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1. INTRODUCCION

1.1. PRESENTACION

“Todos debemos hacer teatro para averiguar quiénes
somos Yy descubrir quiénes podemos llegar a ser.” (Boal
en Motos y Ferrandis, 2015, p.68)

La presente investigacion busca exponer y cuestionar como el teatro, como una
expresion artistica, puede convertirse en una herramienta de reinsercion social,
transformar a un individuo y su entorno. El andlisis parte de las premisas del Teatro
Penitenciario, que tienen su origen en el Teatro Aplicado y su funcionamiento esta
dirigido a grupos vulnerables; en primera instancia, trabajan con dinamicas enfocadas
en la expresion del cuerpo y, en consecuencia, de lo emotivo. De esa forma, se
pretende modificar al sujeto o sujetos en cuestion. Para el desarrollo del andlisis,
utilizaremos como estudio de caso principal la obra de teatro Casa Calabaza, escrita
por Maria Elena Moreno Marquez (Maye Moreno), reclusa del Centro Femenil de
Reinsercion Social “Santa Martha Acatitla”. Nos serviremos también de dos ejemplos
de Teatro Aplicado, el realizado por Sefia y Verbo: Teatro de Sordos y el trabajo que

se hace con Teatro Ciego MX.

Para fines de esta investigacion, se tomara desde el proceso de creacion hasta la
puesta en escena del fendmeno teatral Casa Calabaza, ya que, en este estudio de
caso, la autora logra exponer el asesinato de su madre —razon por la que se encuentra
en la carcel—, y plasmarlo mediante una dramaturgia. De tal forma que, con ayuda de
un director de teatro profesional, sublima su experiencia personal al escenificar y
presentar su trabajo en diferentes recintos teatrales dentro y fuera de la Ciudad de
México. Nos interesa, de este caso en especifico, observar como el individuo privado
de su libertad puede encontrar, a través de la escritura, un medio de expresion para

la reinsercién, que deviene en el fendmeno teatral.

El objetivo principal radica en la posibilidad de reflexionar sobre por qué, en la
actualidad, necesitamos teatralidades con perspectiva social; como es abordada a

nivel creativo y las reacciones que provoca en los diversos espectadores. Asi



mismo, resulta importante generar teoria respecto al tema, que aporte profundidad y

fortalezca este tipo de proyectos.

1.2. JUSTIFICACION

La premisa fundamental de este trabajo reside en ver en el teatro una posible
herramienta de transformacién de incidencia social, no sélo un futil entretenimiento.
Tal como apunta Phylip Taylor en Motos y Ferrandis (2002): “El Teatro Aplicado se
esta convirtiendo en un relato del trabajo teatral llevado a cabo fuera de las salas del
teatro comercial dominante con el proposito de transformar o modificar las conductas
personales” (p.18). Debido a dicha transformacion, resulta importante el desarrollo de
su investigacion, pues apela al sentido de reflexidn tanto de los espectadores como

de los participantes.

Es indispensable observar cdmo a partir de un acto, juzgado por la sociedad de
una manera radical y que, a nivel penal, puede llevar a una persona a ser privada de
su libertad, podemos considerar y examinar todo un trasfondo existente; y, mediante
las dinamicas propuestas por el Teatro Penitenciario, es posible diseccionarlo y verlo
desde diferentes perspectivas, dada su complejidad. De esta manera, el individuo
puede reencontrarse consigo mismo, sin el sometimiento a los estereotipos derivados
del acto cometido, y abrirse camino a partir del arte, que le brinda la oportunidad de
iniciar un dialogo interno y da la posibilidad de una transformacion profunda;
asimismo, lo faculta para desarrollarse desde otro ambito e integrarse de nuevo a la

sociedad.

Es interesante observar e involucrarse con lo que esta alrededor del proceso de
nuestro estudio de caso, lo que permite a Maye Moreno, al espectador y a los
participes del fendmeno creativo la posibilidad de un cambio, antes mencionada. De
tal manera que se puede plantear una complejidad, no solo en la obra sino en todo lo
que tuvo que suceder para que ésta pudiera llegar a representarse en un teatro de
forma profesional. Como ejemplo, esta la premisa de Boal de “ver al teatro como un
medio de concienciacion y como un instrumento ideoldgico que conduce al cambio

actuando sobre nosotros y sobre nuestro entorno” (Boal en Motos y



Ferrandis, 2015, p.120). Lo anterior toma sentido ya que se aplican las premisas de
la creacion teatral, no so6lo para levantar una puesta en escena, sino también para

crear un dialogo con el o los individuos vulnerables en cuestion.

El adentrarnos a la practica del Teatro Aplicado, que sigue en vias de desarrollo,
en cuanto a su investigacion —ya que “es un término anglosajon relativamente nuevo
que empieza a utilizarse desde las dos ultimas décadas del pasado siglo para referirse
al uso del teatro en otros escenarios y en otras finalidades distintas a las del teatro
convencional” (Motos y Ferrandis, 2015, p.10)—, nos permitira abordar las distintas
vertientes que existen de éste en México. Hasta el momento, no hay un marco teérico
o de investigacion que se dedique a desarrollar su estudio, por lo tanto, en esta tesina
trataremos de profundizar en estas teatralidades. Asi, podremos entender cémo se
ha utilizado y por qué es importante para nuestra sociedad hacer énfasis en su

progreso, tanto en la practica como en la profundizacién de su investigacion.

El presente trabajo busca analizar y cuestionar la posibilidad de que exista un
teatro cuya preocupacién se enfoque en provocar una transformacion en el individuo,
que participa en el proceso escénico, y que éste tenga una repercusion en la
sociedad. Situacion que puede generarse dentro de un grupo de sujetos vulnerables
que encuentran, mediante el teatro y la experiencia artistica, herramientas de
autorreflexion y de cambio, tanto en su persona como en la persona que se vuelve

espectador del resultado final.

El analisis es pertinente ya que, como ya lo hemos mencionado, hay poca
informacion sobre el Teatro Aplicado como una rama de estudio actual y, aunque en
Meéxico hay muchas vertientes en desarrollo, no esta clara la existencia de un teatro
que estudie este fenbmeno, en donde la premisa principal sea la transformacion

polifacética del individuo y no la presentacién de un espectaculo.



1.3. PREGUNTAS DE INVESTIGACION Y OBJETIVO

Objetivo:
El objetivo de este trabajo es abordar el Teatro Aplicado?, en su rama del Teatro
Penitenciario?, para llevar a un plano de reflexion la transformacion y reinsercion

social a partir del estudio de caso Casa Calabaza.

Preguntas de investigacion:

Centrales

Intencionalidad y funcionalidad

1. ¢Cual es la finalidad del Teatro Aplicado (TA) en su rama del Teatro
Penitenciario (TP)?

2. ¢Por qué es importante profundizar en la investigacion del TA y su practica
en México?

3. ¢ Como funciona la obra Casa Calabaza como un ejemplo de TA en México?

Subpreguntas:

1. ¢ Como se logra trabajar a partir de la vulnerabilidad de un individuo en el arte
mediante las premisas del TA?

2. ¢ A qué se debe el boom latinoamericano de grupos teatrales surgidos de
problematicas sociales particulares?

3. ¢Cuales son las caracteristicas de los grupos del TA que han logrado
reintegrarse a la sociedad?

4. ;Cual es la concepcion de estética en una representacidn suscitada por el
TA?

"Desde este punto en adelante nos referiremos al Teatro Aplicado como TA.
2Desde este punto en adelante nos referiremos al Teatro Penitenciario como TP.



1.4. MARCO CONCEPTUAL Y METODOLOGIA

En esta investigacion, se trabajara con dos grandes ejes a saber: el eje de teoria
teatral (Tomas Motos, Domingo Ferrandis, José A. Sanchez, Augusto Boal, lleana
Diéguez y Ruth Villanueva Castilleja) y el eje, que denominaremos, filosofico-
socioldgico (Michel Foucault, Pierre Bourdieu, Freire y Jacques Lacan). El eje de la
teoria teatral permitira definir, describir y profundizar sobre el TA que, como expone
el libro del mismo titulo: “[se trata de] un nuevo campo de conocimiento que ha sido
construido a partir de la compilacion de estudios de casos y de ensayos de reflexion
tedrica publicados en revistas de disciplinas tan diversas como el teatro, la medicina,
el derecho, la psiquiatria o la psicologia, entre otras.” (Motos y Ferrandis, 2015, p.14).
En cuanto al eje filosdfico-socioldgico, permitird contextualizar al individuo en
aislamiento y visualizar los mecanismos de control social a través de teorias
filosoficas, antropolégicas e historicas; lo que ayudara a profundizar en la situacién de
los “excluidos” y en la de los grupos minoritarios. Particularmente, en cuestion de

nuestro estudio de caso, nos referimos a los presos.

En cuanto a nuestro primer eje, es inquietante observar el poco trabajo tedrico que
hay, actualmente, sobre el TA en paises de habla hispana, sin mencionar la falta de
teorizacion en paises de Latinoamérica, a pesar de haber numerosos grupos de
teatro emergentes focalizados a problematicas sociales. Por ello, para la comprension
basica del TA, nos enfocaremos en la investigacién realizada por dos de los
principales exponentes, en cuanto a paises de habla hispana se refiere. Ellos son
Tomas Motos y Domingo Ferrandis, quienes han podido recopilar informacion, con lo
que respecta al desarrollo del TA mundialmente, y proponer la definiciéon del término;
también, han sido los encargados de germinar, junto con otros investigadores, el
master en TA en la Universidad de Valencia, fundamentando su trabajo en

investigacion tedrica y de campo.

Para profundizar en la comprension del fenémeno del TA y su uso, emplearemos
el libro de Augusto Boal, el Teatro del Oprimido, ya que establece las bases para la

acuinacion del término y las premisas de su funcion en el trabajo de



campo. Conviene mencionar que, al ser tan escaso el material en nuestra lengua, el
término es poco difundido, por lo tanto, resulta esencial ayudarnos del material y la
investigacion hecha en espanol; los diferentes términos utilizados en nuestra lengua,
que conceptualizan el TA, también cuentan con teoria y metodologia que convergen
con otros criterios que, incluso, lo hibridan. Por poner unos ejemplos: Teatro
Comunitario, Teatro Social, Teatro de Impacto, Teatro Relacional, Teatro de Inclusion,
Teatro de Integracion, Teatro Politico, Teatro de Guerrilla, Teatro de Agitacion, Teatro
del Entorno, Teatro Popular, Teatro de Participacion, Teatro del Oprimido y Animacion
teatral (Motos y Ferrandis, 2015, p.17).

Es importante destacar el desarrollo del término en espafol, su uso en la practica
y su estudio, ya que posibilita “las implicaciones que el contexto y los cambios tienen
para la practica para asi ofrecer una sistematizacion de la misma a los profesionales
que trabajan en este ambito y ayudarles a reflexionar criticamente sobre su trabajo
cotidiano” (Motos y Ferrandis, 2015, p.18). De acuerdo a lo ya mencionado, los
nombres dados a los trabajos desarrollados con las premisas del TA, tienen sus
propias teorias, su debate y sus practicas altamente especializadas que, con
frecuencia, difieren unas de otras (Motos y Ferrandis, 2015, p.18). Resultan de interés
para nosotros porque la investigacion sobre el TA recopila y enfoca el trabajo de las
premisas dictaminadas por el mismo. De igual forma, con lo que respecta al trabajo
de campo, en México, hay varios ejemplos dentro de su marco, aunque no estan

incluidos por falta de uso del término.

Para que la teoria sobre el tema pueda existir deben existir, necesariamente,
individuos que requieran de la practica y puedan beneficiarse de ella. De esta manera,
logramos que los participantes y responsables, encargados de unificar el dialogo,
colaboren en una “creacién artistica”, en conjunto. Mediante el analisis del libro de
Practicas de lo real en la escena contemporanea de José A. Sanchez,
profundizaremos sobre el surgimiento de dichos grupos y la necesidad de los
profesionales del teatro por la creacion desde la realidad. El libro aborda la
representacion de la realidad y expone las problematicas contemporaneas. En tales

practicas se encuentra el activismo artistico del TA y, por ende, del TP.



De igual manera, interesa la tematica expuesta acerca de la estética y los riesgos
que implica enfrentarse con creaciones originadas en la vida misma. Por eso, nos
apoyaremos del libro Etica y Representacién del mismo autor, donde da continuidad
a la investigacion realizada en el primer libro y enfatiza los criterios de honestidad y
verdad para la creacion; aborda la tematica desde la necesidad surgida en la escena
contemporanea, que involucran hechos de denuncia social. Asi, cuestiona la
comunicacion sincera que caracteriza a tales realidades y cuestiona el tema de la
ética. Dado que el autor entiende la ética como un acto que opera en la practica de la
vida, en sus cuestionamientos aborda el hecho de que esta se encuentre o no en la

representacion:

En aquellos casos en que los actores-representantes se situan nitidamente en
un ambito de representacion, sin posibilidad de afectar de manera efectiva a
personas que no representan o que son ajenas a ese ambito, no cabe el
planteamiento de cdédigos morales. Esto permite la representacion de
comportamientos inmorales, incluso criminales, su justificaciéon y su defensa, a
condicion de no cuestionar los limites que separan la representacion de la

realidad o de la vida afectiva. (A. Sanchez, 2016, p.31)

Lo anterior concierne por la historia de Maye Moreno, nuestro estudio de caso.
Ella, actualmente, vive privada de su libertad y utiliza del lenguaje o la escritura teatral
para expresarse sobre el acto de homicidio doloso que cometid en contra de su madre.
La investigacion hecha por José A. Sanchez, brinda una perspectiva que posibilita la
discusion acerca del objetivo y la necesidad de que existan dichas creaciones, como,
por ejemplo, el trabajo de Sefia y Verbo: Teatro de Sordos y de Teatro Ciego MX:

todos como creadores de teatro a partir de las premisas del TA.

También utilizaremos el articulo ;Espectaculo de lo real o realidad del
espectaculo?, de Helga Finter. Ella, a partir de sus notas sobre la teatralidad y el teatro
reciente en Alemania, explora la complejidad de un teatro basado en lo real. Relacién
que, desde otro panorama, ayudara a profundizar acerca de los procesos creativos
con tales caracteristicas. En esta misma linea de investigacion, encontramos la revista
La Barraca, en su publicacion sobre Teatralidad fuera de la escena -la otra

antropologia teatral-, que aborda la investigacién de la practica



artistica de un cuerpo en resistencia y hace posible que ahondemos en por qué las

circunstancias del individuo vulnerable tienen una relacién estrecha con su cuerpo.

Para la contextualizacion e historia del TP en México, nos apoyamos en la
investigacion de Ruth Villanueva y en diferentes articulos que son parte del dossier
de la revista Paso de Gato, numero 67, en donde también esta integrada la

dramaturgia de Maye Moreno.

Asi mismo, haremos un estudio mixto con base en las encuestas realizadas en la
segunda temporada de la obra Casa Calabaza, llevada a cabo en el Foro La Gruta,
en el ano 2019. El estudio consistira en un analisis cualitativo para las preguntas
abiertas, que permitira entender la complejidad subjetiva de los datos. Dada la
flexibilidad del analisis, utilizaremos también el sistema cuantitavo. Asi, unificaremos
las respuestas abiertas para reunir las perspectivas similares y tener un acercamiento
mas certero sobre el punto de vista de los espectadores. Con el fin de dar objetividad
al estudio, utilizaremos la definicién de encuesta de Elena Abascal e Idelfonso Grande
(2005):

La encuesta se puede definir como una técnica primaria de obtencion de
informacié n sobre la base de un conjunto objetivo, coherente y articulado de
preguntas, que garantiza que la informacié n proporcionada por una muestra
pueda ser analizada mediante métodos cuantitativos y los resultados sean
extrapolables con determinados errores y confianzas a una poblacién. Las
encuestas pueden ser personales y no personales. (p.14)

Dicha definicion permite entender la finalidad de utilizar tal método como una
herramienta para esta investigacion, ya que la encuesta representa el medio que
busca iniciar y continuar el dialogo entre el proceso de creacion y el de recepcion, asi
mismo, contribuira a ampliar el panorama sobre los objetivos del TA. También, con el
proposito de comprender el fendmeno del TA dentro del TP, aplicaremos una
entrevista presencial a una de las principales representantes del Teatro Penitenciario
del México actual: Itari Marta; y entrevistaremos al director de la obra Casa Calabaza,
Isael Almanza, con el objetivo de mostrar su interés principal al montar la obra y saber

si las condiciones en las que fue escrito el trabajo influyeron en la creacion.



En el segundo eje, que corresponde a la disciplina filosofica- sociolégica, nos
enfocaremos principalmente en la investigacion hecha por Michel Foucault. En el libro
Vigilar y castigar sobre el individuo y los mecanismos de control social, que ayudara
a entender el mecanismo del aislamiento impuesto como un medio correctivo: castigo
integrado a una sociedad que encuentra en él una certeza de seguridad y logran que
el aislamiento simbolice una negacion de su existencia, ya que, si no participan en el

tejido social, no representan una amenaza.

Por tanto, hablamos del castigo en el cuerpo, que persuade al individuo de no
cometer crimenes y no del suplicio publico, ya que, a través del cuerpo —concebido
como instrumento—, se despoja al individuo de un derecho y un bien: la libertad y la
privacidad. Un aspecto de suma importancia, en el presente trabajo, es: la
catalogacion del delincuente como quien ha quebrantado el pacto social y, por ende,
desafia a toda la sociedad. En este caso, el soberano ya no impone la justicia sino la
sociedad, que ejerce su derecho de defensa contra el delincuente: “El objeto de la
pena ya no es el cuerpo sino el alma” (Foucault, 2018, p.18). Resulta vital para la
investigacion hacer énfasis en el individuo, nos interesa ver el proceso de exclusion
del individuo, como vive y reacciona, especificamente, el individuo privado de su
libertad.

En este mismo eje, emplearemos el libro El sentido social del gusto de Pierre
Bourdieu, para visualizar los requerimientos necesarios en la sociedad para tratar de
entender un hecho cultural del que forma parte, como apunta en su libro: “La ‘mirada’
es un producto de la historia reproducido por la educacion.” (Bourdieu, 2015, p.235).
Lo anterior, reforzara la investigacion alrededor del individuo y de su acercamiento al
mundo sensible del arte, del teatro en nuestro caso. Fortaleceremos la busqueda con
el libro Capital Cultural, Escuela y Espacio Social, del mismo autor, donde retoma la
idea de que la persona actua de acuerdo al campo al que pertenece. Resulta
interesante confrontar tal concepto con las premisas de cambio que propone el TA,
porque presenta una especie de desarticulacion interna del individuo, desde el arte,
para repensar su existencia, su forma de estar en el mundo, y asi transformar su

entorno.



Debido a la posibilidad de libertad y transformacién propuesta por el TA, es
necesario ahondar en el concepto de libertad para comprender cémo el individuo la
percibe y como el teatro podria convertirse en una herramienta que contribuya a
alcanzarla. Dada la ambigtiedad del concepto, utilizaremos el ensayo Sobre la libertad
de Isaiah Berlin, donde explica el concepto en dos rubros: el positivo y el negativo, y
enfatiza en los preceptos que lo definen para tratar de entender su complejidad y

pensar en la posibilidad de su existencia en el ambito social.

A la par de lo anterior, usaremos la recopilaciéon de Jacques-Alain Miller, donde
estudia los trabajos de Jacques Lacan, que subrayan el estadio del espejo, lo que
permitira analizar, a través de la psicologia, las fases del pensamiento del individuo
vulnerable que pasa por un proceso de transformacion. En cuanto al cuerpo, nos
ayudaremos del libro Historia del cuerpo, bajo la direccion de Alain Corbin, Jean-
Jacques Courtine y George Vigarello, que recopila varias reflexiones respecto a la
modificacion del cuerpo conforme sus circunstancias o implicaciones. Con ello,

indagaremos en la conformacion del cuerpo del individuo vulnerable.

Por ultimo, en este segundo eje, nos apoyaremos en el libro Pedagogia del
Oprimido de Paulo Freire, que destaca el alcance de la educacién popular y presenta
premisas que confluyen con la pedagogia, aunque esta investigacion no percibe el
teatro como herramienta pedagdgica. Freire propone la educacion como una practica
de la libertad que trata de concientizar al individuo de que asuma su papel en el
mundo, visualice su condicion humana y sea capaz de transformarla. Un
planteamiento primordial, porque “la educaciéon como practica de la libertad” (Ferire,
2015, p.39), asienta las bases para utilizar al arte como un medio de transformacion.
El TA empieza por enseiarle al individuo formas de sensibilizarse y, con ello, provoca
una apertura. Sin embargo, dada la situacion de vulnerabilidad del individuo en
cuestion, el acercamiento debe ser cuidadoso y hay que saber como hacerlo. Dicho
libro cuenta con las principales premisas de trabajo requeridas para ensefiarle al

individuo en tales condiciones.

En conclusién, los dos grandes ejes anteriores, permitiran abordar el estudio de
caso que nos ocupa (Casa Calabaza), como un ejemplo del TA. Partiremos de la

dramaturgia, escrita por la presa Maye Moreno, para analizar el fenbmeno de
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reinsercion social a través del arte, mas alla de la obra de teatro escrito.
Posteriormente, nos ayudaremos de las encuestas y las entrevistas mencionadas
para contextualizar el estudio de caso desde diferentes perspectivas. Asimismo,
vincularemos el concepto del TP con su desarrollo en México, ocurrido desde hace
mas de cuarenta anos, que logré establecer un antes y un después en el individuo

que lo ha vivido dentro y fuera del reclusorio.

1.5. ESTADO DE LA CUESTION

En México y Latinoamérica, aunque el TA ha tenido un mayor auge, generalmente es
poco investigado y teorizado en espafol. Debido a sus origenes londinenses, el
término es denominado “anglosajon” y, por ello, existe mas informacién e
investigacion en inglés, respecto al ambito tedrico. Aunque, paraddjicamente, mucho
del trabajo realizado bajo sus premisas se encuentra en Latinoamérica. Por eso, al
buscar el término en bibliotecas, por internet o en distintos medios, aparecen solo
articulos, pero ningun dato concreto que hable de cémo llego el concepto a México;
ademas, el teatro que sostiene la premisa de transformacion en el individuo es
denominado con multiples nombres. Sin embargo, ninguno lo define tan
acertadamente como lo hace el término “Teatro Aplicado”: une todas las formas en
las que se puede llamar a este teatro. Un teatro que encierra premisas fundamentadas
en la intencionalidad y considera su fuerza inherente para sobrepasar la mera funcion

estética (Motos y Ferrandis, 2015, p. 16).

En cuanto a la investigacion en habla hispana, el referente mas préximo radica en
Espaina, donde si denominan al teatro que tiene por objetivo ser un vehiculo para la
transformacién: Teatro Aplicado, lo investigan y teorizan sobre él. Ejemplos de ello
son la maestria en Teatro Aplicado, que ofrece la Universitat de Valencia®, fundada

por dos de los principales representantes del TA: Tomas Motos y Domingo

3 Adjunto el enlace a la pagina de la universidad para ampliar la informacion sobre sus posgrados:
https://postgrado.adeituv.es/es/cursos/ciencias_de la_educacion-4/teatro-
aplicado/datos_generales.htm#.V1IH5vmLTIU [Fecha de consulta: 06/07/2020]
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Ferrandis; y el Institut del Teatre de Barcelona con su Posgrado: Las artes escénicas
y la educacién®.

El TA es desarrollado a partir del Teatro del Oprimido (TO) y el objetivo principal
de ambos reside en la solidaridad creativa, entre los individuos vulnerables; es
importante mencionarlo, porque muchas de las bases del TA se crearon a partir de lo
investigado por el TO (Motos y Ferrandis, 2015, p.78). El foco del TA se centra en el
individuo participante, puesto que, en muchos casos, no hay espectadores al finalizar
la creacion, debido a que el objetivo primordial no es presentar algo, esto es solo parte
del proceso. El objetivo tiene que ver con el camino que el individuo en cuestién ha

tenido que recorrer, ayudandose de la herramienta principal que es el teatro.

En los creadores escénicos de la actualidad surge una necesidad de empezar a

crear desde la realidad y de replantear la escena contemporanea. Segun Sanchez:

La creacion escénica contemporanea no ha sido ajena a la renovada
necesidad de confrontacion con lo real que se ha manifestado en todos los
ambitos de la cultura durante la ultima década. Esa necesidad ha dado lugar a
producciones cuyo objetivo es la representacién de la realidad en relatos
verbales o visuales, que no por acotar lo representable o asumir
conscientemente un determinado punto de vista renuncian a la comprensién
de la complejidad. (Sanchez, 2013, p.15)

El auge de estas practicas, de lo real, se ve directamente comprometido con el
ambito politico y social. Por eso, se vuelve fundamental subrayar que el interés
principal del TA, como practica que se ayuda de lo real para existir, debe tener claros
sus objetivos y el desarrollo de los mismos, pues, este proceso es lo mas importante
y constituye la base de su existencia. El punto de partida de esta investigacion consiste

en analizar como se llega a los resultados de dicha practica.

De acuerdo con lo antes mencionado, el TA podria clasificarse como una especie

de activismo artistico porque busca, mediante el lenguaje teatral, una transformacién

4Link de su pagina oficial: https://institutdelteatre.cat/ca/files/doc5059/it-postgraus-educacio-esp-
web.pdf [Fecha de consulta: 06/07/2020]
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dentro de un sector de la poblacién que no esté relacionado con el mundo sensible
del arte institucionalizado; de esa manera, promueve procesos sociales
transformadores. La gama que estudia este tipo de teatro es enorme, ya que, como

es definido por la Universidad de Goldsmiths®:

El TA es un término genérico relativamente reciente para una serie de
emocionantes formas universales de actuacion preocupadas con el cambio
personal y social. El término abarca el teatro del oprimido, el teatro comunitario,
los juegos de dilema, el teatro en la educacion, el teatro para el desarrollo, el
teatro en la prision, las marionetas aplicadas, el arte intercultural, el arte
intergeneracional, el teatro en museos, archivos y lugares del patrimonio
cultural, los cuentacuentos, el teatro del recuerdo y la resolucién de conflictos.
Y estas practicas estan sustentadas en las cuestiones centrales de identidad,
representacion, discriminaciéon, salud, igualdad, derechos humanos,
oportunidad, acceso, inclusién exclusion social, la participacién y la ética.
(Motos y Ferrandis, 2015, P.21)

Asi, la definicién de TA se subdivide, segun el libro de Teatro Aplicado, en nueve

categorias que aun siguen en desarrollo:

Teatro en la educacién

Teatro Popular

Teatro del Oprimido

Teatro en la educacion para la salud
Teatro para el desarrollo

Teatro en las prisiones

Teatro comunitario

Teatro museo

© © N o gk~ 0w DN~

Teatro recuerdo (Motos y Ferrandis, 2015, p.17).

El objetivo comun que tiene el TA, en todas sus ramas a desarrollar, es la
intencionalidad; busca la modificacién en la realidad del o los individuos que usan del

lenguaje teatral en sus dinamicas. Asi, el teatro se convierte en una herramienta

5 Universidad ubicada en Londres, con un Master llamado Applied Theatre: Drama Educational,
Community & Society Context.

13



capaz de impulsar el mundo creativo. Helen Nicholson lo dice de la siguiente manera:
[...] la intencionalidad del TA es desarrollar nuevas posibilidades para la vida
cotidiana [...] Esto no quiere decir que el TA se aparte del teatro en cuanto a
forma estética, sino mas bien aclara que en el centro de la praxis del TA
convergen el teatro —en tanto que arte— la politica, la ética, la globalizacién y la

comunidad. (Nicholson en Motos y Ferrandis, 2015, p.18)

Esto explica como, dentro de la creacion misma, se pueda integrar a personas que
no tienen relacion directa con el teatro, lo que cuestiona la premisa de utilidad e
incidencia en —lo real—: en el presente caso, la reinsercion social de un individuo y la

reflexion del espectador que presencie el fendbmeno.

Si “el Teatro Aplicado tiene una funcidn muy especifica, ya que su foco esta dirigido
a ayudar individuos o colectivos con carencias en alguna dimension personal o social”
(Moto y Ferrandis 2015, p.10), entonces, la ayuda a los grupos vulnerables resulta
fundamental para llevar a cabo su funcionamiento en distintas vertientes. De tal forma,
llegamos al TP, un proyecto dentro del TA, que ayudara a comprobar el

funcionamiento de la premisa principal: la transformacion del individuo.

Partiendo de esta base, identificamos que la necesidad principal de la presente
investigacion surge de la necesidad de entender al individuo, poniéndolo como un
objeto de estudio complejo, que ayudara a descifrar la utilizacion de una herramienta
teatral. Esto hace vital el hecho de poder concretar tedricamente el uso de estas
herramientas y, por supuesto, el efecto de las mismas dentro de un trabajo como lo
es el TP, que ayudara entender para qué sirve. La investigacion detras del TA
sustentara las bases del mismo y la importancia de tener claro el uso del término, para
establecer y dejar dilucidado como se emplean estas herramientas teatrales en la

creacion de proyectos con impacto social.
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2. TEATRO APLICADO EN MEXICO

2.1 INDIVIDUO Y SITUACION

El teatro es un arma. Un arma muy util y eficiente. Por eso, hay
que pelear por él. Por eso, las clases dominantes intentan, en
forma permanente y global, aduefarse del teatro y utilizarlo
como instrumento de dominacién. Al hacerlo, cambia el
concepto mismo de lo que es “teatro”. Pero éste puede,
igualmente, ser un arma de liberacion. Para eso es necesario
crear las formas teatrales correspondientes. Hay que cambiar.
(Boal, 2009,11)

De acuerdo con la afirmacién de Augusto Boal, es necesario entender para quién va
a ser el teatro un arma, ya que la respuesta sera el eje del tema de interés principal
en este capitulo. Vale la pena especificar que, cuando hablamos del individuo en
esta investigacion, no hablamos de cualquier individuo: hablamos del individuo
vulnerable y entendemos como vulnerabilidad “las caracteristicas de una persona o
grupo y su situacién, que influencian su capacidad de anticipar, lidiar, resistir y
recuperarse del impacto de una amenaza” (Wisner en Ruiz,2012, p.65). Aquel que,
por el sistema social en el que nace, es mas susceptible a enfrentar ciertas
complicaciones e implementar determinados métodos para sobrevivir, que lo llevan
a desarrollar comportamientos que podrian hacerlo sentir aislado, inseguro e

indefenso y, en consecuencia, a vivir en exclusién social.

Existen distintos tipos de individuos vulnerables y los clasificaremos en dos
rubros: por sus condiciones sociales y por sus condiciones fisicas, lo que representa
una base fundamental para observar en qué punto de la vulnerabilidad convergen
los dos tipos de individuos. De tal manera que el teatro cause un efecto en ambos,
concientizandolos sobre su condicion y, por tanto, de la posibilidad de usarla a su
favor para potenciar su voz. Sin embargo, para que suceda, debemos ahondar

primero en la comprension del funcionamiento interno, emotivo, del
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individuo en cuestion; abordando, en primera instancia, el conocimiento de su

cuerpo, de sus posibilidades y de sus limitaciones (producidas por el entorno).

Es importante ver el cuerpo del individuo como la base para profundizar acerca
de las consecuencias de su comportamiento, ya que el primer paso para emprender
un camino, en lo que respecta al quehacer teatral, es el autoconocimiento y el
reconocimiento a partir del otro. Por ejemplo, para la formacion de un actor
profesional, en la carrera de Teatro y Actuacion del Centro Universitario de Teatro
de la UNAM, en su primer afo, existe un enfoque especial en el autoconocimiento,
tanto de lo emotivo como de lo corporal, y un reconocimiento a partir del trabajo del
otro. Se busca hacer un énfasis especial en la limpieza interna; es decir, reconocer
los pensamientos de uno mismo, que desembocan en lo externo mediante el cuerpo
fisico: manera de caminar, forma de mirar, de hablar, de pararse, etc., para
desarrollar la configuracion consciente emotiva. Nos referimos a la nueva

concepcion del mundo.

Se trabaja desde la reaccion a estimulos ficticios, mediante el acercamiento a
recuerdos personales, con la finalidad de dilucidar experiencias humanas y
encausarlas hacia una direccion. Un trabajo arduo de autoconocimiento, pero,
también, una labor de reconocimiento a partir del otro, porque no se trata solo de
mirar el proceso personal, sino de observar los procesos personales de cada
integrante del grupo. Por tanto, se precisa del entrenamiento, la disciplina corporal y
mental, que implica la atencion al presente, ya que, con ellos, damos paso a la
sensibilizacién ante los diferentes escenarios que puedan presentarse en la ficcion.
De esta manera, se puede abrir o cerrar, conscientemente, a estimulos ficticios o

reales de alta demanda emotiva y dar otra posibilidad de existencia humana.

Para dar paso a otra posibilidad de existencia, debemos reconocer la historia de
vida del cuerpo y utilizarla como una herramienta que podra ayudarnos a entender
nuestra situacion. El TA toma esta premisa como la base de su funcionamiento. Es
fundamental que el individuo vulnerable sea consciente de su cuerpo y de sus
capacidades, para lograrlo necesita previamente integrarse a un plan de trabajo, como
el creado por Paulo Freire o Augusto Boal, que persiga establecer un método que

tenga eco en la vida de estas personas. Debemos entender quiénes somos en
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todos los contextos. El objetivo principal no es que el individuo se convierta en actor,
sino que aplique el teatro con la intencion de mejorar su calidad de vida, la

profesionalizacién puede darse en consecuencia.

Segun el método de Augusto Boal, “El plan general para la conversion del
espectador en actor esta sistematizado en cuatro etapas y las primeras dos son: 1)
El conocimiento de su cuerpo, 2) El conocimiento de su expresividad.” (2009, p.25).
Etapas que facilitan abordar el teatro como una herramienta y utilizarlo como un
lenguaje que contribuya a crear un discurso con una verdadera reflexion. Cabe
aclarar que esta investigacion no presupone ninguna justificacion a ningun tipo de
comportamiento punible, bajo las normas morales y éticas de la sociedad. No
obstante, busca mostrar parte de la gama de situaciones que pueden presentarse
para que un individuo sea propenso a desobedecer las normas y, por lo tanto, a

exponerse a la exclusion social.

El cuerpo del individuo en prision sera la base de nuestra investigacion en este
apartado. Profundizaremos en su desarrollo y su transformacion a partir de nuestra
investigacion sobre el TP; asimismo, revisaremos el funcionamiento del cuerpo de
los individuos con discapacidad®, posicionandolos a todos como individuos
vulnerables vy, asi, partir de una generalidad que después permitira estudiar sus
particularidades y determinar la necesidad que en ellos exista. Aunque en esta
investigacion los grupos con discapacidad no representan el eje central, son base
fundamental para entender el funcionamiento del TA, pues permiten ampliar el
panorama sobre la importancia de visibilizar las diferentes necesidades fisicas de
sujetos en especifico.

En este sentido, para hablar del cuerpo como una consecuencia externa del
individuo, abordaremos primero su condicion fisica, que se encuentra ligada
directamente a su conciencia, como lo menciona Freire (2005): “la conciencia es esa

misteriosa y contradictoria capacidad que el hombre tiene de distanciarse de

6 Tomaremos el concepto de discapacidad del articulo 2 de la Ley General para la Inclusiéon de las
personas con Discapacidad, Ley publicada en el Diario Oficial de la Federacion el 30 de mayo de 2011:
“Discapacidad. Es la consecuencia de la presencia de una deficiencia o limitacidon en una persona,
que al interactuar con las barreras que le impone el entorno social, pueda impedir su inclusion plena y
efectiva en la sociedad, en igualdad de condiciones con los demas. Fraccién adicionada DOF 22-06-
2018".
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las cosas para hacerlas presentes [...] Es un comportarse del hombre frente al medio
que lo envuelve, transformandolo en mundo humano” (p. 17). La formacién de la
conciencia determina al individuo, en cuanto a su comportamiento ante la sociedad:
esta expuesto a las normas que la sociedad dicta y debe de cumplir con ciertos
requerimientos que lo vuelven un individuo politizado con una conciencia definida
(no por eso intransformable). Las normas hacen que el individuo forme su
pensamiento desde sus condiciones sociales, por tanto, él es responsable de
obtener la informacién a su alcance, de acuerdo a su contexto, para transformarla

en comportamientos que lo ayuden a sobrevivir.

Muchos individuos se ven limitados ante sus condiciones de vida, que pueden o
no ser favorables. Hay muchos otros que si son capaces de cambiar internamente
para, de igual manera, cambiar el medio en el cual se desarrollan y mejorarlo. No
todos los individuos detentan la capacidad de transformarse, con esto no nos
referimos a la posibilidad del cambio, sino a la disciplina del proceso que conlleva
dicha transformacion. Aunque esto no justifica cualquier comportamiento, tiene
implicaciones. Para crear otro tipo de conciencia es necesario que el individuo logre
distanciarse del mundo que habita, que intente decodificarlo, problematizarlo y, asi,
logre redescubrirse desde su experiencia. A esto Freire lo llama “método de
concienciacion” (Freire, 2005, p.19), que consiste en hacer que el individuo cree un

cambio verdadero a partir de él mismo para modificar su existencia.

Las condiciones de vida de un individuo podrian colocarlo en una situacién que
lo determina a actuar o comportarse de cierta manera, incluso pueden influir
negativamente en su pensamiento y orillarlo a ver pocas posibilidades de crecimiento
personal en su realidad o contexto en el que se desarrolla. Esto podria determinar su
estar en el mundo, pues puede caer en estereotipos impuestos por la misma sociedad
en la que vive, como lo podria ser la violencia, en el caso de un individuo en situacion
de pobreza, no es que pobreza sea igual a violencia, pero estas determinaciones
estan tan arraigadas que podrian parecer una regla.

Resulta imposible cambiar el orden sistémico en su totalidad, pero ¢ por qué no

comenzar por falsear su fuerza desde las personas que lo sostienen y nutren, como
los grupos vulnerables? Al modificar su mentalidad, nos arriesgamos a que la

transformacién del todo pueda tener un lugar verdadero desde acciones
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concretas. Esto puede ser posible haciéndonos conscientes de que la parte que
oprime tendria que abandonar los privilegios de su posicion y tener un proceso

similar de autoconocimiento.

Para ejemplificar a qué nos referimos con estigmas y estereotipos determinados
por la sociedad, nos ayudaremos de la Campaia “Racismo en México” realizada por
11.11 Cambio Social (México, 2012). Un trabajo de investigacién hecho con nifios
mexicanos, en donde se expresa como ellos conciben la realidad a partir de dos
mufecos: uno café y otro blanco. Responden a preguntas como: ¢ cual mufieco es
bonito y cual feo? o ¢ cual es malo y cual bueno? Las respuestas dejan ver coémo le
atribuyen lo negativo al mufieco de color café y lo positivo al mufieco blanco, dejando
desplegada la concepcion racista que un nifio puede llegar a tener sobre si mismo,
a partir de la construccién social a la que ha sido expuesto. Este tipo de condiciones,
con las que convivimos desde pequefios, forjan comportamientos que van mas alla
de una lectura estereotipada y que, mas adelante, se traduciran en algo mas
profundo y hasta inconsciente, como puede ser el estar fisico del individuo en el

mundo, asi lo expone Foucault:

El cuerpo esta también directamente inmerso en un campo politico. Las
relaciones de poder lo convierten en una presa inmediata; lo cercan, lo marcan,
lo doman, lo someten a suplicio, lo fuerzan a trabajos, lo obligan a ceremonias,
exigen de él signos. Este cerco politico del cuerpo va unido, en funcién de
relaciones complejas y reciprocas, a la utilizacion econémica del cuerpo; el
cuerpo, en una buena parte, esta imbuido de relaciones de poder y dominacion,
como fuerza de produccion, pero, en cambio, su constitucion como fuerza de
trabajo sélo es posible si se halla inmerso en un sistema de sujecion (en el que
la necesidad es también un instrumento politico cuidadosamente dispuesto y
utilizado). El cuerpo sélo se convierte en una fuerza util cuando es a la vez

cuerpo productivo y cuerpo sometido. (2009, p. 35)

Una de las ideas es desligar el cuerpo de estas dos fuerzas, porque asi el cuerpo
puede convertirse en una via de concientizacion del estado interno del individuo, por
ejemplo, el cuerpo privado de la libertad. Simbdlicamente, la reinsercion busca

regresarlo a la parte productiva, dejando que su sometimiento quede atras, para
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emprender su busqueda a una posible libertad de ser. El cuerpo inmerso en un campo
social es expuesto a dinamicas que lo clasifican y lo determinan para convertirlo en
individuo. Este puede constituirse de tal manera que la cara que dé al mundo

comience desde su estado fisico; es decir, desde sus mecanismos corporales:

La piel, los poros, los musculos y los nervios de un jornalero difieren de los de
un gentilhombre; también sus sentimientos, sus actos y sus maneras. Las
diferentes condiciones de vida influyen en toda la estructura, externa e interna;
y esas diferentes condiciones proceden uniformemente, y por tanto
necesariamente, de los propios principios uniformes y necesarios de la

naturaleza humana. (Hume en Nicole Pellegrin, 2005, p.113)

El individuo esta determinado por ciertas condiciones del entorno en el que vive,
que hacen a su cuerpo reaccionar de distintas maneras, como una corporalidad a la
defensiva mientras camina: maneras de hablar, de sentir o de socializar. Entendemos
al cuerpo como un todo en el que reside, por consecuencia, la conciencia. Habra que
exponer que el estar fisico es el resultado de diferentes situaciones que encara en su

vida diaria y que de tales experiencias se parte para la exploracion interna emotiva.

Es necesaria la busqueda del reconocimiento fisico y la indagacion en las causas
de dicho estado, dado que la falta de conocimiento del mismo lleva a la indiferencia
y, por lo tanto, a la ignorancia de uno mismo. Para que la iniciativa de esta busqueda
comience de parte del individuo, debe de haber dos fuerzas que logren hacer que
esté dispuesto a compartirse: disposicion al cambio y la voluntad de atravesar el

proceso, para recibir los estimulos que le brindara la premisa artistica.

El hecho de que la relacién, entre el individuo y la sociedad, no sea reciproca causa
dafios a largo plazo, que se veran reflejados en la exclusion o en la propia
autoexclusion social y lo haran fomentar comportamientos “no aptos” o nocivos, para
el y los demas. Asi, el individuo, se ve inmerso en un sistema en donde él es el

oprimido y su mecanismo de defensa o accién consiste en oponerse a las reglas
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opresivas de la sociedad, pues “El cuerpo, queda prendido en un sistema de accion

y de privacién, de obligacion y de prohibiciones.” (Foucault, 2009, p.20).

¢ Podemos entonces hablar de un cuerpo cuando este se encuentra privado en la
carcel? El cuerpo en aislamiento deviene de multiples formas, debido a que su
situacion le exige estar en constante alerta. Dado que se encuentra en una zona de
riesgo, donde puede ser violentado en cualquier momento, es necesario romper su
estado cotidiano. En un sistema que le prohibe ser en su totalidad, el cuerpo se ve en
la necesidad de desenvolverse de otras maneras, por ello, tanto la opresién que sufre
como la posibilidad de su libertad, bajo tales circunstancias, se tornan un
cuestionamiento constante. Por este cuestionamiento, Itari Marta, creadora del
proyecto y la compania estable de Teatro Penitenciario en la Penitenciaria de Santa

Martha Acatitla, se preguntaba en la entrevista que le realizamos:

¢, Quiénes son mas libres, los de adentro o los de afuera? Porque las carceles
se inventaron para que los que estaban dentro estuvieran aislados, pero era al
revés: los que estaban dentro de las murallas eran los protegidos y los de
afuera eran los desprotegidos. [...] Ellos estan protegidos y pueden ser libres,
en cierto sentido, y por eso hay la posibilidad de transformarse en ese contexto,
porque ahi no hay ;qué voy a hacer manana? Ya sabes qué vas a hacer
manana. Entonces, tu decides qué quieres hacer. (Marta Itari, comunicacion
personal, 24 de octubre de 2019)

El individuo en prision, definitivamente, es responsable de su estado fisico y mental
en el aislamiento. No por estar dentro de la carcel deja de ser, mas bien, tiene la
posibilidad de volver a ser y esto puede suceder a partir de la consciencia que
desarrolle de si mismo y la visualizacion que pueda llegar a tener de su estado
anterior, lo que le dara la posibilidad de cambio. Se necesitan herramientas
profesionales que permitan la concepcion de este cambio, el teatro puede ser una de

ellas.

En esta busqueda, el individuo logra ver que hay diferentes posibilidades para
poder encontrarse con su libertad. Habra que pensar cuando y por qué se habla de

“practicas de libertad”. No se necesita estar aislado en cuerpo para decir que un
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individuo no es libre: pueden ser también sus condiciones fisicas las que delimiten

su sensacion de libertad.

¢, Como puede, el individuo, encontrar la libertad en su cuerpo al vivir con una
discapacidad? ElI TA responderia: conociendo su discapacidad y explotandola
creativamente, pero no basta esta afirmacién, hay que ahondar en las formas que
necesita el individuo para que alcance la libertad de asumirse, de ser desde su
condicién y de ver, también, cdmo cada individuo tiene diferentes necesidades.
Debemos ser responsables al momento de transgredir la realidad en la que vive,
realizar una investigacion previa que ayude a visualizar las diferentes maneras de

intervenir.

Por las razones antes expuestas, es necesario el desarrollo tedrico, por parte de
las personas a cargo del funcionamiento de las practicas del TA, y la
profesionalizacion que coadyuve en la guia de los individuos vulnerables, que
participan en las practicas e intentan encontrar una liberacién. Con esto, nos referimos
a algo que va mucho mas alla de lo emocional: se trata de una intervencidén que sera
reflejada, tanto interna como externamente, por parte de los individuos y resultara en
una sensacion de libertad que, aunque es imposible vivirla plenamente, les otorga una
oportunidad de vida diferente. Pero, es necesario que, mediante esta guia, sea él
mismo quien logré hacer su propio camino hacia su transformacion y la de su entorno,

ya que:

Los métodos de opresion no pueden, contradictoriamente, servir a la liberacion
del oprimido. En esas sociedades, gobernadas por intereses de grupos, clases
y naciones dominantes, “la educacién como practica de la libertad” postula
necesariamente una “pedagogia del oprimido”. No pedagogia para él, sino de
él. (Freire, 1970, p.11)

El individuo se encarga, por medio de autorreflexion, de desarrollar una dinamica
hecha por y para él, de tal manera que su funcionamiento depende del compromiso
que él genere consigo mismo y dicha dinamica. Seria irresponsable pensar que la
liberacion del individuo depende del seguimiento de un método, o que esta a

expensas de un agente externo que resolvera la situacion, como lo
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podria llegar a ser el guia de las practicas, ya que “no se rescata al individuo, sino
que se reconfigura, es €l mismo el que debe autoreconfigurarse” (Freire, 1970, p.11).
Elindividuo debe descubrirse y autoconquistarse. Por ello, el desarrollo de su mundo
sensible es tan importante, ahi se encuentra la base de lo que sera, mas adelante,

su reconstruccidon consciente y voluntaria.

En el caso del individuo en prisidn, éste se ve inmerso en un mundo en donde su
dinamica de vida esta a expensas de las actividades que pueda realizar en la carcel.
Itari Marta dice al respecto: “Todos creemos que en la carcel se van a solucionar los
problemas y pues ahi empiezan. La gente aprende, tiene tiempo de aprender, tiene
tiempo para conectarse, tienen tiempo para leer, para filosofar, pero de qué”
(Comunicacion personal, 24 de octubre de 2019). Dentro de la prision, los individuos
pueden tomar la decision de transformar o no su vida, aunque la transformacién no
siempre es una opcion. Por eso, la voluntad del individuo de hacerlo cobra una
importancia vital. El mismo se dara a la tarea de abrirse camino, mover las cosas de
lugar y pensar en la posibilidad de un cambio profundo, que surja de una exploracion
consciente de lo que siente, o ha sentido, y de como reconstruye su realidad a partir

de ese conocimiento, por mas duro que sea el enfrentamiento consigo mismo.

Para causar un efecto en la construccion de la conciencia, debe de tomarse como
herramienta principal lo emotivo (como ya se menciond anteriormente, pieza
fundamental para el quehacer teatral). Estamos hablando de que el individuo trabaje
en hacer consciente su cuerpo, su mente y, por ende, tome consciencia de su
situacion en el mundo: se responsabilice de sus pensamientos y de sus acciones,
pues “en el mismo movimiento de la conciencia, el hombre se redescubre como

sujeto instaurador de ese mundo de su experiencia.” (Freire, 2005, p.19).

En cuanto a la liberacién del individuo, de nuestro caso, la estableceremos a partir
del teatro, utilizado como una herramienta, aunque habra que aclarar a qué tipo de
libertad nos referimos y qué entendemos con este concepto, ya que “se trata de un
término con un significado tan poroso que parece que no hay interpretacion que lo

resista” (Berlin, ., 2009, p.208). El individuo puede no ser libre
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en muchos sentidos, él mismo se puede estar oprimiendo para no serlo, al reducir
sus posibilidades o por el simple hecho de no darse cuenta de la accesibilidad a
ellas; para que exista la falta de libertad, debe de haber una cuestién de obediencia
y coaccion que puede ir, como dijimos antes, desde uno mismo hasta las reglas que

el sistema impone para vivir en sociedad.

Seria facil culpar a los diferentes agentes externos que rodean la vida de un
individuo, pero existe una complejidad inherente en el término “libertad” que lo vuelve
un concepto interminable, con lo que respecta a sus variantes, puesto que su
alcance se ve alterado segun la necesidad de cada individuo y, también, se puede

ver determinado por un otro.

Pareciera que la siguiente afirmacion se dota de sentido al mismo tiempo que lo
pierde: “Normalmente se dice que soy libre en la medida en que ningun hombre o
grupo de hombres interfieren en mi actividad” (Berlin, 2009, P.208). Si el individuo
entendiera la libertad como se expresa aqui, seria imposible hacer que viviera en
sociedad con otros hombres y, dado que el ser humano es un ser social por
naturaleza, la premisa principal del reconocimiento a partir del otro, propuesta por el
TA, seria impensable. Por eso, resulta importante delimitar la libertad a la que nos
referimos, puesto que no solo es una cuestion legislativa —la privacion de la libertad
de un individuo no se trata, solamente, de que esté tras unos barrotes y cumpla una
condena por el delito que cometiéo—, también es una cuestion filosofica acerca de la

vida en prision:

Si no es ya el cuerpo el objeto de la penalidad en sus formas mas severas,

¢, Sobre qué establece su presa? [...] ya no es el cuerpo, es el alma. A la
expiacion que causa estragos en el cuerpo debe suceder un castigo que actue
en profundidad sobre el corazén, el pensamiento, la voluntad, las

disposiciones. (Foucault, 2009, p.26)

El individuo en prision se ve determinado por el mismo sistema penitenciario y el
ambiente que vive dentro de la carcel, que hacen que no solo sea su cuerpo el que
encuentre el suplicio en estas dinamicas, sino su mente y, por ende, su consciencia,

que se ven permeadas por la situacion. Sin embargo, el individuo en
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prision puede elegir las actividades que debe realizar. Dentro de estas actividades
tiene que ocupar su mente para poder encontrar libertad —en la medida de lo posible,
(a nivel emocional) —, y concebirse como un ser expuesto a dinamicas que ayudan
a su distraccion y entendimiento. El teatro forma parte de las actividades y si el
individuo lo elige como su actividad dentro de la carcel, tiene la posibilidad de
reconocerse y activar su busqueda de libertad, a partir de si mismo y de las premisas

que pone el teatro para hacerlo, pero no hay que dejar de lado la posibilidad de que:

No podemos ser absolutamente libres y tenemos que ceder algo de nuestra
libertad para preservar el resto. Pero rendirle todo es destruirnos a nosotros
mismos. ¢, Cual debe ser pues ese minimo? Aquel que un hombre no puede
ceder sin ofender la esencia de su naturaleza humana. ;Y cual es esa

esencia? ¢ Cual es el patrén de referencia? (Berlin, 2009, P.209)

La busqueda de la libertad se encuentra, paradéjicamente, reducida por causa
de nuestra propia naturaleza. Con lo que respecta a la libertad, que busca el
individuo vulnerable, no se trata solo de liberarse de la sensacidén de coaccion, que
puede estar determinada por el lugar en donde se encuentra o por las personas que
lo rodean, sino de la posibilidad de no estar predeterminado por su historia y

circunstancias de vida.

Ahora bien, como ya lo mencionamos, no todos los individuos son vulnerables de
la misma manera y, por eso, se vuelve vital desarrollar y nombrar que estas
diferencias modifican las maneras de intervenir en el proceso de concientizacion de
su situacién. No es lo mismo trabajar con individuos en prision, que el trabajo que se
hace con alguien que tiene alguna discapacidad, y, aunque el acercamiento al teatro
pudiese partir de un mismo lugar, es fundamental el desarrollo de una metodologia
que pueda intervenir, de manera menos violenta y mas efectiva en la vida del
individuo, y modificar su estar en el mundo, segun sus requerimientos. Debido a ello,
es tan necesario el desarrollo de la investigacion del TA y sus diferentes vertientes.
Seria falso decir que todos los individuos vulnerables pueden utilizar al teatro para
reconfigurar su estar en el mundo, pero definitivamente es un camino posible para

algunos y puede servir para visibilizar diferentes tipos de
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situaciones, dar voz a distintas problematicas y mejorar las condiciones de vida de

dichos individuos.

2.2 PROYECTOS DE TEATRO APLICADO EN MEXICO

La liberacién es un parto. Es un parto doloroso. El hombre que
nace de él es un hombre nuevo, hombre que sélo es viable en
y por la superacién de la contradiccién opresores-oprimidos
que, en ultima instancia, es la liberacién de todos. (Freire, 2005,
p.47)

La libertad, como eje fundamental para esta investigacién, es un concepto
complejo, ya que cada ser humano puede sentirla, pensarla y vivirla en diferentes
momentos de su vida y de multiples formas. En cuanto a la libertad del sujeto oprimido,
se vuelve aun mas complicado de entender, pues, dependiendo de su situacion, es la
manera en la que éste puede acceder a ella para asumirla. Solo mediante la
concientizacion del opresor y de él mismo, como oprimido, podra romperse el ciclo.
La liberacion no llega sola, debe conocerse y reconocerse mediante una exhaustiva

busqueda que implica una introspeccion, depuracion mental y emotiva.

La opresion de un individuo depende de sus condiciones y de la capacidad de la
sociedad para hacer que estas se integren conscientemente al cotidiano, con la
finalidad de hacer que este forme parte del todo al que pertenece. No quiere decir que
el individuo debe olvidar su condicién, sino todo lo contrario: al hacerla consciente
puede entenderla, hacer que los otros la conozcan y asi mejorar su estar en el mundo.
Si este individuo lo logra, la accidn tendra repercusion en su entorno y podra pensar
en un cambio mas profundo, pero la tarea no es solo del sujeto en cuestion, se trata
de que la sociedad desarrolle una empatia e interés ante la situacion. Si la sociedad
que oprime se hace responsable, entonces podemos empezar a hablar de una
reconfiguracion. Paulo Freire habla del sujeto opresor y de la posicidn de este frente

al oprimido, dice lo siguiente:
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Descubrirse en la posicion del opresor aunque ello signifique sufrimiento no
equivale aun a solidarizarse con los oprimidos. Solidarizarse con éstos es algo
mas que prestar asistencia a 30 o 100, manteniéndolos atados a la misma
posicion de dependencia. Solidarizarse no es tener conciencia de que explota
y “racionalizar” su culpa paternalisticamente. La solidaridad, que exige de
quien se solidariza que “asuma” la situacion de aquel con quien se solidarizo,
es una actitud radical [...]. La verdadera solidaridad con ellos esta en luchar
con ellos para la transformacién de la realidad objetiva que los hace “ser para
otro”. (2005, p.48)

Se trata de una fractura radical de la cotidianidad, de la posibilidad de erguir otro
mundo a partir de involucrarse con la situacidon en cuestion. Es un asunto que
requiere, indiscutiblemente, de ambas partes; no solo tiene que ver con la conciencia,
sino con un verdadero interés para la comprension y el cambio. De esta manera, se
destruye cualquier tipo de heroismo o dogmatismo y se empieza a accionar para llegar
a una verdadera reflexion. Al abrir las posibilidades del individuo oprimido, de
integrarse al mundo al que pertenece, se elaboran nuevas formas de convivencia que

generan condiciones de vida diferentes y un nuevo camino para la realidad social.

Apelando a la sensibilizacion desde el arte, dentro de la escena teatral en México?,
se han desarrollado proyectos consolidados como compaiias estables. Proyectos
sustentables que no solo han logrado un cambio para el grupo vulnerable que los
integra, sino que han dignificado la profesién de actuar o dirigir. Tales proyectos, nos
ayudaran a ver como el TA en México ha ido evolucionando, a partir de sus vertientes,
y la necesidad de profundizar en el estudio de cada una de ellas. Como ya sabemos,
estos nutren la generalidad del estudio del TA, pero apelan al progreso en su estudio
propio. Nos ayudaremos de las companias Serfia y Verbo: Teatro de Sordosy Teatro

Ciego MX, para entender esta exigencia.

La compafiia Sefia y Verbo: Teatro de Sordos es una asociacion artistica y

educativa unica en América Latina, dedicada a promover la lengua y cultura de los

" Refiriéndonos como profesional al trabajo en el que hay un cuidado por lo estético, por mostrar el
contenido desarrollado y, por lo tanto, un interés en generar ingresos monetarios.
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sordos, a través de obras de teatro originales. Ademas, dio pie a la creacion de la

compaiiia de teatro profesional, conformada por actores oyentes y sordos.®

Estamos hablando de una compafiia que ha sido pionera en conjugar el teatro y la
discapacidad en México, un proyecto cuyo origen se encuentra en el trabajo que hizo
Alberto Lomnitz®, quien fue su fundador y director artistico. Sefia y Verbo: Teatro de
Sordos nacié hace veintiséis afos, ante la necesidad de hacer un teatro que fuera
mas alla de una precision estética, siendo un parteaguas para el entendimiento de la
sordera, ya que, a partir de su creacion, se dio inicio a la visibilizacion de las
problematicas de este grupo de personas y la sociedad empez6 a cambiar la idea que

tenia de ellos y a poner atencion a sus necesidades.

La labor de Seria y Verbo: Teatro de Sordos nos habla de un impacto que
gradualmente se ha visto reflejado en la sociedad, por la manera en la que esta se ha
ido interesando en saber mas de esta condicion. Hasta el dia de hoy, la sordera no es
bien entendida aun ni se ha logrado integrar del todo a la cotidianeidad, pero se ha
avanzado de multiples formas y ha transformado la concepcion de este cuerpo social.
Alberto Lomnitz habla del cambio progresivo que causo la creacion de este proyecto,

como un parteaguas para los sordos y para los oyentes:

Cuando la compafiia empezd, en 1992, la Lengua de Sefias no era reconocida
como un idioma en México. Fue hasta el 2005 que La Ley General para
Personas con Discapacidad la legitimé como una lengua natural. [...] Cuando
todo el trabajo en la compafiia inicid, no habia ni siquiera una escuela bilingie
en el pais, ya que todos los Institutos que tenian que ver con sordera eran
médicos, dominados por audidlogos y la sordera se clasificaba como un
problema de lenguaje. (Lomnitz, comunicacion personal, 18 de diciembre de
2019)

Hablamos de una comunidad que se ha visto vulnerada mediante el lenguaje, al
ser apartada por la ignorancia de la sociedad. El reconocimiento de dicha ley fue algo

elemental, puesto que el estigma a su alrededor empez06 a transformarse, y la

8 Anexo el link a su pagina de facebook para ampliar la informacion acerca de la compaiiia:
https://www.facebook.com/pg/teatrodesordos/about/?ref=page _internal
% Director, actor y productor de teatro mexicano.
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lengua de sefias hizo que los sordos pudieran empoderarse, se convirtid en la
herramienta principal para su reintegracion. Los oyentes también tienen una
responsabilidad aqui: si quieren mantener una comunicaciéon clara, deben
involucrarse y mostrar un interés en ver a la sordera mas alla de un problema de

lenguaje.

Antes no habia ninguna diferencia entre la Lengua de Sefias y la pantomima, las
dos se veian peyorativamente. Sefia y Verbo: Teatro de Sordos se ha dado a la tarea
de realizar talleres con un enfoque artistico, con su proyecto “El semillero”, donde se
aprende sobre su disparidad y se entiende que ambas representan una forma de
comunicacion, pero que la pantomima no es un lenguaje. Se ha ayudado de esto para
el involucramiento con los oyentes, demostrando que no es necesario hablar su
Lengua para tener una comunicacion clara. Este entendimiento, ha dado lugar a que
la Lengua de Sefias sea capaz de expresar pensamientos abstractos, como cualquier
idioma, y, por lo tanto, tenga la capacidad de sostener una obra de teatro de manera
profesional. Todo esto, a partir de las acciones llevadas a cabo por la compaiia y la
direccion que Lomnitz dio al proyecto, mediante la investigacion y el desarrollo de un

plan artistico que hizo los cimientos para prosperar:

[...] De repente aparece esta Compania de teatro profesional de sordos
haciendo teatro bilingle, traduciendo a Cervantes, haciendo obras originales y
teniendo éxito profesional. Eso fue un modelo y no solo visibilizd, sino que fue
una prueba contundente de que la Lengua de Sefas Mexicana es una lengua
y que tenia un potencial absoluto. Uno pensaria que los sordos siempre lo
supieron y de alguna manera si, pero la opresion también incluye una
dominacién ideoldgica. (Lomnitz, comunicacién personal, 18 de diciembre de
2019)

De manera que la conciencia de la opresion es fundamental para modificar la
realidad social, a partir de una practica que detone la reflexion y, en consecuencia, la
accion. Asi, podemos empezar a hablar de una insercién critica y objetiva. Lo mas
coémodo para el lado opresor es permanecer en su lugar de privilegio, pero al hacer el
esfuerzo de entender, se impulsa a la humanidad a un crecimiento que va mas alla

de individualidades, a razon de que esta también es su realidad y es una lucha
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para liberar no solo de la opresion, al oprimido, sino de la ignorancia para alimentar

lo humano.

Se vuelve imposible pensar en cualquier tipo de libertad cuando el sujeto opresor
no tiene la voluntad de comprender la opresién que ejerce, pues la carencia de
disposicion y la indiferencia, vuelve imposible cualquier acciéon que busque la
reflexion, devienen en obstaculos constantes para la realizacion del objetivo: el
planteamiento de una reformulacion de la concepcion de nuestro entorno. Berlin hace

referencia a esta falta de voluntad mediante una idea de Rousseau:

[...] la naturaleza de las cosas no nos enoja; lo que nos enoja es la mala
voluntad. El criterio de opresion refiere al papel que creo juegan otros
humanos, directa o indirectamente, intencionadamente o sin querer, a la hora
de frustrar mis deseos. Entiendo por ser libre, en este sentido, no ser
importunado por otros. Cuanto mayor sea el espacio de no interferencia mayor

sera su libertad. (Rousseau en Berlin, 2009, p.209)

Se plantea un trabajo en conjunto, ya que se entiende el “no importunar”, no como
un asunto que excluye al sujeto opresor del problema, sino a la parte de
responsabilidad que tiene de reconocer y accionar, ya que no basta con identificar,
hay que involucrarse directo en la causa; de lo contrario, hablar de una transformacion

de la realidad social es imposible.

El avance de la comunidad sorda no solo se ha visibilizado a ojos de los oyentes,
el cambio también se ha dado dentro de la comunidad de sordos, en las diferentes
maneras de interactuar entre ellos y de sentirse capaces. Esto los ha vuelto
representantes de su comunidad, asi lo menciona Lomnitz en la entrevista: “Una de
las cosas importantes en Sefia y Verbo: Teatro de Sordos es que los actores se
volvieron embajadores de la sordera.” (Lomnitz, comunicacion personal, 18 de
diciembre de 2019).

El ser embajadores de la sordera, les da las herramientas y la informacion para
poder reconocerse como iguales con los oyentes; la comunidad sorda pudo

empoderarse, convertirse en actores profesionales y desarrollar el conocimiento
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para transmitirlo; asi, lograron hacer conciencia en la misma comunidad sobre las
oportunidades que tienen para ser independientes y profesionales, adaptando sus
intereses a sus necesidades. Eduardo Dominguez'?, habla de como fue su primer
acercamiento con el teatro de Sefia y Verbo: Teatro de Sordos, y como es que este

lo ha modificado a tal grado de convertirse en un actor profesional:

[...] todos los actores eran sordos y tenian mucha fuerza, muy diferentes a lo
que yo habia visto. Fue muy impresionante. [...] Eran sordos perfectamente
capaces. Y aprendi que yo también podria. Se conserva todavia esa fuerza en
Sefia y Verbo, para que los nifios y los jovenes vean en escena a actores
sordos profesionales, talentosos, y vean como estos actores sordos no hacen
las cosas con pena. Y que [...] al salir del teatro puedan pensar que ellos
también podrian ser actores, y que vengan al taller del Semillero a aprender un
poco. [...] Que, poco a poco, puedan alzar la frente y aunque los oyentes los
estén viendo, hablen sefias con seguridad. (Dominguez, comunicacion

personal, 18 de diciembre de 2019)"

El primer paso es darse cuenta de que existe algo mas, una posibilidad nueva para
vivir en el mundo, que implica una remodelacion total del modo de operar de los
individuos vulnerables: salir de su comodidad para enfrentarse a ellos mismos y dar
un paso fuerte hacia el cambio, luchar para tener una voz. Miembros como Guadalupe
Vergara'?, son un ejemplo vivo de esta transformacion. Ella nos hablé de lo que ha

sido adentrarse al mundo del teatro y como éste ha cambiado su forma de vivir:

[...] Hemos ayudado a los sordos, a las mamas y a los papas, a gente de
diferentes trabajos alla afuera [...], pensaban que para los sordos tener un
futuro es muy dificil: porque lo sordos no saben, no pueden hacer nada, pero
no. Sefia y Verbo ha mostrado con el teatro que los sordos si pueden hacer

cosas. Eso es muy importante, que los sordos vean eso con claridad, que se

10 Actualmente es el Director Artistico de la Compariia Sefia y Verbo, actor sordo.

1 Entrevista hecha el 18 de diciembre de 2019 en Lengua de Sefias Mexicana, interpretada por
Antonio Zacruz. Ver anexo.

2 Miembro activo de la Compaifiia, actriz sorda.
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puede compartir y comunicarse entre sordos y oyentes como iguales. (Vergara,

comunicacion personal, 18 de diciembre de 2019)"3

En esta aportacion, vemos que la apertura de parte de la sociedad ofrece, como
consecuencia, la posibilidad de empezar a tomar decisiones informadas con respecto
a la busqueda para la creacion de nuevos sistemas y, por consiguiente, el anhelado

derecho al “poder ser”, de los individuos vulnerables, encuentra lugar en el todo.

Para que este tipo de teatro suceda, hay que entender la necesidad de
particularizar su funcionamiento, segun las necesidades de quien lo esté haciendo.
De ahi parte el establecer un modo de trabajo que hara que las personas con deseos
de participar en proyectos, de esta indole creativa, deban de seguir ciertos caminos
que se han trazado a través de la investigacion y la practica. Es decir, concebir una
metodologia de trabajo que vuelva mas facil todo el proceso de involucramiento. En
la Compafia Sefia y Verbo: Teatro de Sordos existe esta metodologia, que es
compleja y demanda tiempo y esfuerzo, debido a la ausencia de las indicaciones
sonoras, entre otras cosas. No obstante, aunque no esta teorizada ni documentada,

entre sus creadores esta muy clara:

[...] Obviamente, la metodologia no es igual que en cualquier obra de teatro.
[...] Por ejemplo, en [Silencio, Romeo! hay toda una traduccion de
Shakespeare y desde ahi empieza la metodologia. Es decir, lo hace la propia
companfia; es una parte importantisima del trabajo. [...] El trabajo sobre el
libreto es algo inusual y eso es algo que fuimos desarrollando nosotros: el
libreto en dos columnas, en donde estan las sefias de un lado y el espafiol por
otro. [...] El registro realmente se hace por video. Asi también se hace la
traduccién. Cuando son textos muy complejos se trabaja con atril y muchas
cosas de montaje [...] Todos los pies tienen que ser visuales y hay soluciones
muy ingeniosas para ello. Si [...] un actor esta volteando por alla y viene un
actor detras de ti con un cuchillo, yo tengo que voltear a verlo justo en el
momento en el que va a bajar el cuchillo [...] Tienes que darle una sefal [...]

Este actor tiene que poder ver que esta persona esta atras y hay todo tipo de

13 Entrevista hecha el 18 de diciembre de 2019 en Lengua de Sefias Mexicana, interpretada por
Antonio Zacruz. Ver anexo.
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trucos [...] La escenografia esta llena de agujeros por todos lados, porque
tienen que estar checando su pie. [...] Hay una tradiciéon. Lo que no hemos
hecho es registrarla. (Lomnitz, comunicacién personal, 18 de diciembre de
2019)

La importancia de implementar una metodologia es el hecho del avance para el
trabajo continuo, ya que ésta da pie a una integraciéon factible para desarrollar el
interés de la sociedad para involucrarse en este tipo de proyectos. Si bien hay una
tradicion, su documentacidn ayuda a ver la necesidad de una particularizacién, ya que
los detalles juegan un papel fundamental. No es lo mismo la vulnerabilidad por la
ceguera que por la sordera, o por el aislamiento. Por lo tanto, aunque se comparta
un objetivo comun, que es la transformacion, deben ser claros los caminos para poder
llegar a ella de una manera precisa y esto lo da la profundizacion en la investigacion

mediante acciones e informacion.

Hay todavia mucho trabajo que hacer en la Compaiia Seria y Verbo: Teatro de
Sordos, aunque la comunicacion y el involucramiento con los oyentes fluyen cada vez
mas. Ahora, el foco esta en tener mas recursos para avanzar e informar a la sociedad
que los sordos, en este caso, forman parte de nuestra comunidad; y entender que
ellos no ven la falta de escucha como una discapacidad que les impide hacer cosas,
ya que pueden comunicarse mediante la Lengua de Sefias Mexicana y es
responsabilidad de los oyentes tener interés en aprenderla y en conocer otras
maneras posibles de relacionarse. El que la sociedad llegue a verlos como enfermos
o discapacitados, es un estigma que ellos mismos estan luchando por erradicar, a
partir de este acto de resiliencia que es el teatro. Por eso, Eduardo Dominguez nos
habla de su sentir, como sordo, con respecto al apoyo que ha recibido la Compafiay

de la comunidad a la que pertenece:

La traba mas importante ha sido el gobierno: necesitamos mas apoyo al teatro.
No al teatro de discapacitados, sino al teatro de sordos. Ya casi veintisiete afios
de trabajo profesional y hasta la fecha el gobierno nos llama discapacitados.
[...] Somos sordos, tenemos un idioma distinto que es la Lengua de Senas. [...]
¢ Discapacidad del oido? No. Simplemente no oimos, nada mas. La gente ve
las sefias y piensa “eso es muy dificil, no nos vamos a poder comunicar”, pero

no, claro que se puede. Se puede pedir la ayuda de

33



un intérprete para las juntas. Romper con esa manera de pensar es dificil.

(Dominguez, comunicacion personal, 18 de diciembre de 2019)™

Los sordos se han dado cuenta, a partir de todo este proceso, de qué maneras
buscan integrarse, ya que no basta con el entendimiento de su falta de escucha, por
parte de los oyentes, también luchan por un trato igualitario, pues pueden
desarrollarse potencialmente como cualquier otra persona. Buscan que su educacion
se siga impulsando para seguir concientizando a la poblacién y tener mas

oportunidades de trabajo, no solo en el campo artistico, sino en todo el mundo laboral:

Deberiamos poder tener alguna ley que ayudara a que la gente conociera a
Sena y Verbo a nivel nacional. [...] Como el Centro Cultural Helénico, donde
nos hemos presentado muchas veces y ya no necesitamos estar explicando
que los sordos no somos un grupo aparte, que necesitamos trabajar junto con
los oyentes, que somos iguales, que podemos trabajar junto con actores
oyentes en obras con musica y luces sin problema. [...] Necesitamos que la
gente abra su mente y sepa que Sefia y Verbo se preocupa por la educacion
para que los nifos sordos y los oyentes se conozcan y sepan compartir.

(Vergara, comunicacion personal, 18 de diciembre de 2019)'°

Al no estar considerados en la construccion de la sociedad, estos grupos quedan
aislados por los estereotipos impuestos. En el teatro pueden romperlos y tratar de
llevar estas nuevas formas al campo de su vida cotidiana. Es lo mismo que sucede
con la Compania de Teatro Ciego MX, conformada por personas con ceguera y
normovisuales. La Compaiiia fue fundada por Juan Carlos Saavedra’®, estan por
cumplir trece afos en activo y trabajan como grupo desde junio del 2007. El interés
de la creacién de esta, fue el de hacer un experimento escénico en la oscuridad
llamado Dialogos en la oscuridad, que se convertiria en una experiencia escénica
sensorial, donde el guia era una persona ciega. Esto motivo la necesidad de crear
una experiencia similar, pero mas compleja, dando pie a la creacién de un grupo de

actores ciegos, como comenta Juan Carlos Saavedra:

4 Entrevista hecha el 18 de diciembre de 2019 en Lengua de Sefias Mexicana, interpretada por
Antonio Zacruz. Ver anexo.

5 Entrevista hecha el 18 de diciembre de 2019 en Lengua de Sefias Mexicana, interpretada por
Antonio Zacruz. Ver anexo.

16 Actor normovisual y Director Artistico.
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Pensé que estaria bueno hacer teatro en la oscuridad con personas ciegas.
Me di la tarea de reunir a un grupo de jovenes ciegos y les conté la necesidad
que tenia de hacer ese experimento en ese momento [...] Les dije que queria
hacer una obra de teatro en la oscuridad y les propuse que aprendiéramos
juntos. De ahi nace la pulsion de esta compania. (Saavedra, comunicacion

personal, 14 de mayo del 2020)

En primera instancia, la compaiia no tenia la intencién de abordar tematicas con
respecto a su discapacidad y convertirla en un estandarte. Todo empez6 como un
experimento escénico y fue, al pasar de los anos y de su labor, que cayeron en cuenta
del papel que jugaban para la comunidad ciega. Volviéndose, al igual que en Serfa y
Verbo: Teatro de Sordos, embajadores de la ceguera, no con un trabajo que explicara
precisamente lo que es, sino mediante un proyecto artistico que los hace trabajar con

su discapacidad, como una condiciéon mas y no como algo que los limita.

Teatro Ciego MX se ha encargado de hacer, de lo que podrian parecer
deficiencias, una oportunidad en escena, “logrando proyectos artisticos de alta
calidad, donde la oscuridad, el sonido y la palabra son la base principal” (Cartelera de
Teatro, 2018). Aligual que Sefia y Verbo: Teatro de Sordos, esta compafiia de actores
profesionales, conformada por cuatro actores ciegos y su director normovisual, se han
dado a la tarea de la lucha por la inclusion desde el arte, ya que, para ellos, no hay
obstaculo que impida la superacion personal y la integracion de su comunidad a la

vida cotidiana.

Una de las principales trabas para ambas Compafias ha sido el de la formacion
actoral profesional, ya que han tenido que crear su metodologia de trabajo con sus
propios medios, pues no existen todavia escuelas orientadas en el desarrollo artistico
profesional enfocado a condiciones fisicas diferentes, como lo son la ceguera y la
sordera. Estas metodologias de trabajo se han hecho a prueba y error, guiadas por
artistas dedicados, profesionalmente, a las artes escénicas, que las construyen y las

particularizan, es un trabajo en conjunto con los individuos
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vulnerables, conforme sus necesidades. Juan Carlos Saavedra hace referencia a

esta necesidad, al querer conformar la compafia de una manera profesional:

[...] al principio yo buscaba actores, y no habia. Recuerdo que los chicos que
llegaron al primer grupo, algunos [...] no eran actores, asi que no podia exigir
ningun tipo de conocimiento relacionado con el teatro [...] No era una finalidad
hacer una compafia, al menos no en ese momento. Era solo hacer ese
proyecto, experimentar qué pasaba y ya, pero se volvié una forma de vida, en
mi caso. Me costé trabajo tomar la decision de decir: creo que somos un grupo
que tiene un potencial para convertirse en una compafia formalmente

establecida. (Saavedra, comunicacion personal, 14 de mayo del 2020)

Fue en la necesidad artistica de Juan Carlos Saavedra donde los actores ciegos
encontraron el motor de su lucha y también el empoderamiento, desde su condicion,
haciendo asi que su reintegracion a la sociedad y al gremio artistico, fuera una
consecuencia. Esta profesionalizacidon hizo que los integrantes de ambas companias
pudieran sobrepasar la barrera del teatro, como algo terapéutico, y empezaran a
construir una posibilidad de vida en él, a partir de la preparacidn que les permitid
descubrir diferentes posibilidades. Suele pasar, a causa de los estigmas que hay
alrededor de estas capacidades diferentes, que el acercamiento al campo artistico
sea algo secundario, ya que no se piensa como una oportunidad. Erika Bernal'” fue
una de las primeras integrantes y nos cuenta como, para ella, el teatro ha pasado a

estar en primer plano, ya que se ha convertido en un modo de vida:

La compaiiia inicid6 como dice Juan, con un montaje en la oscuridad que fue
Bajo el puente y era [...] la oportunidad de desenvolvernos en otra area que no
conociamos. Por mi parte, yo si conocia y me gustaba, era un gusto personal
todo lo artistico [...] Cuando yo adquiri la discapacidad fue un freno a todo eso
para aprender otras cosas que eran importantes [...], como volver a escribir,
volver a leer, poder rehabilitarme en muchos sentidos. (Bernal, Comunicacion

personal, 14 de mayo del 2020)

17 Actriz ciega, miembro fundador de la Compaiiia Teatro Ciego MX.
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Cuando Bernal se integra a la Compaiiia, logra darse cuenta que existe una nueva
area de oportunidad. El hecho de poder considerar todo un abanico de posibilidades
a explotar, a partir de la integracion de un sujeto que se encuentra en una situacion
de vulnerabilidad, mediante un proyecto como lo es una compafiia profesional de
teatro (en estos casos en especifico), acentua la necesidad urgente de una
reincorporacion de estos individuos a la sociedad y de entender, en el caso de los
opresores, que se trata de abrir un camino en conjunto, para el respeto y la integracion
de estas diferencias, comenzando con la edificacion de nuevas perspectivas. La
creacion de estas iniciativas empieza a construir un campo de oportunidades que van
mas alla de lo teatral y permiten ver el desenvolvimiento de estos individuos por

encima de sus circunstancias. Tal como expresa Juan Carlos Saavedra:

Los espectadores que han disfrutado de nuestros espectaculos —verlos y
escucharlos— han cambiado su perspectiva de la discapacidad en las artes
escénicas. Teatro Ciego MX junto con Sefia y Verbo [...], nos hemos
posicionado como profesionales responsables, que tienen derecho [...] de
ocupar los espacios publicos, que a cualquier artista mexicano nos
corresponden [...] La unica barrera es que nos cuestionen el profesionalismo.
[...] Al principio, nos invitaban a dar funciones en Fundaciones, en Ferias de
Discapacidad que sucedian en el Sétano 3 de la Secretaria de Hacienda o en
el salon A de tal Palacio. Cuando yo me comprometo y decido formar una
companiia, digo no: yo no iba a trabajar con personas [...] dispuestas a
esconderse en el Sétano 3 y a estar pidiendo caridad. Esta es una Compainia
profesional. [...] No vamos a pelear por los apoyos dirigidos a personas con
discapacidad; se tiene que pelear por los apoyos dirigidos a artistas
profesionales de las artes escénicas en este pais, ese es el lugar que les

corresponde. (Saavedra, comunicacion personal, 14 de mayo del 2020)

Es una lucha que implica dejar a un lado los prejuicios para un nuevo camino. Las
obras de ambas compafiias se han ido enfocando en la visualizacién del problema de
exclusion y resaltan la posibilidad de una mejor comunicacion para la integracion en
el todo; de tal manera que puedan estar en igualdad de oportunidades con toda la
poblacién. Hay muchos puntos a desarrollar para lograr un cambio auténtico y radical,

que pueda hacernos mas humanos, en ambos
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sentidos, tanto en el que oprime como en el que se ve oprimido. Por ello, es necesario
que esta informacion sea documentada, hay que aprender a recibir las diferencias y
a dialogar con ellas, no apartarlas y olvidarnos de que existen. Esta responsabilidad
es la base del cambio, ya que, como Freire lo menciona, el compromiso con la

pedagogia del oprimido es fundamental para la transformacion:

La pedagogia del oprimido, como pedagogia humanista liberadora, tendra
pues, dos momentos distintos, aunque interrelacionados. El primero, en el cual
los oprimidos van descubriendo el mundo de la opresibn y se van
comprometiendo, en la praxis, con su transformacion y, el segundo, en que
una vez transformada la realidad opresora, esta pedagogia deja de ser del
oprimido y pasa a ser la pedagogia de los hombres en proceso de permanente
liberacion. (Freire, 2005, p.55)

En conclusion, no podemos hablar de liberacion sin antes haber pasado por todo
el proceso de comprensién, que se compromete directamente a fracturar los
paradigmas de la sociedad para crear escenarios que fomenten el cambio. De esta
manera, nos vemos en la obligacion de actuar, ya sea informandonos o
involucrandonos en esta clase de proyectos que haran, en algun momento, de sus
integrantes vulnerables, personas con todos los derechos y oportunidades, tanto
laborales como de vida, pues el todo podra adaptarse a sus necesidades y les

permitira involucrarse en el sistema que los ha oprimido durante todo este tiempo.

2.3 TEATRO PENITENCIARIO EN MEXICO

“Nadie libera a nadie, ni nadie se libera solo. Los
hombres se liberan en comunion.” (Freire, 2019,
p.37)

Para la profundizacién del TP, nos enfocaremos en el individuo que se encuentra en

prision, puesto que él vive circunstancias que lo vuelven vulnerable, y se encuentra

ahi por delitos que han determinado su desarrollo en la sociedad: ha roto el orden.
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Si pensamos en un escenario ideal, podriamos decir que el aislamiento vuelve posible
su reestructuracion y le da la oportunidad de reintegrarse en el futuro. Sin embargo,
¢, qué pasa con el individuo en prision? La sociedad dice que quien infringe las reglas
debe tener represalias, no obstante, cuando los pone a disposicion del estado, porque
considera que es la solucion, se olvida de estos individuos, sin darse cuenta que ahi
empieza el problema. Pues, aunque el individuo haya cometido actos que lo hacen
acreedor a una condena, sigue siendo parte de un todo, pero la ciudadania se desliga
totalmente, porque se vuelve complicado ver la posibilidad de cambio en lo que parece
lo mas podrido de la sociedad. Debido a esto, necesitamos generar un escenario en
donde la transformacion de dicho individuo sea algo posible, ya que éste es un reflejo

de las fallas sistematicas de la sociedad y, al olvidarnos de eso, el problema crece.

La vulnerabilidad, dada por las situaciones que vive el individuo, lo configuran de
maneras diferentes. Por ejemplo, sus experiencias transforman su estar en el mundo
y, COmO consecuencia, esta en una constante construccion que sigue una linea
determinada por sus circunstancias, a pesar de su variabilidad. No debemos olvidar
que el cuerpo fisico es resultado del caracter emotivo que se forja a partir de las
vivencias personales; por lo cual, un cambio en la edificacion de dicho constructo es
dificil.

Las circunstancias economicas, politicas y sociales permean directamente en la
formacion del sujeto, que aprende a poner resistencias para sobrevivir si el medio en
donde vive es hostil o peligroso. Por consiguiente, el cuerpo se va educando para

responder de maneras particulares, incluso llegando a verse como objeto, ya que:

Ha habido, en el curso de la edad clasica, todo un descubrimiento del cuerpo
como objeto y blanco de poder. Podrian encontrarse facilmente signos de esa
gran atencién dedicada entonces al cuerpo, al cuerpo que se manipula, al que
se da forma, que se educa, que obedece, que responde, que se vuelve habil o

cuyas fuerzas se multiplican. (Foucault, 2009, p.158)
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El cuerpo se ha convertido en un elemento de vital importancia, ayuda a entender
el funcionamiento del ser humano que vive en circunstancias como el aislamiento
provocado por un comportamiento que ha violentado el orden social. Sin embargo,
hay muchos pasos atras que deben estar sujetos a observacion, ya que, como lo
hemos mencionado anteriormente, el cuerpo de un individuo en prision esta permeado
por su historia, que suele estar rodeada de fuertes acontecimientos que lo han hecho,
como lo sefiala Maqueda Silva (2018): “asimilar una corporeidad extra cotidiana como
una arma de resistencia que se potencia en un lugar como lo puede ser la carcel”
(p.15-23). Ahi, empieza el verdadero trabajo de transformacion, dado que las
circunstancias de los individuos en prision —y todo lo que los ha llevado ahi— han
hecho que tengan una autopercepcion que es dificil de cambiar porque esta muy

arraigada en ellos.

El prisionero “esta encerrado dentro de su piel y a primera vista no se percibe como
pueda salir de ahi” (Ruffini, 2016, p.51). En esta impresion, el individuo se ve a si
mismo como su propia carcel, donde solo él representa la unica salida, pero no es un
camino facil darse cuenta; llegar a una posible reflexién conlleva un trabajo profundo
de autoexploracién y autoconocimiento que, cabe aclarar, no es ninguna certeza y no

siempre funciona de la misma manera.

El sujeto en prisidn tiene la posibilidad de elegir cdmo, cuando y para qué, segun
sus necesidades. La decision del cambio se vuelve personal, el teatro es solo un
camino mas y, aunque es el tema de interés principal en esta investigacion, no es un
hecho que el individuo modificara su configuracién interna ni en el teatro ni en ninguno

de los multiples talleres impartidos dentro de la carcel.

Por otra parte, la carcel no es un centro recreativo, ellos cometieron actos que, en
términos legales y morales, deben ser penalizados. Sin embargo, tienen la posibilidad
de concientizarlos mediante el taller de teatro, con el objetivo concreto de
transformarse a partir de esta reflexidn, mientras pagan su condena. Aqui, es
pertinente cuestionarnos: Como a partir de esta condena el individuo puede lograr
reflexionar sobre si mismo y cuales son las condiciones “ideales” para que tome la

decision de hacerlo?
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Si, como apunta Foucault (2009), “es docil un cuerpo que puede ser sometido, que
puede ser utilizado, que puede ser transformado y perfeccionado” (p.159), el cuerpo
del individuo condenado da la pauta para reflexionar ampliamente sobre su condicion.
Debemos entender que un convicto esta sometido al cumplimiento de ciertas reglas y
comportamientos; al no acatarlas puede ser castigado. Entonces, se encuentra en un
dilema, puede resistirse y ser sancionado u obedecer aun por encima de su voluntad,
al no estar en una circunstancia en la que dependa de €l hacer o no las cosas, debe
aprender a tener control sobre si mismo para poder rebelarse, pero no contra los que

lo someten sino contra él.

Al hablar de un cuerpo que esta sometido a la obediencia, podemos entender la
disciplina como una herramienta de causa, que tiene por objetivo hacer que el
individuo en cuestion pueda reformarse a partir de la regulacibn de su
comportamiento. Es verdad que tal situacion supone la docilidad del individuo para
funcionar, porque, en un principio, hay resistencia y debe de modificarse de alguna

manera, siendo en este caso la disciplina la que pueda transformar esta resistencia.

La disciplina es fundamental, porque no depende de un factor externo, sino de uno
mismo. La reestructuracion de las actitudes del individuo ira en consecuencia de la
aprehension verdadera que éste tenga, es asi que nos damos cuenta de que la
creacion de las disciplinas ha sido necesaria para la inmersion en el entendimiento

del ser:

El momento histérico de las disciplinas es el momento en el que nace un arte
del cuerpo humano que no tiende unicamente al aumento de sus habilidades,
ni tampoco a hacer mas pesada su sujecién, sino a la formacion de un vinculo
que, en el mismo mecanismo, lo hace tanto mas obediente cuanto mas util, y
viceversa. [...] El cuerpo humano entra en un mecanismo de poder que lo

explora, lo desarticula y lo recompone. (Foucault, 2009, p. 160)

Con respecto a esta afirmacioén, es pertinente cuestionarnos hasta dénde la
disciplina es una manera de libertad y bajo qué circunstancias. La utilizacién de ésta
en la prision, ha infundido un mecanismo de poder que funciona a partir de la

obediencia, sin olvidarnos que es el mismo sujeto el que la produce. En esto radica
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el éxito de la disciplina, pues controla al individuo y modifica su estar, aunque ésta
venga permeada de los factores externos que rodean a alguien en la carcel, como lo

puede ser una sancion y el miedo a ser acreedor a ella.

El cuerpo, al convertirse en blanco de nuevos mecanismos del poder, se ofrece a
nuevas formas de saber (Foucault, 2009, p. 160); es decir, a partir del orden que logra
formar mediante el control, la disciplina hace que un cuerpo en resistencia aprenda
otras maneras de reaccionar y, poco a poco, convierte su cotidianeidad interna y
externa. Pero, acatar la disciplina no es una tarea facil, su objetivo puede o no
realizarse, depende de como la asuma el sujeto y a qué tipo de actividades se
comprometa, ya que él es el responsable de encontrar el camino que mejor lo ayude

a asumirse.

Hablar de un verdadero cambio en la vida de cada ser es algo delicado, puesto
que es un camino individual, y mas aun si se trata de que la transmutacion continua
fuera de la carcel. En el aislamiento, se somete al prisionero a la observacion de un
otro que hace que los deberes se cumplan; sin embargo, hacer que el condenado se
responsabilice de si mismo, sin depender de un ojo externo, es toda una travesia. Por
eso, el camino que escoja para asumir la disciplina, dentro de la carcel, tiene que

llevarlo a involucrarse con todo lo que esta empezando a construir de simismo.

Entendiendo lo antes expuesto, es donde entra el TP como una vertiente del TA,
siendo éste una de las opciones a elegir por los prisioneros, cabe recalcar que no es
la Unica, pero nos interesa enfatizar el funcionamiento de las dinamicas artisticas

dentro de la carcel a partir de ella.

El TP ha existido siempre como una opcion de taller en las carceles, pero su
desarrollo en México ha estado en manos, en un principio, de Juan Pablo de Tavira'®,

Jorge Correa'’®y, después, de Itari Marta. Ellos no son los Unicos

8 Primer director del penal de maxima seguridad de Almoloya de Juarez, jurista, crimindlogo y
penitenciarista. Pieza clave en la conformacion del Sistema Penitenciario moderno. Impulsé la iniciativa
cultural dentro de los Reclusorios.

% Denominado como el padre del Teatro Penitenciario por la UNESCO, actor de formacién. Ha
trabajado por mas de cuarenta afios en la iniciativa cultural dentro de la prision.
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exponentes, el fendbmeno ha crecido de tal manera que, ahora, existen diferentes
personas a cargo de proyectos que comparten las mismas premisas fuera y dentro de
las carceles. Nosotros nos concentraremos en el programa impulsado por Itari Marta,
en la Penitenciaria de Santa Martha Acatitla, un claro ejemplo del progreso del TA en

México y de la necesidad de profundizar en las particularidades de sus vertientes.

Uno de los puntos que mas nos interesan, del proyecto a cargo de ltari Marta, es
el apremio de formar un campo laboral para la gente dentro de la carcel y, también, la
de afuera. La iniciativa ha hecho que las autoridades culturales del pais volteen a
verlos y se pregunten: ;qué es lo que corresponde hacer con la gente presa, no solo
para distraerlos, sino para lograr un cambio verdadero? ¢ Es este proyecto una prueba
de ello? Profundizaremos sobre estos cuestionamientos al abordar la fundacion del

TP como proyecto en México.

El TP es uno de los casos de TA mas evolucionados en nuestro pais, pues, desde
los setentas, Juan Pablo de Tavira —uno de los fundadores de este programa en las
carceles nacionales— se encargo de perfeccionar su funcionamiento. De tal modo que
se ha ido consolidando dentro de las prisiones y sigue construyéndose en la
actualidad con la creacién de nuevos grupos y proyectos, por parte de los reclusos y
gente externa; con casos como la consolidacion de una comparia estable en los
reclusorios varonil y femenil de Santa Martha Acatitla; la creacién de la Compafia de
Teatro Penitenciario fuera de la carcel; la solidificacion del “Concurso Nacional de
Teatro Penitenciario” (convocado por la Secretaria de Seguridad Publica a través de
la Direccion General de Instituciones Abiertas, Prevencion y Readaptacion Social, y
la Secretaria de Cultura a través del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura),
concurso del cual hablaremos mas adelante, ya que de éste surge nuestro estudio de
caso (Anzures, 2016, p.20).

Es importante hacer hincapié en la figura de Juan Pablo de Tavira, pues “fue
alguien fundamental en la creaciéon del Sistema Penitenciario Moderno y fue el
encargado de hacer que el teatro formara parte de las reformas penal y penitenciaria”
(Anzures, 2016, p.20); también, fue precursor de crear un ambiente menos hostil y

mas humano para el individuo privado de la libertad, a partir de su
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pasion (el teatro) unida con su profesion (el derecho). Juan Pablo de Tavira tenia un
interés particular: la libertad del individuo, dentro prision, a través del arte. Tal interés
empezé a desarrollarse a partir del “enfoque de su tesis que se trataba del analisis
filosofico de la sentencia penal, con atencion especial en la pena privativa de la
libertad.” (Anzures, 2016, p.20)

El interés de Tavira incrementd hasta convertirse en el eje de su quehacer, “fue en
el Reclusorio Oriente y de la mano de Alberto Ulloa que, a través de eventos artisticos
y culturales, se tomo la decisién de formar la compafiia de teatro “Enjambre, dentro
de la prision” (Anzures, 2016, p.20). Esto solo fue el inicio, mas adelante, De Tavira
se encargaria de enviar diversos promotores culturales a las carceles; buscaba que
los reclusos, a partir del lenguaje teatral, pudieran expresar sus vivencias, suefos y

aspiraciones. En ese momento empezo6 también su labor con Jorge Correa?°.

Dentro de los precursores, también se encuentra Ruth Villanueva?!, con una larga
trayectoria dirigiendo prisiones e impulsandolas, a partir de dinamicas artisticas, se
convirtio en titular de Prevencion y Readaptacién Social Federal; trabajé de la mano
de Jorge Correa y esta mancuerna dio lugar a la realizacion de actividades en donde
el teatro pudo desarrollarse significativamente hasta llegar a los menores de edad. De
esta manera, logro convertirse en la presidenta del Consejo de Menores (Villanueva,
2008, p. XIII).

El proyecto alrededor del TP ha ido creciendo y esta labor titanica, ha hecho que

el gobierno pueda darle un lugar:

[...] desde la Direccion General de Politica y Desarrollo Penitenciario, de la
Secretaria de Gobernacion, se cred un programa sobre El Humanismo en el
Teatro Penitenciario mismo que ha dado frutos relevantes, involucrando a
poblacion interna en eventos tan importantes como el Festival Cervantino.

(Correa en Villanueva, 2019, p. VIII)

20 Encargado en primera instancia de las labores culturales en el Reclusorio Sur y posteriormente
denominado como el Padre del Teatro Penitenciario por la UNESCO por su ardua labor en las carceles.
21Una de las primeras figuras en la realizacion de los concursos de Teatro Penitenciario a nivel nacional
dentro de la Secretaria de Gobernacion.
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El crecimiento de proyectos como el TP evidencia la importancia de particularizar
la investigacion de las vertientes del TA, mediante la prueba y error de diferentes
actividades artisticas que involucren realmente al individuo vulnerable; la efectividad
de dichas practicas se vera reflejada no solo en los logros de él, sino también de su
grupo de trabajo, sin que el logro se vuelva el fin, sino una consecuencia. Estos logros
son una prueba visible para la sociedad del porqué es importante la existencia del TA
y hacen que la misma poblacidon tenga mayor oportunidad de involucrarse

directamente.

Es verdad que la profesionalizacion en el TP ha sido un gran logro para el avance
del proyecto, porque ha dado lugar a que el Teatro realizado por reos salga de las
carceles y se acerque a las personas fuera de la prisidn, consiguiendo asi la propuesta
de una transformacion en ambos sentidos. Pero, seria un error pensar en la
profesionalizacion como un denominador comun para todos los presos que decidan

tomar el taller de teatro. Jorge Correa en el libro Teatro Penitenciario nos dice:

He sefalado anteriormente que yo nunca he pretendido formar actores, pero
si personas positivas con deseos de superacion y con respeto por ellos mismos
y sus semejantes, pensamiento con el cual hemos encontrado otra afinidad y
que nos ha permitido trabajar convencidos de que alrededor del Teatro
Penitenciario, pueden tenderse redes que permitan la convivencia armonica

del ser humano. (Correa en Villanueva, 2019, p. IX)

Lo anterior resulta importante porque debemos recordar que el objetivo principal
viene directamente de la necesidad de un cambio general, a gran escala, para que
pueda verse reflejado en el todo, pues, aunque el trabajo sea con los reos, es integro,
puesto que todos somos semejantes. El fin de esto es que ellos puedan reformarse y
entender cual es su lugar en la sociedad y como asumirlo, la profesionalizacion no

debe olvidar ese fin.
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Itari Marta se ha dado a la labor de crear un método para dar un paso mas en
cuanto al proceso de transmutacion, generando dinamicas que hagan del proyecto

algo sustentable:

[...] en todas las carceles hay talleres de teatro, en todas, y es visto como un
entretenimiento, como un “vamos a distraerte de este infierno que es la carcel’,
y, entonces, les dan clases de teatro y todo a un nivel, como clases de zumba;
es decir zumba, yoga y teatro son la misma cosa. Cuando yo vi eso dije, a mi
me interesa profesionalizar esto, y lo que yo hice fue generar una estructura
para profesionalizar este trabajo. (Itari, comunicaciéon personal 24 de octubre
de 2019)

Es necesario mencionar que estos trabajos no suelen tener un resultado final,
solamente son talleres. Para ella, mostrar el resultado era importante, ya que plantea
un espejo no solo entre los presos, sino también con el exterior, ampliando asi el

fendmeno de transformacion.

Tras distintas jornadas de trabajo dentro del reclusorio de Santa Martha, Itari fue
abriéndose camino, a partir de la observacion y la investigacion, para hacer que las
autoridades pudieran entender la importancia de que el proyecto ampliara sus
horizontes, a tal grado que la gente externa pudiera entrar a la carcel a disfrutar el
trabajo final de los presos y pagar por ello, consolidando asi la Compafia no solo

profesionalmente sino econémicamente:

Para mi es importante que la gente entienda por qué es una experiencia para
ambas partes, nada va a tener resultado si no lo conectas con el mundo de
afuera y viceversa [...] Entonces, si pagas tu boleto, tienes que entender qué
pasa ahi y querer ir. Tu dinero se los repartimos a ellos para que sepan que
esto es una profesion; que los de adentro y los de afuera sepan que la profesiéon
del actor no es gratis. Es un trabajo y un oficio digno. Trabajamos para que tu

tengas esa experiencia. (Itari, comunicacion personal 24 de octubre de 2019)

Para ella, también era significativo hacer que la profesion del actor se dignificara
y que elegir ser artista fuera una opcion viable para personas con un acceso escaso

a las expresiones teatrales. Ante la consolidacion de este proyecto y el cambio en la
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reglamentacion de la prision para dejar entrar gente del exterior, a ver los montajes,
se abrid la posibilidad de la fundacion de la Companiia Estable, fuera de la prision,
generando asi la profundizacién en el trabajo de una manera mas profesional. Esto
dio pie a la realizacion de nuevos escenarios para el individuo en aislamiento y para
las personas que vemos el fendmeno desde afuera. De esta manera, se logré un

impacto social que cuestiona las estructuras externas e internas:

Los mismos internos notaron que el teatro puede hacer que la gente entre y la
gente paga por venir a Santa Martha, dijeron “la glerita paga doscientos
cincuenta pesos por venir a verme”. Entonces, empiezas a generar paradojas
y pensamientos y ahi, para mi, estas transformando. (ltari, comunicacion
personal 24 de octubre de 2019)

Hay diferentes maneras de vivir el TP, la actuacion es solo una de ellas y el
acercamiento a partir de la escritura es otra. Aunque es verdad que la vertiente mas
desarrollada parece ser la de la actuacion, la dramaturgia también es importante
dentro de este fendmeno. Haremos hincapié en los requerimientos del concurso de
dramaturgia dentro de la prision, porque esta convocatoria es otra manera para hacer
que el individuo, quien no esta familiarizado con un lenguaje artistico, pueda servirse

de él para darle un sentido diferente a su vida en el encierro:

La participacién de personas privadas de su libertad de cualquier centro
penitenciario del pais, que concursen con una obra inédita, de entre 15 y 40
cuartillas, de tema libre, que no haya sido representada ni haya participado en
otro concurso. Los trabajos deben incluir el titulo de la obra, el nombre y los
apellidos y seuddnimo, en caso de utilizarlo, de la o el concursante (con letra
legible); el centro en el que se encuentra, el dormitorio y todos aquellos datos
que faciliten su identificacion. El premio a los ganadores del concurso son 1er
lugar, $7,000; 2do lugar, $6,000; 3er lugar, $5,000. Las obras ganadoras se
escenifican en los centros penitenciarios a los que pertenezcan. (Direccion

General de Instituciones Abiertas, 2019)

En esta dinamica hay una recompensa, pero es necesario subrayar que ésta solo
es un incentivo, no el fin. Reiteramos que la transformacion es el objetivo principal.

Hay toda una serie de cuestionamientos que deben hacerse en este tipo
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de concursos, ya que realizarlos sin un propoésito claro puede deformar su finalidad:

la necesidad de buscar la libertad interna del individuo vulnerable, dentro de la prision.

Focalizar este concurso es fundamental, porque es un proceso largo y complejo el
que se vive al representar, profesionalmente, una obra escrita en la carcel en un teatro
externo. Deben existir mas intermediarios y el cambio interno del preso en cuestion se
vuelve mas dificil de notar, porque estda menos involucrado en el proceso que sigue
después de haber escrito la obra, como analizaremos mas adelante con nuestro

estudio de caso.

En resumen, nos interesan los procesos que viven los reos porque es
imprescindible entender los mecanismos para su apertura emotiva. En primera
instancia, los individuos trabajan con su material vivencial y es vital el buen manejo
de esta informacion, porque en ningun momento deben sentirse juzgados (sea cual
sea la razon que los tiene ahi). Mediante dicho proceso, el preso da el primer paso

para la creacién artistica.

En cuanto al teatro se refiere, se relaciona directamente a la actuacion o la
escritura, tiene como objetivo principal hacer que el individuo pueda reconocerse y
verse a si mismo mediante un lenguaje artistico. Cambiar algo en su vida depende
absolutamente de ellos, no obstante, el teatro sirve como una palanca que ayuda a
que el cambio sea permanente. Se puede apreciar que el TP “tiene como objetivo
ayuda a mantener la esperanza, el sentido de la identidad y el deseo de vivir en
circunstancias desesperantes, como lo puede llegar a ser la privacion de la libertad”
(Motos y Ferrandis, 2013, p.52). La continuidad del trabajo creativo puede hacer que
el condenado vea una posibilidad de progreso en su labor y sea, €l mismo, el
encargado de hacer que ésta vaya mas alla, a partir del compromiso que conlleva la

profesionalizacion.
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3. ESTUDIO DE CASO: CASA CALABAZA

3.1 CONTEXTO DE LA OBRA ESCRITA

La delincuencia es una posibilidad que acecha a todo
hombre, y un prisionero no es un ser malvado frente a
seres buenos, sino un desventurado que las mas de las
veces ha sido victima de circunstancias incontrolables.
(Anzures, 2016, p.21)

Como lo expresa Denise Anzures, todos los seres humanos somos capaces de
cometer actos impensables. Hay que entenderlo para darnos cuenta que nosotros
podriamos hallarnos en circunstancias que nos harian pensar que la delincuencia
(homicidio, asesinato, secuestro, fraude, extorsion, etc.) es la unica salida. Al ser
conscientes de esa posibilidad, ampliamos nuestro pensamiento y vemos que
tenemos la responsabilidad de hacer mas factible la reintegracién social de los
individuos que estuvieron en prision, para evitar que reincidan en conductas nocivas.
Asimismo, que la reflexion que surja, tanto en ellos como en nosotros, sea profunda

y provoque accioén al respecto.

Maria Elena Moreno Marquez (Maye Moreno), originaria de la Ciudad de México,
esta condenada a cumplir veintiocho afios y cuatro meses en prisién por homicidio en
razon de parentesco. Maté a su madre el 13 de abril del 2006. Cumple su condena
en el Reclusorio Femenil de Santa Martha Acatitla. Gand el Concurso Nacional de
Cuento?? en la penitenciaria; cuento que después se convirtid en la obra de teatro
Casa Calabaza®, con la cual gano el Concurso de Teatro Penitenciario en el afio
2014. Parte del jurado del concurso, fue el director de teatro Isael Almanza, quien
también fue el encargado de montar la obra fuera de la carcel, presentando su primera
temporada en el Centro Cultural Carretera 45, con integrantes de la compafia de

teatro Colectivo Escénico El Arce.

22 Puede encontrar el cuento en los anexos, al final.
23 Puede consultar la dramaturgia en los anexos, al final.
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Nos interesa adentrarnos en el mundo emotivo de Maye Moreno, pues ayudara a
darnos cuenta de las complicaciones que tuvo en su vida y como se abrié camino
dentro de la carcel a través de la dramaturgia, para expresar todo lo que la condujo a
cometer el asesinato en contra de su madre y las reflexiones a las que la ha llevado

el aislamiento.

La conciencia que el individuo en prision puede desarrollar hace preguntarnos
acerca del objetivo del teatro, como arte, al trascender al campo profesional. Respecto
al caso de Moreno, el objetivo juega en dos sentidos: la transformacion de ella desde
la auto-indagacion por medio de la escritura; el interés de que su dramaturgia
acontezca escénicamente con una estética y un sentido artistico que emerja de una

persona externa al contexto de la carcel.

El hecho de haber llevado la dramaturgia de Moreno a un contexto ajeno a la
carcel, dio paso a todo el fendbmeno Casa Calabaza que se puede resumir en estos

tres factores:

e La creacion del texto.
e La creacién de la puesta en escena y el discurso artistico de la misma a partir
del ojo de los actores y el director.

e El recibimiento del publico.

Adentrandonos en el primer punto, es necesario contextualizar el origen de la
creacion del texto y poner sobre la mesa el interés de Maye Moreno por escribirlo.
Durante nuestra investigacion, nos hemos ayudado de multiples entrevistas que la
sustentan y enriquecen. Dado que este capitulo es de suma importancia, nos dimos
a la tarea de buscar la posibilidad de entrevistar a Maria Elena Moreno Marquez; esto
ha sido imposible, por la emergencia sanitaria que se vive actualmente a causa de la
pandemia generada por el virus sars-cov2 (covid-19)?4. Intentamos contactar con el
Centro Femenil de Reinsercion Social de Santa Martha Acatitla®®, telefénicamente, en

donde nos informaron que tendriamos que comunicarnos a la

24 Para mas informacion sobre la situacion en México y el mundo, aqui el link de lo dictaminado por el
gobierno de México: https://www.gob.mx/cms/uploads/attachment/file/544325/CSG_ 300320 VES.pdf
[Fecha de consulta: 26/06/2020]

25 Numero telefénico del Centro de Reinsercion Social de Santa Martha Acatitla: 12728131
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Subsecretaria de Sistema Penitenciario?®; una vez obtenido el nimero telefénico de

esta instancia gubernamental, intentamos contactarnos sin éxito.

Con la ayuda de la abogada Carmen Paulina Ruiz Ortiz?”, nos dimos a la tarea de
investigar la posibilidad de entablar contacto telefonico con Moreno. Las instancias
correspondientes nos comunicaron que, por la emergencia sanitaria, el contacto con
los presos es reducido a familiares y conyuges; por lo tanto, las comunicaciones de
esta indole no estan permitidas y no hay una fecha precisa para el regreso a la

normalidad.

Por las razones antes expuestas, recopilamos entrevistas realizadas
anteriormente a Moreno, sobre su proceso artistico en la carcel, registradas en video
y en formato escrito. En esta recopilacién de videos es posible ver su aspecto fisico,
conocer su acercamiento al teatro y las repercusiones que éste ha tenido en su vida.
Ella misma habla de la palabra escrita como una invitacién: “Escribir, es como vivir.
Puedo ver lo que escribo en mi mente y revivirlo. La hoja en blanco es una mirada que
dice: cuéntame” (Moreno, 2011)%. Para ella, expresarse en el papel ha hecho que
pueda hacer una auto-representacion de si misma que la ha ayudado a observar los
detalles de sus recuerdos; de esta manera, enfrentd la relacién que tenia con sus
padres y concientizé las distintas etapas de su vida que, hasta el momento, la definen

y la mantienen en aislamiento.

La carcel es un lugar donde parece dificil que el arte pueda existir. No se trata de
un lugar al que la gente ingresa voluntariamente, estan ahi por cometer delitos. Los
reclusos cumplen su condena rodeados de violencia y brutalidad, por lo que se torna
complicado apelar a la creatividad para la transformacion: “Cuando entras por la
puerta sientes que algo se cierra, en este lugar es dificil abrir.” (Moreno, 2011)%.

Pareciera complicada la lucha por encontrar la apertura, pensando que ni las

26 Numero telefonico de la Subsecretaria de Sistema Penitenciario: 54291895

2" Numero de Cédula Profesional: 11589408

2 La entrevista se puede encontrar en la plataforma de Youtube, en el link:
https://www.youtube.com/watch?v=0c7FqanirtQ&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo del
2020]. Por cuestiones de espacio y comodidad del lector, cada que se cite a Moreno, se presentaran
los enlaces de las entrevistas en las notas a pie.

2% Enlace a entrevista completa: https://www.youtube.com/watch?v=0c7FqggnirtQ&feature=youtu.be
[Fecha de consulta: en mayo del 2020]
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circunstancias ni el espacio donde el individuo preso habita son las ideales. Por ello,

aprender a sobrepasar las dificultades se vuelve una necesidad vital de supervivencia.

Para Maye Moreno, encontrar en la escritura un medio de expresion ha sido un
proceso que refleja su necesidad de expresarse desde el encierro y una forma de
cambiar la imagen tergiversada de su condicion humana. Segun Jean-Jacques
Rousseau, “la condicién humana se adquiere cuando se es capaz de distinguir entre
el bien y el mal. Pero tal distincidn solo ocurre cuando el ser humano vive en sociedad,
pues en aislamiento su unica preocupacion seria la supervivencia.” (Rousseau en A.
Sanchez, 2016, p.22). Tal afirmacidn deviene, de nuevo, en la pregunta: ;qué pasa
con la humanidad de alguien cuando se encuentra en la carcel? La respuesta parece
indicar que el sujeto es el responsable de luchar por encontrarla. Definitivamente, por
todo el esfuerzo que esta lucha requiere, no todos los presos consiguen confrontarse
con ellos mismos para analizar su realidad. Estamos hablando sobre las dinamicas
de confrontacion interior del preso que influyen directamente en su desarrollo; pues,
ademas de que tiene que resolver como sobrevivir, debe de luchar para alcanzar la

posibilidad de pensar en su transformacion a partir de propuestas como el teatro.

Abordemos algunos aspectos de la historia que escribe Maye Moreno. En ella
plantea su vida desde su nifiez, para después encarar su adolescencia y concluir con
su adultez. Casualmente, consigue un dialogo entre dichas etapas y profundiza en su
transformacién y construccién emotiva, a partir de la relacién que tenia con su familia.
El acto final de la obra, refleja las consecuencias del abandono familiar en la
descripcion del asesinato de su madre. Es este evento el que, actualmente, la
confronta de una manera constante y la motiva a pensar que existe la oportunidad de

concebirse de otra manera.

Su dramaturgia hace ver la destruccion familiar gradual, de la que fue parte, hasta
la ruptura inevitable de su nucleo familiar. Para comenzar, la familia es el punto de
partida para Maye Moreno. Dejaremos de lado su condicién actual para enfocarnos

en su necesidad primaria, que es la necesidad de pertenecer a su familia.

52



En la entrevista realizada en el reclusorio de Santa Martha, por Isael Almanza y
Denisse Anzures3®, Moreno cuenta una anécdota en donde podemos reconocer su

busqueda:

Yo tendria unos ocho o nueve afios y me puse a jugar. Yo jugaba futbol e
inventaba a los otros jugadores [...]. Me subi a una camioneta que estaba por
ahi y, como estaba resbaloso, cai desde arriba de la camioneta y habia una
varilla, entonces alcanzé a golpearme en la frente. No fue fuerte, pero rompio
la piel y empecé a sangrar. Regresé a mi casa y estaba mi mama, pero yo era
la nifia invisible porque no me vio. Pasé junto a ella y no me vio, y yo dije: a ver
a qué hora pega el grito, pues nunca vino el grito. Al final, fui yo sola a quitarme

la sangre de la cabeza y no se dio cuenta. (Moreno, 2011)*

La autora hace alusion a este suceso para expresar el sentimiento constante de
abandono, que la hizo padecer la desatencion a sus necesidades basicas de afecto a
una edad muy temprana. Al respecto, podriamos decir que “el ser social determina el
pensamiento social” (Marx en Boal, 2005, p.219). Asi, la construccion emotiva de
Maye Moreno esta basada en la relacién que tuvo con su familia y, por lo tanto, su

estar en el mundo determinado por dichas circunstancias.

Es importante tratar de ver en el acto de homicidio, cometido por Moreno, el reflejo
de la violencia que vivié en su nucleo familiar, pues, como lo menciona Lacan, al

formular su estadio del espejo, la identidad se conforma a partir del otro:

A partir de la imagen del otro se forma un yo (je), que no se desarrolla en la
armonia y en la complementacion sino, al contrario, en la tensién y en la
rivalidad. Se encuentra asi implantado en el area subjetiva, en el lugar del yo

(moi), el otro que al comienzo era un objeto exterior. (Miller, 2006, p.108)

En el caso de Moreno, lo vemos en el rechazo constante de su madre. Este acto

fue el causante de que ella construyera un mundo interno emotivo, lleno de miedo e

30 Productora de la obra Casa Calabaza.
31 Enlace a entrevista: https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha
de consulta: mayo del 2020]
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inseguridades, que detonaron en un hartazgo: el acercamiento constante al otro hace
que, poco a poco, el individuo se apropie de estas cuestiones, convirtiéndolas en

cuestiones personales que conforman su mundo.

El abandono acrecentdé en Moreno la necesidad de compartir su ser con ese
alguien que nunca estuvo. La figura de su madre representaba un rechazo constante

a su persona, alguien a quien no le interesaba participar en su vida:

Siempre ha habido un deseo de tener a alguien, de vivir alguna cosa con
alguien o de algo que no tuve en el pasado, en este caso pues, en la infancia.
Siento que esas caricias que mama nunca me dio, esos pequefios detalles,
ese tiempo en donde la mama escucha al hijo, creo que crearon un enorme
vacio, el cual estaba tan dentro de mi, que yo no podia verlo. Pierdo todo y

todo se rompe cuando yo llego a este lugar. (Moreno, 2017)%*

Este vacio fue la puerta que la estimul6 a desahogar sus aflicciones en la escritura.
Es en ese momento, cuando entra el lenguaje artistico como rehabilitador y extrae el
dolor del individuo, lo convierte en reflexion y cambio; un dolor que se hace

consciente, en este caso, desde la dramaturgia.

Para que el estimulo del arte tenga un lugar mas concreto en la vida de los presos,
se da la creacién de concursos como el de Cuento y Teatro Penitenciario, iniciativas
que han fungido como un incentivo. Maye Moreno ha sido cuatro veces ganadora del
Concurso de Teatro Penitenciario, pero su obra Casa Calabaza trascendio del
concurso hasta el 2014 y se monto profesionalmente. Escribir para ella ha sido un
escape y un espejo, que ha hecho que pueda revelar, desahogar y reconstruir sus

profundidades afectivas:

Al momento en el que yo empiezo a escribir en este lugar, empiezo a hacer
una gran catarsis de todo lo que vivi, todo lo que no vivi y lo que me estaba
sucediendo en ese momento que estaba en una especie de paréntesis en mi

vida. El cual no sabia —y todavia no sé— cuando va a terminar. Entonces creo

32 Enlace a la entrevista completa:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo del
2020]
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que fue el lugar ideal para hablar de mi pérdida, de haber perdido una vida.
(Moreno, 2017)%

Al indagar en su pérdida, es facil ver la complejidad de la vida que tenia Moreno.
Esto da la posibilidad de ir a un lugar mas profundo que un juicio frivolo acerca de su
humanidad. La violencia psicologica de la realidad que vivia, era una pena constante
que paso6 a convertirse en un suplicio, pues era una espera eterna de un futuro que
nunca llego. En términos de Foucault, el suplicio puede ser equiparable a la muerte

misma:

Una pena, para ser un suplicio, debe responder a tres criterios principales: en
primer lugar, ha de producir cierta cantidad de sufrimiento que no se puede
medir con exactitud, aunque si al menos apreciar, comparar y jerarquizar. La
muerte es un suplicio en la medida en que no es simplemente la privacion del
derecho a vivir, sino la ocasién y el término de una gradacién calculada de
sufrimientos: desde la decapitaciéon, hasta el descuartizamiento, pasando por
la horca, la hoguera y la rueda, sobre la cual se agoniza durante largo tiempo.
La muerte-suplicio es un arte de retener la vida en el dolor subdividiendo en
“mil muertes” y obteniendo con ella, antes de que cese la existencia, “the most

exquisite agonies”. (2009, p.43)

En el caso de Moreno, su vida era una pena constante y la llevo a sentir el suplicio
de vivir con su familia; este suplicio, hizo acrecentar su desesperacion por la
aceptacion, que después devendria en la necesidad de liberarse. Con el asesinato de
su madre penso que encontraria esta liberacion, sin darse cuenta de que tal acto se
convertiria en la continuacion de su afliccion; que la muerte se transformaria en la

retencion de su dolor para acaecer en su agonia.

Al entrar a la carcel pudo percatarse de que el suplicio no habia terminado con
haber matado a su madre, sino, al contrario, continuaba y se habia acrecentado, pues
el patrén de la espera por la libertad, que tanto queria, se repetiria al estar cumpliendo
su condena. El escribir su historia fue la oportunidad para empezar a percibirse desde

otro lugar:

33 hitps://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo
del 2020]
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Escribir Casa Calabaza era una manera de liberarme a mi misma. Es una
indicacién de que yo quiero dejar atras muchas cosas, de que quiero liberarme
de un pasado que fue triste, que por primera vez puedo voltear y verlo. Ya no
me siento atascada en ese presente eterno de espera: “cuando tu puedas irte
de aqui, cuando tu puedas vivir esto y aquello”. Después me di cuenta de que,
cuando llegué aqui, repeti el mismo patron, porque sigo pensando: “cuando yo
salga de aqui voy a vivir tal y tal”. Es como si mi vida todavia no comenzara,
pero bueno, yo intento por todos los medios chupar toda la vida de este lugar.
(Moreno, 2017)3

Lo anterior, tiene que ver directamente con la idea de ir construyendo, mediante la
autoconciencia, un camino para la configuracién de una nueva vida. Es la importancia
de esta reestructuracion la que vuelve a darle sentido a la existencia del individuo. Al
estar en la carcel, las formas que se van implementando no son caminos forjados de
manera individual; es imprescindible mencionar que aprender a ser parte de una
comunidad y reflejarse en los semejantes son factores vitales para que la

transformacién suceda:

[...] esto esta lleno de mujeres que tienen corazones de fuego y que estan vivas
y que me transmiten sus vivencias y sentimientos, que me hacen crecer. Que,
al mirarlas a los ojos a cada una, sea cual sea su condicién, su delito, su edad,
siempre me van a transmitir algo valioso que a mi me va a servir para
construirme, para poder perdonarme, para poder retomar mi vida, para poder

seguir mi vida después de una tragedia asi. (Moreno, 2017)%

Esta nueva edificacion, que puede darse a partir de la apertura emotiva, permite
al sujeto hacerse responsable de sus actos de una forma renovada; y, también, a
través del otro, puede darse cuenta de lo que hay en su interior. De esta manera, se

ayuda para poder avanzar al futuro, aunque este sea incierto.

34 Enlace a la entrevista completa:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo del
2020]

35 Enlace a entrevista completa:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo del
2020]
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Permitir descubrirse a través de sus semejantes es clave fundamental, pues,
dentro de la carcel, hay personas que han cometido actos de la misma naturaleza. Es
vital ser consciente de que las semejanzas compartidas dan la oportunidad de
reconfigurar el yo interno del individuo, puesto que forman parte del proceso del TA.
Funciona como el estadio del espejo expuesto por Lacan, pero de manera inversa: el
individuo es capaz de verse en el otro y reconfigurar su yo para empezar a pensar
desde otro lugar (Miller, 2006, p.108). Siendo especificos, dentro de las premisas del
TP:

El hombre hace descubrimientos a través de sus propias experiencias con el
mundo y con otros hombres. Estas son las que definen, en mucho, las
percepciones de su realidad. En este sentido el Teatro Penitenciario no da
respuestas, sino ayuda a las personas privadas de su libertad a encontrar sus
propias respuestas, al encontrarse frente a diferentes espejos. (Villanueva,
2019, p. XII)

Es en estos espejos donde el individuo puede sentirse como igual y dejar de lado
los cuestionamientos morales que le impone la sociedad, ya que, aunque es necesario
que este haga conciencia del peso de su acto y el daiio que provoco, se requiere que
deje de ser una constante de la cual nunca va a poder salir. El teatro puede ayudar a
pensar y visualizar otras oportunidades, empezando por la forma en la que se concibe

como ser humano.

Retomaremos la idea de que el teatro, que se hace dentro de las carceles, no tiene
como objetivo hacer de los participantes artistas profesionales, pero si el de
mostrarles todo el panorama posible, pues la vida no acaba al entrar a la prision.
Resulta esencial particularizar las técnicas de ensefianza, pues deben promover la

transformacioén para los presos:

Este teatro esta constituido por técnicas que promueven, en el acto de la
interpretacion, procesos educativos y reflexiones. No es el tipo de teatro en el
cual el artista interpreta el papel de alguien que no es, sino que se representan
los propios papeles y se intentan descubrir formas de cambio y superacion.
(Villanueva, 2019, p. XII)
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Fue asi que, Moreno, pudo apoyarse del lenguaje teatral y diseccionar detalles de
su vida para darles un significado mas profundo, mismos que le han hecho entender
su existencia y las consecuencias de sus decisiones. Detalles convertidos en
elementos determinantes, como el color calabaza de su casa, de donde surge el
nombre de la obra de teatro, que plasma los pormenores de su experiencia de vida.
Ella habit6 esa casa por 33 afios, el lugar se convirtid en un elemento nuclear que le

permitio ir hacia lo mas recondito de su ser:

Es el color de la casa, tan particular de esas paredes que... bueno; no sé.
Tiempo después pensaba que el color era tan estridente que nos volvia locos;
al mismo tiempo la hacia acogedora y nuestra [...] Es un lugar que, ahora, me
da la impresion de que esta maldito, por tantas emociones violentas que

tuvieron lugar ahi, tanta tragedia. (Moreno, 2017)%

Mediante la sensibilizacion del lenguaje teatral, ella dio continuidad a su proceso,
se permitio ir mas alla, e hizo un autoanalisis de todo lo que sentia, reinterpretando
su entorno. Esta nueva concepcion del todo, le concede aligerar su agonia para

permitirse ser de nuevas maneras y asumir todo lo que estas conllevan.

Al escuchar a Maye Moreno, nos damos cuenta de que la familia es su punto de
quiebre; circunstancias como la falta de atencion de parte de su padre, pero sobre
todo de su madre, fueron algo definitivo en su vida. Ella construy6 su identidad con
base en tal falta de atencién y afecto. En cuanto a las cuestiones afectivas fue
decisivo, al venir de una familia disfuncional, ella crecié con la idea de que su
existencia representaba un error en la vida de sus padres. Tal rechazo hizo que su

vida fuera dura y cruel desde la infancia hasta la actualidad:

Creo que la familia es la base de nuestro crecimiento, la base de nuestras
vidas, porque es la base de una gran piramide que nosotros vamos a construir

con el paso del tiempo y con nuestras vivencias. Es como las suelas

36 Enlace a entrevista completa:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo del
2020]
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de nuestros pies, algo de lo cual no podemos prescindir porque si no siempre

vamos a ir cojeando por la vida. (Moreno, 2017)%

Esta necesidad de confrontarse con una historia real parece ser el impulso
principal de dar al escrito un peso que va mas alla de una historia y trasciende en la
existencia de la vida de un ser que se encuentra en aislamiento por sus decisiones.
Este individuo tiene algo que decir y es el teatro su arma para levantar la voz, hacer
resonar su existencia a pesar de sus circunstancias. La confrontacion con sus
problemas y sus modos cotidianos hacen que su voz salga a la luz y sea capaz de

explorar multiples posibilidades para una nueva construccion.

Es necesario tener este acercamiento a la historia de Moreno, puesto que de ahi
surge todo el fendmeno alrededor de la puesta en escena y nos hace poner sobre la
mesa el hecho de que el acto de montar su dramaturgia ha ayudado a hacer
trascender su creacion. Pero, preguntémonos, cual es el objetivo de dar ese paso mas
alla, ¢ transformar al individuo y politizar el contenido de su dramaturgia o es un mero
interés estético que llama mas al publico por las circunstancias de su creacion? Para
poder contestar las preguntas, indagaremos en los siguientes subcapitulos en el
interés personal del director y en las encuestas realizadas al publico, para averiguar

mas sobre su percepcion.

Boal habla del arte como un acto politico, al preguntarse acerca del verdadero
propésito de este: “; Debe el arte educar, informar, organizar, influir, incitar, accionar,
o debe, simplemente, ser objeto de gozo?” (Boal,2005, p.117). En general, el objetivo
del arte es difuso, pero tiene un punto de partida claro, con lo que respecta al TA:
intentar el cambio interno en un individuo vulnerable y, a partir de eso, buscar el
cambio en su entorno, pero ¢qué pasa cuando se introduce dentro del proceso de
transformacién un objetivo artistico especifico? ;Pueden ir de la mano? Podria
parecer complicado pensar en la busqueda de un objetivo artistico, dentro de este tipo
de procesos, pero la investigacidon ha revelado que la profesionalizacion, como

consecuencia, construye una base que ayuda a

37 Enlace a entrevista completa:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo del
2020]
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solidificarlos. Mas adelante, analizaremos el encuentro con el publico para examinar

a fondo esta problematica en nuestro estudio de caso.

Finalmente, vemos que, en este caso, el TA ha funcionado al enfocar sus
herramientas para hacer que el individuo construya una consciencia de si mismo;
pues, aunque su acto puede estar lleno de juicios morales que parecen imposibles de
anular, decide verlo, explorarlo y hacer algo con él, de tal forma que estas acciones

lo llevan a posibilitar su transformacion.

Es asi que el resultado de esta exploracion (Casa Calabaza), permite saber cual
es el desarrollo caracteristico de los momentos del TA, para tener mas eficacia en

este tipo de procesos; que, en este caso en especifico, fueron los siguientes:

1. Planteamiento (convocatoria en el reclusorio).

2. Talleres y participacion de las reclusas (el proceso de introspeccion).

3. Premiacion del concurso (el resultado de la indagacion interna).

4. Presentacion final de la obra en un contexto profesional (confrontacion de

Moreno con la sociedad).

La divisidon funciona para organizar y acercarnos al verdadero alcance que tienen
este tipo de procesos. Asi, también se vuelve a remarcar la necesidad de la
particularizacién, que dara pie a formar premisas mas puntuales, segun el individuo y

sus necesidades especificas.
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3.2 CONTEXTO DE LA PUESTA EN ESCENA

La vida sigue y el sentimiento mas fuerte es el decir que la vida
no pase sin mi. Que estemos presentes y que podamos hacer

y decir, que seamos escuchados®.

Maye Moreno encontré una forma de hacerse escuchar: la dramaturgia, que le ayuddé
visibilizar todas las piezas de su vida para analizarlas y confrontar los factores que la
llevaron a agredir a su madre. Esto dio pie a contextualizar la concepcion que tenia
de la familia y por qué ésta la daié tanto; al punto que no logré aceptar el fallo de la
misma y la unica manera que encontrd para expresarlo fue el lenguaje artistico, que
conocio en la penitenciaria. Como ya dijimos, empezd por escribir un cuento titulado
con el mismo nombre de la obra de teatro, que naceria tiempo después: Casa
Calabaza. Misma que la haria ganar el concurso de Teatro Penitenciario en el afio
2014.

El programa de Teatro Penitenciario, establecido en Santa Martha Acatitla, ha
logrado que el proyecto se encamine hacia la profesionalizacion, lo que ha dado a los
presos la oportunidad no solo de transformarse, sino de convertirse en artistas
profesionales, que pueden ser remunerados por su trabajo. Esta labor se ha enfocado
en un ambito que estd mucho mas direccionado, en lo que respecta a la actuacion, y,
por lo tanto, el foco de atencion a la direccidn escénica, las areas de disefo: vestuario,
iluminacion, escenografia, etc., se han quedado un paso atras, aunque siguen en

construccion.

El caso de Maye Moreno ha permitido ver el avance en la labor de construir, en las
vertientes teatrales, como la dramaturgia, un campo que brinde a los presos un
abanico de posibilidades mas amplio para su auto exploracidon y, por tanto, les
conceda fungir como artistas completos, a la hora de dar el paso a la
profesionalizacion (aunque esta ultima premisa no sea siempre un hecho). Es Moreno

la que expone su necesidad de potencializar estas iniciativas:

38 Cita tomada de la entrevista a Maye Moreno en 2017, aqui el link:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo de
2020]
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Es la primera vez que se lleva a nivel profesional una puesta de Teatro
Penitenciario. Regularmente se ha llevado con internos y en un ambito muy
hacia ellos. Yo quiero que se potencialice no solo la parte social sino también
la parte artistica y poner en un lugar mas grande y alto a los creadores de la

penitenciaria. (Moreno, 2017)%

Ahora bien, en el caso especifico de esta dramaturgia, el paso al campo
profesional lo dio el director de teatro, Isael Almanza, al montar la obra de Moreno de
la mano del Colectivo Escénico Arce. Maye Moreno asisti6 a presenciar la
representacion que detono su escrito; tal acto, le otorgd peso al fenémeno escénico,
pero trajo consigo multiples cuestionamientos: ;qué lugar tiene Moreno en el paso a
la profesionalizacion? ;Esto puede hacerla acreedora al reconocimiento de su
dramaturgia como un trabajo profesional? La obra se separa de su creadora y se
reinterpreta por personas que se dedican al teatro, lo que le permite acceder al campo
validado artisticamente, pero, ¢;qué hace que ella pueda considerarse como una
profesional dentro de este proceso? Es ahi donde se encuentra el primer obstaculo,
pues es necesario reconocer la labor de Moreno al mismo nivel que todo el fendmeno

que se produjo fuera de la carcel, ya que no existiria sin ella.

El hecho escénico, en este caso, ha continuado con el proceso del TA para la
transformacién del individuo y es vital entender que el montaje no tenia por objetivo

ser un proyecto de impacto social:

Me decian que el proyecto era de impacto social, que no era artistico. Y yo me
preguntaba por la diferencia entre un proceso de impacto social y uno artistico,
porque yo creo que lo artistico tiene que ver con lo social [...]. Estoy hablando
de un proceso artistico y creativo, ocupando la base del Teatro Penitenciario.
Me dijeron, bueno si quieres hazlo, pero va a estar dificil; ahi lo tomé mas

personal [...]. (Almanza Isael, comunicacién personal, 7 de julio de 2020)

%9 Enlace a entrevista completa:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be [Fecha de consulta: mayo de
2020]
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Aunque el objetivo del montaje no estaba determinado a convertirse en el
seguimiento de un proceso del TA, lo hizo inconscientemente por las mismas
exigencias, pues no buscaba hacer que la realidad de Moreno se expusiera tal cual.
Transmutdé en una forma de acercar a las personas a ver mas alla de las
circunstancias presentes y logré transmitir la condicion humana de Moreno,
contextualizando su existencia para hacer un reflejo, no de la persona que se
encuentra en prisién, sino del ser humano que era antes de las acciones que la

llevaron a tomar esa decision.

En la elaboracion del montaje, Isael Almanza cre6 su propia concepcion de la
historia de Maye Moreno y profundiz6 en un tema que va mas alla de las
circunstancias del asesinato: es decir, la familia y el deseo mismo que Moreno ejecuto,
que, tal vez, también hemos llegado a pensar en algun momento. Juega con las
tensiones del hartazgo familiar, el abandono y sus consecuencias, centralizando todas
en una persona que estallé6 en un acto mortal, pero sugiere dejar de convertir al
individuo en un monstruo y entender su verdadera condicion humana, nos hace ver

que cualquiera puede cometer un acto semejante.

En este caso, es imposible hacer una division entre el trabajo escénico y la
dramaturgia, debido a que el primero no existiria sin el segundo y porque el director
planteo el trabajo partiendo desde la comprension de los actores hacia la compleja

situacion de Moreno:

La premisa base fue escarbar en lo personal y empatizar, desde ese
posicionamiento privado del actor, con el posicionamiento privado de la
dramaturga. Es decir, si Maye viene de un encierro de casa y de un encierro
fisico en la penitenciaria, yo les dije que apelaramos a esa emocionalidad.
Todos nos hemos sentido atrapados por una decision de la que ya no
queremos ser parte, pero, hay circunstancias que no nos permiten salir. Ese
fue el discurso para encaminarlos a una poética de la propia acciéon o
actuaciéon, del propio mecanismo del espacio. (Almanza, comunicacion

personal, 7 de junio de 2020)
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Aqui deviene el cuestionamiento acerca de la ética que debe tener una obra de
esta indole, ya que, al ser parte de un proceso, que tiene por objetivo la
transformacioén, es necesario entender que no puede acabar si la creacion del sujeto
en cuestion sigue vigente, por haber sido utilizada para hacer, en este caso, un

montaje profesional.

Para continuar con una iniciativa como esta es necesario entender la importancia
que se le debe dar a la historia utilizada, a razén de poder trascender la idea del morbo
y proponer una vision mas compleja de la persona, Maye Moreno. Dicha complejidad,
esta sujeta directamente a la relacién entre la ética y la representacion?, pues las dos
determinan la continuacion que el montaje pueda tener, en cuanto al proceso de
transformacién del sujeto vulnerable, y, del mismo modo, da pie a la implementacion
de nuevas formas que puedan convertirse en procesos completos y particulares del
TA:

La posibilidad de una ética de la representacién implica, en primer lugar, el
reconocimiento del artificio que toda representacion conlleva, es decir, aceptar
que las representaciones no son contrastables con criterios de verdad, y que
el sentido de las representaciones radica en su utilidad. Pueden ser utiles en
cuanto medios de conocimiento, en cuanto medios de manifestacion de
realidades invisibles, en cuanto juegos o divertimentos, en cuanto generadoras
de placer estético o en cuanto instrumentos para la creacién de comunidad. (A.
Sanchez, 2016, p.27)

Una de las cosas mas importantes para hacer la creacion escénica fue tener bien
claro el objetivo y el punto desde donde partirian las decisiones estéticas y de
contenido, ya que el montaje se ve enfrentado con la necesidad de representar a la
autora de la obra, porque se trata de un tema abordado de forma autobiografica, que
expone las vivencias que la llevaron al asesinato, y una dramaturgia en donde su voz
esta presente todo el tiempo. Por ello, Isael Almanza decide enfocarse en ella, con
las multiples problematicas que conlleva. Por ejemplo, que el espectaculo pudiera

venderse, unicamente, por el morbo y, de ser asi, la continuacion del

40 Trabajaremos en términos de la representacion por dos razones:
1. Porque parte de un texto autorreferencial.
2. Por como esta pensado el montaje: representar a Maye, en multiples sentidos.
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proceso de transformacidén no seria el mas optimo: el que apela a la modificacion de
la concepcion humana del individuo vulnerable, segun el TA, pero tengamos en
cuenta que esta busqueda no era premisa para el director, en un inicio, aunque la

naturaleza del proyecto lo llevo hacia alla.

Esta apuesta hace que se establezca, directamente, una relacion de cuidado al
tratar el tema del asesinato cometido por Maye Moreno. Pues, el propédsito no es
exhibir el acto ni mucho menos exponerla a ella como una atraccion amarillista, que
atraiga publico, sino poder transmitir lo que ella escribi6. Poner de lado cualquier juicio
moral, da paso a la construccion de su humanidad a un nivel mas profundo, de tal
forma que el acto del espejo, que la obra puede abrir, permite al publico verse reflejado

en la historia que atestigua.

Para que esta apertura sea posible, habra que entender el derecho y la necesidad
de Moreno por hacerse escuchar. Para eso, debemos retomar la concepcion moral
que se tiene al vislumbrar, de primera instancia, la propuesta de este acto escénico.
Al tener una nocion mas profunda y compleja, de lo que es un acto malo o un acto
bueno, permitimos ampliar nuestra concepcion e ir mas hondo y directo con el
mensaje que se quiere mandar. Por eso, como apunta Nicolas Ruiz (2017), en su
articulo Un asesinato en el tablon: el teatro penitenciario como espejo social*’:
“‘Almanza se posiciona desde la perspectiva de Moreno, para contar su historia, y
exponer su necesidad de justicia propia, paz y catarsis dramatica” (Parr. 12). Es decir,
a través del acto escénico, descubrimos cuestiones que atafien mas al humano que

al criminal:

En aquellos casos en que los actores-representantes se sitian nitidamente en
un ambito de representacion, sin posibilidad de afectar de manera efectiva a
personas que no representan o que son ajenas a ese ambito, no cabe el
planteamiento de cédigos morales. Esto permite la representacion de
comportamientos inmorales, incluso criminales, su justificacion y su defensa, a
condicion de no cuestionar los limites que separan la representacion de la
realidad o de la vida afectiva. (A. Sanchez, 2016, p.31)

41 Articulo consultado en linea, aqui el enlace: https://noticieros.televisa.com/especiales/un-asesinato-
tablon-teatro-penitenciario-como-espejo-social/ [Fecha de consulta: mayo de 2020]
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La representaciéon da la posibilidad de utilizar hechos de la realidad, que pueden
ser muy fuertes e inconcebibles, y ponerlos a jugar en ficcion, quitandoles cualquier
juicio que los hagan parecer irrepresentables, por considerarse inmorales. Al dar
espacio a la posibilidad de una justificacion, la historia de Moreno puede hacer que el
publico abra su mente para ver, en el acto que ella cometid, el reflejo de sus propias
emociones; es decir, el espectador, que no esta en una situacion vulnerable, alguna
vez, pudo haber pensado o deseado un acto nocivo por una carga que deviene del

hartazgo, como asesinar.

El TA se utiliza como una herramienta para que los sujetos vulnerables emprendan
la busqueda del reencuentro con el “yo”, del que habla Miller (2006, p.108). Pero,
como su estudio no esta completamente implementado, en casos como el de Maye
Moreno, el proceso de su transformacién apela a una accion en la cual es dificil que
se involucren por completo. El hecho de que el proceso siga fuera de la carcel
complica que ella continue con su desarrollo creativo. Por eso, la solucion se
encuentra en la ética del creativo externo (que, en este caso, es el director de teatro
Isael Almanza), pues no puede desatenderse que el acto escénico a realizar esta
comprometido con un proceso de transformacion y él es el encargado de recordar de
quién es la historia que cuenta y las razones por las que, el individuo vulnerable, tuvo

la necesidad de escribirla.

Es la propuesta creativa adherida a la dramaturgia, para materializarse
escénicamente, la encargada de darle peso a las palabras de Moreno y, por ende, a
su historia, entendiendo que encontrd su catarsis emotiva en el acto de la escritura;
es decir, una manera de expulsar los sentimientos que cargaba agonizante. Pero,
¢, qué es lo que hace necesario afadir ficcion a una realidad tan cruda? ¢ De qué sirve?

José A. Sanchez indaga al respecto:

¢ Por qué anadir imaginacion a una realidad que habla por si misma? O en
términos mas brutales: s de qué sirve la “mentira” que popularmente se atribuye
a toda ficcion en la confrontacion de hechos tan graves y experiencias tan
dolorosas? Recuperando la propuesta de Alba Rico, se podria responder que

so6lo la imaginacion abre las puertas de la compasion,
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de esa compasion que hace posible la empatia en la distancia y que puede

transformarse en accion. (2016, p. 179)

Precisamente, en la accion de la escenificacion, de la historia de Moreno, se abre
la posibilidad de hacer que el proceso de transformacion, que comenzd con el
individuo involucrado en el teatro, a partir de la escritura, tenga la capacidad de
trascender. Pues, la gente al experimentar una historia que es violenta en la realidad,
se enfrenta no solo consigo misma, sino con una dura verdad; en este caso, donde
las personas expuestas a circunstancias como el abandono, la falta de amor o de
atencion, pueden actuar de maneras alejadas de los acuerdos que rigen la
convivencia social. La empatia generada, al ver la realidad expuesta, puede producir
el cambio en las personas, se darian cuenta que muchos de los actos cometidos por
personas, que se encuentran en aislamiento, estan precedidos de fragmentos de vida
que desconocemos y que, si bien no los justifican, abren la posibilidad del reencuentro
con lo perdido. Todo esto, nos remite a “la esencia del teatro aplicado que esta en
promover el cambio en el ambito personal y social, desde la reflexion y la accion”
(Motos, T., y Ferrandis, D., 2015, p.11) y que puede suscitarse en el desarrollo del

individuo, ya sea dentro o fuera de la carcel.

La busqueda de tal premisa, en el montaje, conlleva una estructuracion bien
pensada de los elementos simbodlicos de la escena. Este cuidado hara de la
representacion un impulsor para conocer al sujeto, sus necesidades, y tratar de
develar su interior. Aimanza decide tomar la voz de Moreno, como guia del montaje,
y el fendmeno sucede desde que, antes de iniciar, se antepone a la ficcidon una
entrevista donde el espectador puede conocer la cara de Moreno, su voz y escuchar
su situacion frente a frente. La tendencia al amarillismo es inevitable, por parte del
espectador, y Almanza trata de solucionarla en la accion de la representacion, aunque
el mismo manifieste que “humanizar a los asesinos es muy complejo” (Almanza Isael,
comunicacion personal, 2019), debido a la naturaleza moral de sus actos, que no

caben en la construccion armoénica de la sociedad. Sin embargo:

Si dijéramos en el silogismo “soy amiga de Maye es igual a soy amiga de una
asesina’: no es asi, sino que nos volvemos amiga de la persona, nos volvemos

intimos de la persona. En ese aspecto, si nos transforma porque
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dejamos de ver esa primera capa de lo que nos contaba la historia, o de lo

que nos contaba el propio impacto. (Almanza, Comunicacion personal, 2020)

Dada la complicacion natural e inevitable que se da por el tema a tratar, hay una
exhaustiva busqueda para hacer que el proceso artistico suceda; es decir, que en el
contenido de la obra se encuentra el deseo de Moreno por levantar la voz para decir
“‘existimos”, ya que el aislamiento pone a estos individuos como relegados de la
sociedad. Actos artisticos, como el de la escritura, son propuestas de resiliencia al
castigo imputado, pero, cuando esta la obra en manos de un externo, se vuelve
inevitable la labor de ayudar a potenciar esa voz para mostrarles, a los no oprimidos,
que los individuos en la carcel (en este caso) tienen derecho a una nueva oportunidad.
Es tan grande este objetivo que puede convertirse en efectismo, entendiendo que este
se agarra de la naturaleza de la obra escrita y las condiciones en las que se realizo
para llamar a mas espectadores con un fin comercial, olvidandose que el acto es la

continuacién de un proceso de transformacion.

Como lo mencionamos antes, la escritura teatral va retrasada, en cuanto a su
avance como proceso de transformacion en el TP en México. Por eso, las preguntas
que surgen del fendmeno, suscitado en Casa Calabaza, podrian ser: ;cdmo podemos
encontrar la forma de que el individuo, autor de la dramaturgia, participe en un proceso
creativo fuera de la carcel, que deviene en el montaje de su obra escrita? Y, ¢ por qué
el individuo vulnerable no es el encargado de hacer este montaje? Almanza
contestaria que “era dificil apartarse de los sucesos si lo hacia Maye” (Comunicacion
personal, 2019). Inferimos de entrevistas, realizadas al director*?, que una manera en
la que ella podria continuar el proceso seria encargandose de hacer presente su voz
en todo momento, creando asi un dialogo entre creativos, dramaturga y espectadores,
sumandole las regalias que le corresponden. En la actualidad, podemos afirmar que
lo antes mencionado si sucedié*®. Sin embargo, para que el proceso de Moreno
concluya en su totalidad, debemos esperar a que termine su condena y se reintegre

a la sociedad, sin

42 Comunicacion personal en anexos y entrevista realizada por televisa:
https://noticieros.televisa.com/especiales/un-asesinato-tablon-teatro-penitenciario-como-espejo-
social/ [Fecha de consulta: 16/05/2020]

43 Entrevista en anexos.
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abandonarla; encontrar la forma de darle continuidad al fenbmeno que inicié Casa

Calabaza para asentar estas nuevas bases del TP.

El distanciamiento de los creativos con la obra puede resultar en una implicacion
objetiva, que permita vislumbrar elementos con profundidad. Estos elementos,
brindan la posibilidad de exponer con precision los hechos que rodean la historia.
Aunque no se trata de mostrar la realidad tal cual es, sino de impulsar el relato de la
vida de un ser humano y las consecuencias de sus decisiones por medio del lenguaje
artistico, logrando que tal distancia nos dé un punto de vista que no favorezca ni
victimice, sino que dé equilibrio. Asi, podemos hablar de una eficacia en el arte por

medio del distanciamiento:

La eficacia del arte se basa en la distancia, no en la implicacion directa en las
luchas politicas o morales. El modo en que el arte participa del disenso que
instituye la accion politica es mediante la construccion de disensos frente a la
organizacioén y representacion de lo sensible. Es por medio de la manifestacion
del disenso como el arte llega a ser politico, no por su eficacia directa en lo
real, puesto que no hay un espacio de lo real, algo asi como el otro lado de la

imagen o el otro lado de la palabra. (Ranciére en A. Sanchez, 2016, p.35)

Son estos disensos los que hacen que el hecho escénico tenga la posibilidad de
trascender y apelar a una reflexion profunda en el espectador, logrando que se cumpla
uno de los objetivos: el de la manifestacion humana de la historia del individuo
oprimido. Asi, se abre la posibilidad de interpretar las circunstancias del sujeto y
normalizarlas en escena, como un incentivo para el acercamiento. Esto, solamente,
puede darse a partir del didlogo entre los creadores (Almanza, equipo creativo y
Moreno), que sera la base para tratar de entender la realidad vertida en la convencién

del teatro.

Insistimos en que es complicado hablar de un Teatro del Oprimido, ya que reinserta
al individuo vulnerable en la sociedad a partir de la escritura, lo que representa la
segunda premisa en este tipo de procesos (y la mas importante), puesto que da la

posibilidad de transformacién en él y en su entorno, que es el
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punto de partida y seria un error pasarlo a un segundo plano. Ante tal complicacién,
se pueden desarrollar mecanismos que hagan que el sujeto vulnerable se acerque al
resultado final de su obra; esto sucedié con Moreno, al tener la posibilidad de salir de

la carcel para ver su dramaturgia en un montaje.

Cuando Moreno sale de la carcel para ver la representacion de la obra que
escribid, se suscita otro fendmeno alrededor de dicho evento, ella puede ver sus
palabras interpretadas y actuadas en otras personas, que no han estado involucradas
en su proceso introspectivo. Moreno tiene la posibilidad de ver, escuchar y sentir su
historia, aunque el impacto provocado en ella se encuentra en el campo de lo
intangible. Por ello, la premisa principal del TA puede parecer un fracaso, porque no
hay una continuacion con respecto a lo que sinti6 Moreno ni las acciones que llevo a

cabo, o si hubo o no una modificacion en su comportamiento.

Finalmente, podemos decir que la obra se independizé de su autora, pero no de
su implicacion en ella. Es vital entenderlo, pues, por la naturaleza de la dramaturgia,
el montaje se ve inmerso en el proceso, de lo contrario podria banalizarse el resultado

final, exponiendo no sélo la historia de una manera efectista, sino también a la autora.

3.3 ANALISIS DE DATOS A PARTIR DE LAS ENCUESTAS

“Sin condiciones adecuadas para disfrutar la libertad, ¢ Cual es
su valor?” (Berlin, 2009, P.209)

Dadas las condiciones en las que se escribio la obra Casa Calabaza y las
complicaciones que se han presentado a lo largo de la investigacion, tuvimos que
ayudarnos de unas encuestas al publico para atender a la necesidad de nombrar la
transformacion del pensamiento de los involucrados. Es importante para el TA que el
publico entienda que el trabajo puesto en escena se trata de un proceso de

transformacién circular; es decir, no solo del sujeto vulnerable que expone su trabajo
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artistico, también del publico que lo presencia. Esto se logra segun Motos y

Ferrandis, mediante la implicacion:

[...] dado que siempre hay implicacion en el encuentro dramatico —se actue
como participante 0 como espectador—, es seguro que aquella resultara
realmente transformadora. Y eso es debido a la comprension profunda
(insight), al disfrute, a la toma de conciencia de la propia identidad, a la
alternativa de perspectivas ofrecidas y al desarrollo del sentido artistico que

surge durante este proceso de implicacion. (2015, p.10)

Aunque esta implicacion no resulte siempre en una confrontacion, que podria
clasificarse como positiva, y lo podemos ver en el caso de Moreno: por ejemplo, no
todo el publico llega a empatizar con la idea de que una mujer, que asesind a su
madre, tenga la capacidad de cambiar, pero se hacen conscientes de que esa realidad

existe y que es vital atenderla.

Por eso, es necesario exponer todos los detalles del caso, con esto nos referimos
a los antecedentes de la vida de Moreno. Por ejemplo, la violencia psicoldgica en su
nucleo familiar, el abandono por parte de sus dos padres y el refugio que se vio
forzada a encontrar en la soledad, hechos que le impidieron ser la persona que ella
queria. Empezaremos por tratar de entender que el sujeto privado de su libertad, por
haber cometido un crimen, posee una agonia que lo hace vulnerable, aunada al factor
de ser parte de los apartados de la sociedad; intenta romper con los estigmas que lo
rodean mediante su trabajo artistico, pero el sujeto no oprimido es el responsable de
fomentar las condiciones que permitan la construccion de otras realidades a partir de
una mentalidad abierta que posibilite el cambio. Las propuestas buscan llamar la
atencion de la sociedad para hacer conciencia de que todos somos responsables de
crear el mundo que queremos, pero a esta reflexién corresponden multiples acciones,

que no todo el mundo esta dispuesto a realizar, pues conllevan un esfuerzo.
Hagamos un recuento del proceso que hemos analizado: en primera instancia,

esta la transformacion del individuo vulnerable desde la escritura; a continuacion,

sigue el interés de montar la obra profesionalmente por parte de Isael Almanza. En
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esta segunda parte llega el factor del encuentro con el publico. El objetivo del montaje,
segun nuestra lectura, es que pueda ver a Maye mas alla de su acto y trate de
sobrepasar el morbo, pero, ¢ el objetivo es pertinente en esta etapa del proceso del
TA? Resulta incierto contestar a la pregunta, pues, en cuanto a la dramaturgia como
alternativa de un proceso que transforma al individuo vulnerable, hace falta establecer
lineamientos que puedan aclarar como se logra un procedimiento efectivo, pero las
encuestas nos daran una idea de la percepcion del publico recibe la experiencia de

presenciar el proceso de construccion alrededor del caso que tratamos.

El publico esta delimitado en un marco de ochenta encuestas que hicimos, en la
temporada suscitada en el Centro Cultural Helénico, en el Foro La Gruta, del 25 de
noviembre al 16 de diciembre del 2018 y del 17 al 27 de enero del 2019. Se ofrecian
funciones de jueves a domingo y las localidades tenian un costo de $2004* MXN.
Expondremos, a continuacion, un analisis mixto de dichas encuestas. Es importante
mencionar que el foco de las entrevistas reside en el receptor; es decir, en el publico

que es la ultima pieza en el proceso de analisis.

Factores, como la localizacion del teatro; la accesibilidad para llegar a pie o en
transporte publico y el costo del boleto, influyen y pueden determinar qué tipo de
publico asiste, o el tipo de obras que se presentan ahi: si son comerciales,
experimentales, tradicionales, de activismo. De igual forma, nos hace preguntarnos
¢,como un proyecto de esta indole, con sus respectivos creativos podria entrar a este
teatro y qué implicaciones devienen de ello? En las encuestas vemos reflejado un
resultado evidente a dichas preguntas, pues se encuentran expuestas las
ocupaciones de los individuos, sus rangos de edad, una poco de la percepcion que
tuvieron y si han estado cercanos o no a este tipo de montajes, en donde la

transformacion es el eje principal.

44 Con sus respectivos descuentos: 30% INAPAM, maestros y estudiantes.
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A continuacién, presentaremos la encuesta realizada y las categorias en las que
se dividieron las respuestas, ya que, como algunas preguntas fueron abiertas,
clasificamos las respuestas para poder obtener un resultado cuantitativo que nos

permitiera acercarnos a un resultado mas certero.

Sexo: M F
Edad:
Ocupacidn:

iPara usted cudl es ¢f tema principal de la obra?

(Por qué vino a ver esta obra?

¢Ha visto otra obra de esta indole? St No

S su respuesta fue $i ;Cudl(es)?

Rangos de edad*®: Los categorizamos desde la edad minima registrada, que fue de
15 afos, hasta la edad maxima que fue de 86 afos. Cabe aclarar que nos ayudamos
de estadisticas generales realizadas en México que determinan las edades promedio
de un estudiante o de un adulto mayor. En este trabajo, tales rangos serviran para

entender la situacién social de los espectadores.

45 Los rangos de edad estan basados en estudios realizados que han dictaminado cuando empieza
un joven con su educacion, cuando culmina por lo general sus estudios universitarios y empieza su
vida laboral. De acuerdo al INEGI y a la revista Forbes:
https://www.inegi.org.mx/contenidos/saladeprensa/aproposito/2019/edad2019 Nal.pdf

[Fecha de consulta: 16/06/2020]
https://www.forbes.com.mx/mas-del-50-de-los-jovenes-15-a-29-anos-en-mexico-son-
economicamente-activos/ [Fecha de consulta: 16/06/2020]
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1. 15 a 30 anos:
En este rango de edad se encuentra la poblacion mas joven que asistio a la obra. Por
lo general, es la edad en la que se encuentra la vida estudiantil y el proceso de

maduracion para el transito a la edad adulta.

2. 31 a45 anos:
Aqui, se encuentra la clasificacién para la gente adulta. Algunos de ellos, son

profesionistas o trabajan formalmente, suelen tener independencia econémica.

3. 46 a 60 anos
En esta categoria estan las personas a punto de llegar a la tercera edad. Es una edad
de maduracion donde las personas han vivido multiples experiencias que han

determinado su manera de pensar.

4. 61 a75anos
De la tercera edad en adelante, en esta clasificacion estan las personas que entran a

la etapa de la vejez 0 ya se encuentran en ella.

5. 76 a 90 anos
Esta categoria se pensd ya que solo habia una persona que hacia un salto muy

abrupto a los rangos determinados, pues tenia 86 anos.

6. No contestaron

Ocupacién: Las ocupaciones se determinaron para enfatizar mas en el quehacer de
los espectadores que asistieron a las funciones y representa un factor fundamental,

pues de las acciones cotidianas deviene su perspectiva.

1. Estudiante
Decidimos poner esta categoria porque los estudiantes construyen un pensamiento
critico especifico, o académico, al rodearse de diversas ideologias a las que tienen

acceso gracias a su escolaridad.
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2. Hogar
Esta categoria interesa para notar cuantas personas, que se dedican unicamente a

hacer labores del hogar, pudieron ir al teatro y como vivieron la experiencia.

3. Artes
En esta clasificacion, se agrupan las personas dedicadas al arte; es importante porque
esto puede intervenir en la manera de percibir la obra, por su cercania a este u otros

tipos de expresiones artisticas.

4. Profesionista
Aqui, se encuentran las personas que estudiaron una licenciatura y la ejercen
profesionalmente. Dado que en México el acceso a la educacion es disfuncional, nos
interesa ver si los individuos que si accedieron a la educacion de la academia reciben

la obra de diferente manera.

5. Justicia
Este punto, lo hicimos para las personas dedicadas a ejercer algun puesto esté
relacionado con el tema de la justicia; pues, por la tematica de la obra, este

acercamiento también puede involucrar otro tipo de interpretacion al hecho escénico.

6. No contestaron

Tema principal de la obra: Esta fue una pregunta abierta para que la respuesta fuera
a nivel personal. El objetivo consistia en revelar lo que el espectador pensaba o sentia
respecto a lo que acababa de presenciar. Esta clasificacion, la hicimos por la
repeticion de ideas dentro de parametros interpretativos y experienciales similares o

muy cercanos.

1. Violencia familiar
Se puso en esta clasificacion a las personas que utilizaban la palabra de manera literal
para referirse a una situacion violenta, que ponia de subtexto la situacién familiar de

Moreno.
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2. La historia de Maye
En esta categoria se encuentran las personas que vieron, en el hecho escénico, que

el eje de la historia giraba en torno a las vivencias del individuo en cuestion.

3. El asesinato
Aqui, se encuentran las personas a las que les parecié que la obra se enfoca en el

homicidio.

4. Falta de libertad
Este punto, se refiere a las personas que entendieron que la obra era para expresar

una necesidad de libertad.

5. Trastornos mentales
Algunos espectadores determinaron que el eje de la historia se trataba de una

persona con ciertos problemas mentales y psicologicos.

6. No contestaron

¢ Por qué vino a ver esta obra?
Este punto interesa porque devela la motivacion del publico antes de asistir al montaje

y permite ver cual fue el punto de partida para la interpretacion que hicieron de la obra.

1. Recomendacion
Por lo general, las personas que fueron por recomendacién son aquellas que se
enteraron de la obra al ver la cartelera, porque alguien del elenco era conocido, o por

la difusion de otros espectadores que la recomendaron.

2. Laviantes
Las personas que estan en la categoria son las que siguieron la obra y la presenciaron
en multiples ocasiones. Las encuestas permitiran ver cual ha sido su interpretacion

del hecho escénico y qué es lo que los motivd a continuar yendo a la obra.
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3. Por el asesinato
En esta categoria se encuentran las personas que les interesaba mas conocer el caso

particular del asesinato cometido.

4. Trabajo escolar
Esta clasificacion fue porque muchos estudiantes asistieron para fines académicos.
De igual manera, los estudiantes de artes escénicas de la CDMX o de otros estados

del pais frecuentan las obras de teatro para su formacién.

5. Otras

¢Ha visto obras de Teatro Penitenciario?
Es una pregunta cerrada para ver el interés que la gente tiene en vivir experiencias
de este tipo, en donde, por lo general, hay un individuo vulnerable que busca

transformarse desde del lenguaje teatral.

1. Si
2. No

A continuacion, y con base en los parametros anteriores, analizaremos las
encuestas con graficas que ayudaran a ver los resultados de una manera mas claray
permitiran comparar los resultados obtenidos; asi como a visualizar porcentajes

concretos y resultados tangibles para profundizar en nuestras premisas.

Grafico por sexo de los Las encuestas se realizaron al término
encuestados . o
de la funcién, con el objetivo de conocer

las repercusiones que tuvo en el

Hombres espectador y la forma en que cambié su

44% Mujeres
56%

percepcion. Todas las graficas se

tomaran de 80 encuestados el 100%.

B Mujeres Hombres

Figura 1. Fuente: Elaboracion propia.
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Esto revela que fue una poblaciéon donde 44% fueron hombres y 56% mujeres.

De las encuestas realizadas, el 46% de la poblacion que asistio a las funciones

fueron personas en un rango de edad de 15 a 30 afios, jovenes en su mayoria,

cuestion que podria devenir en un cambio de vision y en la construccion futura de la

sociedad.

Rangos de edad
1%5%

[H15a30
[J31a45
[J4a6a60

61a75
[76a90
[EINo contestaron

Figura 2. Fuente: Elaboracién propia.

Ocupacion de rango de edad
15-30 afios

39 5%
m Estudiante

11%
® Hogar

w Profesionista

3%

Figura 3. Fuente: Elaboracién propia.

Por esta razén, el impacto que tuvo la
obra en esta temporada se ve permeada

directamente por este dato.

Nos ayudaremos de las siguientes
graficas para averiguar la ocupacion de
las personas, dentro de los rangos de
edad predominantes, que asistieron a las
funciones de esta temporada de Casa

Calabaza.

Ocupacion de rango de edad
31-45 anos

0%

m Estudiante

m Hogar

m Profesionista

Figura 4. Fuente: Elaboracion propia.

Se hara mas énfasis en los rangos de edad de 15-30 afios y de 31- 45 afios, por

ser las categorias con mas asistentes, lo que permite un rango mas amplio en la

muestra a analizar. En estas dos graficas podemos observar que las ocupaciones

predominantes son la de estudiante y profesionista; esto es importante, pues la

educacioén del individuo receptor es vital para entender como es que recibié la obra.

Bourdieu lo explica, en su libro El sentido social del gusto, con un analisis
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exhaustivo sobre las reglas que configuran la percepcidén del campo cultural y dice lo

siguiente:

La observacion cientifica muestra que las necesidades culturales son producto

de la educacion: la investigacion establece que todas las practicas culturales

[...] y las preferencias correspondientes [...] estan estrechamente ligadas al

nivel de instruccién [...] y, en segundo lugar, al origen social. El peso relativo

de la educacion propiamente escolar [...] y de la educacion familiar varia segun

el grado en el cual las diferentes practicas culturales son reconocidas y

preparadas por el sistema escolar, mientras que [...] la influencia del origen

social es muy fuerte en materia de “cultura libre” o de cultura de vanguardia.

(Bourdieu, 2015, pp.231-232)

Desde esta perspectiva, pensamos que la percepcion del espectador esta

determinada por su origen social, lo que da una posibilidad de apertura a otra realidad,

qgue puede suceder de multiples formas: ya sea que el receptor entienda la situacion

actual de Moreno y haga consciencia de las circunstancias que la llevaron a estar en

la carcel, o intente comprender su naturaleza humana.

El morbo es un tema importante a mencionar, pues, dada las circunstancias de la

obra, el espectador puede acercarse bajo tal premisa al montaje, de manera que la

situacion lo lleve a interpretar con parametros y prejuicios, tan simples como lo son el

bien o el mal, dejando a un lado la complejidad de los conceptos y quedandose en la

superficie. En la recomendacion puede haber algo de esta afeccién, que lleva al

espectador a tener un interés reducido, pero es la obra la que intenta moverlo de

¢ Por qué vino a ver la obra?

Trabajo Otras
escolar 5%
6% :

Por el Recom-
asesina endaci
to én
30% 54%

La vi

antes
5%
B Recomendacion
La vi antes
Por el asesinato
Trabajo escolar
Otras

Figura 5. Fuente: Elaboracioén propia.

lugar para que entienda la complejidad que
implica el fendmeno Casa Calabaza. Cualquiera
de estas opciones es valida e importante, ya que
visibiliza la realidad de los individuos en prision
desde diferentes perspectivas y, por ende, la

importancia y existencia de este tipo de procesos.
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Dado que la mayoria de personas que asistieron gozan de la posibilidad de tener
una educacién académica o institucionalizada, o por lo menos de estar
construyéndola, nos interesa ver cual fue su percepcion después de ver el montaje y
cual fue su primer impulso para asistir; las siguientes graficas ayudaran a profundizar

al respecto.

En esta grafica apreciaremos, de manera general, que la mayoria de los asistentes
lo hicieron por recomendacion (54%) y por el tema del asesinato (30%).

Indaguemos en la posibilidad de que los asistentes, al estar alejadas de la realidad
violenta que existe en la carcel, tienen una necesidad de conocer y sienten la
curiosidad de acercarse a la historia de una asesina que aun se encuentra en prision.

Pero, el espectador realiza la accién sin involucrarse de una manera “directa”.

La participacién indirecta puede hacer que el espectador, alejado de dicha realidad
violenta, se acerque a ella, mediante el teatro, y la entienda como divertimento, sin
darle peso al proceso de transformacién. Por ende, esto ocasiona que se haga a un
lado la importancia de los elementos simbdlicos, que juegan en escena, ligados a
tratar de acercar al espectador a la médula del tema: es decir, ayudarlo a entender la
situacion de la asesina, poniendo de base su necesidad de catarsis y su calidad
humana. Por esta razén, es importante que, bajo las formas ideales de trabajar un
proceso de TA, se entienda que necesita existir un involucramiento honesto de parte
de los creadores escénicos (director, actores, iluminador, escendgrafo), para
potenciar el discurso de la escritora que, en este caso, es un factor determinante para

que suceda todo el proceso reflexivo.

Cuando el objetivo de la creacion es claro, se puede empezar a establecer que los
elementos utilizados en ficcién son del teatro, el espectador puede alejarse de la vida
real para permitirse pensar, sentir y ver las cosas desde el teatro, entrar a la
convencion de un “nosotros”. Finter, en su articulo sobre Los Espectaculos de lo Real,

explica como esta separacion puede potenciar el discurso de la realidad:
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La espectacularizacién de la vida utiliza estructuras teatrales, pero solo es
efectiva si presupone tacitamente la separacion del ambito de la vida, de la
realidad de la esfera de las artes y del teatro, ya que busca una recepcion de
su espectaculo como naturaleza, como vida. Esta separacion esta basada en
el pacto simbdlico de las artes, que confiere a su espacio el estatuto de
potencial (Winnicott), por ejemplo, por el “como si” del teatro. Este pacto esta,
por lo tanto, reconocido incluso por el espectaculo de la vida cotidiana y

también por las artes que responden a esta teatralizacion. (Finter, 2003, p.36)

Cabe aclarar que el “como si” de Finter no se debe entender como una mentira,
sino una apuesta a construir una verdad escénica que ayude a potenciar la historia
de Maye Moreno. Esta verdad se construye en el entendimiento y la implicacion de
parte de los creadores artisticos (actores, escenografos, director, iluminador) con la
obra, lo vemos reflejado en lo percibido por el espectador después de verla. Si la obra
logra cimentarse en un trabajo honesto, que se responsabilice de los hechos tomados
de la realidad y de como los ficciona, probablemente el receptor podra sumergirse en

el mundo propuesto por la ficcion, dejando, poco a poco, de lado los juicios de valor.

Para indagar en la cuestién, nos apoyaremos de la siguiente grafica, que apela a
una parte de lo que el espectador percibié en las funciones. Es importante saber que
existe la posibilidad de que el receptor mienta, por lo tanto, es imposible que tomemos
las muestras como una verdad absoluta sobre la recepcion, pero acerca a la

oportunidad de visualizar un panorama mas objetivo.

Trastorno Tema principal de la obra La siguiente gréfica esta basada en una
mentales No contesto . .

159% 1% pregunta abierta, en donde se cuestionaba al
Fattade Violencia publico sobre cual habia sido el tema principal
libertad ‘\\"\\ familiar

8% ~ 47% de la obra. Es importante mencionar que las
El encuestas se dieron al término de la obra,

asesinato
18% P P
para tener de una manera mas certera cémo

La historia de Maye

11% recibio el espectador los estimulos del
@ Violencia familiar La historia de Maye
El asesinato Falta de libertad montaje

@ Trastornos mentales @ No contesto

Figura 6. Fuente: Elaboracién propia.

81



En el general, de esta pregunta, el 47% de los espectadores respondié que el tema
principal de la obra era la “Violencia familiar”. Al ser una pregunta abierta, cabe aclarar
que las respuestas apelan totalmente a una vision personal. Aun asi, el 18% contesté
que “El asesinato” les parecia el tema eje de la obra de teatro, pues, en sus
respuestas, el hecho deton6 fuertemente el climax de la historia.

El 15% hizo referencia a los “Trastornos mentales” como tema central; esto es
interesante, pues hablaron de trastornos psicologicos y psiquiatricos que condujeron
a Moreno a consumar el asesinato; trastornos como la depresion y la ansiedad. Solo
el 11% enfatizd en “La historia de Maye” como la guia del montaje, es decir, sus
antecedentes personales. El 8% hizo referencia a la “Falta de libertad”, partiendo de

la condicion de Moreno, y de la escritura como un medio para conseguirla.

Ninguna de las respuestas anteriores, representan la verdad absoluta del tema
central de la obra. Todas son validas, pues ayudan a entender como recibio el
espectador del fendmeno Casa Calabaza. Es necesario hacer una clasificacion sobre
la opinion de los espectadores, con respecto al tema principal, segun el rango de
edad, pues arrojara un resultado mas certero de la poblacién que asistié y de la
percepcion que tuvieron al vivir esta experiencia. Puesto que los rangos de edad y las
ocupaciones, en su mayoria, estan relacionados, permiten hacer suposiciones acerca

de la percepcion desde la que se esta leyendo la obra y, por ende, el tema principal.

15a30Tema 31a45Tema
» Violencia Familiar
» El asesinato » Violendia
Familiar
La historia de Maye
» El asesinato
Falta de libertad
» Trastornos mentales La historia de
Maye
= No contestaron
Figura 7. Fuente: Elaboracion propia. Figura 8. Fuente: Elaboracién propia.

82



46 a 60 Tema 61 a75Tema

= Violenda

Familiar » Violencia
» El asesinato Familiar

» El asesinato

» Trastornos

mentales Leyonde

Figura 9. Fuente: Elaboracion propia. Figura 10. Fuente: Elaboracién propia.
76 a 90 Tema

= Violencia
Familiar

Figura 11. Fuente: Elaboracion propia.

Podemos fijarnos, a partir de estas graficas, que la “Violencia Familiar” es el tema
que predomind no solo en el total de las encuestas, sino también en todos los rangos
de edad. Isael Almanza expreso que “le interesaba elaborar un discurso a partir de un
sentimiento universal, que para él era el deseo de arremeter contra nuestros padres”
(2019, notas personales). Esto, en el caso de Moreno, se suscita tras el hartazgo y la
presion continua que refleja la violencia que sufria en su hogar, cabe aclarar que

hablamos de violencia fisica y psicolégica.

La violencia familiar se encuentra entre los delitos de mayor incidencia en México
y, en este afio (2020), los reportes de violencia intrafamiliar alcanzaron su punto

maximo*® con 53, 877 casos reportados en el primer trimestre. Dado que Almanza

46 Se buscaron datos con respecto a la violencia familiar en México, nos ayudamos de articulos y
datos del INEGI: htips://www.infobae.com/america/mexico/2020/04/22/los-reportes-de-violencia-
intrafamiliar-alcanzaron-su-punto-maximo-en-mexico-durante-marzo/ [Fecha de consulta: 23/06/2020]
https://www.eleconomista.com.mx/politica/Violencia-familiar-con-gran-incidencia-en-el-pais-
20190613-0132.html [Fecha de consulta: 23/06/2020]
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veia en la construccidén familiar el eje del montaje, podria decirse que su premisa
principal se cumplié. Habra que estar cuestionandonos constantemente sobre el juicio
que estamos poniendo a nuestra creacidn y mas, aun, en proyectos de esta indole,
pues se trata también de una persona que vive, siente y esta tratando de abrirse

posibilidades diferentes a partir de la escritura:

Me parece muy importante, cuando se aborda una practica cultural cualquiera,
interrogarse a si mismo en tanto practicante de esa practica. Creo que es
importante que sepamos que somos todos lectores y que, como tales,
corremos el riesgo de comprometer en la lectura infinidad de presupuestos

positivos y normativos. (Bourdieu, 2015, p.255)

Como lo dice Bourdieu, no es solo responsabilidad de los creadores, sino también
del que observa, tratar de entender la complejidad de lo que ve. Esto nos lleva a
preguntarnos: ;Qué personas se construyen en una sociedad en donde los indices
de violencia familiar son muy altos? El fendmeno de Casa Calabaza contestaria que
los individuos expuestos a una violencia constante, por parte de los padres, corren el
riesgo de acumular resentimientos que pueden devenir en un acto igual de violento.
La exposicidon de todas las circunstancias es necesaria para conocer la condicion del
individuo vulnerable que, en este caso, ha llevado a cabo una accion concluida en

una condena que lo privara de su libertad.

Esta violencia permea directamente en el hecho escénico y funciona, como lo dice
Finter, a partir del “efecto de choque”: “La violencia puesta en juego en las artes y en
el teatro no es efectiva mas que si es susceptible de una lectura simbdlica ya que, al
limitarse al efecto de choque o de trauma, resiste al analisis” (2003, p.36). Cuando el
espectador se acerca al acto violento, desde el simbolo y no desde lo literal, es capaz
de analizar y reflexionar a profundidad las causas y las consecuencias del acto real,
ayudandose de la ficciéon. En este caso, fue el homicidio, representado con la
destruccion de una calabaza en escena por parte de una actriz, lo que buscaba emular
la violencia con la que se cometio el asesinato. Estos elementos intentaban potenciar
el acto real de Moreno para hacer que el publico observara sin pudor y tratara de

entender.
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También, explica por qué la segunda respuesta con mayor indice fue “los
trastornos mentales”. El publico entendié que el individuo, al verse expuesto a factores
de violencia desde la infancia, construye su emotividad y su salud mental permeada

directamente por el abandono de la madre.

Todos los temas que arrojaron la encuestas tienen que ver con el proceso de
Moreno fuera y dentro de prision. Es en el acto de reconocimiento que el espectador
es capaz de descifrar y darle sentido al fendmeno, pero, al estar su capacidad de
observacion permeada por factores como su posicion social, debemos concientizar
que sus respuestas no son una certeza, pero dan pie a un acercamiento que
sobrepasa las estructuras sociales para ir mas a profundidad. Es en esta capacidad
de desciframiento que debemos entender el consumo, que después producira en el

espectador una vision y un sentido:

El consumo es, en este caso, un momento de un proceso de comunicacion, es
decir, un acto de desciframiento, de decodificacién, que supone el dominio
practico o explicito de una cifra o de un coédigo. [...] La capacidad de ver es la
capacidad del saber o, si se quiere, de los conceptos, es decir, de las palabras
que se tienen para nombrar las cosas visibles y que son como programas de
percepcion. La obra de arte adquiere sentido y reviste interés sélo para quien
posee la cultura, es decir, el codigo segun el cual esta codificada. (Bourdieu,
2015, p.232-p.233)

El espectador es poseedor de conocimiento, al ser consciente de que otra realidad
existe a partir de lo que se le hace presente, pero el sentido que le da a lo que ve esta
determinado por su condicion social. La mayoria de nuestros encuestados
contestaron acorde al objetivo del director. Es necesario cuestionarnos sobre la
validez de estos datos. Si la obra se mostrara a personas de bajos recursos o a
personas de la carcel, o a personas de una zona mas marginal que las anteriores,
¢,qué se modificaria en las respuestas? Es complicado responder a esto, pues, dado
que es un proceso en construccion, a partir de esta investigacion, se van revelando
multiples necesidades para obtener un resultado certero. Las encuestas ayudan a

tener este acercamiento a grandes rasgos Yy revelarnos, como en este
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caso, lo que falta para poder dar un paso adelante en la construcciéon de un nuevo

proceso para el TA.

Nos ayudaremos de las siguientes graficas para ver el antes y el después; es decir,

cual fue la razon por la que el publico asistio a la obra, y cual fue la impresion que se

llevé cuando la obra termind. Comparando la pregunta “; Para usted cual es el tema

principal de la obra?” y “4Por qué vino a ver esta obra?”.

Violencia familiar
3% 8%

u
on

M La vi antes
Por el
asesinato
Otras
Trabajo

O ]
escolar

Figura 12. Fuente: Elaboracion propia.

Recomendaci

En esta grafica se encuentran las
personas que contestaron que el
tema principal era la “Violencia
familiar”, el 60% de ellas acudié por
‘Recomendacién”. La  segunda
respuesta mas popular con un 21%

fue “Por el asesinato”.

Con estos datos, podemos ver que, aunque muchas de estas personas estuvieron

influenciadas, en primera instancia, por una sugerencia, alcanzaron a captar que la

“Violencia familiar” sufrida por Moreno fue el factor principal que determiné su acto de

homicidio. Funcioné igual para las personas que asistieron interesandose, en

principio, de dicho acto, pues, al poder destacar que el tema no fue el acto sino la

violencia que sufri6 Moreno, podemos pensar en la posibilidad de una reflexién que

va mas alla de la morbosidad. Hacemos a un lado el amarillismo del homicidio y

empezamos a ver al ser humano detras del asesinato.

La historia de Maye

Recomendaci

n,
on

M La viantes
Por el
asesinato
Otras
Trabajo

- )
escolar

11%

Figura 13. Fuente: Elaboracion propia.

En esta grafica se encuentran las
personas que contestaron que el tema
principal versaba sobre “La historia de Maye”,
es importante aclarar que todas las tematicas
estan relacionadas; es decir, no hay
respuestas correctas. En esta gréfica
predomind, con un 34%, la poblacion que
asistié por “Recomendaciéon”, con un 33% la
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que asistio “Por el asesinato” y con un 22% por “Trabajo escolar’. Podemos
comprobar, de nuevo, que hay en la respuesta de la tematica una indagacion, por
parte del publico, por ver mas alla del homicidio. Hubo personas que dejaron de
referirse a Moreno como “la asesina” y pusieron en las encuestas su verdadero

nombre: Maye Moreno.

Falta de libertad Las personas que contestaron que el tema
principal era “La falta de libertad”, tuvieron
- Recomendaci

én solo dos respuestas expuestas en la

| La vi antes n
Por el encuesta: 83% asistieron por
asesinato « o) o/ : ”
Otrac Recomendacion” y 17% “Por el asesinato”.
m '2bao En esta grafica se vuelve a cumplir la premisa

escolar

de la posible reflexion del espectador

Figura 14. Fuente: Elaboracion propia. A .
después de haber visto el

montaje. Aunque la respuesta de “Falta de libertad” esta ligada directamente al
ambiente opresivo de la familia de Maye y a la persona que se encuentra ya en prision,
en este caso; a la mujer que se encuentra cumpliendo su condena y que busca, a

partir del teatro, una manera de encontrar la libertad.

El hecho de poder concientizar que la persona en la carcel tiene una necesidad de
sentirse libre y que esa libertad no esta solamente al acabar su condena, sino que
puede reflexionar a partir de si misma para encontrarla; puede hacer que el publico
alcance a ver la complejidad de todo el proceso que vive una persona en la carcel y
por qué es necesario que encuentre maneras de crear nuevas formas de pensamiento

que, mas adelante, permeen en la construccion de la sociedad.
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Esta grafica arrojo resultados similares a
Trastornos mentales

8% 8% los anteriores, las personas que dijeron que

M Recomendacion
M La vi antes

gi:aesl asesinato “Trastornos mentales”, asistieron el 54% por

W Trabajo escolar “Recomendacion”, el 31% “Por el asesinato”,

el tema principal de la obra eran los

el 8% por “Trabajo escolar’y el 7% por “Otras

razones”, esta ultima categoria engloba a

Figura 15. Fuente: Elaboracion propia. 3
personas que conocian a Moreno

(familiares, amigos y pareja). Es importante aclarar, que nos referimos a trastornos
mentales como aquellos que necesitan atencion especializada de un psicélogo o un

psiquiatra.

Las personas que hicieron alusion a este tema, fueron personas que piensan que
Moreno tenia (o sigue teniendo) problemas que crearon emociones convertidas en
enfermedades, como la depresidn o la ansiedad, las cuales la hicieron actuar de esa
manera. En este caso especifico, es vital darnos cuenta de que el espectador ligd
directamente el acto del homicidio con un factor externo que estaba fuera del control

de Maye Moreno.

El asesinato Por ultimo, tenemos la grafica en la que los
encuestados respondieron que “El asesinato”
n Recomendaci
on era el tema principal de la obra, asistieron, en
8% M La vi antes
Por el primera instancia, el 38% “Por el asesinato” y
asesinato
gy | Otras el 31% por “Recomendacion”.
n Trabajo

escolar

Haremos hincapié en este dato, pues en esta grafica vemos que la mayoria de
personas respondieron que habian asistido por el acto de homicidio, podriamos
arriesgarnos a decir que estos encuestados asistieron por morbosidad, por el hecho

de encontrarse con la verdad de un acto prohibido que va en contra de la moral
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establecida; fueron estas mismas personas las que respondieron que “el asesinato”
seguia siendo el tema principal. Es dificil pensar que el fenébmeno Casa Calabaza,
que concluye con un montaje —hasta ahora—, pueda hacer que todo el publico vea que
se trata de un ser humano, semejante a nosotros, la persona que se esta
representando en escena, dejando de lado su condicién de asesino para mostrarnos
su humanidad. Es aqui donde podemos hablar de una ética del testigo, que, segun
José A. Sanchez, trata de las decisiones que el espectador va tomando al presenciar

una expresion artistica:

La ética del testigo se realiza en una constante toma de decisiones sobre la
conveniencia de la inaccion y la necesidad de intervencion. La intervencion no
debe producir alteraciones o manipulaciones, sino mas bien restituir la
complejidad de la experiencia en el ambito de la representacion, por medio de
la introduccion de elementos sensibles o documentales, incluso si éstos no
estan relacionados directa y literalmente con lo que efectivamente sucedio. El

trabajo del testigo exige la contencion. (Sanchez, 2016, p. 303)

Esta contencion se da en muchos sentidos y depende del testigo la manera en que
decida recibir esta experiencia. Si el receptor sigue viendo “el asesinato” como el tema
principal de la obra, nos habla de que algo sucedié durante la representacion que no
le permiti6 ver a Moreno como persona, aunque es solo una posibilidad que nos
confronta, pues expone una disidencia en lo que esperamos que suceda. Como lo
vuelve a mencionar Sanchez, “los testigos no pueden ser neutrales. Y los poetas no
pueden abdicar de seguir produciendo versos. Lo que a los testigos y a los poetas no
se les puede perdonar es que continuen lavandose las manos” (Sanchez, 2016, p.307).
Una postura que hace replantearnos cuestiones como el objetivo y el camino recorrido
para lograr el proceso de transformacién que, como mencionamos antes, no es solo

para Moreno, sino también para los creadores y el espectador.

La siguiente grafica expone los resultados de la ultima pregunta de la encuesta:

¢ ha visto otra obra de Teatro Penitenciario? Fue una pregunta cerrada.
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o ,
i Ha visto obras de Teatro El 69% de personas contestaron que no habian

Penitenciario? visto obras de esta indole y el 31% si. Lo que
lleva a preguntarnos: jcual es el interés del

1% espectador, que ya ha tenido experiencias

69%
parecidas, de acercarse a un montaje como
ENo s este? Y, de igual manera, ¢qué es lo que el

. . n
Figura 17. Fuente: Elaboracion propia. espectador esta entendiendo por TP?

Ayudandonos de los resultados de las graficas pasadas, podemos pensar que el
objetivo de transformacioén que tienen los procesos como el TP estan desdibujados
para un publico que no ha estado presente en el desarrollo del mismo, pero, al ver
que los espectadores ahondaron en una variedad de temas que corresponden al
objetivo de transformacién del individuo, nos atrevemos a aseverar que el proceso de
transformacién se da de manera inconsciente en el que observa, y, asi como para el
individuo vulnerable no es una regla que esta transformacion suceda, pasa o mismo

con el publico.

En conclusion, todos estos datos hacen pensar en el objetivo al presentar el
montaje final, pues hay un cuestionamiento constante sobre el lugar que le
corresponde al individuo vulnerable que, en este caso, fue el que suscité que todo
este fendmeno pudiera suceder desde la dramaturgia. Debe de haber un
entendimiento que resulta vital para tales creaciones y este es el de la busqueda de
la transformacién, pues si nos olvidamos de este objetivo, los propdsitos ideoldgicos
de TA se disgregan vy, por lo tanto, la creacion convierte al individuo, o a los individuos
en cuestion, en un mero objeto revictimizado y utilizado a favor de una demanda ajena
al arte, olvidando asi que el TA tiene un fin social. En este aspecto, la busqueda tiene
que ser consciente, al menos de parte de los creadores, para después lograr constituir
un nosotros con el espectador, que ayude a cumplir el ciclo. Sanchez lo explica como

un nosotros que busca convertirse en sujeto; es
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decir, que el fendbmeno se vuelva un todo que incluya a Moreno, a los creadores

artisticos, que se encuentran fuera de la carcel, y al espectador:

Los invitados no son “los otros” [...] componen un “nosotros” complejo, un
“nosotros” dificil, un “nosotros” que pugna con constituirse en sujeto, sin ignorar
ingenuamente la alteridad, pero sin dejarse disuadir por la cautela que deriva
del reconocimiento de la heterogeneidad de los cuerpos y con ella de la

imposibilidad de su representacion estética o dramatica. (2016, p.303)

Este nosotros apuesta por convertirse en la posible construccion de la ultima etapa
del proceso de TP. Por eso, es vital entenderlo y seguir trabajando en su construccion,
pues, como lo menciona Isabel Jiménez, al explicar la concepcion del mundo social
que ofrece Bourdieu, hay que “comprender el mundo percibiéndolo y haciéndolo al
mismo tiempo” (Isabel Jiménez en Bourdieu, 2011, p.10). Esto quiere decir que el
espectador puede ser capaz de construir un mundo social diferente, asumiendo la

complejidad de su realidad.
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4. CONCLUSIONES

‘Ficcién’ no tiene que ver con la verosimilitud y el artificio, pues
procede del latin fingere, que significa ‘forjar’ y no ‘fingir’”
Ficcion significa usar los medios del arte para construir un
sistema de acciones representadas, formas compuestas y
signos internamente coherentes. (Ranciére en A. Sanchez,
2016, p. 179)

La premisa de la construccidon propuesta por Sanchez, a partir del analisis de
Ranciere a Chris Marker, clarifica una de las necesidades principales para nuestro
estudio de caso y la consolidacion de su proceso, ya que la instauracion de la ficcion
es esencial para crear un puente entre el publico y la historia de Moreno, en este
montaje. La recepcion del publico representa la continuacion del proceso
transformativo que propone el TA, desde el TP; sin embargo, como noto mediante
las encuestas, la experiencia de cada espectador es unica e irrepetible. Por ello, la
ficcidbn debe intentar sobrepasar la primera capa de recepcidén para apelar a una

reflexion mas profunda, aunque no sea afin a las demas.

La concepcion de una construccion nueva, desde la realidad, debe tomar en
consideracion necesidad de fundamentar los elementos a utilizar en escena, como
la escenografia, el vestuario y la iluminacion. Tales componentes buscan fortalecer
el discurso porque apelan a los sentidos del espectador, lo invitan a sumergirse en
sus estimulos. Por otro lado, el acercamiento a la realidad de los actores y actrices
se torna esencial en el proceso, aunque deben recordar que el objetivo no consiste
en plasmarla, sino en potenciar el mensaje de la persona en cuestion, mediante el

lenguaje teatral.

Asi como se enuncia en el Capitulo 3, la vision del director y de los creativos esta
estrechamente ligada a la construccion de la representacidn, no obstante, tampoco
significa que sea una copia, solo una reinterpretacién. Por eso, el juicio sobre la



creacion escénica debe cuestionarse de manera constante y verificar que realmente
impulse el mensaje con honestidad. La responsabilidad de dicha honestidad recae
en los actores y actrices que ayudan a crear la ficcion, sus decisiones y acciones
deben nacer de su interior y ser sinceras; sélo de esa forma lograran potenciar sus

palabras y darle fuerza al mensaje que transportan.

Resulta preciso entender que las afirmaciones anteriores forman parte de un
proceso en desarrollo y, por tanto, consolidarlas en la practica es un trabajo de la
sociedad en conjunto con las personas que erigen el montaje artistico desde el
lenguaje teatral. Como lo mencion6é Eduardo Dominguez, de Sefia y Verbo: Teatro
de Sordos, si el receptor tiene la disposicién de atender a la realidad representada,
incluso ajena a su contexto, podemos dar por sentado que presencid y obtuvo un
conocimiento nuevo sobre un entorno que, hasta entonces, le era desconocido. El
receptor puede poseer una mentalidad abierta desde el comienzo de la obra o

generarla al momento y, si sucede, entonces dar pie a la transformacion.

La presente investigacion demostrd que los datos recabados solo indican el inicio
de un largo camino que demanda la construccion de nuevas sendas de estudio del
TA. Falta mucho por analizar, en cuanto a la dramaturgia del TP y, en especifico,
en nuestro estudio de caso: las circunstancias en las que se gesto este trabajo no
permiten conclusiones mas objetivas, porque el proceso penitenciario de Maye
Moreno aun no finaliza y, por ello, el analisis queda inconcluso. Asimismo, no se
logré6 completar el estudio de la recepcion del publico, una temporada no era
suficiente para abarcar las variadas perspectivas. Sin embargo, esta investigacion
asienta las bases para que otros continuen con el proceso y logren ver las
necesidades a atender desde un panorama mas completo y aporten a la edificacidon

del nuevo proceso.



Aunque gran parte del camino esta develado, falta recorrerlo y entender que el
proceso artistico del individuo va directamente ligado al progreso de su
transformacion interna y externa (olvidar esto nos haria exponerlo, como si se tratara
de un espécimen de un zoolégico humano). Por tal razén, es tan complejo hablar
de un interés artistico por parte de alguien externo, ya que puede hacer que el
objetivo de la transformacion del individuo vulnerable se diluya; mas, al mismo
tiempo, puede funcionar para potenciar la voz del sujeto en cuestion y, por lo tanto,
dar visibilidad a su realidad y a la necesidad que tiene de pronunciarse al involucrar
emotivamente al espectador. Una paradoja que estuvo constantemente en toda
nuestra investigacion y nos lleva a pensar que, tal vez, algo del morbo del publico
puede utilizarse de manera benéfica para provocar el cambio, pero, al apostar por

esa opcion, corremos el riesgo de banalizar el proceso.

La busqueda de la implicacion del sujeto vulnerable debe continuar, pues, en
Casa Calabaza, se entiende que el proceso de transformacion y el montaje son dos
cosas diferentes y no es asi: uno es consecuencia del otro. Por la naturaleza del
fendmeno, se logré que Moreno se involucrara en el proceso creativo realizado fuera
de la carcel, mediante entrevistas; y el interés particular del director por incluir su
voz como el eje de la obra, pero, como todo esto se realiza a un nivel indirecto, es
decir, no se estaba buscando la construccion de un proceso de TP, la conclusion

queda incierta, pues no hay un paso mas a dar para la culminacion de este proceso.

El director Isael Almanza no concibidé el proceso como uno que necesitara
cumplir con las premisas del TP, pues era imposible reinsertar en la sociedad a
alguien que seguia cumpliendo su condena en la carcel, aunque ese no es el unico
objetivo de este tipo de Teatro, ya que, por las circunstancias en las que se dio el
texto, si hubiera podido ser la continuacion de un proyecto de TP. Sin embargo, en

la actualidad, el director Isael AlImanza y el Colectivo Teatro Arce siguen trabajando



en la creacion de proyectos que impliquen la continuacion del proceso de

transformacién de Moreno.

Como ya lo mencionamos antes, este proyecto fue pionero, pues partiéo de una
obra que gand el Concurso de Teatro Penitenciario y después se utilizdé para la
creacion de un montaje profesional fuera de la carcel. La forma en la que el director
encontrd su culminacién, fue haciendo que la autora de la dramaturgia pudiera salir
a ver el montaje final, pero al estar ella aun dentro de la carcel, este proceso en
particular no ha concluido, debido a que no ha cumplido con la premisa principal del
TA, que es la reinsercion. Analizarlo, nos ayudo a ver que, al tratarse de un proceso
de TP, debe cimentar sus bases en esa premisa para asi utilizar la informacién en
situaciones parecidas en donde el individuo no puede involucrarse directamente, en

este caso por su situacion penal.

Dado que es un proyecto en desarrollo, la investigacion devel6 la necesidad de
profundizar en el analisis del espectador del TA, pues, al entrar a jugar dentro del
proceso de transmutacién, se vuelve una pieza clave en la consolidacion de este.
Es decir, si el montaje logra concientizar al publico acerca de la existencia de este
tipo de realidades, la transformacién no solo apelara al cambio del individuo

vulnerable, sino que habra ampliado su espectro.

Las encuestas que realizamos son solo el comienzo, pues no bastan para
permitirnos ver el fendmeno completo. Habria que hacer mas temporadas de la obra
en diferentes contextos sociales para esclarecer mas el papel del publico en
creaciones de esta indole y su papel, como elemento activo, en este procedimiento.
Adentrarnos mas en la investigaciéon con el publico ampliaria el panorama de
recepcion para dilucidar sobre la experiencia que es recibida y la reflexion obtenida

del encuentro. Resulta necesario encontrar nuevas formas para involucrar al



espectador en el proceso de transformacion y las encuestas podrian ayudarnos a

descubrir el analisis del interés del espectador y el posible campo de accion.

En cuanto a la conclusién de proyectos, relacionados con el TA, observamos que
en la profesionalizacién es donde se consuman los procesos de transformacion de
una manera mas tangible. El individuo que comienza a ver en el teatro su profesion,
ve una oportunidad de llevar el proceso, ofrecido por el teatro, a un campo laboral
que lo seguira ayudando a seguir transformando su interior y a considerar otras
posibilidades econdmicas para su sustento; este incentivo y la estabilidad que la
construccion implica, produce un compromiso total. Un ejemplo de lo anterior, son
los proyectos analizados: Serfia y Verbo: Teatro de Sordos, Compariia Teatro Ciego
MX y la Comparia de Teatro Penitenciario (interna y externa) de Santa Martha
Acatitla, que, hoy en dia, representan compaiias econdmicamente estables:
compiten en convocatorias, como cualquier otra companiia, o que les ha dado
visibilidad para la comprension de las causas que los vuelven vulnerables a los
individuos, que la sociedad comprenda la necesidad de combatir la vision

estereotipada y empezar a verlos como iguales, para facilitar su reinsercion social.

Cada proceso presenta caracteristicas particulares, en las que debe de haber un
enfasis especial, pues esto debe funcionar asi para que la sociedad o artistas
interesados entiendan de donde viene tal proceso, sus intereses y como devino en
la profesionalizacion. Seria un error decir que todos los procesos funcionan igual,
pues lo que propone el TA es la necesidad de esa particularizacion y lo podemos
comprobar, no es lo mismo trabajar con la vulnerabilidad que te da la ceguera que
con la de la sordera o las condiciones de un individuo en prision. La particularizacion
sugiere formas de trabajar especificas que atafien a los individuos vulnerables y a
todos los interesados en trabajar con ellos. Entre mas se normalicen estas formas

de trabajo, la reinsercidn se realizara de manera mas efectiva.



Estas particularizaciones, ayudan a identificar la estética necesaria para la
continuacion del desarrollo artistico de tales tipos de iniciativas. Por ejemplo,
Lomnitz hablaba de que los actores sordos no podian escuchar los pies para
comenzar las escenas, por eso, la escenografia se ayudaba de tener pequefios
agujeros para que pudieran tener pies visuales. Pero, esta cuestion es meramente
técnica; los actores son profesionales. Las condiciones se tienen que adaptar, pero
esto no significa que la calidad que puedan llegar a tener se demerite, solo hace ver
la necesidad de establecer cuestiones estéticas para el desarrollo 6ptimo a nivel

profesional.

Cuando un proceso esta empezando a forjarse, es muy comun que comience
por hablar de la problematica que le atafie; es decir, en nuestro estudio de caso,
vemos una necesidad de escribir, de manera autorreferencial, por parte de la autora.
Por lo general, abordar este tipo de iniciativas, desde lo que origina su
vulnerabilidad, puede ser una buena base, pero también se llega a hablar de las
multiples problematicas que atafien a este tipo procesos de manera causal. Por
ejemplo, para Teatro Ciego MX no era primordial, en un principio, hablar de la
ceguera en sus montajes, pero, al asumirse como embajadores de ella, fue
elemental integrarla no solo hablando de ella, sino sumandola como un elemento

sensorial y fundamental de la compaiiia.

No podemos olvidar que estos procesos parten de individuos en condiciones
diferentes. Por eso, es necesario concientizar y problematizar esta cuestion para
poder formar nuevas maneras de pronunciamiento, sin hacer que los sujetos
vulnerables se sientan desventajados por sus condiciones; pues, como ellos
mismos lo expresan, quieren dejar de verse como discapacitados o como

criminales, y reintegrarse de una manera verdadera a la sociedad.
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En los tres ejemplos analizados (Sefia y Verbo: Teatro de Sordos, Teatro Ciego
MX y la Compafiia de Teatro Penitenciario), como ya lo mencionamos antes, la clave
para completar el proceso de reinsercién ha sido la profesionalizacion. Aunque esto
es solo un camino que da la posibilidad de observar a profundidad el proceso de
transformacién y hacer un seguimiento constante del estado en el que se encuentra
el asunto de una manera mas certera. Esto nos lleva a preguntarnos,
¢,qué pasa con los individuos que no quieren profesionalizarse? ; Pueden lograr una
transformaciéon? El TA responderia que si, aunque no debemos olvidar que la
profesionalizacion es una consecuencia y no el fin: es a partir del compromiso y la
disciplina del sujeto en cuestidon lo que lo hara reflexionar sobre si mismo y su

entorno.

Ahora bien, es importante saber que estas iniciativas surgieron de individuos que
no se encontraban inmersos en la situacion del oprimido. Podriamos decir, a
propdésito de nuestra investigacion, que fue el sujeto opresor el que tuvo la iniciativa
de desarrollar este tipo de procesos y profesionalizarlos. La palabra “opresor” es
compleja, pues problematiza la manera en que los individuos no vulnerables ayudan
a los individuos vulnerables. Puede entenderse que el opresor venga a rescatar al
oprimido y, es ahi, donde podria existir confusidon al respecto de los objetivos. Al
profundizar en las entrevistas realizadas a Alberto Lomnitz, Juan Carlos Saavedra
e Itari Marta, se aprecia que la iniciativa no tenia fines de ayudar a la comunidad por
ser vulnerable, sino en crear a partir de sus condiciones. Esto pareceria lejano a los
objetivos del TA, pero se concluiria que no se ha nombrado a estos procesos como

tal, porque no se tiene conocimiento de la teoria al respecto.

Cuando estos procesos se profesionalizan, dejan de ser accesibles a todos los
individuos que tengan una vulnerabilidad y que quieran explotarla de una manera
artistica; esto sucede por la especializacién de la Compafia que requiere cierta

preparacion. Por eso, tanto el Teatro Ciego MX como Sefia y Verbo: Teatro de
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Sordos han decidido desarrollar talleres que ellos imparten. Estos talleres no van
dirigidos solamente a la sociedad vulnerable, sino que incluyen a todas las personas

interesadas en explorar el lenguaje teatral desde esos lugares.

Seria y Verbo: Teatro de Sordos al ser la compafiia con mas tiempo, dentro de
los ejemplos de esta investigacion, ha sido pionera en la conformacion de distintas
maneras de funcionamiento. Hoy en dia, es Eduardo Dominguez, actor sordo, el
encargado de dirigir artisticamente la compainiia. La situacion anterior, da un ejemplo
de que para que la compaiia sea fiel a sus preceptos y siga en pie, tarde o
temprano, debe atenderla una persona que corresponda a sus necesidades, las
entienda y viva en carne propia para defenderlas. Al hablar con Juan Carlos
Saavedra, actualmente director de la Compafia Teatro Ciego MX, comentaba que
ese es el siguiente paso para la Compafia: poder hacer que los actores se
involucren de tal forma que se den cuenta que necesitan aprender el funcionamiento
administrativo y de direccion artistica, pues, en algun momento, seran ellos los

encargados de mantenerla en pie.

Es importante saber que estas iniciativas empoderan a los individuos
involucrados vy visibilizan su voz en la sociedad; en este caso, desde lo artistico,
para decir: existimos. Aunque estas Compafias existen y proponen muchos
proyectos que desarrollan premisas iguales, la teoria sobre éstos resulta
insuficiente. Con este trabajo contribuimos a visualizar la falta que hace teorizar
sobre la metodologia y los modos de trabajo, con la particularidad de cada individuo.
No significa que la falta de teoria invalide los procesos y estudios, aunque resultan
importante y necesario documentar para avanzar mas rapido, asi, habria bases
sélidas y no se partiria de cero todo el tiempo. El mismo concepto de Teatro Aplicado
fue desconocido para los tres proyectos que analizamos. Recalcamos la importancia
de que el nombre para este tipo de procedimientos sea conocido por todos. La teoria

se esta realizando en paises como Inglaterra o Espafia, pero México es un pais que
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ha dejado a un lado este factor, aunque la presencia en el desarrollo de tales

iniciativas sea destacable.

Habra que preguntarnos las razones por las que México no ha teorizado al
respecto, pues todos los proyectos hablaron de esta metodologia y de laimportancia
que tiene con respecto al progreso de las propuestas. Pero no se ve como prioridad,
cuando deberia ser una necesidad, ya que ayuda a ver en qué punto nos
encontramos y hacia donde podemos avanzar, asi como a esclarecer el tipo de

trabajo que debe realizarse con el individuo, dependiendo de su vulnerabilidad.

En cuanto al trabajo sensible que se realiza con los sujetos vulnerables, es
fundamental que se ejecute con sumo cuidado y responsabilidad, porque en el
origen de su mundo sensible se encuentra la construccion de su vida, asi como se
vio en el caso de Casa Calabaza: la raiz del acto de homicidio de Moreno se
encuentra en los antecedentes de su mundo interno sensible. Una de las razones
por las que el teatro representa un buen camino para la autoexploracién, reside en
que se consigue trabajar con el material sensible y materializarlo. Lo anterior, logra
que la persona en cuestion sea capaz de reconocerse y, posiblemente, hacer que
otros se reconozcan para crear un nosotros, que integre los elementos complejos

para intentar descifrarlos y lograr una posible transformacion.

Para finalizar, podemos decir que el arte es un posible medio de transformacion
del individuo, porque, al trabajar con material sensible, logra que este se sienta
contenido en sus dinamicas y pueda suscitar una confrontacion consigo mismo. Una
de las necesidades del arte y del teatro, en particular, es la creacion de un nosotros
y lo podemos ver todo el tiempo en nuestra investigacion, pues la busqueda de la
libertad se da mediante el reflejo que hay de mi en el otro. Este nosotros es una

necesidad reiterativa y el mundo del TA apela a ella todo el tiempo.



No se puede desligar el hecho de que este nosotros puede construirse, en
primera instancia, desde un lugar morboso, es decir, que el interés primario para
acercarse a este tipo de iniciativas venga de la atraccion a lo desconocido. Pero, es
un proceso construido a partir de un discurso fundamentado con investigacion, el
que apela a que este interés, que puede parecer primario, se complejice para
permitirnos una oportunidad de cambio en ambos sentidos, tanto en el individuo

vulnerable, como en el que no lo es, dentro de la sociedad.



5. REFERENCIAS

Libros:

Berlin, 1. (2009) Sobre la libertad. Madrid: Alianza Editorial

Boal, A. (2009). Teatro del Oprimido. Barcelona: Alba Editorial.

Bourdieu, P. (2011). Capital cultural, escuela y espacio social. México: Siglo XXI.

Bourdieu, P. (2015). El sentido social del gusto (elementos para una sociologia de la

cultura). México: Siglo XXI.

Castilleja, R. V. (2019). Teatro Penitenciario. México: Porrua.

Corbin, A., J.-J. C., & G. V. (2005). Historia del cuerpo. Espafa: Santillana.

Foucault, M. (2009). Vigilar y castigar. México: Siglo XXI.

Freire, P. (2005). Pedagogia del Oprimido. México: Siglo XXI.

Miller, J. A. (2006). Recorrido de Lacan. Ocho conferencias. Manantial.

Motos, T., & D. F. (2005). Teatro Aplicado. Barcelona: Octaedro.

Sanchez, J. A. (2013). Practicas de lo real en la escena contemporanea. México:
Siglo XXI.

Sanchez, J. A. (2016). Etica y Representacién. México: Paso de Gato.

Xi



Articulos de Revista:

Anzures, D. (2016). La génesis del teatro penitenciario en México. Paso de gato, 20-
21.

Finter, H. (2003). ¢ Espectaculo de lo real o realidad del espectaculo? Notas sobre la

teatralidad y el teatro reciente en Alemania. Teatro al sur, 30-38.

Marta, 1. (2016). Companiia de Teatro Penitenciario. Paso de gato, 22-23.

Maobius, J. (2016). Teatro penitenciario con jévenes: retos y desafios en la practica y

su analisis. Paso de gato, 25-28.

Rivera, N. R. (2011). La definicion y medicion de la vulnerabilidad social. Un enfoque
normativo. Boletin del Instituto de Geografia UNAM, 63-74.

Ruffini, F. (2016). La libertad del actor. Paso de gato, 48-51.

Silva, M. M. (2018). El clown: La practica artistica de un cuerpo en resistencia. La
Barraca, 15-23.

Articulos en Linea:

Armeta, M. H. (2019). México, 96.3% de los jovenes economicamente activos tienen
algun empleo en México. Obtenido de Forbes México:

https://www.forbes.com.mx/mas-del-50-de-los-jovenes-15-a-29-anos-en-

mexico-son-economicamente-activos/ (16/06/2020)

Cortés, Y. (2020). Los reportes de violencia intrafamiliar alcanzaron su punto maximo

en México durante marzo. Obtenido de infobae:

Xii



https://www.infobae.com/america/mexico/2020/04/22/los-reportes-de-violencia-

intrafamiliar-alcanzaron-su-punto-maximo-en-mexico-durante-marzo/
(23/06/2020)

Gonzalez, A. L. (2020). Poder Ejecutivo: Consejo de Salubridad General (Acuerdo
Covid 19). Obtenido de Diario Oficial de la Federacion:
https://www.gob.mx/cms/uploads/attachment/file/544325/CSG_300320 VES.pd
f (26/06/2020)

S.A. (2017). Un asesinato en el tablon: el teatro penitenciario como espejo social.

Obtenido de Televisa. NEWS: https://noticieros.televisa.com/especiales/un-

asesinato-tablon-teatro-penitenciario-como-espejo-social/ (16/05/2020)

S.A. (2019). Estadisticas a proposito del dia internacional de las personas de edad.
Obtenido de INEGI:_
https://www.inegi.org.mx/contenidos/saladeprensa/aproposito/2019/edad2019
Nal.pdf (16/06/2020)

Verbo, S.y. (s.f.). Sefia y Verbo: Teatro de Sordos. Obtenido de Facebook:
https://www.facebook.com/pg/teatrodesordos/about/?ref=page internal
(10/05/2020)

Velazquez, M. (2019). Violencia familiar, con gran incidencia en el pais. Obtenido de
El economista: https://www.eleconomista.com.mx/politica/Violencia-familiar-
con-gran-incidencia-en-el-pais-20190613-0132.html (23/06/2020)

Material audiovisual en linea:

Casa Calabaza (Trailer de la obra escrita y dirigida por Maria Elena Moreno
Marquez). (2011). Obtenido de YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=0c7FqqgnirtQ&feature=youtu.be
(13/05/2020)

Xiii



Almanza, |., & D. A. (2017). Entrevista Maye. Obtenido de YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=XcwuwJ3GWNk&feature=youtu.be
(14/05/2020)

Garcia, C. G. (2018). Teatro penitenciario, libertad desde la sombra. (C. 22,
Productor) Recuperado el Mayo de 2020, de YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=rpNRIvmUQOUgq (12/03/2020)

Noticias 22 (2016). "Casa Calabaza", historias donde dialogan la ficcion y la realidad.
Obtenido de YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=hPxOOMfTJIE
(13/05/2020)

11.11 Cambio Social (2012). Viral Campafia "Racismo en México". Obtenido de

YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=5bYmtq2fGmY (07/02/2020)

Xiv



6. ANEXOS!

TRANSCRIPCION DE LA ENTREVISTA A GUADALUPE VERGARA
INTEGRANTE DE SENA Y VERBO: TEATRO DE SORDOS '

18 de diciembre de 2019

Sergio Batiz2: ;Lupe, cuantos afios llevas en Sefia y Verbo?

Guadalupe Vergara: Ya cerca de veintisiete anos. En febrero cumplo veintisiete

anos.

Sergio Batiz: ;Estas desde que empez6 la compania?

Guadalupe Vergara: Si, desde que empezo. Todo el tiempo completo de Sefia y

Verbo, que ha sido muy bueno, aunque claro, a veces ha sido dificil.

Sergio Batiz: ;Sena y Verbo ha ayudado a la comunidad sorda?

Guadalupe Vergara: Si, a los sordos y a los oyentes porque, por ejemplo, hemos
ayudado a los sordos, a las mamas y a los papas, a gente de diferentes trabajos alla
afuera que necesitaban ver porque parecian tener los ojos tapados. Pensaban que,
para los sordos, tener un futuro es muy dificil, porque lo sordos no saben, no pueden
hacer nada. Pero no, Sefa y Verbo ha mostrado, con el teatro, que los sordos si
pueden hacer cosas. Eso es muy importante, que los sordos vean eso con claridad,

que se puede compartir y comunicarse entre sordos y oyentes como iguales.

" Entrevista hecha el 18 de diciembre de 2019 en Lengua de Sefias Mexicana, interpretada por
Antonio Zacruz.

2 Esta entrevista estuvo guiada por Sergio Batiz y Pilar Ruiz. Ambos con la premisa de profundizar
en sus respectivas investigaciones.
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Sergio Batiz: ;Sena y Verbo ha aportado algo al teatro en México?

Guadalupe Vergara: El director, Alberto Lomnitz, fue el primero porque antes,
bueno, la historia ya la sabes. El sabe inglés y el grupo National Theatre of the Deaf,
que son sordos, buscaban a alguien que hablara espafiol. Contactaron y escogieron
a Alberto. Le mandaron un video y una traduccion al espafiol de una obra para que
él la estudiara y luego salieron de gira juntos. Después, Michael le pregunto “;en
México se hace algo de esto con sordos?” y Alberto le contestd: no, en México no
hay. Jamas se ha hecho algo asi. Después de viajar y dar muchas funciones Alberto
decidié hacerlo él mismo. Escribié muchas cartas y pidié apoyos. En 1992 empez6
a preparar todo y en 1993 hizo una convocatoria para conformar Sena y Verbo.
Antes de eso yo habia tenido un maestro de teatro, actor, judio, que se llamaba
Efrén, hijo de padres sordos. Yo tenia 16 afos y no sabia qué era el teatro, pero
empecé a aprender con él y tomé unos seis meses de clases en San Hipdlito; ahi
era una escuela. Y después de eso fue que él vio la convocatoria de Sefia y Verbo

y me dijo que fuéramos.

Cuando llegamos ahi, habia muchos sordos y estaban Enrique, Micho, Alberto y
Boris. Aparte, también estaban, Martha Moreno —una actriz— y Julieta; hicieron un
casting y eligieron a setenta sordos. Después, se redujo ese grupo y se formaron
dos grupos, uno de veinte jévenes y otro de veinte adultos. s, Por qué nos separaron
asi? No sé, pero asi trabajamos cada grupo para, al final, hacer una presentacion
como si fuera una fiesta bonita nada mas. Y al final, eligieron y se redujo el grupo a
once personas. Unos harian una obra para nifios y otros una obra para adultos.
Luego, algunos decidieron irse y quedaron tres en la obra para nifios y seis en la
obra para adultos, y asi fue cdmo empezo6. En México no habia nada de esto. Habia
sb6lo algunas cosas, como en la television. Perla en el cuadrito haciendo

interpretacion, algunos mimos por ahi, pero no habia nada profesional. Eso es.

Sergio Batiz: ;Sena y Verbo cambio tu vida? ; Cémo?
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Guadalupe Vergara: Si, yo pienso que mi vida cambié. Fue algo nuevo. Al
empezar, el teatro, la corporalidad y la gestualidad fueron muy dificiles, pero yoera
muy joven, tenia diecisiete afios, era muy libre y tenia muchas ganas de aprender.
Siento que ahora si ya es muy diferente. Tengo experiencia y me siento muy bien.
Antes era joven y alocada. Puedo verme antes y después y ver que si he cambiado
mucho. Con los afios me he ido transformando y ahora sé que he aprendido muchas

cosas y estoy contenta con eso.

Sergio Batiz: ; Qué dificultades ha logrado superar Sefa y Verbo?

Guadalupe Vergara: Uy, mira, para empezar, fue muy dificil porque la gente no
conocia a Sefia y Verbo. Alberto como director empezo6 buscando vender funciones
e invitando gente a que viera nuestro trabajo y las personas no creian que éramos
sordos. Era hasta que nos veian hablar en sefias al salir de la funciéon que se daban
cuenta de que realmente lo éramos. Que podiamos actuar usando nuestro cuerpo
y nuestra gestualidad al igual que los actores oyentes. Por supuesto que no fue un
proceso facil y rapido; fue lento. A veces no habia dinero, hubo altibajos, problemas,
complicaciones con fechas, pero éramos jovenes asi que nos esforzamos mucho
para dar talleres, funciones, salir de gira y poco a poco esos primeros diez anos

seguimos avanzando.

La obra El misterio del circo donde nadie oy nada fue la primera en ser muy
bien recibida por el publico y a partir de ahi dimos muchisimas mas funciones y la
companfia empezd a crecer todavia mas. Se dieron nuevos talleres, conferencias,
clases de expresion corporal y mas cosas. Los ultimos nueve anos, a Sefia y Verbo,
ya se le ha reconocido mucho mas como una compainia profesional. Hemos ganado
cinco premios ya por muchos afos de tanto esfuerzo y, ahora, pues seguimos
trabajando igual. Exito facil, seguro que no. Ha habido de todo, subidas y bajadas,

pero pues asi es la vida.

Sergio Batiz: ; Qué dificultades todavia no ha podido superar Sefia y Verbo?
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Guadalupe Vergara: Es que si ha sido dificil. Por ejemplo, los primeros cinco afios
concientizar al gobierno sobre la importancia de difundir la cultura sorda a través del
juego y la comunicacion lo logramos con la obra E/ pequefio teatro de las manos,
que era una obra para nifos. Lo que pasaba es que habia un problema con los
adultos que no llevaban a sus familias y en Estados Unidos nos dieron consejos
para interesar mas al publico. En ese momento estabamos Lucila, Sergio, Mario y
yo, y nos pusimos de acuerdo para utilizar estos consejos y lograr que la obra fuera
mejor recibida por el publico y lo logramos. Recibimos apoyo del gobierno para
hacer una gira de un mes por el sur del pais: fuimos a Yucatan, Chiapas, Tabasco,
Quintana Roo y Campeche, pero el gobierno a veces acepta apoyar estos proyectos

y a veces no. Esa dificultad no ha cambiado, sigue igual.

Sergio Batiz: ; Qué se podra hacer para mejorar eso?

Guadalupe Vergara: Yo querria... bueno, es que es dificil que cada seis afos
cambie el presidente, porque se necesita estarle explicando todo el tiempo al
gobierno. Deberiamos poder tener alguna ley que ayudara a que la gente conociera
a Sefa y Verbo a nivel nacional. Un poco como en algunos teatros como el Centro
Cultural Helénico donde nos hemos presentado muchas veces y ya no necesitamos
estar explicando que los sordos no somos un grupo aparte, que necesitamos
trabajar junto con los oyentes, que somos iguales, que podemos trabajar juntos con
actores oyentes en obras con musica y luces sin problema. Que los sordos no
debemos estar solos, sino junto con los oyentes y compartir; ese es mi suefio.
Necesitamos que la gente abra su mente y sepa que Sefa y Verbo se preocupa por
la educacion para que los nifios sordos y los oyentes se conozcan y sepan
compartir. Porque afuera cuando los nifios oyentes les preguntan a sus papas sobre
una persona sorda que ven por ahi los papas les dicen —esta enfermo, no digas
nada—y eso esta mal porque los nifios se quedan con esa idea en la cabeza y crecen
pensando eso; pero los papas responsables que se dan cuenta en el teatro que los

sordos y los oyentes son iguales, ya saben responder cuando sus hijos
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preguntan, y son capaces de explicar que los sordos hablan lengua de sefas, etc.
y a los nifos les gusta entender que mas adelante ellos pueden entrar en contacto

con sordos. Por eso es muy importante la educacion.

Otro tema aparte es sobre los intérpretes, que desde hace tiempo hay muy
pocos. En Sefa y Verbo necesitdbamos tener un intérprete, pero no habia muchas
opciones de donde escoger, habia algunos demasiado caros y que sus sefias no
estaban bien, asi que nosotros preferiamos llamar a intérpretes que estaban
empezando y los ayudabamos en su formacién. Ahora con el paso del tiempo el
asunto de la interpretacion esta peor, porque hay muchisimos intérpretes, pero que
olvidan que el objetivo de su trabajo es apoyar, proteger y ayudar a los sordos y no
tener ellos el foco de atencion. Eso no esta bien. Debemos enfocarnos en los nifios
sordos, en los jovenes y los adultos también, en alentarlos, ayudarlos. Sefia y Verbo
ha invitado a muchos intérpretes para ayudarlos a perfeccionar su labor para que
cuando salgan a seguir trabajando alla afuera tengan presente que ellos no son lo
que la gente tiene que ver, a quienes tienen que ver es a los sordos. Por eso
estamos orgullosos de que dentro de la comunidad sorda Sefa y Verbo sea una
compainia profesional, porque hay muchos otros que se dedican a distintas cosas,

pero nosotros somos profesionales porque nos ocupamos de estas cosas también.

Pilar Ruiz: ; Tienen una metodologia para trabajar en la companiia?

Guadalupe Vergara: Aqui en Sefia y Verbo damos talleres y cuando vemos a los
alumnos les damos distintos consejos. Por ejemplo, para trabajar el realismo
observamos a los alumnos para entender qué les esta faltando o qué necesitan
corregir para que la emocion del personaje llegue al publico y lo conmueva. También
trabajamos la corporalidad. Cuando estd mal les damos consejos para que la
corrijan y que asi poco a poco vayan profundizando en su aprendizaje. ¢ Por qué
hacemos esto? Porque en las universidades no hay talleres de teatro para sordos
para formar actores sordos profesionales, sélo Sefia y Verbo. Asi que nosotros

damos talleres donde vemos: realismo, animales, personajes, etc. Les ensefiamos

XiX



todo eso para luego ponerlos en una obra. Por ejemplo, en jSilencio, Romeo! nos
esforzamos para que la poesia se expresara bien y que el publico quedara atrapado
con las sefas, y se emocionara de verlas. En ;Quién te entiende? no ibamos a usar
las sefias sin cuidado solo porque usa un lenguaje coloquial; habia que cuidar las
sefas, para darle al publico estas historias reales de manera que se conmoviera,
que la gente llorara de la emocion, que pensara “qué bonito es esto que acabo de

ver”. Eso es lo que queremos y lo que buscamos aqui.

Tenemos muchas obras. Las obras para publicos jovenes son alegres. Hay que
buscar cdmo controlar el contacto con los nifios. Hay que observar al publico para
ajustar la forma de actuar, tiene que ser con un tipo de juego que corresponda a las
edades de los nifos, cuando son mas jovenes. Asi los nifios se enganchan con el
juego y logramos captar su atencidn; por eso nuestras obras para nifios son alegres.
Tenemos obras de muchos tipos.

Tenemos también talleres para todos, desde bebés hasta adultos mayores. Con
los talleres es muy interesante porque el caracter de las distintas edades de las
personas que los toman es muy diferente. Hay que estar atentos para poder
conectarse. Con los bebés hay que tener una gestualidad mayor, usar la voz, hacer
sonidos con el cuerpo, usar el aire, las sefias para llamar su atencion y que sonrian
y se diviertan. Con niflos de tres afos hay que hacer gestos y juegos que ellos
puedan copiar. De los seis afos a los ocho los juegos tienen que tener mucho
movimiento y de todas maneras hay que saber como controlar estos juegos, aunque
los nifios estén de aqui para alla con mucha energia. De los nueve a los doce afios
no se involucran tan facilmente, algunos son distantes, otros tienen pena, entonces
hay que tener mucha calma para poderles explicar los juegos. Los peores son de
los trece a los quince afos que son muy rebeldes y pesados. Les gusta confrontar,
aunque de todas maneras los juegos les siguen llamando la atencion, aunque sean
rebeldes. De los quince afios en adelante ya se pueden expresar mas libremente.
Los mas distintos son los adultos mayores, a algunos tienen maneras de pensar
muy rigidas y les toma mas tiempo darse cuenta de que las sefias o el lenguaje no

verbal no es tan lejano a ellos, pero cuando se divierten con los juegos se logra que
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se den cuenta de que si pueden hacer cosas, aunque sean mayores y tal vez no
puedan caminar o moverse mucho. Sefia y Verbo tiene mucha experiencia dando

talleres.

También experiencias, muy distintas a los talleres, son las conferencias que
hemos dado sobre la historia de la compania. Por ejemplo, nos ha pasado ver a
alumnos y maestros en las universidades que tienen ideas sobre la educacion vy la
discapacidad que los tienen muy incrédulos sobre lo que una persona sorda puede
hacer, pero después de nuestra conferencia quedan muy asombrados y se acercan
a nosotros para hacernos muchas preguntas y decirnos que es muy interesante lo
que hacemos. Incluso algunos intérpretes en las universidades nos han dicho que
no se imaginaban que los sordos pudieran hacer tantas cosas. Y todo esto Sefia 'y
Verbo lo ha logrado a través del juego, de explicar las cosas con suavidad y dulzura,
de manera que se abran las mentes de la gente con tranquilidad y con belleza; a
diferencia de otros profesores que piensan que la educacién sélo es de una manera.
Aqui en la oficina donde las personas que nos apoyan en la gestién, la direccion,
asistentes, etc. han ido cambiando mucho durante todos estos afios todos ellos,
hombres y mujeres, pues le hemos ensefado sefias y gestualidad. Algunos son
personas muy queridas con las que nos seguimos comunicando con mucha alegria.
Y lo mismo con todos los distintos directores y actores oyentes que han venido

invitados a trabajar; son muchisimos.

Pilar Ruiz: ;Las herramientas que has aprendido en el teatro han sido

fundamentales para tu vida?

Guadalupe Vergara: Siempre que viene un actor sordo nuevo le tenemos que
ensefar. Actores oyentes, directores oyentes hay muchos, pero para los actores
sordos es muy distinto porque no hay universidades donde estudiar. A hombres o
mujeres sordos que vienen, les ensefiamos sobre vestuario, teatro, etc., para que

con anos de experiencia se vuelvan profesionales.
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Pilar Ruiz: ;Qué podrias decir que es lo que mas te gusta de exponerte en un

escenario?

Guadalupe Vergara: 1. Actuar me encanta, 2. Me gusta mucho ser profesora en
los talleres que hacemos, para todas las edades, sordos y oyentes y 3. Me fascina

el vestuario, hacerlo, y arreglarlo. Es muy bonito cuidar las cosas de las obras.

Pilar Ruiz: ;Para qué crees que sirva el teatro?

Guadalupe Vergara: Para concientizar a los sordos. Para que los papas sepan que
los sordos pueden hacer cosas: trabajar, hacer ropa, fotografia, pintar; pueden
hacer de todo. Afuera, en la politica, es peor lo cerradas que estan las mentes
acerca de la sordera; dicen “sordomudos” como diciendo que no nos podemos
comunicar, ademas de que si tenemos voz, si nos pellizcan, gritamos, igual que a
los hipoacusicos. Los peores son los doctores, porque pasan los afios y siguen
pensando asi. Pero no, sordos y oyentes somos iguales. Cuando nace un nifio sordo
Sus papas se pueden comunicar con €l en seias igual que a un bebé oyente le
hablan sus papas usando la voz, y ambos pueden crecer bien. Es importante

mostrar que los sordos y los oyentes estamos unidos en eso y somos iguales.

Pilar Ruiz: ;Cual es la barrera mas grande con la que te has topado, primero entre
tus compaferos sordos en la compafia, y, en segundo lugar, con tus comparneros

oyentes?

Guadalupe Vergara: Con los sordos lo principal ha sido llamarlos para que se
acerquen a ver las obras. Ha habido que llamarlos mucho, y poco a poco en
veintisiete afos ya se ha logrado que los sordos nos conozcan. En cuanto a los
oyentes, ya bastantes nos conocen, pero todavia faltan muchos mas, en pueblos y
barrios que no tienen idea de lo que es un sordo. En las ciudades ya nos conocen,

pero debemos seguir esforzandonos para poder darnos a conocer afuera de las
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ciudades. Que las personas conozcan el trabajo de Sefa y Verbo, las funciones y

los talleres para mejorar la educacion.

Pilar Ruiz: Pero, entre ustedes... ;Qué complicaciones ha habido entre ustedes
actores sordos? ¢Qué ha sido lo mas dificil de trabajar juntos y formar esta

compania? ¢Qué tipo de dificultades se han presentado?

Guadalupe Vergara: Cuando empezo6 era muy dificil porque no habia unién. Era
muy dificil, muy fuerte. Mucho trabajo, mucho esfuerzo, muchos que se fueron, otros
que después regresaron, personas nuevas, la union no era constante. Los primeros
diez afnos fueron muy dificiles: habia muchas discusiones y no siempre se llegaba a
acuerdos, pero después ya nos unimos. Desde hace cuatro afios es que ya
podemos llegar a acuerdos con mas facilidad. Antes de eso era dificil. Nuestras
opiniones eran distintas, faltaba aprender, habia un amor que no estaba presente
del todo. Cuando estdbamos en contra teniamos que aguantar muchas cosas, pero
desde los ultimos cuatro afios se siente mucho mejor: la compafia trabaja muy

unida, todos aportamos cosas y se siente muy bien.

Pilar Ruiz: ;Crees que el teatro te ha liberado de alguna manera, como persona o

como actriz?

Guadalupe Vergara: Yo ahora me siento muy libre y capaz de hacer de todo:
talleres, obras. Normalmente cuando me encuentro a un oyente, es necesario tener
la ayuda de un intérprete para comunicarnos bien, pero cuando trabajo en Sefay
Verbo yo me siento libre, con mucha confianza, con nifios, adultos, viejos. De verdad

me siento libre. Siento que puedo hacer muchas cosas.
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TRANSCRIPCION ENTREVISTA A EDUARDO DOMINGUEZ INTEGRANTE DE
SENA Y VERBO: TEATRO DE SORDOS?.

18 de diciembre de 2019

Sergio Batiz*: ; Cuantos afios llevas ti aqui en Sefia y Verbo?

Eduardo Dominguez: En 2020 seran veinte anos.

Sergio Batiz: ; Te acuerdas de cuantos anos llevas como director artistico?
Eduardo Dominguez: Tres afos.

Sergio Batiz: ;Cual es tu trabajo como director artistico?

Eduardo Dominguez: Yo soy responsable de las diferentes obras de teatro. Por
ejemplo, la productora, Brenda, y yo, nos ponemos de acuerdo sobe las cosas que
se necesitan comprar, las cosas que faltan; sobre el vestuario, la escenografia, las
cosas que se necesitan arreglar. También nos ponemos de acuerdo sobre como
hacer las alternancias entre los actores, sordos y oyentes, y coOmo organizar los

ensayos. Como director artistico me toca cuidar todas esas cosas.

Sergio Batiz: ;Decides tu también a qué creativos, directores o dramaturgos invita

la compafiia?

3 Entrevista hecha el 18 de diciembre de 2019 en Lengua de Sefias Mexicana, interpretada por
Antonio Zacruz.

4 Esta entrevista estuvo guiada por Sergio Batiz y Pilar Ruiz. Ambos con la premisa de profundizar
en sus respectivas investigaciones.
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Eduardo Dominguez: Si, Jesus, Brenda y yo nos ponemos de acuerdo para decidir
a quién invitar, a un dramaturgo, un actor oyente, un musico, etc. Por ejemplo, para
una obra que se llama Ely y Lava invitamos a Micaela Gramajo y a Daniela Arroio.
Ellas dos hicieron una obra de teatro para nifios que se llama Ely y Lava ésta essu
sena (hace sefia de la obra). Decidimos invitarlas, nos pusimos de acuerdo,

hablamos sobre el dinero, y ya que todo estaba claro ellas montaron la obra.

Sergio Batiz: ;Como piensas tu que Sefa y Verbo ha ayudado a la comunidad

sorda?

Eduardo Dominguez: Uy, ups...

Sergio Batiz: O no, 4tu crees que Sefia y Verbo no ha ayudado a la comunidad

sorda? 40 si?

Eduardo Dominguez: No, si, por supuesto. Es claro que Sefay Verbo ha ayudado
a la comunidad sorda porque... yo recuerdo que hace ya tiempo cuando era nifio,
adolescente, doce o catorce afios mas o menos, yo veia las obras de Sefa y Verbo.
Cuatro actores, todos sordos. Yo los veia y mi mama me dijo: “mira, son sordos” y
yo me sorprendi. Al ver a esos actores sordos yo sentia... como... como que los
sordos que yo conocia normalmente no tenian la misma profundidad, la misma
seriedad y fuerza en lo que hacian, que los que yo estaba viendo en escena, era

una imagen fuerte. “{Qué padre!”, pensaba yo cuando los veia.

Después, vino un grupo de teatro de la universidad de Gallaudet e hicieron un
proyecto junto con Sefia y Verbo. Estuvo muy bueno. Muchas personas fueron a
verlo. Cuando yo fui, vi primero la parte de Sena y Verbo, y después cuando se
presento la parte del grupo de Gallaudet, me gusté muchisimo. Todos los actores
eran sordos y tenian mucha fuerza, muy diferentes a lo que yo habia visto,fue muy
impresionante, senti todavia mas que se me abria la mente. Eran sordos

perfectamente capaces. Y aprendi que yo también podria. Por eso se conserva eso
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todavia en Sefay Verbo, para que los nifios y los jovenes, vean en escena a actores
sordos profesionales, talentosos, y vean cdmo estos actores sordos no hacen las
cosas con pena. Y que estos nifios y jovenes al salir del teatro puedan pensar que
ellos también podrian ser actores, y que vengan al taller del Semillero a aprender
un poco. Porque hay muchas personas sordas que les da pena y que, en el taller
del Semillero, donde tenemos oportunidad de explicarles y ensefarles, se les alienta
a hacer las cosas con seguridad y firmeza. Que poco a poco puedan alzar la frente

y aunque los oyentes los estén viendo, hablen sefias con seguridad.

En los diferentes estados a los que hemos ido, en un taller que haciamos antes
de que pudiéramos iniciar el programa “Manos a los estados”, un taller que no
recuerdo el nombre, “Manos de las artes” o “Artes de las manos”, algo asi. El
objetivo en ese taller era ir a los estados y trabajar cosas muy basicas, juegos muy
faciles y los sordos que al principio parecian esconder la cara, poco a poco tomaban
confianza. Para nosotros era muy sorprendente. En tres dias que duraba el taller,
poco a poco con la confianza que se lograba de sordo a sordo, la gente se abria.
Tomar el taller impartido por un maestro sordo, que acababan de ver como actor en
el escenario, les abria la mente hacia el teatro y hacia el arte. En México hay muy
pocas cosas de arte para los sordos. Por ejemplo, los sordos no saben de pintores
famosos o fotégrafos, de teatro, de danza. Antes conocian mucho mas pero ahora
no, por las nuevas tecnologias que han desviado mucho. Las usan mucho para estar

en contacto, para ver el futbol, al arte casi no le dedican tiempo, no como antes.
Sergio Batiz: ; Qué sientes que le ha dado Sefia y Verbo al teatro en México?
Eduardo Dominguez: ; A qué te refieres?

Sergio Batiz: Esto que nos contabas ahorita es el apoyo de Sefia y Verbo a la
comunidad sorda, pero pensando en todas las personas que hacen teatro, que

antes de Sefia y Verbo, eran puros oyentes todos, ¢Qué sientes tu que el hecho de

que exista una compafiia como Sefia y Verbo le ayuda, o les da a los actores
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oyentes? Por ejemplo, los que han venido a trabajar como invitados de Sefia y
Verbo, la gente de teatro que ve una obra, gente que se dedica a hacer teatro, pero

ve una obra de Sefa y Verbo y ¢, qué sientes tu que sea lo que a ellos les da?

Eduardo Dominguez: A ver si mas o menos entendi. ;Como empez6é Sefa y

Verbo?

Sergio Batiz: No, mas bien, por ejemplo, de todos los invitados oyentes, que han
venido a trabajar a Sefa y Verbo, ¢tu ves algo que haya sido comun para todos,
que hayan sentido, que les haya pasado?; una experiencia que haya sido igual para
todos los que han venido a trabajar en Sefia y Verbo. En todos esos oyentes, que
hemos pasado por aqui, ¢ves algo en comun?, ;un cambio, o no? ;Qué ves qué

nos pasa a los que venimos a trabajar con ustedes?

Eduardo Dominguez: Ya entendi. Cuando yo entré a trabajar en Sefia y Verbo no
sabia nada de teatro, porque no hay escuelas donde estudiar. Antes, habia tomado
un taller que no era tanto de teatro, sino de cultura sorda: la técnica de teatro de
sordos, el uso de clasificadores. Eso fue lo que empecé a aprender, todavia no sabia
nada de teatro. Ya después de tiempo y esfuerzo, cuando entré a Sefia y Verbo,
conoci lo que era ensayar y actuar. Veia muchos ensayos e iba entendiendo.
Después la primera obra que hice, que se llamaba E/ viaje interplanetario, al actuar
con otros actores sordos, mi autoestima crecia, trabajar con ellos me hacia crecer;
y luego, entré a trabajar con nosotros una actriz oyente, Monse, ya ahi la cosa era
distinta, ella, como actriz profesional, me compartia su experiencia y yo aprendia de
ella y de los otros actores sordos: aprendia sus habilidades para hacer gestos y

expresar con el cuerpo.

También, gracias a Sena y Verbo, aprendi LSM. Yo, antes, hablaba espafiol
seflado, como creci oralizado, mis sefas estaban muy unidas al espafiol; el orden
de las sefias en LSM es distinto. Al principio, yo me confundia mucho, pero conforme

fue pasando el tiempo y al estarme comunicando con otros sordos aprendi
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el orden de la LSM. Y este cambio sucedié sin que yo me diera cuenta, algunos
conocidos me decian “; Eres Lalo?, ; Qué te pas6?, cambiaste mucho”, todo gracias
a la convivencia en Sefa y Verbo. Y, de igual manera, he seguido aprendiendo de
todas las obras que hemos hecho: E/ Misterio del Circo donde nadie oyé nada,
Musica para los ojos, El Rey que no oia, pero escuchaba, etc., muchas obras y, en
cada una, ha habido actores oyentes de los que he ido aprendiendo, al igual que de

los demas actores sordos.

Por ejemplo, hace poco cuando hicimos la obra de Shakespeare, con los actores
oyentes, los dialogos eran muy diferentes. Antes, habiamos hecho la traduccion vy,
a la hora de hacer el trabajo de union de las sefias con el espafnol, nos costoé trabajo.
Los actores oyentes no solo estaban aprendiendo sefias, sino que era el texto de
Shakespeare, asi que, hasta después de mucho esfuerzo, nos logramos

sincronizar.

Hemos ido aprendiendo muchas cosas nuevas en cada obra que se ha ido

haciendo. Siempre seguimos aprendiendo.

Sergio Batiz: De todos los actores oyentes, 4,tu sientes que haya habido un cambio

en ellos, antes y después de haber trabajado con Sefiay Verbo, o nos ves iguales?

Eduardo Dominguez: Mmmm... quién... estoy pensando quién... Creo que si,
algunos actores oyentes han aprendido mas en su corporalidad y gesticulacién para
hacer diferentes personajes. Ha habido actrices oyentes que, con el puro hecho de
convivir en los ensayos, les parece muy interesante la gesticulacion y expresion
corporal de los sordos. Algunos actores, empiezan a copiar inconscientemente la
expresividad de los sordos y otros actores lo hacen de manera completamente

intencional.

Sergio Batiz: ; Como ha cambiado tu vida Sena y Verbo?
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Eduardo Dominguez: Pues, como decia hace rato, primero: aprendi a actuar;
segundo, aprendi Lengua de Sefias Mexicana, justo por eso ha cambiado mi vida
Sefiay Verbo. También, en vez de quedarme aqui en la Ciudad de México, estar en
esta compaiia me ha llevado a conocer distintos estados del pais y convivir con
diferentes sordos, platicar con ellos y ver que las sefias cambian en los distintos
lugares; también hemos ido a otros paises, a Estado Unidos, donde la ASL es muy
distinta; en Canada también es muy distinta la lengua de sefias a Suecia, Francia,
Espana y Colombia. Hemos salido de gira muchisimas veces y eso nos ha abierto
la mente, nos ha cambiado mucho. Donde mas me ha gustado ha sido Francia,
porque fuimos a un festival internacional, “Clin d’Oeil”, lleno de sordos de todo el
mundo, todos dedicados al arte. ; Como nos comunicabamos? con lengua de sefias
internacional, tranquilamente, y si habia alguna sefia que no entendiéramos nos la
explicabamos con pantomima y ya, facilisimo. Ese festival internacional me cambi6

mucho, conocer a gente de tantas partes distintas del mundo te abre la mente.
Sergio Batiz: ; Como se llama este festival en Francia?

Eduardo Dominguez: Clin d’Oeil, en Reims.

Sergio Batiz: Se me habia pasado, hace rato contaste las dos primeras obras que
viste, de Sefa y Verbo, una de ellas con gente de Gallaudet, ¢ te acuerdas de cémo

se llamaban?

Eduardo Dominguez: La primera... creo que era Hecho a mano y la segunda

tenemos el cartel alla afuera: es el de la mano azul.

Sergio Batiz: ; Qué dificultades ha logrado superar Sefa y Verbo?

Eduardo Dominguez: ; En general?

Sergio Batiz: Si.

XXiX



Eduardo Dominguez: ;Pero en general sélo de la compafiia o yo?

Sergio Batiz: Eventualmente, llegaremos a preguntarte especificamente sobre ti,
pero, en general de la compafia, ¢ qué dificultades tu ves que ha tenido y cémo se

han podido superar?

Eduardo Dominguez: ;Dentro de Sefa y Verbo o afuera?

Sergio Batiz: Las dos.

Eduardo Dominguez: Bueno, aqui adentro todo se ha trabajado muy bien como
equipo, pero si cuando han entrado nuevas personas oyentes la comunicacion se
averia un poco. Los sordos nos tenemos que dar el tiempo de enseiarles bien
lengua de sefas, para que la comunicacion esté bien, porque es muy importante
para el trabajo podernos comunicar y, poco a poco, se ha logrado. Necesitamos que
la informacion fluya, porque si no, los sordos nos quedamos sin saber qué hacer,
cuando la informacién fluye: entonces, las cosas en la comparfia son equitativas
entre sordos y oyentes. Para vender funciones necesitamos la ayuda de los oyentes

para hacer llamadas telefénicas y manejar los negocios.

La traba mas importante ha sido el gobierno, necesitamos mas apoyo al teatro.
No al teatro de discapacitados, el teatro de sordos. Ya casi veintisiete afos de
trabajo profesional y, hasta la fecha, el gobierno nos llama discapacitados. Nosotros
nos sentimos perfectos, nuestro cuerpo esta bien, tenemos salud, somos normales,
somos sordos, tenemos un idioma distinto que es la lengua de sefas, nuestro unico
problema es que no podemos escuchar, pero nada mas. ¢ Discapacidad del oido?,
no, simplemente no oimos, nada mas. La gente ve las sefias y piensa “eso es muy
dificil, no nos vamos a poder comunicar”, pero no, claro que se puede, se puede
pedir la ayuda de un intérprete para las juntas. Romper con esa manera de pensar

es dificil.
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Sergio Batiz: Bueno, es que lo decias ahorita un poquito, de las dificultades,

¢cuales son las que todavia no se han podido superar?

Eduardo Dominguez: Justo esa que decia, el gobierno y la nocién de discapacidad.
En la ONU, desde hace tiempo, hay acuerdos y todo tipo de lineamientos sobre la
discapacidad, que cada pais decide aceptar o no y los gobiernos de México no los
han querido aceptar. Entonces, los apoyos a las personas con discapacidad se dan
de manera muy descuidada, a los ciegos, a las personas con sindrome de Down:
cada grupo necesita cosas distintas. ¢Los sordos qué necesitamos?, necesitamos
apoyo en la educacion para impulsar nuestro idioma y oportunidades de trabajo.
Muchas cosas nos hacen falta, educacion en cuanto al arte, la comunidad sorda no

sabe todo lo que podria hacer en el campo del arte.

Pilar Ruiz: ; Crees necesario el desarrollo de una metodologia para el trabajo que
se realiza en la compania? Y, si es que existe esta metodologia, ¢,a partir de qué

referentes se ha desarrollado? Me gustaria saber también si hay un registro.

Eduardo Dominguez: ; A qué te refieres con metodologia?

Sergio Batiz: Si, es un terminajo dificil de traducir. La metodologia es la manera en
que se trabaja para hacer teatro. Entonces, ;tu crees que Sefa y Verbo ha
inventado maneras de hacer teatro, o que siempre trabaje de la misma manera, o
que en tantos afnos de estar trabajando se han encontrado algunas cosas que
siempre hace la compariia o con cada director o dramaturgo distinto o que con cada
persona que viene es diferente? ;Ddonde ves que sean cosas diferentes en la

manera de trabajar y donde ves tu que hay cosas iguales?

Eduardo Dominguez: ; Se refieren, por ejemplo, a si hay un orden?

Pilar Ruiz y Sergio Batiz: Si.
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Eduardo Dominguez: Ah, ya entendi. Pues, cada obra es distinta. Por ejemplo, en
jSilencio Romeo!, el director, Carlos Corona, escogid6 Romeo y Julieta que
originalmente esta en inglés. Primero, Alberto Lomnitz hizo la traduccién al espafiol,
pero, luego, antes de empezar los ensayos, habia que hacer la traduccion a LSM.
Lo que hacemos normalmente, para traducir una obra, es escribir en una columna
los dialogos en esparol y, luego, los actores sordos de la obra, que en este caso
fuimos Roberto y yo, traducimos a LSM y escribimos en otra columna en glosas.
Solo que, en este caso, el texto era bastante complejo, asi que trajimos a un
intérprete para que nos ayudara. Es importante aclarar que el intérprete no hacia la
traduccidn a sefas, €l nos explicaba qué decian los dialogos y Roberto y yo
buscabamos la manera de decirlo en sefas, para que la ultima decision sobre qué

sefias se usarian la tomaran personas sordas.

Cuando se termind ese proceso se sacaron copias y se repartieron entre todos
los actores, oyentes y sordos, los musicos y el director. Ah, perddn, pero, antes, al
mismo tiempo que haciamos la traduccion de la obra, les ensefiamos sefas a los
actores oyentes que trabajarian en la obra. Estos dos actores tendrian que hablar

sefas y espafiol al mismo tiempo.

Los intérpretes profesionales, normalmente, al traducir escuchan primero y luego
traducen, o ven las sefas y luego dan su interpretacion al espaiol, esto a un nivel
tan agil que da la impresion de estar sucediendo a mismo tiempo. Pero la verdad es
que nunca hablan sefas y espafiol al mismo tiempo, porque las reglas sintacticas
de ambos lenguajes no son iguales. Entonces, los actores que harian esto en la
obra necesitaron estudiar mucho, para que poco a poco su cerebro se
acostumbrara. Y ya después llegaron la escenografia y el vestuario, pero en este

montaje lo mas importante fue la traduccion.

Otra obra, El gato vagabundo, la escribimos Alberto, Roberto y yo. Dimos todas
las ideas para la historia y luego Alberto la escribi6 en espafol, siempre

poniéndonos de acuerdo entre los tres. En ese momento, escribimos la idea de la
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historia sin dialogos. Después, a los actores de la obra, tres sordos (en esa obra no
hubo actores oyentes), nos decia, Alberto en los ensayos: “esta escena trata de esto
y esto, prueben algunas ideas de dialogos”; y, al ver las improvisaciones que
haciamos, Alberto iba escogiendo los dialogos usando las sefias que los sordos
habiamos propuesto, los escribia en espainol y en glosas. Después, como se habia
decidido que no hubiera actores oyentes en esta obra, pensamos en como hacer
para que el publico oyente si pudiera comprenderla y decidimos usar supertitulaje

en espanol.

Y otra obra, UGA, la directora, Haydeé Boetto, no inicié con un texto ya escrito,
mas bien a través de compartir ideas de historias y probar escenas. Primero, solo
con los actores sordos y, luego, con la actriz oyente y el musico en escena.
Compartimos ideas entre todos, experimentamos, y luego Haydeé fue corrigiendo y

ordend todo para que quedara el resultado final.

Por ejemplo, la obra Musica para los ojos fue completamente diferente. Musica
para los ojos ha sido de las mas dificiles, porque no empezamos a trabajar
directamente con la musica. Sergio inicio pidiéndonos ideas de historias, trabajando
en pequefos equipos mostramos muchas escenas que €l veia e iba escogiendo v,
después de haber escogido las escenas, busco las musicas que se sincronizarian
con ellas. Nosotros nos preguntabamos como le ibamos a hacer con la musica.
Entonces, Sergio nos explicod y nos explico, estaba dificil. Estaba dificil porque, como
era musica clasica, sincronizarnos al 100% no era sencillo y nos requirié bastante
estudio. Primero, por separado: el ritmo por un lado y, luego, las acciones de las
escenas, por otro, y luego ya todo junto. Fue mucho trabajo el que hicimos como

grupo para poder ir unidos con la musica, pero lo logramos.

Otra, Murmullos que tuvo como tema: el clown. Nosotros no sabiamos como era
eso. Entonces, primero la maestra Nohemi Espinosa nos dio un taller y poco a poco
fuimos aprendiendo. Yo pensaba que iba a ser facil el clown. Si, los actores sordos

conocemos a los payasos, pero no, era muy dificil: hay muchas reglas que nos eran
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muy confusas. Pensabamos que el Clown se parecia al caracter de los sordos, pero
no. El Clown es dificil, asi que poco a poco fuimos aprendiendo en el taller. Luego
ensayamos y ensayamos, no era sencillo. Primero, los sordos hicimos las ideas de
las historias y, luego, Nohemi las tomd y unié en una sola historia. Después, Chucho
Diaz, otro profesor de Clown nos fue aconsejando y corrigiendo cosas. Fue muy

distinto a lo que nos habiamos imaginado.

Perddn, antes que te hablaba de UGA, olvidé decirte una cosa: nosotros nunca
habiamos trabajado con titeres, igual en Musica para los ojos por eso, de igual
manera que con Murmullos, Haydeé nos dio un taller de unas dos semanas para
aprender a manipular titeres. Ya después de eso, en los ensayos, pudimos avanzar
muy rapido, igual ya para cuando usamos titeres en Musica para los ojos, ya

sabiamos como. Todas son diferentes, cada obra tiene caracteristicas diferentes.

Pilar Ruiz: Las herramientas que has aprendido en el teatro, ¢han sido

fundamentales para tu vida cotidiana?

Eduardo Dominguez: A veces si. Por ejemplo, antes en Sefia y Verbo habia un
proyecto apoyado por México en Escena, en el que invitAbamos distintos profesores
oyentes para, como compaifiia, ir aprendiendo distintas cosas: Realismo, Clown...
Sergio, ¢como se llamaba lo que tu nos ensenaste?

Sergio Batiz: Mimo Corporal Dramatico de Decroux.

Eduardo Dominguez: Mimo, y asi, distintos tipos de actuacion, y todavia nos falta
aprender muchos diferentes maestros, de diferentes opiniones. Y en el futuro, ojala

podamos seguir aprendiendo y descubriendo conocimiento de diferentes personas.

Pilar Ruiz: ; Qué podrias decir que es lo que te gusta mas de estar en un escenario?
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Eduardo Dominguez: Mmm... En primer lugar, jSilencio, Romeo!, porque es la
primera obra de Shakespeare, todo el trabajo, desde ponernos de acuerdo para
hacer la traduccion, aprendernos las sefias y, finalmente, actuar, es lo que mas me
ha gustado. De las obras para nifios, todas me han gustado, las obras para adultos

también... pero si, la que mas me ha gustado es Silencio, Romeo!

Pilar Ruiz: Tu, jpara qué crees que sirve el teatro?

Eduardo Dominguez: Oh, buena pregunta... para mi, para qué sirve... Yo, antes
cuando era joven, no queria ser actor, cero interés en el teatro tenia yo. Ya después,
vi obras de Sefa y Verbo y me invitaron a tomar algunos de los talleres quedaban,
cuyo objetivo era algo muy caracteristico de la cultura sorda, que son los
clasificadores o técnicas de teatro de sordos. Todavia, después de eso, cuando me
escogieron y me invitaron a trabajar en Sena y Verbo, yo seguia sin tener un gran
deseo de actuar; dije “ok”, asi nada mas, pensé “es una oportunidad, vamos a
probar, ya si en tres meses no me gusta, pues renuncio”, y fui. Entonces, empecé a
aprender y aprender, cada vez mas, y poco a poco la actuacion me encanté. Yo
seguia aprendiendo, no porque quisiera mejorar, sino porque poco a poco me fui
enamorando de actuar. La primera vez que entré a actuar, muy nervioso, yo no
entendia lo que significaba ser actor. Tuvieron que pasar afios de actuar, yo entré
en el 2000 y fue en el 2005, o 2006, que me di cuenta y entendi lo importante que
era, que yo fuera un actor sordo profesional actuando orgulloso y capaz frente a un

publico sordo y oyente: esa es una imagen fuerte.

Pilar Ruiz: ;Cual es la barrera mas grande con la que te has topado en estos afios,
dentro de la compaiiia, con el grupo de actores sordos y con el grupo de actores

oyentes?

Eduardo Dominguez: Siento que no ha habido cosas graves, no. Solo una cosita
pequena, que es la comunicacion, pero sélo es cuestion de que nosotros les

ensefiemos a comunicarnos y ya, se resuelve el problema. Algo grande entre los
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actores, no, no ha habido problemas. Por ejemplo, una idea: Si viene un actor
oyente, que discrimina a los sordos, nosotros no nos enojamos. Hablamos con la
persona: “; Qué pasa?, jcual es el problema?”, y ya. Si la persona no esta dispuesta
a que nos pongamos de acuerdo y no quiere aceptar que le expliquemos las cosas,
pues ahi vemos si es capaz de abrir su mente o no. Y si no le interesa poner atencion
a nuestro punto de vista, pues le decimos adiés. Depende mucho de la persona,
pero siempre se pueden resolver las dificultades. También se dan los casos en que
son los sordos quienes discriminan a los oyentes y se resuelve igual, hay que
preguntarle a la persona: “;por qué discriminas a los oyentes?”, hay que ver su
respuesta y luego explicarle, asi se resuelve el problema, para que la persona
entienda. Es muy diferente a lo que se suele pensar: los oyentes no son el problema
de los sordos, el problema es no ver que, el verdadero problema, es la mente
cerrada. De los dos lados pasa lo mismo, algunos sordos se sienten discriminados
por los oyentes y algunos oyentes se sienten discriminados por los sordos, y lo que
pasa es que en ambos lados tienen la mente cerrada, solo es cuestién de explicar

las cosas para que abran su mente.

Pilar Ruiz: Y la ultima pregunta: ¢ Tu crees que el teatro te ha servido para ser libre

en algun sentido? Si si, ¢en cual?

Eduardo Dominguez: Si, porque yo siempre, en mi casa, a veces con mi mama,
me la pasaba actuando y jugando inquieto; y yo necesitaba sacar eso y actuar me
hace sentir muy a gusto y relajado, siento que puedo compartir con el publico esa
sensacion de gozo y tranquilidad. Eso es lo que me hace sentir. Eso, conectar con
el publico para poder compartirle ese sentir.

Pilar Ruiz: Gracias.

Eduardo Dominguez: Gracias a ustedes.
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TRANSCRIPCION DE LA ENTREVISTA REALIZADA A ALBERTO LOMNITZ5

18 de diciembre 2019

Sergio Batiz®: ; Sefia y Verbo ha ayudado a la comunidad sorda?

Alberto Lomnitz: Yo creo que ha ayudado mucho. Primero, visibilizando a la
comunidad sorda, hay que considerar que Sefia y Verbo comenzé hace veinticinco
afios. Cuando empezamos, era un proyecto muy novedoso en todo el campo, creo
que somos la compainiia pionera en arte y discapacidad, que es un tema enorme a

nivel mundial, ahi va poco a poco en México.

La ley general para personas con discapacidad pas6 en el 2005, es ese el
momento en el que se reconoce la Lengua de Sefas Mexicana como una lengua
natural de México, 2005; Sefia y Verbo comenz6 en 1992, estamos hablando de
trece anos antes de que se reconociera la Lengua de Sefias como un idioma en
México. Entonces, cuando empezamos a trabajar realmente no habia ningun
reconocimiento a la Lengua de Sefas, por supuesto, ni en educacion, todavia no
arrancaba el IPPLIAP, no habia ninguna escuela bilingle realmente en ese
momento en México. Ninguna que yo sepa. Todos los Institutos que tenian que ver
con sordera eran médicos, dominados por audiologos. Las carreras de educacion
especial eran carreras, en cuanto a sordera, eran especialidades en problemas de

lenguaje.

El IPPLIAP era una escuela bilingue, para mi han hecho el mejor trabajo bilingte
en México. Las siglas no las usan porque son muy vergonzosas, lo que pasa es que
cambiarlas es un relajo, las siglas son Instituto de Problemas de Lenguaje. Cuando

se funda el IPPLIAP, se funda como una escuela con un enfoque audiolégico

5 Esta entrevista se ha editado para efectos de la investigacion.
6 Esta entrevista estuvo guiada por Sergio Batiz y Pilar Ruiz. Ambos con la premisa de profundizar
en sus respectivas investigaciones.
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oralista, todas las escuelas eran oralistas. Las opciones de educacion privada para
sordos eran el IMAL, que era la escuela grande y la llevaba el Doctor Berruecos, su
fundador: un oralizador famosisimo que escribi¢ libros sobre el tema. Cuando

empezamos Sefa y Verbo, fue de las primeras personas que me asesoraron.

Con el que hice una alianza por compartir el mismo enfoque, fue Boris Fridman,
el linguista, que fungié como asesor de la Compaiia por muchos afios. Boris habia
entrado en el asunto desde la linguistica y estaba llevando a cabo una cruzada,
podria decirse, para exigir el reconocimiento de la Lengua de Sefias Mexicana como
una lengua. Yo llevaba trabajando como un afio en Sefia y Verbo, habiamos
estrenado las primeras obras, y Boris habia logrado realizar una conferencia en un
par de dias, para hablar de la Lengua de Sefias en un Instituto Publico. Es
interesante porque ese hospital es lo que quedo, administrativamente, como la
escuela que fundd Benito Juarez con el maestro francés que vino a México. Fue el
inicio para la educacién de los Sordos en México. Por eso, todos los afos, los sordos
van a dejarle ofrendas a Benito Juarez al hemiciclo. Benito Juarez se trajo a un
maestro francés de la escuela de 'Epee’ a que fundara una escuela de sordos y
ciegos que, al principio, estaba mezclado, pero acabd convirtiéndose en laEscuela

Nacional de Sordos.

Boris logra organizar, por el 93 o 94, unas platicas con todos los médicos
audidlogos del Hospital Publico, aqui en México. Boris les estaba hablando de la
Lengua de Sefias, comprobando como linguista que la Lengua de Sefias es una
lengua y no es una pantomima. Decian que era un dialecto (de manera peyorativa),
que no era una lengua o una pantomima. A mi me toco, cuando fundé Senay Verbo,
hablar con algunos maestros de la Universidad de las Américas, la UDLAP en
Puebla, que era la unica Universidad que tenia una carrera de educaciéon especial
enfocada a sordos. Hablaba con los maestros y ellos me decian, con mucha

autoridad, que la Lengua de Sefas era una pantomima incapaz de expresar

7 Abbe Charles Michel de I'Epee fundador de la primera escuela de lengua de sefias apoyada por
la corona, en Francia 1755.
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pensamiento abstracto, era un dogma de fe, y yo siempre les decia: “; Tu hablas
Lengua de Sefias?”. Les decia que yo si hablaba Lengua de Sefias y que si podia
expresar pensamientos abstractos, si no, no podria dirigir una obra de teatro. Les
decia: “dame un ejemplo de un pensamiento abstracto que no se pueda expresar
en Lengua de Sefas”. Estaban muy oprimidos, siguen estando muy oprimidos, pero

era mucho mas.

Boris me invité a darles una charla, al final queria cerrar conmigo, y yo le dije:
“¢ De qué voy hablar?” y me dijo que solo platicara lo que hacia. Entonces, yo llegué
y presenté unas transparencias, fotos de la obra y les platiqué de La Representacion
o los Peligros del Juego®, de La Fiesta del Silencio® y de las obras que teniamos en
el repertorio; de como funcionaba la compaiia, que estabamos arrancando y
teniamos un par de producciones. Cuando terminé mi charla, al final, me acuerdo
que uno de los médicos se paré y dijo: “Nosotros llevamos aqui dos dias, discutiendo

si se puede 0 no se puede y ustedes simplemente lo hicieron”.

Estaban muy impresionados, en general, es un poco lo que pas6 en Sefa y
Verbo. En vez de estar discutiendo si las sefias son 0 no son, si se puede hacer
educacion en Lengua de Sefias 0 no se puede, de repente, aparece esta companiia
de teatro profesional de sordos haciendo teatro bilingle; traduciendo a Cervantes y
haciendo obras originales y teniendo éxito profesional. Eso fue un modelo y no solo
visibilizd, sino que fue una prueba contundente de que la Lengua de Sehas
Mexicana es una lengua y que tenia un potencial absoluto. Uno pensaria que los
sordos siempre lo supieron, y de alguna manera si, pero la opresion también incluye

una dominacion ideologica.

Una de las cosas importantes en Sefia y Verbo es que los actores se volvieron
embajadores de la sordera, empezamos a viajar mucho. Tanto en la Ciudad de

México, como a todos los lugares donde viajamos los actores sordos, se volvieron

8 Obra de teatro de Hugo Hiriart, dirigida por Alberto Lomnitz, estrenada en el teatro Reforma el 21
de octubre de 1993, junto con La Fiesta del Silencio fueron las dos primeras obras de Sefia y Verbo.
% Puesta en escena de Enrique Singer, estrenada en el Teatro Reforma el 16 de octubre de 1993.
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portavoces de la cultura de los sordos, que defendian una labor muy importante de
toma de conciencia, de los actores sordos, de los primeros, sobre todo. Me tocé ser
testigo y formar parte de esa transformacion. Asi que me consta, realmente, que fue
una transformacién notable de toma de conciencia y de empoderamiento de los
sordos. Uno de los principios de la Compafia de Sefia y Verbo es que, tan pronto
fuera posible, los cursos los darian los sordos; las conferencias de prensa, las
empezaron a dar los sordos. Es decir, yo daba las que me correspondian, como la
parte de direccién, que sé yo, hablaba mucho porque me gusta hablar y, finalmente,
era el fundador y director de la compafiia. Pero siempre buscabamos que los sordos
tuvieran un papel predominante, sobre todo hacia el publico y en las labores de la
educacion, que fue una parte fundamental para la compafia: desde muy temprano

Sefia y Verbo dio talleres.

Me mencionabas un taller que dieron ahora en el CUT y que fue muy bueno, es
que los actores de Sefa y Verbo llevan toda la vida dando talleres, esa es una de
sus actividades principales y lo ha sido siempre. Tienen muy bien trabajada la
docencia y muy claro lo que es enfrentarse a un publico, alumnos digamos que no

tienen ni idea.

Cuando empezamos Sefa y Verbo, y te estoy hablando del curso propedéutico
para elegir la primera compafiia, consegui una beca que era en colaboracion,
México-Estados Unidos: Fundacion Rockefeller, Fundacion Bancomer y FONCA.
Una beca que existio muchos afos y era para proyectos binacionales. Yoconsegui
esa beca para fundar Sefia y Verbo con una colaboracion con el National Theatre
of the Deaf, que era donde yo habia estudiado. Entonces, asi consegui la beca y el
dinero se fue para arrancar el proyecto y, en gran medida, para traer a gente del
National Theater of the Deaf para que trabajara conmigo, en el curso propedéutico
y un poco arrancar la compafia. Me traje a Michael Lamitola, un gran maestro, ya
murid, muy amigo mio. Michael vino a México y justo estaba arrancando un proyecto

una mujer fantastica, que se llama Citarzani, que fue la que realmente armé el
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cambio en el IPPLIAP. Una mujer que estudié educacion especial en México y

estaba en todo el rollo de la educacion especial.

Me acuerdo de este curso, en donde Michael estaba trabajando con todos estos
maestros de nifios sordos, todos oyentes, no habia ni un solo maestro sordo, habria
uno quiza. Michael era sordo, actor y un muy buen maestro, con una personalidad
encantadora, un poco como Joe Fran: ese tipo de maestro que todo el mundo
quiere. Entonces, llegé Michael y empezo el taller, ya de por si los maestros de
IPPLIAP estaban impactados, porque nunca en su vida un sordo les habia
ensefado nada a ellos. Los maestros eran ellos, los sordos son los alumnos y, de
repente, para todos estos sefiores estar tomando clases con un sordo, que Michael

era muy sordo, sin pelos en las manos.

Lleg6é Michael y dijo “Ustedes son todos maestros de nifios sordos, ¢no?, ¢tu
qué materia das?, lenguaje. ¢Y tu?, pues lenguaje. ;Y tu?, pues lenguaje.” Lo
miraban y parecia que pensaban “;como que qué materia doy? Soy maestro de
alumnos sordos, pues doy lenguaje”. Michel iba de uno por uno y lo miraban como
si pensaran “; nos vas a preguntar a todos lo mismo?”. Al final, les dice Michael “4y
nadie da Literatura?, ;nadie da Matematicas?, ;estan educandoa estos nifios?,
¢les estan brindando una educacién o estan empecinados en que aprendan

cincuenta palabras?”. Todos los maestros se quedaron mal.

Al dia de hoy, es raro encontrarse a un maestro de nifios sordos que no sepa,
aunque sea rudimentariamente, la Lengua de Senas Mexicana o que, al menos, no
se sienta culpable de no saberla, pero en esa época no s6lo no sabian Lengua de

Sefias Mexicana, estaba prohibido.

La historia que se cuenta de Federico, en ¢Quién te entiende?, es el estandar.
La Lengua de Sefias estaba prohibida en la casa y en las escuelas y si creo que
Sefa y Verbo jugd un papel importante en hacer atractiva la Lengua de Sefias, en

presentar maestros sordos. Podriamos decir que los primeros maestros sordos
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mexicanos son los actores de Sefia y Verbo. Poco después, ya hubo maestros en
el IPPLIAP y, hoy en dia, ya en varias escuelas, pero los actores de Sefia y Verbo
empezaron a trabajar mucho también como maestros de nifios sordos. Muchos
ninos sordos empezaron a ir para ver, es bonito si hablas con Roberto: él se crio
viendo Sefa y Verbo, crecid con eso, se acuerda. Yo creo que en la historia de la

sordera en México Sefia y Verbo es un hito.

Sergio Batiz: ; Qué sientes que ha aportado Sena y Verbo al teatro en México?

Alberto Lomnitz: Pues creo que serian dos cosas: por una parte, Seha y Verbo
abrié con esfuerzo una vision inclusiva en el teatro y las artes en México, siento que,
hoy en dia, por suerte, la inclusién esta de moda, pero hace veinticinco afos para
nada. Primero que nada, no se hablaba de inclusion, se hablaba de tolerancia, luego
ya empez0 a caer el veinte de que tolerancia es una palabra un poco fea y se cambio
a integracion, y ahora ya se habla de inclusion, va evolucionando la manera de

entenderse y le falta, pero ahi vamos.

Creo que el hecho de que existiera una compania asi fue bastante inusual, no
solo en México sino en Latinoamérica, realmente fue una compafia bastante
avanzada, le gand un cierto reconocimiento a México, como pais. Como tu sabes,
en el teatro de sordos, Sefia y Verbo es una especie de leyenda a nivel mundial,
mucha gente de otras organizaciones, TCG en EU, voltearon a decir qué esta
pasando en México, existe esta compania que esta explorando una vanguardia.
Digamos, un frente nuevo en el arte que, en otras partes del mundo, estaba
volviéendose muy interesante desde hace mucho tiempo. En la gran Bretaia, por
ejemplo, como con el programa “Unlimited”, que cumplié ya veinte afios y es un
programa de impulso al arte y la discapacidad. Nosotros empezamos hace
veinticinco, para que te hagas una idea, nosotros estdbamos empujando en algo
que era, realmente, bastante novedoso. Por supuesto, National Theater of the Deaf,

cuando yo trabajé con ellos en el 86, ellos cumplian treinta afos.
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Creo que es una cosa importante empezar a abrir los 0jos a que la diversidad es
algo positivo para la cultura, en general, y para el arte, en particular. Algo deseable.
Luego lo estético, creo que toda la parte, por ejemplo, del tipo de pantomima que
usa mucho Sefa y Verbo para sus obras, que Musica para los ojos es un ejemplo
muy pulido, y es basicamente toda esta estilizacion que proviene del uso de
clasificadores. Es decir, de los elementos mimicos propios de la Lengua de Sefas,
estilizados y llevados al teatro, es algo que desarrollaron mucho el National Theater
of the Deaf, donde yo estudié. Michael Lamitola era un gran maestro vernacular
visual (sign mime), que es pantomima de sefias, que ahora llamamos clasificadores,
ya que este es un término linguistico un poco mas particular, segun lo que yo he

hablado con linguistas, digo no es mi tema la linguistica.

La mimica en la lengua de seias es la mitad del idioma, la presencia es
gigantesca, tanto asi, que se pueden hacer obras de teatro solo con estos
elementos. Creo que, en otras partes, lo siguen llamando pantomima de sefias, pero
originalmente lo llamaban “Visual vernacular”. El vernacular visual de los sordos que
era nuestra manera de contar una historia. Ese elemento atrajo mucho a actores y
Sefia y Verbo empez6 a dar talleres a muchos actores y mucha gente empezo6 a
tomarlos también. De repente, empezaron a verse muchas cositas derivadas de
“Sefa y Verbo”, en montajes que no eran de la Compania. Por supuesto, Carlos

Corona, fue el primero que empezé a llenar sus obras con esos detalles.

Sefia y Verbo trabajo mucho en una estética muy propia de la Compafia, que
consistia en trabajar basicamente en un espacio vacio con los actores, unos cuantos
objetos y generar todo ellos. Hoy en dia es muy estandar. Yo si creo que... no quiero
decir que fuimos los primeros porque, bueno, Peter Brook lo venia haciendo desde
hace mucho y, en México, mucha gente también lo venia haciendo, pero Sefia y
Verbo lo hizo mucho y de una manera muy particular y muy notable y obtuvo

bastante reconocimiento.
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Sergio Batiz: En algun momento, me acuerdo de cuando el sordo te platica de
alguien mas, a la hora de decir “mi mama dijo tal cosa y mi tio le contesté tal”; a la
hora de hacer a la mama te pueden hacer un retrato de la mama, te dan dos, tres,
gestos de como es la mama, pero si quieren pueden hacerte una copia fiel de la
mama y del tio. Y pueden burlarse, todos lo distintos niveles que pueden hacer es

impresionante.

¢, Como ha cambiado tu vida Sena y Verbo?

Alberto Lomnitz: Sena y Verbo fue mi proyecto vital durante 23 afios, es algo a lo
que me dediqué mucho tiempo. Le debo muchisimo a la Compaiiia, es milugar en
el teatro mexicano, fue un proyecto que me dio reconocimiento a mi como artista,
he hecho otras cosas que también me han dado mi lugar, pero creo que nada como
Sefia y Verbo. Si tu le dices a alguien: “; Quién es Alberto Lomnitz?”, pues es un

director mexicano; “; Qué ha hecho?”, lo primero que van a decir es Sefa y Verbo.

Sergio Batiz: ;Qué dificultades no ha podido superar Sefia y Verbo? ;Qué se
podria hacer? Hacia el futuro, hacia donde sientes que va. Pienso que el hecho de
que Eduardo haya sido nombrado director artistico, es una cosa que, frente a la

comunidad sorda, es super importante.

Alberto Lomnitz: Eso es algo que sabiamos todos desde el primer dia, que algun
dia Sefia y Verbo iba a ser una Compainia dirigida por sordos. Digamos, el camino
de la inclusion, en general en las artes, va en ese camino. Empiezas porque en la
Compaifiia haya un actor negro y, bueno, puede haber un actor negro y, al rato,
podemos tener una Compaiia de negros, obras sobre negritud y esa compania
tiene que estar dirigida por gente negra. El camino tiene que ir hacia alla, era algo
que yo tuve muy claro desde siempre, algun dia, si la Compania lograba sobrevivir
y llegar a donde tenia que llegar, tendria que estar dirigida por sordos. En ese
sentido, nombrar a Eduardo mi heredero y entrenarlo y lanzarlo, digo la verdad, asi

fue. El no fue elegido democraticamente, digo, en general en las artes, no se da
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mucho la democracia, tipicamente las personas son asignadas por un consejo
directivo, por alguien. En este caso, pues yo lo nombreé Director Artistico, pero creo
que le falta, siento que ahi van, estoy alejado de la Compaiiia, lo que veo es una
vision de lejos. Quiza lo que digo no es verdad, pero siento que yo lo hablé mucho
con Jesus y con Eduardo, cuando me sali y les dejé la compafia, de esta division
entre Director Artistico y Director Ejecutivo, que es como se plante6 la compafiia

ahora.

Cuando yo estaba, solo era el director y una gestora o gestor, y antes de
Jesus estuvo Antonio Zacruz, y antes estuvo Lorena Martinez Mier, que era un
puesto de Direccion ejecutiva o gestor, una persona que gestiona la Compania.
Cuando yo me fui, aplicamos el modelo del National Theater of the Delf y de muchas
companiias americanas. Lo que yo siempre les insisti, tanto a Eduardo como a Jesus
y creo que los dos lo tienen claro, es que son dos cabezas, pero, de las dos, una
esta por encima de la otra y es la de la Direccion Artistica; es la que tiene la ultima
palabra, la que tiene que decir para donde va la Compainiia. La Direccion Ejecutiva
ejecuta y hace que esa visidon artistica se lleve a cabo, pero la vision artistica le
corresponde la Direccion Artistica. Me da la sensacion, a veces, que el rumbo lo
esta llevando mas Jesus que Eduardo, de repente, sin que eso signifique que
Eduardo no esta participando, creo que los dos estan claros y Jesus insiste en eso,
en decirle: tu tienes que tomar esta decisidon y Jesus se la plantea y pues ahi la van
llevando. Al principio, Eduardo estaba muy inseguro y no agarraba bien las riendas,

pero ahi van mejorando.

Pilar Ruiz: ;Tu crees que es necesario el desarrollo de una metodologia para el
trabajo que se realiza en la Compania (por qué) y, si es que existe esta metodologia,

a partir de qué referente se ha desarrollado y quién esta haciendo ese registro?

Alberto Lomnitz: Qué estas entendiendo como metodologia, porque, como me lo
preguntaste, pienso en que una metodologia tiene que estar escrita, es decir ¢ si no

esta escrita no es metodologia o si no esta registrada no es metodologia?
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Digo, es una compaiia que tiene veinticinco afnos. Obviamente, tiene una
metodologia y a muchos niveles. Se distingue claramente, por ejemplo, al decir este
es un segmento de pantomima de sefas, aqui vamos a hacer una traduccion
poética, aqui vamos a trabajar un dialogo realista, pues, obviamente, la metodologia
no es igual que en cualquier obra de teatro. No es lo mismo si estas trabajando una
escena en realismo estricto, que si estas trabajando un poema. La traduccién es
todo un tema, por ejemplo, en ;Silencio, Romeo! hay toda una traduccién de

Shakespeare y desde ahi empieza la metodologia.

La traduccion la hace la propia compaiia, es una parte importantisima del
trabajo, se lleva el mismo tiempo en la traduccion que en la puesta en escena. Creo
que eso fue una de las cosas que, con el tiempo, me di cuenta que mas me gustaba
hacer, la traduccion y la poesia. Al final, sobre todo, es lo que mas estaba
trabajando, creacion poética. Fue de lo mas interesante y el resultado de eso se ve
en jSilencio, Romeo!, la calidad de traduccion a la que llegaron tiene que ver con
una concepcidon y una metodologia del uso de las sefas en poesia, de como se
hace poesia con las sefas. La pantomima de sefias tiene una metodologia ya muy
estandarizada de los elementos narrativos con los que se juega, como el zoom, el
switch y eso son cosas que fuimos sacando con la compafiia, algunas las aprendi

cuando estaba estudiando vernacular visual en National Theater of the Delf.

Es ir juntando estos elementos hasta poder contar una historia. Y muchas son,
como en el teatro, la manera de ensayar: por ejemplo, montar una obra, tener un
ensayo técnico, ensayo general, el papel del director, etc., que, en eso, no se
distingue de otras companias de teatro. Todos los que creamos la compania,
eramos gente de teatro que trajimos la forma de trabajar de afuera, pero si hay
cositas particulares de la sordera. Por ejemplo, cuando ensayamos, hablamos o
estamos en una junta, se interrumpe la junta si alguien quiere tomar notas. Es un
detalle, si tu quieres, pero es un asunto de ética de trabajo, que es bien importante

y alo que se llegé de manera muy natural, que de repente es raro para el que viene
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de fuera. Por ejemplo, estamos ensayando, platicando, y si tu dices “voy a anotar”,
todos paramos y cuando acabes seguimos, porque si no, esa persona se va a perder
algo mientras apunta, pues no esta viendo y es una cosa personal, 0 sea no todos
apuntan al mismo tiempo. Las discusiones son muy ordenadas, todo el mundo tiene
que estar viendo. En general, es un trabajo muy ordenado, disciplinado, el silencio

es maravilloso y luego echan desmadre y el grupo se queja.

Sergio Batiz: Ustedes lo vivieron en el taller, el hecho de tener que confirmar con
todos para ver si habian entendido y una vez que eso estaba hecho continuaban.

Se detienen para ver que todos estemos en lo mismo y siguen.

Alberto Lomnitz: El trabajo sobre el libreto es algo inusual y eso es algo que fuimos
desarrollando nosotros: el libreto en dos columnas, donde estan las sefias de un
lado y el espafiol por otro. Las sefias estan en glosa, se videa todo, haces un
ensayo, terminas una escena y listo se videa. Siempre se apunta en el libreto y se
videa, porque no siempre el libreto sirve, el registro realmente se hace por video.

Asi también se hace la traduccion.

Cuando son textos muy complejos, se trabaja con atril y muchas cosas de
montaje. Por ejemplo, cobmo se dan los pies, no puede haber pies sonoros, todos
los pies tienen que ser visuales y hay soluciones muy ingeniosas para ello. Si tu
tienes una escena en donde un actor esta volteando por alla y viene un actor detras
de ti, con un cuchillo, yo tengo que voltear a verlo justo en el momento en el que va
a bajar el cuchillo, eso también lleva un tiempo de montaje. Tienes que darle una
sefal entonces, o tienes un espejo por alla, o tienes una persona que le da una
sefal. De alguna manera, este actor tiene que poder ver que esta persona esta atras
y hay todo tipo de trucos. También es soplale o dale un golpecito o golpea el piso,
luces, linternas. Las escenografias tienen espiaderos, sobre todo cuando eran
escenografias corporeas, la escenografia esta llena de agujeros por todos lados,

porque tienen que estar checando su pie. Hay muchos trucos.
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Sergio Batiz: No lo habia pensado hasta ahora. Manual para trabajar en “Sefna y

Verbo”, no te dan tu manual.

Alberto Lomnitz: Pero si hay una tradicion, lo que no hemos hecho es registrarla,
es decir, no esta escrita. No hay un libro de cémo hacer teatro con sordos, deberia

haber desde luego.

La parte de registro, hay varias personas que me han regafnado reiteradamente
por ello y con razdn, yo he sido muy malo en registrar. Desde la historia de la
Compaifiia, es muy interesante, los 25 afios, es una buena historia, y todos los

hallazgos.

Pilar Ruiz: ;Cual crees que ha sido la barrera mas grande entre los actores sordos

y cual entre los actores sordos y los oyentes?

Alberto Lomnitz: Estan en situaciones diferentes, los actores sordos son miembros
de la compaiia, actores permanentes, pagados por ndbmina, y los actores oyentes
son actores eventuales que, generalmente, reciben un pago por funcién, pago por

ensayo y por funcion. Estan en posiciones diferentes.

En algun momento Lucila (una actriz que ya no esta en la compainiia, pero era
muy aguerrida) y algunos otros, me dijeron “a ver yo estoy ganando 7000 mil pesos
al mes, como actor de Sena y Verbo, y aqui estd Monserrat, que da funciones
conmigo, y a ella le estan pagando 1500 pesos por funcién. En este mes que
estamos dando una temporada de jueves a domingo, ella esta ganando 15 000 mil
pesos a la semana”. No recuerdo bien las cifras, pero llegaron conmigo a decirme
“oye creo que aqui hay una discriminacion hacia los sordos, le estan pagando mas
a los oyentes que a los sordos”, a lo que yo le contesté a Lucila, “te pago 1500 por
funcién y no estas en némina”. Se fue y lo pensé y se quedd mejor en la nédmina.
Monse estaba ganando mas porque era una temporada de mes y medio, pero el

resto del aino no ganaba nada. Eso gener6 problemas laborales.
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Hubo un momento de la comparia en donde hubo mucho conflicto sordo-oyente,
durante un afo o dos, fue un momento y tuvo que ver con el proceso de
empoderamiento y de emancipacion en los sordos. Siempre hago el paralelo con el
movimiento feminista porque es muy claro, cuando empezamos Senay Verbo, Boris
Fridman les dio un taller para generar conciencia entre la diferencia de la lengua de
sefas y la lengua oral. Digo, ahorita, se nos hace obvio, es obvio que lo primero que
ves es que no es espanol, pero cuando empezamos, en el 92, la lengua de sefias
era solo una pantomima y siempre ha habido esta lucha de querer torcer la lengua
de sefias hacia lo oral, a lo que llaman esparol signado. Me acuerdo que hablé con
una sorda de ideologia oralista y ella misma me decia que la lengua de sefias no
era un idioma, que el espafol era muy superior, me decia “o sea, como dices ‘yo
como’ (senas), ‘él come’ (senas), tu comes’ (sefias)”. Y me dice “son tres palabras
distintas y estas usando la misma sefa”, y yo le digo “pues en inglés es ‘| eat, You
eat, She eat’ y nadie dice que el inglés es un idioma primitivo, lo que pasa es que tu
piensas que lo unico que sirve es el espafol”’. Y esto me lo estaba diciendo una

sorda que era maestra de espanol.

Cuando fundamos Sefia y Verbo, Boris tomdé un grupo que estaba en el
propedéutico y les preguntd: “; Qué es mejor el espafiol o la lengua de sefas?”
Unanime todos dijeron “el espafol”, todos los sordos y Boris les dijo: “ningun idioma
es mejor que otro, son diferentes”. Un linguista oyente diciéndole a un grupo de
sordos. A los sordos les han ensefiado toda la vida que el espafiol es un idioma

superior.

Mucho del principio de Sefia y Verbo fue reconocer que la Lengua de Sefias era
su idioma y empezar a ser embajadores de eso, embajadores de la sordera, y fue
creciendo y creciendo hasta que, en un momento, se empezo a volver sordos contra
oyentes. Que es parte de ese proceso y es comprensible, digo, los negros también
tuvieron que pasar por un movimiento como el “Black Panther”, de matemos al

opresor. Finalmente, los oyentes somos los opresores de los sordos, es un hecho
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innegable y, en algun momento, sale coraje de ahi. Durante algun tiempo si hubo
conflicto al interior de la compaifiia, porque los sordos estaban realmente molestos
con los oyentes, en general, de entrada. Taniel Morales que estuvo en esa época

les decia “¢yo qué te hice?”.

Eso se dio en la companiia un par de afios, quienes estuvieron muy presentes en
esa epoca, como sordos, fueron Lucila y Sergio, que si agarraron una cosamuy
fuerte anti oyente, que tocd en una gira desastrosa. En donde casi se destruye la
compainia, al grado que me llamardn de Torredn diciéendome que tomara un avidn
porque, si no iba, la compafia no iba a sobrevivir. Agarré un aviéon y me fui para
Torredn. La compaifiia llevaba un mes en gira, llegué y el pleito estaba tremendo.
No se podian ni hablar y, en general, eran Lucila y Sergio contra todos, pero, sobre
todo, contra los oyentes que estaban muy enojados también. Pero la compafia ya
ha encontrado su forma con los afios y, después de esa gira, hablé con cada uno
para ver qué pasaba y, al final, los reuni a todos y les dije que no comieran en las
mismas mesas, que no pasaran tiempo juntos fuera de los ensayos o funciones.

Véanse en el teatro y, cuando termine la funcién, vayanse cada quien por sulado.

Pilar Ruiz: ;Tu para qué crees que sirva el teatro?

Alberto Lomnitz: El teatro no es una cosa, es una gama enorme de actividades
que englobamos bajo una palabra, tan es asi, que hay muchas discusiones sobre
qué es y queé no es teatro. Es una discusion que todo el tiempo se ha tenido, cuando
empezamos a hacer impro en La Teatreria, la gente decia que estaba padre, pero
que no era teatro y, pues, ¢ El circo es teatro?, jLa danza es teatro? Si tu quieres
que sea teatro es teatro. Si tu dices que es teatro es teatro y es una postura que te
la digo habiendo sido Coordinador Nacional de Teatro, porque, cuando estas en ese
tipo de posiciones, tu tienes que decidir quién merece la beca y tienes que decir qué
es teatro. De verdad lo creo con el alma, si tu me dices “yo pinté ese cuadro y es
teatro”, lo creo. Porque si no, quién es quién para decir, le pasa mucho a la gente

que esta en el performance o nuevas teatralidades. A lo que voy con esto es que,



si tu empiezas a ver toda la gama de cosas a la que llamamos teatro, es dificil
definirla y el punto esta en ir viendo para qué sirve una por una. Cada obra sirve

para algo. Puede servirte para pagar la renta, para cantar, para divertirte, etc.

Pilar Ruiz: ;Para qué sirve el teatro que has hecho con Sefia Y Verbo?

Alberto Lomnitz: A mi me ha servido para pagar la renta, de repente, aunque
bastante poco. Creo que es un teatro politico, no porque las obras sean
necesariamente politicas, aunque algunas si lo han sido, pero es un teatro politico
por el hecho de ser un teatro de sordos. Me parece importante remarcar eso,
ubicarlo como un gesto politico de un grupo, una comunidad bastante pequeia que
ha sido terriblemente oprimida, marginalizada como pocos grupos. Es tanto asi que

no se percibe como opresion.

Los grupos como los médicos y los profesores, que pensarias que cuidan a los
sordos, han sido los opresores principales. Dile a un sordo que te hable de los
médicos o de los profesores, son los grupos mas odiados por los sordos, porque
son lo que ejecutan la opresion. Yo creo que hacer un teatro con actores sordos y
que los sordos lleguen a dirigir la compafia, que digan aqui estamos, podemos ser
artistas profesionales y estamos en igualdad de circunstancias, es un acto politico.

Para mi, es una compaiia politica que pelea por sus derechos y reconocimiento.



TRANSCRIPCION DE LA ENTREVISTA REALIZADA A ITARI MARTA'®

24 de octubre de 2019

Pilar Ruiz: ; Como llegaste al Teatro Penitenciario?

Itari Marta: Por el destino, por casualidad. Bruno y yo teniamos un programa, que
se llamaba Par 64, y Sara Aldrete —que es una tipa muy compleja para bien y para
mal, un icono de crueldad en los ochentas: le decian la narcosatanica— se comunica
conmigo al foro. Yo estaba trabajando muy tarde, cuando ella llamé, y entonces
contesté una llamada que decia: “Si usted quiere contestar esta llamada,
proveniente del penal, ponga uno o dos si no quiere”, apreté el uno y, pues, a €so
se reduce la vida. Edipo, las tragedias griegas, son ese instante en donde tu te

enfrentas con un camino u otro y le pones, y decides.

Le puse y era ella, me dijo que veia nuestro programa (el programa iba de ir a
entrevistar companias independientes jovenes) y me pidié darle pantalla en la
television para que conocieran su trabajo. Le dije al equipo de television, fuimos y
estuvimos cinco horas con ella. Eso se unio con que yo, tiempo antes, habia sufrido
tres asaltos, uno muy fuerte que fue un secuestro exprés. Entonces, cuando ella me
contd quién era, se conecto con esa herida que tenia en el corazén, me conmovio
e hicimos un proyecto con ella que se llamé Cats el musical. Nosotros |lo produjimos,
junto con ella y la Sociedad Civil, y descubri que en las carceles hay una cosa muy
dolorosa, que es la crénica y el reflejo de nuestro presente real; no de nuestro
presente sobrellevado, porque esto que vemos, es sobrellevar, no es la realidad. Si
tu no te metes a otro universo, que no sea este, pues si te falta: no es que te falte
en el sentido de “;cdmo te atreves?”. Eso fue lo que me pasdé. Luego, nos sacaron
de ahi porque es un caso en el que estan involucrados politicos, artistas, y, por eso,

no le querian dar pantalla ni voz a Sara.

10 Esta entrevista se ha editado para efectos de la investigacion.



Los hombres, que estan solamente divididos por una barda, se enteraron de
todo, porque se comunican y tal, ademas, porque el programa salio en la tele. Me
pidieron que les fuera a dar un taller y, pues, me exploté otra bomba cuando los fui
a ver, por lo que te dije del secuestro exprés. Mi trabajo con las mujeres fue muy
dificil, porque el patriarcado nos ha ensenado que, entre nosotras, no se puede.Lo
tenemos a flor de piel, por mas que nos unamos y digamos “vamos a hacer algo
juntas”, cuando llega a niveles de profundidad, cuando va avanzando el nivel de
profundidad en pequenos detalles, se va autosaboteando. Entonces, trabajar con
hombres fue un impacto mas grande hacia mi feminidad, porque yo dije
sarcasticamente “wey, soy una mujer super agradable, super amable, no digo lo que
pienso, no puedo decirle a alguien callate sin que me cause culpa y si digo callate,

entonces, de donde viene”.

Yo frente a veinticinco hombres con delitos graves, en Santa Marta todos son
delitos graves, de once afos de condena hacia arriba. Yo, en ese momento, estaba
haciendo tele, estaba haciendo una de las telenovelas mas exitosas de TV Azteca,
que se llamaba Amor en Custodia, después de esa telenovela ya nunca jamas.
Entonces, la imagen que tenian de mi era la de la chica de la tele, eso que
idealmente las actrices quieren construir, pues, justo como lo recibe la sociedad en

verdad; no tus amigas, que te dicen “qué bien, qué padre estas saliendo en la tele”.

Los actores nos quejamos de que la gente no va al teatro, tu amigo David
Psalmon todo el tiempo quejandose en las redes, diciendo: “4 Por qué nadie viene?,
¢ Qué onda con los presupuestos del FONCA? Es que el INBA no hace sutrabajo”.
Tu no haces tu trabajo. Para quién es el teatro, no para qué, sino para quién:pues,
para ti. Yo no tengo de otra, si no, seria delincuente, estaria drogada todo el dia,
porque no soporto lo que veo, no soporto las noticias, no lo soporto. Yo te diria que
no es porque me quiero comer al mundo ni nada de eso, yo hago teatro porque no
tengo de otra, estaria moneandome bajo un puente, en serio. Entonces, partiendo

de eso, pues preguntarnos ; para quién es?, jpara ti arami?
é é



Después de haber visto como me trataban, yo iba a darles cuatro sesiones de
teatro, nada mas. Me empecé a dar cuenta de que, en las carceles, esta todo lo que
el teatro necesita: el teatro necesita de la mierda, de la basura, de lo asqueroso, de
todo eso... ese es su material de trabajo y ahi esta mi contenido. Hay historias
diferentes con cada personaje, circunstancias; hay personas muy importantes; hay
Ricardos Ill en Santa Martha; hay Esperando a Godot, pordioseros, millonarios, o
sea, todo lo que tu necesitas ver para hacer teatro. Ahi esta puesto y, por eso, lo
hago y porque también me di cuenta de lo que hay dentro, como diria Foucault:
“¢ Quiénes son mas libres, los de adentro o los de afuera?”. Porque las carceles se
inventaron para que, los que estaban afuera, estuvieran protegidos: era al revés, los
que estaban dentro de las murallas eran los protegidos y los de afuera eran los

desprotegidos.

Ahora, sigue siendo un poco igual, de alguna forma, porque, a mi perspectiva,
ellos estan protegidos y pueden ser libres en cierto sentido. Por eso, hay la
posibilidad de transformarse en ese contexto, porque ahi no hay “; Qué voy a hacer
mafnana?”’; ya sabes que vas a hacer mafana, tu decides qué quieres hacer.
Entonces, me pareci6 super interesante, dado el miedo que yo tenia de ser actriz,
encontrarme un mundo en donde senti que no habia que tener miedo, y supe que
ahi iba aprender sobre el miedo, qué iba a aprender sobre las certezas y sobre lo
que me hacia sentir incomoda. Todos creemos que en la carcel se van a solucionar
los problemas y ahi empiezan; la gente aprende, tiene tiempo de aprender, tiene
tiempo para conectarse; tiene tiempo para leer, para filosofar, pero de qué vy, pues,
siento que nadie se quiere meter ahi, porque todos estamos en el fashion, todos
queremos salir en la tele, hacer Netflix, todos. Mientras estamos haciendo eso, hay
un mundo que se esta moviendo y que no vemos y, mientras tanto, para qué sirve
lo que haces: el publico no lo consume. Ahi, habia una ecuacion que yo creia que
podia solucionar, porque, al menos, podia aprender a cuestionar, solucionar, ser
mejor actriz, proponerle algo al mundo, aportar algo al Foro. Me gustaria ser mas

breve al contestar.
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Pilar Ruiz: ; Qué piensas que ha sido lo mas dificil de trabajar en las carceles?

Itari Marta: La frustracion, porque te topas con el gran espejo de porqué todo mal,
porqué todo sucede como sucede. En general, siempre queremos encontrar
respuestas de cosas: ;Qué hacemos para que no haya mujeres muertas?, ;qué
hacemos para que no haya tal o cual cosa?, y todos queremos una respuesta, tipo
“‘dos mas dos, igual a cuatro”, y, pues, el pedo es que no es asi, el pedo es que nos
va a llevar mil afos, o cinco mil, porque es muy complejo. La respuesta es tan
grande que hay que hacer una obra de teatro, por lo menos, ahi va a haber una
ecuacion que, mas o menos, podemos entender y, si quiero hacer cualquier cosa
en la vida, necesito darme cuenta de que necesito hacer mucho trabajo; y, a veces,
uno quiere que las cosas sucedan y te peleas contigo, te frustras, y ese es el mayor

obstaculo.

Podria decir que el mayor obstaculo son las instituciones o autoridades, peroya
no, llevo diez afos trabajando ahi, voy a cumplir once en febrero, entonces, las
autoridades ya no. Aprendi mi posicién politica, la defini, aclaré mis objetivos: como
comunicarme con ellos, cual era el proceso; me estilicé, en mi forma de
comunicarme, en todo, pero la frustracion de entender no se va a acabar. De
repente, abres los ojos y todo es un suefo, por eso, haz lo que tu creas que es la
unica opcidn, porque si no te mueres. Asi que, a enfrentar la frustracion con las
autoridades, contigo misma si, pero el pedo no son los otros, sino tu. No me frustro

de que no me den un peso Yy sigo.

Pilar Ruiz: ; Como has implementado tu método de trabajo con los presos y cual

es?

Itari Marta: Yo escribi un método de trabajo, compactando cosas y tratando de

poner una estructura y asi, creo, se hicieron todas las técnicas teatrales, todas. Lo



que hice fue escribir cosas que me funcionaban, donde, a veces, decia “y si hago

asi”: funciond, pues lo escribo.

Tengo un manual y lo he corregido muchas veces, porque se le siguen sumando
y sumando cosas que voy encontrando. De ahi, disefié un diplomado con ciertas
caracteristicas y me esta costando mucho, porque la gente, que estamos aqui libres,
pues no somos libres. Entonces, cuando le dices a un actor que debe ser libre, te
dice “no, a mi que vengan y me digan como”. Y, a lo mejor, la carcel ya me male6
mucho, pero yo trabajo con sefiores que van a la hora que quieren ir, que se juntan
por conviccion propia y lo hacen. Nadie les dice “oye, por cierto, si no llegas a las
diez y media ya no entras a tu clase”, y yo pienso “;cémo vas a ser actor asi?”. El
chiste es que tengo un manual escrito, lo comparto solo con la gente que trabajo
permanentemente, lo analizamos continuamente y lo transformamos, pero yo no lo
ando cacareando. Es mas, cuando me preguntan sobre eso, mejor, le doy la vuelta;
pienso que, cuando tu entres en la carcel y hagas tu pedo, pues, si lo escribas para
tener una guia y puedas tener otras personas que se sumen a tu proyecto; y puedan
seqguir juntos, que tu experiencia se comparta, pero no porque tengas la verdad en

la boca o porque seas dios inmaculado.

Mira, en todas las carceles hay talleres de teatro, en todas hay actores y actrices
que no la hicieron en su vida profesional y que ahi encontraron un refugio, y es visto
como un entretenimiento, como un “vamos a distraerte, mana, de este infierno tan
cabron que es la carcel”. Y, entonces, les dan clases de teatro y, todo, es en un nivel
como muy clases de zumba, es decir, zumba, yoga y teatro son la misma cosa.
Cuando yo vi eso, dije, a mi me interesa profesionalizar este pedo, y lo que yo hice

fue generar una estructura para profesionalizar este trabajo.

Los talleres que dan en las carceles no tienen, necesariamente, una puesta en
escena, puedes estar treinta ainos tomando clases de teatro y ya, pero yo dije no, el
teatro no se cumple si tu no tienes un espectador que te aplauda o te abuchee, sino

pues qué es el teatro. Para mi, tiene que ver con que seas un espejo para alguien
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y, entonces, disefie de la nada, de la nada. Y, pues, si lei a Foucault, pero pues
ellos hicieron su pedo, Teatro del Oprimido es su pedo y es absurdo seguirlo al pie
de la letra, no te va a salir el “si magico”, lo vas a transformar en otra cosa, porque
estamos en el 2019 y tenemos que generar un cédigo comun; y lo que yo hice fue
definir ciertas cosas y, entre ellas, fue un resultado profesional y, entonces,
pasamos al otro nivel, la relacion con los de afuera. Y, entonces, de ahi, cambiarel
reglamento, me llevo afios sentar a las autoridades y decirles “Vamos a cambiar el

reglamento, ¢ por qué?, miren...”: e hice una tesis de por qué.

En este proyecto, he hecho diez tesis en el camino y, entonces, lo que hicimos,
que muchos de los que hacen Teatro Penitenciario me lo critican, es que pueda ir
publico externo que paga su boleto. Me dicen capitalista y neoliberal por eso, pero
me vale. Sobre todo, un compafero que se acaba de presentar en Los pinos, que
me decia “para que veas que no eres la unica que hace Teatro Penitenciario”, y yo,
asi de: “ojala fuéramos cien”. Pero, entonces, para mi es importante que la gente
pueda entrar porque es una experiencia para ambas partes, nada va a tener
resultado si no lo conectas con el mundo de afuera y viceversa, porque los dos
universos estan mal.

Entonces, pues, si pagas tu boleto, tienes que entender qué pasa ahi y querer ir;
tu dinero se los repartimos a ellos, para que ellos sepan que esto es una profesiéon
también y que los de adentro, y los de afuera, sepan que la profesion del actor no
es gratis. Es un trabajo y un oficio digno y trabajamos un chingo para que tu tengas
esa experiencia. Una persona, una vez me dijo, “pues, ustedes nada mas piensan y
hablan, porque se cansan tanto”: ah, bueno, pues eso cuesta doscientos cincuenta

pesos, te lo estoy dejando barato, y si eso es ser capitalista para mino.

Yo siento que estamos en una época en la que tenemos que crear cosas nuevas,
para mi fue muy importante que este proyecto cambiara la reglamentacién porque,
eso también, hace que podamos crear cosas nuevas, escenarios nuevos, no obras
de teatro. Porque escenarios hay, pero falta la capacidad de transformacién vy,

entonces, los mismos internos dijeron “el teatro puede hacer eso, el teatro puede
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hacer que la gente entre, y la gente paga por venir a Santa Martha, la guerita paga
doscientos cincuenta pesos por venir a verme”. Entonces, empiezas a generar

paradojas y pensamientos y ahi, para mi, estas transformando.

En proyectos de impacto social, los creadores creen que hacer una obra en un
parque es impacto social y eso no es hacer impacto social. Eso funciona, pues si,
pero el impacto social empieza con la transformacion de uno, después con la

transformacién del contexto y que eso se siga moviendo todo el tiempo.

Ahorita, los de la Compaiia de Teatro Penitenciario se fueron de gira y yo no
estoy ahi, y, en esta gira, esta el padre del Teatro Penitenciario, que asi se hace
llamar, Jorge Correa. En qué momento de tu vida te proclamas, tu, el padre de algo:
no sefores, yo no soy ni la mama ni el papa, para qué regodearse en el “Yo hago
Teatro Penitenciario, mirame”. El chiste es transformarse, autocambiarse y, de la
transformacion del contexto, los humanos cambian, cuestionan las estructuras. Ellos
dicen “esto no me pasaba antes” y dejas de convertirlo en un discurso para volverlo
un efecto; yo trabajo para el teatro y este es accién, no palabras, yo veo gente que
hace teatro de palabras y a mi no me gusta recitar palabras, no me gusta, para eso,
mejor, pon una grabadora en un escenario y va a estar padrisimo, tres grabadoras
moviéndose en un carrito, muy innovador.

Lo que quieres ver en un escenario es vida, alguien que esté diciendo “estoy
confundida” y gente que se le caen cosas, gente que tienen pedos. El teatro es para
gente que mueve algo, se le cae y tiene que solucionar, y eso es lo que uno quiere
ver en el escenario, alguien que tiene problemas e intenta resolverlos. La tragedia

es falta de imaginacion.

Pilar Ruiz: ;Cuales son los temas de interés principal dentro de los centros de

reclusion femenil y cuales dentro del varonil, en tu experiencia?

Itari Marta: Mira, creo que es importante decir que, a mi, no me gusta trabajar con

las cosas personales de los y las reclusos, de entrada. Es cuando le dices a un actor
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en escena “a ver llora” y esto debe ser una consecuencia de una palabra, de un
gesto: lloras porque recibes un estimulo que te hace llorar. Yo me niego a pensar
que el centro de la historia es su historia personal, pues ya la sabemos, pues si, la

vida esta cabrona.

Mi técnica es, sobre todo, a partir de textos armados, me encantan los clasicos,
los agarramos y analizamos y solitas salen las experiencias personales. Entender
los textos desde uno y asi van saliendo las historias personales. Acaba siendo una
creacion colectiva, contar sus historias a partir de cosas ya escritas, asi las dotamos
de significado. Es diferente trabajar con las mujeres, porque somos autodestructivas
y los hombres no, esto tiene que ver por como nos educaron y punto; las mujeres
adentro y los hombres afuera y, por ejemplo, los hombres se pelean a golpes, a
tope, y me gritan, pero después de eso trabajan. Pero las mujeres no, las mujeres,
como nos ensefaron a no agarrarnos a golpes, se queda como adentro, somos

mucho mas crueles.

Los proyectos que he hecho con mujeres se han autodestruido solos, entre ellas
y la lucha de poder conmigo, pero los hombres no tienen ese pedo, ellos trabajan,
no siempre, pero se logra, por lo menos en mi experiencia, superar la dificultad para
trabajar. Supongo que, porque estan acostumbrados a pagar las cuentas y, pues,
de ahi viene la necesidad de crear algo para ganar dinero, esa es su logica, necesito
proveer.

Para entrar a la compafiia, dentro y fuera de la penitenciaria, hay un protocolo
de seleccion, o sea no cualquiera, y eso no significa solo la audicién, tienes que
mantenerte, no faltar nunca. Nunca es nunca. Esto de “; Puedo faltar?”, pues no,
estas en la carcel no puedes y no me importa; “ay, ltari, pero eso es teatro antiguo”,

y les digo “pues, ahora, ¢ como se supone que es?”.

Cuando salen, les ponemos las reglas del juego y, algunos, dicen “mejor no, y si
me pongo pedo manana”: pues no puedes, el estrés es cabrén, pues si y, de

entrada, estan seis meses a prueba. Ahorita, un sefor, que acab6 de estar con
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nosotros, salid de la carcel y entr6 con nosotros, se le olvida la bolsa a una chica y,
en las camaras, se ve que él lo piensa un chingo, va y viene y termina robando
dinero de la bolsa y, pues, asi nos pasa con todo. Los protocolos de ahora ya estan
muy limados, no se trata de que todo el mundo se dedique al teatro, no, se trata de
que, los que lo hagan, le den dignidad a su vida, al teatro y a la compafia; y que,
para eso, podamos crear ejemplos para los que vienen y hacerlos sentirse capaces

de crear y de dar la vida por su creacion.

Pilar Ruiz: ; Qué piensas del fendmeno que sucede cuando algo que se produce

en el interior del reclusorio sale fuera de él?

Itari Marta: A nosotros nos sirve para difundir el trabajo y que las personas, que no
quieren tener la experiencia de entrar a una carcel, puedan saber que existe este
teatro y la compania pueda seguir existiendo. Hay muchas personas que nos
consideran los fifis del teatro independiente, pero yo no vivo de las becas y llevo
dirigiendo el Foro desde hace muchos afios. Nosotros somos un grupo de personas
que trabajamos para generar la base del trabajo y poder sostenerlo. Eso es algo
que me ha ensefado el Foro, desde hace dieciocho afios, y ese fendmeno es
necesario para que este teatro subsista. Tengo un proyecto y lo muevo por donde
me dejen o por donde pueda, para mi, es mostrar mi trabajo, vender funciones. Estos

proyectos abren preguntas y para mi eso es muy bueno.

Luego, me dicen que “si no hay chantaje emocional ahi” y solo pienso “ de tu
parte?”; y dicen, “entonces, ¢por qué los sacan?”, pues para que trabajen guey,
necesitamos dinero para ganar la guerra, como diria el Mandy. De repente, uno de
los “facebookasos”: “nosotros hacemos Teatro Penitenciario, pero sin la carga
capitalista”, y yo solo pienso cuanto tiempo va a poder sostener que hagan teatro y

cuanto tiempo va transcurrir para que regresen a hacer lo otro.



A mi me echan mucha mierda y yo siempre digo, bueno, pues mejor vamos a
cuestionar, nos sentamos cuando quieras y hablamos en serio: “no, es que no me

quiero sentar contigo porque eres muy violenta”.

Pilar Ruiz: ;Cual piensas que es el teatro que necesita ver y hacer la sociedad

mexicana hoy?

Itari Marta: Yo creo que el mundo entero necesita preguntas, cambios de
paradigmas, cosas bien hechas y con verdad. Me gusta ver a actores que estan

haciendo la verdad, yo no creo personajes, yo soy.

Pilar Ruiz: ;En tu experiencia, el individuo logra una transformacién a partir del

teatro?

Itari Marta: De entrada, me transformé a mi y si, tiene que ser una cuestién
comprobable, lo puedes ver o no lo puedes ver. El Grefias, cuando lo conoci, era
un hombre flaquito adicto al Crack y ahora tiene una panza que para qué te cuento.
Conoci a Isma en la correccional y ahora mantiene a su familia con el teatro; El
Mandy, que era integrante de Los Panchitos, estuvo treinta afios en la carcel y, en
su juicio, el teatro fue una de las cosas que hizo que saliera, ya que, desde que llegd
el teatro a su vida, bajaron sus comportamientos conflictivos: “; oye, pero el resto
de su vida va a ser asi?” No sé. No sé si el teatro transforme la vida, pero si mueve

al individuo de lugar.

Pilar Ruiz: ;Cuales son las ventajas y las deficiencias de hacer Teatro Penitenciario

en México? (Nivel de produccidn, difusion, proyeccion, etc.).

Itari Marta: Todas las que tu te vas a encontrar para hacer tu teatro: difusién si,
prejuicios si, autoridades si, compafieros del gremio si, becas si y presupuestossi.
Todo el mundo cree que yo tengo un chingo de dinero para hacer proyectos de

impacto social, me lo dicen todo el tiempo, en las redes; en todos lados, nos dicen
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“‘mafiosos, tienen un chingo de varo” y yo digo que no tienen la menor idea. Por eso,
no lo hacen ni lo van a hacer, van perdiendo el tiempo criticando a otros, en vez de
irse a hacer su pedo y, si lo estuvieran haciendo, se darian cuenta de que si esta
cabrén. Digo, ademas, son presos y mucha gente dice “j por qué les voy aaplaudir
a esos hijos de su puta madre, a los delincuentes?”, y yo, digo: no le aplaudas a los
delincuentes, aplaude a la humanidad que, por un instante, decidié hacer algo

diferente, hablale al humano.

Pilar Ruiz: ;Sabes qué es el Teatro Aplicado?

Itari Marta: No, nunca lo he oido. §Qué es?
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TRANSCRIPCION DE LA ENTREVISTA REALIZADA A LA COMPANIA TEATRO
CIEGO MX

Jueves 14 de mayo del 2020

Pilar Ruiz: ;Cual es la historia de la compariia Teatro Ciego MX?

Juan Carlos Saavedra: Llevamos trece afios, si nho me equivoco. En junio
cumplimos lo trece aios de estar en activo, en escena. En junio del 2007 fue nuestro
primer estreno de una obra de teatro y hace trece afnos, lo Unico que paso, fue que
yo decidi hacer un experimento de hacer teatro en la oscuridad, con actores ciegos.
Este experimento estuvo en el Papalote y en Bellas Artes, primero, ya que ellos
organizaron un recorrido o, mejor dicho, una experiencia sensorial que se llamaba:
Dialogos en la oscuridad, que era una experiencia que combinaba lo escénico, pero
no era, tal cual, una cosa escénica, sino mas bien era una cosa de convivencia y

tenias un guia. El guia era ciego y te hacia pasar por varias mini experiencias.

Decidi fusionar la experiencia en la oscuridad y a los actores ciegos, porque
habia un montaje en la oscuridad en México, que se presenté hace como catorce,
quince, anos, que yo presencié en la oscuridad, pero era hecho por actores
normovisuales; es decir, con actores sin discapacidad visual. Retomando esas dos
ideas, pensé que estaria bueno hacer teatro en la oscuridad con personas ciegas,
seria interesante. Me di a |la tarea de reunir a un grupo de jévenes ciegos y les conté
la necesidad que tenia de hacer ese experimento, en ese momento. No se los vendi,
tal cual, como un experimento, sino que les dije que queria hacer una obra de teatro
en la oscuridad y les propuse que aprendiéramos juntos. De ahi nace la pulsion de

esta compania, en mi caso, la pulsion de hacer este experimento.
Me di cuenta de muchas cosas muy temprano: eran personas con las cuales
tenia que reaprender a hacer cosas. Un poco desestructurar lo que yo venia,como

actor formado, construyendo, ya que habia cosas que no podia aplicar porque, de
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entrada, al no tener vista, hay cosas que no entran dentro de la estructura de un
actor formado. Se tuvo que reestructurar y adaptar las cosas, los ejercicios a una
nueva condicion, que era no ver. La ventaja que tuvimos, que es una premisa latente
en la compania, fue “no sé como hacer esto, aprendamos juntos, enséfienme a
ensenarles y aprendamos juntos”. Esa ha sido una premisa en mi persona, y en mi
como creador en esta compafiia, muy latente y presente siempre. Aprender juntos,
construir juntos, enfrentarnos a las adversidades juntos. Entonces, asi es como

nace esta compania.

Se ha ido profesionalizando en el camino porque, si bien es cierto, al principio yo
buscaba actores que no habia. Recuerdo que los chicos que llegaron al primer
grupo, algunos eran estudiantes de secundaria, y pues no eran actores, asi queno
podia exigir ningun tipo de conocimiento relacionado con el teatro ni con crear
ficciones, o crear un personaje ni nada, sino mas bien era, con el material que hay,
hacerlo. No era una finalidad hacer una compafiia, al menos, no en ese momento:
era solo hacer ese proyecto, experimentar qué pasaba y ya, pero se volvié una forma
de vida, en mi caso. Me costo trabajo tomar la decision de decir “creo que somos un
grupo que tiene un potencial para convertirse en una compafiia formalmente
establecida”. Me tomdé muchos afos. Tomé la decision en 2010, ya llevabamos tres

afios trabajando cuando se decide formar la compainiia y producir cada ano.

Fue por un encuentro de Teatro de Discapacidad que me ofrecen organizar. Me
enfrento con otras personas con otras discapacidades, me doy cuenta de la
necesidad de las personas de expresarse sin importar la condicién fisica en la que
se encuentran, sino en la necesidad de contar, de decir, de estar presentes desde
su condicion y me di cuenta que todas las fundaciones y escuelas de personas con
discapacidad tenian el teatro, o cualquier disciplina artistica, como una cosa

rehabilitadora, y, pues, Teatro Ciego MX no hace eso.
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Creo que esta bueno mostrar ese trabajo también, para que el publico lo vea y
se tome consciencia de que las personas con discapacidad también pueden tomar
el teatro no solo como terapia, sino como una forma de expresarse y construir
hechos escénicos, y ahi es cuando empieza la tarea en mi como director de decir:
creo que hay que tomar en serio a este grupo de jovenes que se acercaron, de
manera no seé si causal o accidental, con el teatro. Y decidi hablar con ellos y decirles
que habia que hacer una compafia formal, y también porque, como grupo, nos
invitaban a dar funciones a fundaciones, y a mi me invitaban a platicar de
discapacidad, cosa que yo no tenia idea, y yo les decia: yo no me dedico a la
discapacidad, sino, mas bien, soy teatrero; y un compafero llamado Pedro, me
decia una frase que no se me olvida y que también ha sido un motor que me
cuestiono todo los dias, él me decia: “Juan, a las personas con discapacidad visual
no se nos toma en cuenta para nada relacionado en las artes, para nada. Pero
cuando vemos que alguien nos toma en cuenta, nosotros decidimos adoptarlo como
uno de nosotros y es tu responsabilidad no cerrarnos esa puerta.” Entonces, ahi es
cuando esa frase se convierte en un motor para mi: convencerme todos los dias de
por qué estoy haciendo esto. La cuestiono todos los dias, pero, desde el 2010,
decidimos estar produciendo constantemente espectaculos y llevamos ya trece

anos.

Erika Bernal: La compafia inicio, como dice Juan, con un montaje en la oscuridad
que fue Bajo el puente y era, por lo menos para nosotros, chicos ciegos, la
oportunidad de desenvolvernos en otra area que no conociamos. Por mi parte, yo
si conocia y me gustaba, era un gusto personal todo lo artistico y el contexto en el
que yo vivia estaba muy cercana a ese tema y me gustaba. Cuando yo adquiri la
discapacidad, fue un freno a todo eso para aprender otras cosas que eran
importantes en esa etapa de mi vida, como volver a escribir, volver a leer, poder
rehabilitarme en muchos sentidos. Querer estar en cuestiones artisticas pas6 a un

segundo plano.
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A mi me gustaba mucho bailar. Cuando yo era nifia estaba en muchas cosas de
esas, después se pauso, y cuando llega Juan con esta propuesta fue la gran
oportunidad y algo que a mi siempre me habia gustado. Iniciamos con Bajo el puente

y ya después fueron desarrollandose los montajes.

Pilar Ruiz: ; Qué trabajo desempenan en la Compafia?

Erika Bernal: Soy actriz, actualmente, pero ahorita ya estamos metiéndonos en
otras cosas como de gestidon o metiendo, nosotros, nuestras propias convocatorias.
Entonces, ya en este momento es irnos adentrarnos en cuestiones de gestion y

organizacion que nos eran desconocidas.

Juan Carlos Saavedra: Yo soy el director de la Compania, pero funciono como
muchas cosas: soy el director y el responsable de gestionar espacios, giras,
temporadas. En todo lo creativo es un proceso horizontal. Somos cinco en la
compainia, los cuatro actores del elenco y yo, y las decisiones creativas siempre las
ponemos a consenso. Tratamos de que todos estemos en la misma sintonia.
Tomamos las decisiones, la mayor parte, en conjunto, 0 damos al menos nuestro

punto de vista, para yo tomar la decision final.

Pilar Ruiz: ; Todas las personas de la compafia tienen alguna discapacidad visual?
Juan Carlos Saavedra: Si, el elenco si. Erika, Jesus, Marco y Cristian son los
cuatro actores del elenco base de la compaiia, y yo, Juan, que no tengo
discapacidad visual.

Pilar Ruiz: ; Como se van planteando los proyectos en cuanto a las tematicas?
Erika Bernal: Ha sido un gran tema desde el principio, ya que no era el objetivo

tocar el tema de la discapacidad visual. De hecho, el primer montaje, los primeros

montajes no hablan de la discapacidad. Si, creo que la gente se acercaba al
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principio, porque pensaban que era para sensibilizar a los espectadores, por ser
montajes en la oscuridad, pero el objetivo no era ese. Los temas nunca han sido
enfocados a eso. Hasta mucho después en nuestro primer montaje para nifios, nos
planteo la propuesta de escribir acerca de la vida de Luis Braille, y creo que ahi nos
cayo el veinte porque si hay una cierta responsabilidad al representar a un grupo
con discapacidad. Ahi fue cuando tocamos el tema de los problemas politicos,
educativos, sociales que hay alrededor de la discapacidad desde la época de Luis

Braille, y seguramente desde antes, hasta la actualidad.

En el tema del Stand Up, que es otro espectaculo que tenemos, ahi hablamos
también desde la capacidad, porque es desde nosotros: es Erika Bernal hablando
de sus problemas en el mundo, de lo que sucede, de las cosas que me atafen y
que me enojan o que al final me hacen reir; ahi si tocamos el tema de la
discapacidad, pero siempre nos hemos cuestionado si queremos o0 no hablar de
discapacidad, y qué tanta responsabilidad nuestra es o no, porque también
podemos hacer otro tipo de trabajos que no hablan necesariamente de la

discapacidad.

Pilar Ruiz: ;Como piensan que Teatro Ciego ha ayudado a la comunidad con

discapacidad visual?

Juan Carlos Saavedra: Es dificil, porque ahora que hablaba Erika, me acordaba
que, en mi cabeza, desde el primer dia nunca me pasoé hablar de la discapacidad,
nunca me paso por la cabeza tratarlos distinto, nunca me paso6 por la cabeza que si
ellos no veian eran un ejemplo a seguir, ni que eran mejores que yo, ni que eran
mas sensibles que yo. Yo siempre dije que eran personas igual que yo. Nunca los
vi de otra manera. Eso me sirvid6 a mi para el trabajo que ahora realizamos. La
discapacidad siempre ha sido un tema, siempre ha sido un constructo que nos
cuestionamos todo el tiempo en todos los montajes, de como la llamamos ahora, de

como la construimos.
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Nunca me ha gustado el concepto de ponerte en el zapato de los otros. Siento
que es una frase que, a mi en lo particular, no me gusta ponérmela ni decirla porque
no hay manera de ponerse en los zapatos de un ciego. Podria entenderlos, entender
la diferencia, pero no hay manera de ponerme en sus zapatos. Siempre que me
preguntan algo relacionado con la discapacidad, y qué siento, pues yo diria: no sé
porque no soy ciego, cuando no tenga ojos o no vea les diré. Sé que ha beneficiado
al grupo que ha pasado por Teatro Ciego, a las personas que han estado con
nosotros en los talleres, a los cuatro del elenco base que ahora, si regreso el tiempo,
los veo con quince o dieciséis anos solo jugando a hacer teatro y que ahora a los
treinta afos sigamos jugando a hacer teatro, pero de una manera profesional,
consciente, responsable, formal, tratando de decirle algo al mundo: si hay una gran
diferencia. Teatro Ciego ahora ve a cuatro personas profesionales de las artes
escénicas, compartiendo lo que hacen en otros colectivos, en otras compaiias,
siendo responsables de formar a otros actores ciegos. Creo que ha hecho mucho
por la comunidad. Se puede decir poco, pero siento que ha hecho mucho; todas las
personas que han pasado saben que la compaiia es un espacio en donde se puede
reflexionar no solo de la discapacidad, sino sobre las posibilidades que tiene cada
persona. Somos una compafia que respeta las diferencias de los otros. Sabemos
que nos falta mucho que trabajar, porque es dificil que las personas ciegas vayan a
disfrutar o presenciar nuestro trabajo: es dificil, es una labor titanica. Es algo a lo
que yo, personalmente, le rehuyo, porque si bien hace trece afios, me costé mucho
trabajo hacer la convocatoria para personas ciegas, porque son colectivos muy
cerrados, muy protegidos entre ellos mismos, y eso pasa al querer acercarnos mas
a ellos; dicen, inmediatamente, no. Siempre he pensado que es una lucha que les

corresponde a las mismas personas con discapacidad.

A los ciegos de esta compainiia les corresponde ser los voceros directos de otras
personas con discapacidad. Teatro Ciego solo es el espacio, el contenedor y la
plataforma donde podria llevarse a cabo eso. Si bien, yo soy la cabeza y el director,

si es a las personas con discapacidad visual a las que les corresponde.
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Creo que si hemos hecho algo por la sociedad; de entrada, que todos los
espectadores que han disfrutado de nuestros espectaculos —verlos y escucharlos—
si han tomado en cuenta y ha cambiado la perspectiva de la discapacidad en las
artes escénicas. Teatro Ciego junto con Sefa y Verbo, hemos sido companias que
contra corriente nos hemos posesionado como profesionales, responsables y que
tienen espacio como cualquier otra compafia de ocupar los espacios publicos, que
a cualquier artista mexicano nos corresponde. Teatro Ciego si ha hecho eso. Creo
que hemos ayudado a cambiar la perspectiva de como ve la gente la discapacidad,

sobre todo en las artes escénicas.

Erika Bernal: Ahorita que hablaba Juan Carlos, me hacia recordar que si ha
permeado el trabajo en muchos sectores, tanto en el publico, como en los
espectadores, como en nosotros actores base, los que han pasado en los procesos
de formacién que hemos tenido, también las personas que ahora se siguen
formando porque creo que algo muy valioso que hemos podido hacer ultimamente

es compartir desde nosotros, y eso no sucede en otro lado.

De hecho, es un gran problema, porque, por ejemplo, ahora con esto de la
pandemia, yo les compartia que es muy dificil encontrar una clase a la que puedas
acceder. Es complicado porque si todos publican sus clases y demas, pero tu,

persona ciega, meterte a esas clases... es muy dificil.

Entre nosotros, hemos encontrado otras formas de comunicarnos, de entender:
desde el tocar nuestro cuerpo. Las clases no cambian, sino que se adaptan. Los
profesores que han pasado por aqui han sido beneficiados por eso. En cuanto a la
parte de formacion actoral, fue muy impactante para nuestros alumnos, o para los
que tuvimos alumnos en el taller de formacion actoral era muy valioso, que nosotros

mismos les estuviéramos dando las clases.

Para nosotros mismos, era un nuevo reto, porque tu sabes dar clase para los

que ven y ya, pero para los que no ven y ti que no ves tampoco, pues era un
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problema el hecho de verificar que si sucedia lo que quiero, o cdmo puedo saber
que se esta pasando la informacidén que yo ya tengo, lo que yo adquiri de alguien
que ve. jAhora cémo lo paso a alguien que no ve, desde mi que tampoco veo? Igual
los ejercicios, los montajes o todo lo que hacemos es ver como puede compartirlo
con mis compafieros o con otras personas que no ven, ;Qué podemos hacer para
que sea accesible o sea para ellos una grata experiencia? O que se transmita la
historia que estamos contando a personas con otra discapacidad, pero creo que a
todos nos ha beneficiado de alguna manera y para mi ha sido fundamental en el
desarrollo de mi discapacidad o en la formacion que he tenido como persona ciega.
Yo adquiri la discapacidad a los doce afios, antes no era igual el aprendizaje que
tenia. Entonces, a partir de adquirir la discapacidad y a partir de entrar a teatro ciego,
claro que muchas cosas han cambiado y muchas cosas he aprendido a hacerlas de

una manera distinta.

Pilar Ruiz: ;Cual es el lugar que tiene Teatro Ciego MX en estos momentos, en la

escena mexicana?

Erika Bernal: Creo que es la unica compaiiia que esta brindando una oportunidad
artistica, cultural y laboral a personas ciegas, y que esta creada todo el tiempo

desde nosotros. Creo que esa seria la aportacion.

Juan Carlos Saavedra: Al final nos convertimos en una referencia de la escena
teatral en México, porque somos la unica compafiia que forma actores, que produce
desde la discapacidad, que nos alejamos de estereotipos, que desmitificamos todo
lo que hay alrededor de la ceguera. Nuestro quehacer es producir espectaculos
teatrales, escénicos, multidisciplinarios, en donde la discapacidad esta ahi; es
nuestra herramienta de trabajo, nuestro punto de partida y de creacion. Creo que

eso nos hace distintos de las demas compaiias.

Nos hemos vuelto una plataforma tan bien al generar otro tipo de proyectos,

como el Encuentro de Teatro con Discapacidad, como ahora el programa de
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formacion actoral para personas con discapacidad visual. Ahora, por ejemplo, con
esto del COVID, somos una compaiiia que siempre esta tratando de generar nuevos
procesos, y ahora estamos tratando de hacer espectaculos accesibles y la
discapacidad no la dejamos de un lado. Si bien en nuestros procesos escénicosno
es el tema, si nos atarfie hacer espectaculos accesibles, ahora es un reto que tiene
esta compafia. No sé, si somos los pioneros o los Unicos, pero si nos atafie la
responsabilidad de generar espectaculos accesibles, que sean dirigidos para todo
tipo de publico, publico diverso. Estamos fomentando la autodescripcidn en vivo, en
nuestros espectaculos; proximamente, tendremos también a un intérprete de

Lengua de Sefias Mexicana.

Platicaba con unos artistas con discapacidad, que tienen un colectivo que se
llama “No es igual”, y solo escucharlos me vuela la cabeza, me replantea todo y me
hace cuestionar el hecho de estar preparado por si alguien llega a disfrutar de uno
de nuestros espectaculos seamos capaces, como creadores, de que esa persona
con discapacidad lo pueda disfrutar tanto como nosotros que no tenemos
discapacidad. Somos una compafia que, en la medida de lo posible, trata de
comprometerse también con el publico con discapacidad, que no necesariamente

queremos que se vuelvan actores, sino también consumidores.

Pilar Ruiz: ;Ustedes qué piensan de la necesidad de la profesionalizacion con

respecto a lo que han vivido en la compania?

Erika Bernal: Es importante y fundamental. Creo que para nosotros ha sido muy
importante no dejar la profesionalizacion a un lado, siempre estarnos preparando y
siempre seguir creciendo en el sentido profesional. Es algo que nos han cuestionado

mucho desde el principio “;Ustedes son profesionales o no? ;De qué escuela
vienen?”. Hemos discutido mucho acerca de eso para entender nosotros mismos
qué somos. Por supuesto que somos profesionales: tenemos muchos anos
trabajando, somos una compaiia, somos artistas. Ahora toca continuar con eso

para poder entrar a otros sectores, competir en lugares en donde probablemente la
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discapacidad no cabe, por ejemplo, escuelas. Ahora una chica ha estado
participando con nosotros y esta en la carrera de Arte Dramatico y Teatro en la
UNAM. Es una chica que tiene baja vision. Entonces, es poder entrar a esos lugares
en donde antes ni siquiera se pensaba. Ni siquiera se habian dado cuenta de que
no veia, pero ahora nos toca preguntarnos qué trabajo hay que hacer en estos sitios
en donde no se habia planteado el tema de integrar o incluir a personas con

discapacidad. Creo que es importante.

Nosotros, ahora, no solo tenemos trabajo aqui con la companiia, también nos
llaman a otros proyectos, a otras cosas, a colaborar con otros artistas. Entonces,
creo que el resultado de la profesionalizacion que hemos tenido es ese, que

podemos trabajar en muchas otras cosas.

Juan Carlos Saavedra: Es un tema la profesionalizacion en muchos sentidos.
Hablando de discapacidad es muy cuestionable siempre el decir que una persona
con discapacidad es profesional o no; sobre todo, lo cuestionan por todo el
constructo que tenemos alrededor de ella, como el “pobrecitos, ejemplos a seguir,
mira ella que no ve y puede hacer todo eso, pues tu también” y eso me parece mortal
porque los infantilizan todo el tiempo y no los dejan crecer. Solo se piensa en cémo
alguien que esta “enfermito” puede ser profesional y ofrecer un trabajo de calidad.
Hay muchos prejuicios alrededor de ellos, es una lucha que, insisto, ellos tienen que
cambiar. La visidén de las personas con discapacidad la tenemos tan tatuada como
el machismo. Es dificil romper esos estereotipos porque lo traes tatuado, lo traes de
siglos, o sea Estados Unidos tiene a las personas con discapacidad como grandes
ejemplos. Las campainas publicitarias deportivas son de grandes ejemplos y pues
no es verdad y esa vision de las personas con discapacidad, quienes son los
responsables de cambiarlo son ellos mismos, nosotros no, nosotros podriamos
crear espacios, podriamos aportar ideas, pero quienes tienen que lograr ese cambio

son ellos.
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Tienen que alzar la voz, alzar la mano, porque en cuestién de profesionalizacion
siempre se va a cuestionar, y porque también hay personas con discapacidad que
se siguen poniendo desde ese lugar: no me incluyen, no me llaman, no estoy
presente, no me ayudas, pues alza la mano y habla, sal de la casa y ve que hayun
mundo afuera, que hay barreras que romper y quitar; hacer leyes para que se les
respete porque todo lo que se hace, en su mayoria, es desde una persona que

puede ver y pues es algo complejo.

Este afo, tratamos de meter un EFITEATRO vy el broker, el que nos estaba
ayudando, me cuestionaba “por qué Erika cobraba esa cantidad”, y yo decia “pues
porque es la actriz de la companiia y cobra eso”, “pero por qué tendria que cobrar
ella este dinero”. Ni siquiera era un sueldo enorme, eran $2,500.00 por funcién. Lo
bajamos a $2,000.00 y me volvieron a preguntar “; por qué tienen que cobrar ese
dinero, de dénde sale ella, de qué escuela viene? ;Sali6 de la ENAT, salié de
CASAZUL, de doénde salié?”, y yo le decia: “pues salié de Teatro Ciego”. Y él me
decia que no era en mala onda, pero que era algo que le cuestionaban, o sea ella
que no viene de ningun lado por qué se atreve a cobrar ese dinero. O sea, tu tendrias
que justificarme por qué ella, y entonces tendrias que justificar que Teatro Ciego es
la compafiia unica en México que forma actores ciegos y darle ese valor curricular.
Yo ponia como un gasto para el equipo de autodescripcion, un gasto para intérprete
de Lengua de Sefas Mexicana y él me cuestionaba “j por qué se tiene que gastar
dinero en eso0?”, y yo le decia que era un compromiso de la compania y €l me decia
que tenia que justificarlos, entonces es justificar y justificar solo porque no vienes de
ningun lado, y me enojé en ese momento, pero me sirvié de ejercicio para darme
cuenta de que nos faltan muchas batallas que librar todavia. Yo trataré siempre de
justificarlo, pero hay un punto en el que ya no me corresponde y alla afuera los

madrazos son brutales. Entonces este ejercicio de reconstruir la carpeta.

Nuestra RP nos decia: “Juan, no tienes que justificar nada porque acabasiendo
un contradiscurso” y yo pensaba en lo dificil y complicado. Esos son los problemas

que tenemos internos: la gente nos ve de afuera y somos Teatro Ciego, una
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compania profesional, y somos una compafia presente, para el mundo como
alguien que no se detiene ante las adversidades, alguien que siempre esta tratando
de hacer algo, alguien que siempre esta tratando de cambiar el pensamiento de la
gente. ;Tenemos problemas internos? Si. Nos juntamos cada semana o cada
quince dias, siempre estamos en comunicacion los cinco. Nos peleamos, nos
frustramos juntos, nos contamos nuestras verdades, como grupo profesional que
somos, porque no tenemos necesariamente que estar de acuerdo; para alla afuera
si. Para alla afuera nos ven un grupo trabajando, unido, formal, rodeado de muchos
profesionales de las artes escénicas en México. Somos un grupo de personas que
da trabajo a profesionales de las artes escénicas como un intercambio de

profesionalizacion, y eso nos hace también ser profesionales.

Sabemos que siempre sera cuestionable no venir de una universidad

institucionalizada, pero nuestro trabajo de investigacion es importante.

Pilar Ruiz: ;Existe esta metodologia para trabajar con ustedes? ;Hay un registro?

Erika Bernal: Al inicio, no teniamos tanto la idea de decirle a los profesores como
hacer las cosas. Era ir aprendiendo juntos, construyendo juntos, ir poniendo piezas
en el rompecabezas para entenderlo nosotros y ellos también, no lo pensabamos
tanto como una metodologia sino como un aprendizaje mutuo. Ahora creo que si ha
sido necesario hacerlo, donde lo tengo mas claro ha sido en esto de la formacion

actoral para ciegos.

Nosotros, ciegos, hemos tenido que sentarnos a escribir como hacemos las
cosas, como lo verificamos, qué palabras usamos, hacer un temario. Ahora claro
que lo hemos tenido que plasmar y registrar, ahora si creemos necesaria una
metodologia especifica, y no por tener el hilo negro de las cosas, mas bien porque
ha sido una manera en la que ha funcionado y es importante registrarlo y
compartirlo. Tenerlo muy claro nosotros, me parece muy importante en las clases

de formacion y en los montajes, empezar a plantear como aprendemos, desde como
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leemos nuestros guiones, como verificamos que las palabras y ortografia es la
adecuada, ah pues leyendo en braille, pues ponte a aprender braille y los libretos
se imprimen todos en braille, o hay que buscar la manera de que en audio podamos
estar estudiando. Creo que si hay una metodologia, pero se fue construyendo poco

a poco.

Juan Carlos Saavedra: No soy alguien tan estructurado, ni veo las cosas exactas
a futuro. Pero obviamente tenemos una metodologia que se ha ido construyendo,
pero hablaré de mi vision desde el dia uno hasta ahora como en mi cabeza lo
estructuro. Hay una vision a largo plazo de lo que es esta compafiia, pero hace trece
afnos solo tenia tres premisas, que se les escuchara, que se aprendieran el texto y
que no le pegaran al publico, porque era un montaje en donde caminaban en la
oscuridad alrededor del publico, siempre tratamos de hacer como experiencias

donde el publico esté metido en la escena y esas eran las tres premisas.

Mi unico objetivo era, en ese momento, hacer el experimento y ver codmo
funcionaba, y después fue cambiando, ha pasado por muchos procesos. Cada
montaje para mi como director de escena y como responsable de formacion de
cuatro personas, tengo en mi cabeza los retos para ellos. El segundo montaje solo
estuvo uno de ellos, pero era importante descubrir que podia estar mas
discapacidades juntas en una misma obra de teatro. Después Unplugged en la
oscuridad, bueno, ahora vienen actores profesionales a trabajar con ellos,
acercarme a trabajar con otros personajes de la escena mexicana y ver como se
relacionan. También saber que ellos pueden alcanzar esos niveles, obviamente
siempre acompafados de maestros dandoles talleres, cada proyecto tiene su
complicacion. Después vino el hecho de llegarle a un nifio y acercarlo a la
discapacidad, justo ese montaje es importante porque habla de discapacidad y
Bertha Hiriart planted la historia de Luis Braille y nosotros como compafiia decidimos
contarla de manera que el publico la pudiera vivir mediante mini dispositivos
escénicos que lo hagan vivir la experiencia de lo que pasa un ciego. Y era muy

efectivo ese montaje porque sin querer los nifios se relacionaban con una persona
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ciega y sin querer se relacionaban con la discapacidad, sin querer se llevaban el
asunto inconsciente de la exclusién y para mi como director y formador era

importante.

Cada taller esta pensado, desde mi cabeza, para romper un reto. Desde el dia
uno era entrenamientos fisicos porque yo decia: “aqui hay que trabajar el cuerpo”,
de entrada, porque el cuerpo es rigido, esta lleno de muchos cieguismos, estos son
tics que ellos tienen, de voltear los ojos, de estarse moviendo involuntariamente y
pues hay que trabajar eso y eso solo se quita entrenando, y pues orale con la
acrobacia, yoga, entrenamiento fisico arduo; no siendo condescendiente con “no, el
ciego solo puede levantar la mano izquierda”. Pues no, a darse de topes, no usen
bastén, suéltense el golpe avisa y siempre en mi cabeza ha estado el asunto del
riesgo. En esta compaiia no asumimos nada si no hay riesgo y dolor de por medio,
pero eso es por una formacion mia, por caracter. Son dos palabras latentes en los

montajes, estar en riesgo y sumergidos en el dolor.

Después viene Avisame si te vas a ir al Stand Up o qué, hay que hacer un
montaje a la luz, perfecto, pero scomo lo hacemos?, pues comedia y ahi
descubrimos que habia que manejar los cieguismos y, si se movia el o0jo porque a
alguien se le va, tenia que ser de manera voluntaria. Si levanto la mano porque

tengo un tic, tratar de generarlo a voluntad y que no sea un distractor.

Ahora, con Odio que los abrazos no duren mas de cuatro horas, justo decia, es
momento de que estos cuatro actores formados de Teatro Ciego se pongan en
riesgo fisico brutal, y entonces hay combate escénico, y entonces hay alguien
trepado en un andamio de cuatro metros y eso es algo que a mi en particular estoy
tratando de maquinar como los voy a poner en riesgo en cada montaje. ¢ Quién soy?
ahi estuvo solo Chucho, y era un montaje que tenia muchisima utileria y era un
montaje muy estético que si tu lo ves no te das cuenta de que Chucho es ciego, y
habia entonces también que probar eso, es el primer montaje en donde se pone

audio descripcion y es un gran reto para nosotros.
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La metodologia se ha ido por ese lado, mi unica metodologia con dramaturgos,
directores, escendgrafos, utileros, vestuaristas, entrenadores, ha sido el que ellos
descubran como trabajar con los actores ciegos, tu preguntales como hay que
ensefarles y ellos te sabran responder, porque ya llevamos trabajando tanto tiempo
y ellos saben como decirte las cosas para que entre al mismo camino que Teatro
Ciego sigue, y es justo eso, construir en colectivo, no hay una cabeza que dicte

como decir las cosas.

Mi idea siempre ha sido crear en colectivo, aprender y decidir en colectivo,
metodologia en colectivo. Siempre procuro que el espacio tenga las mismas marcas
en el piso para ellos, se puede hacer mas grande o mas chico pero las dimensiones
y las distancias, tratamos de que sean las mismas, pero no cambian, justo para que
si llegamos a un teatro podamos en unas horas saber que nos podemos mover. De
los textos es ir paso a paso, si bien al principio era jcomo les ensefo? Pues,
grabandolo, ¢;saben leer braille? no, porque es un mito que todos los ciegos saben
leerlo, es como decir que todos los sordos hablan Lengua de Sefas, no es cierto.
La unica que lee braille en la compafiia es Erika, no podia yo darle, a todos, texto
en braille porque no lo iba a leer. Si, hubo un montaje en donde tuvimos que leer en
braille para que ellos supieran la ortografia y nos tardamos tres meses en leer
porque hay chicos que leen muy despacio y pues no importa porque dentro de
nuestra metodologia es que esta compaifia va de procesos largos, porque
necesitamos tiempo, porque las discapacidades tienen un tiempo distinto y entonces
no importa si nos tardamos un afo y medio en construir un montaje, ya que eso
forma parte de la metodologia del tiempo. Darnos el tiempo necesario para crear y
estar listos, pero nos hemos dado cuenta que somos capaces ya por la formaciony
los afios de experiencia de decir, tenemos que hacer un montaje en tres meses, y
decir si, y lo hemos hecho, entonces la metodologia se ha ido construyendo, pero

va de estas lineas.
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Pilar Ruiz: ; Cual es la barrera mas grande dentro de la compania para trabajar con

grupo de actores normo visuales o ciegos, si es que ha habido?

Juan Carlos Saavedra: Creo que la Unica barrera es que nos cuestionen el
profesionalismo, porque soy alguien muy necio, y desde que adopté el compromiso,
al principio nos invitaban a dar funciones en fundaciones, en ferias de discapacidad
que sucedian en el sétano tres de la Secretaria de Hacienda o en el salén A de tal
Palacio, y entonces cuando yo me comprometo y decido que ésta iba a ser una
compainiia. El compromiso que siempre ha estado en mi mente es que yo no iba a
trabajar con personas con discapacidad que estuvieran dispuestas a esconderse en
el sétano 3, y estar pidiendo caridad. Esta es una compania profesional, entonces
nos corresponde no escondernos. No vamos a pelear por los apoyos dirigidos a
personas con discapacidad, se tiene que pelear por los apoyos dirigidos a artistas
profesionales de las artes escénicas en este pais, ese es el lugar que les
corresponde. Claro, entrar es lo dificil, que te tomen en cuenta es lo dificil que digan
qgue unos ciegos haciendo teatro son profesionales esta dificil y esa ha sido la unica

barrera.

El como ensefar a un ciego, cdmo hacer la escenografia, eso es pan comido
porque al final lo hacemos desde el dia uno, nos enfrentamos a lo desconocido en
cada proceso. Otra barrera quiza son las actitudinales, cuando vas y no te dejan
entrar con el perro guia por una alergia el del restaurante o porque el perro pueda
morder a un cliente. Creo que es la barrera mas dificil de vencer, la actitudinal, las
actitudes de las personas ante la discapacidad. De ahi en fuera procesos creativos

y eso creo que no las hay, conflictos como en todo proceso creativo.
Pilar Ruiz: ; Como actriz?
Erika Bernal: Para mi ha sido satisfactorio. Es una lucha y pensaba, con esto, que

menciond Juan en los prejuicios, pero también me cuestiono si en verdad es una

barrera porque no es algo que nos detenga, o sea, si es doloroso porque no te lo
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esperas 0, mas bien, si te lo esperas, pero no de personas significativas en tuvida,
creo que ahi es cuando te pega, pero no es algo que frene nuestro trabajo, entonces

no sé si seria una barrera.

Por otra parte, desde que yo recuerdo, desde el dia uno que trabajamos con
otros actores que fue Unplugged en la oscuridad, todos los profesores que hemos
tenido, hasta ahora con la colaboracidon que tuvimos con alumnos del CUT para una
obra que se llama Construyendo la carne, pues fue toparse con la disposicion de
los otros actores con estar a la par. Esa es una satisfaccion, el darnos cuenta de
que tenemos la formacion similar, que estamos a la par, que somos todos actores y
por lo menos en este montaje la convivencia fue muy padre. Hace poco me tocé
dirigir una obra con nifias ciegas y pues es igual, o sea tenia actores compafrieros
del CUT, una de ellas que estuvo colaborando con nosotros y muy padre todo, creo
que en ese sentido no hemos tenido bloqueos, ha sido bueno y satisfactorio el saber

que estas al nivel.

Hace poco, nos llamaron para un montaje que hubo de Angélica Liddell y lo
mismo, pues era estar los actores ciegos con muchos otros actores, muchas otras
personas que estaban participando en ese casting y pues creo que no habia
diferencia, cada quien iba a hacer su trabajo. Me dio mucha satisfaccién también,
porque llegaban actores y nos saludaban, y te das cuenta de que cuando eso

sucede ya estas dentro, ya perteneces a ese lugar.

Pilar Ruiz: ; Para qué creen que sirva el teatro?

Erika Bernal: Nosotros siempre decimos que es para contar historias, para

compartir, y de alguna manera para exponer, exponerse.

Juan Carlos Saavedra: Para qué sirve es muy amplia, pero puedo compartir que
es un ente generador de muchas cosas, de entrada, de transformacién social,

transformacién de personas, a mi me gusta pensar que es para generar comunidad.
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Es algo que, a mi en particular, me gusta del teatro: generar comunidad, colectivos.
El afio pasado tuve la experiencia de trabajar con mamas de nifos sordos, y solo
saber que puedes a través del teatro meterte a los lugares mas reconditos, porque
fue una comunidad en San Luis, y solo decir que el teatro acerca a personas, las
reune y genera comunidad. Ya después lo que sucede dentro de intercambiar
experiencia, reflexiones y vivencias y que se vuelvan en acto escénico para exponer,
como dice Erika, una problematica, esta increible, pero mientras me encanta decir
que el teatro me permite vivir procesos. Por eso esta compafia disefia procesos
largos porque creo que justo ahi es donde esta el aprendizaje y pues creo que el

teatro es una manera de vivir para los que hacemos esto.

Siempre me cuestiono si el teatro tiene que reflexionar sobre lo que estas

pasando en este momento, y si, porque en la compania lo hacemos.

Pilar Ruiz: ; Creen que el teatro les ha servido para ser libres en algun sentido, y si

si en cual?

Erika Bernal: Para mi si, de manera personal fue un agente de cambio en mi vida.
Fue el lugar en donde podia sentirme lo suficientemente independiente para querer
trasladar eso fuera, a mi vida, en mi casa, con mi familia, en la escuela, en el trabajo.
Todo lo que hacia fuera del teatro, ese pequefio oasis en el desierto, lo queria
trasladar a todo y hacerlo mi forma de vivir. Yo decia, lo que hago aqui y el cémo
me siento aqui, la libertad con la que puedo expresar, hablar, decir, sentirme, lo
quiero para siempre y afuera. Entonces creo que si, desde ahi se empezd a generar

el sentirme libre, independiente y se traslada a todo lo demas. Yo creeria que si.

Juan Carlos Saavedra: Yo creo que también, yo lo unico que puedo hacer es
remontarme a mi nifiez, si me preguntan ¢ por qué queria yo ser actor?, pues es
muy cliché. Es que desde nifio contaba historias, pero si, el contar esas historias
me liberaron. Siempre fui un nifio ensimismado, nunca hablaba, siempre estaba

acostumbrado a nombrar vocablos, si, no, hasta la preparatoria. Pero en donde si
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podia hablar era justo cuando yo creaba estas historias con trastes de cocina, con
escobas, con mufecas, con juguetes, con articulos de la tienda de abarrotes de mi
abuela. Darle voz a un objeto me daba la capacidad de ser libre. Después cuando
empecé a estudiar Ingenieria Industrial, no es que no me gustara la carrera, es que

iba en contra de la relacion con mi madre.

Habia una materia que se llamaba Desarrollo Humano, y acabo de descubrir que
me hacia cuestionarme vy, justo ahi, tomé la decisién de venirme a estudiar teatro y
lo que si me hizo el teatro fue liberarme de muchas cosas, y ahora soy alguien que
no para de hablar, se lo debo al teatro. Esta necesidad de contar historias, de

conocer a otras personas.

Muchos afos fui productor ejecutivo, porque como actor me daba miedo estar en
la escena y pensaba que eso no era para mi, lo mio era estar detras escondido
contando historias. Soy quien les pasa el papelito para que hablen, y me di cuenta
de que el productor ejecutivo se vuelve el gran contenedor de las cosas. Yo cuento
las cosas desde atras

Le busqué la razon de ser a la produccién, lo mismo me pasa como director, las

personas hablan por miy eso es importante y liberador. Nos libera de todo prejuicio.

Pilar Ruiz: ;Cual es el futuro de la compafiia?

Juan Carlos Saavedra: De entrada, seguir manteniéndonos como una plataforma
que fomenta la inclusién laboral de personas con discapacidad visual en las artes
escénicas. Ampliar esos horizontes. Este afio no creo que suceda, pero el proximo
queremos hacer nuestra primera gira internacional, es una compafia que necesita
adoptar un rol de empresa cultural, se tiene que convertir en un referente de

creacion de espectaculos accesibles, asesorar a otras compainiias.

Tomaré palabras de Sara Villanueva, del colectivo “No es igual”, ella decia que

la gente tendria que estar preparada por si una persona con discapacidad llega.
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Entonces tenemos que ser una compafiia que esta preparada para cualquier

adversidad y cualquier tipo de publico que se acerque a nuestros espectaculos.

Estamos en una etapa de reestructuracion y crecimiento porque ahora los
integrantes de la compaiia Teatro Ciego, necesitan ser responsables
administrativos en esta compania, es decir es momento de que se hagan
responsable de algun departamento de esta compafiia, que como bien lo dice Erika,
ella es de un simposio que sucede en el Encuentro de Teatro con Discapacidad,
Jesus ahora es responsable de gestién de publico y de ese mismo Encuentro.
Queremos convertirnos en una compafia que dé cabida a personas de otras

latitudes.
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ENTREVISTA A ISAEL ALMANZA™

7 de julio 2020

Pilar Ruiz: ;Cual es el objetivo del montaje?

Isael Almanza: El objetivo del montaje fue, en primera instancia, cumplir con el
objetivo de Denisse, la productora, es decir, mi objetivo era cumplir su objetivo. Ella,
al estar aproximadamente diez, quince afos, trabajando en la Coordinacion
Nacional de los Estados, ya les habia mencionado a varios directores que estaria
bueno llevar a cabo un montaje de esta indole, porque habia una serie de antologias
de teatro de algunas obras y no habia visto que se les diera algun seguimiento.
Varios de estos directores le dijeron que si, pero estos proyectos que son
institucionales suelen no tener un buen presupuesto, y, pues, su pensamiento era

como “si la institucién esta haciéndolo, por qué no me paga para hacerlo”.

La Institucién no tiene dinero para hacer eso y cuando, Denisse, me lo explico
de esta manera, mas alla de la Institucion, entendi que habria que darle voz a algo
que tiene mucho tiempo que no se habia hecho. Después, supimos que la primera
en hacerlo fue Estela Lefiero, aunque después dejoé de hacerlo por lo mismo, pues
no es rentable para muchos y eso es lo mas dificil, porque, de pronto, uno se cuelga
medallas de proyectos, de planes de impacto, cuando en realidad es muy dificil
llevarlo a cabo. La gente le tiene un escozor medio raro, con Denisse fue el objetivo
de llevar a cabo lo que no se habia llevado a cabo hace mucho tiempo, sin nada

mas que nosotros.

Apliqué a becas, no salieron seleccionadas y se volvié un tema personal para
mi. Lo hacemos o lo hacemos, aunque fuera con un presupuesto limitado, que no
es nada, no teniamos un presupuesto asignado y se volvid muy personal. Me

preguntaba, ¢ por qué las becas que estoy metiendo, que fueron tres diferentes, no

1 Esta entrevista se ha editado para efectos de la investigacion.
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salieron seleccionadas? Puede ser que yo no esté en el nivel artistico que quieren,

pero el proyecto es bueno, es interesante.

Alguna retroalimentacion que recibi del FONCA, en donde te sefalaban tus
puntos fuertes y flacos, me decian que el proyecto era de impacto social, que no era
artistico. Y yo me preguntaba por la diferencia entre un proceso de impacto social y
uno artistico, porque yo creo lo que artistico tiene que ver con lo social. No estoy
diciendo que voy a ir a la sierra, ni estoy diciendo que voy a dar una serie de
funciones en la penitenciaria, estoy hablando de un proceso artistico y creativo,
ocupando la base del Teatro Penitenciario. Me dijeron “bueno, si quieres hazlo, pero
va a estar dificil’; ahi lo tomé mas personal, porque dije, pues, no me la van a dar,

esa llamada fue para decirme eso.

Hice el proyecto. En un inicio toda la planeacion y, la segunda vez que lo meti,
fue con todo ya resuelto. Ninguna de las dos cosas funcioné y se volvio tan personal,
porque yo ya habia dado mi palabra con Maye y por esta mala costumbre que tengo
de cumplir lo que prometo: en ese caso, fue que la obra se llevd a un escenario.
Personalmente, lo que hablaba me importaba también a mi, se volvié algomas que

hablar de un premio, creo que se transformo el objetivo de hacer la obra.

Pilar Ruiz: ; Tu considerarias que la obra es una creacion de Teatro Penitenciario?

Isael Almanza: Yo consideraria que no, como alguna vez te lo comenté. Yo
considero que es un proyecto basado en un proyecto de TP, hay una base ética con
los individuos. Sin embargo, siempre lo consideré como una realizacion fuera de
eso, es decir, es una obra de teatro que habla de... Cuando salié no habia tanta
informacion sobre el TP y Denisse, que es la productora y la disefiadora del plan de
comunicacion, tomé la decisidon de que lo anunciaramos como Teatro Penitenciario,
para que se acercara el publico a conocer el detras del proyecto; para que, eso
mismo, le diera un impulso de decir qué se puede hacer con el TP y no solo que sea

Teatro Penitenciario. Ahi, parece que no hay diferencia, pero en la nomenclatura, o
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en la parte de proceso, si hay mucha diferencia porque, en realidad, con quien
trabajamos directamente fue con Maye. Tuvimos serias dificultades con toda la
logistica por circunstancias internas, de problemas de la propia penitenciaria o de

la propia Maye.

Pilar Ruiz: ; Como cuales?

Isael Almanza: Como, por ejemplo, de pronto empezaron a tener muchos
problemas internos de actitudes de la propia poblacion femenina, entonces, ya no
querian darles favores. Ya no querian acceder porque consideraban que habia
mucha tensidn en el ambiente, por problemas internos que ni siquiera nos dijeron
cuales eran, pero que habia cierta tension ahi. Entonces no podiamos ingresar
porque habia dificultades en el ambiente; eso, hacia que fuese la logistica mas
dificil, con mas tiempo. Luego, pasé que, a mitad del proceso, Maye tuvo una
depresion y la tuvieron que internar dentro de la penitenciaria, aislarla con un trato
especial y medicamentos, y eso fue durante los cuatro meses en donde yo estaba

produciendo la obra, entonces fue muy dificil acercarnos a ella.

Nos acercamos en el pre y en el disefio, pero ya ponerla a ella fue mas dificil.
Creo que es TP porque se basa en eso, en sus principios. Sobre todo, del programa,
del premio, las personas, pero todo lo demas no lo es. La infraestructura con lo que
se hace tendria que equivaler a ello, como que todos los creadores estuvieran en la
penitenciaria, tal vez. Es algo que siempre se pone en discusion, pero es algo que
yo lo veria como un binomio o una mezcla del propio proyecto de lo que es el TP al
teatro normal, porque la pureza de los géneros es ilégica.

Creo que hay una nomenclatura que se usa de basamento, nada mas.

Pilar Ruiz: ;Cual fue la premisa base para la busqueda con el proceso con los

actores?
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Isael Almanza: La premisa base fue escarbar en lo personal, de cada uno, y
empatizar desde ese posicionamiento privado del actor, con el posicionamiento
privado de la dramaturga. Es decir, si Maye viene de un encierro de casa y de un
encierro fisico en la penitenciaria, yo les dije que apelaramos a esaemocionalidad,
en la cual todos nos hemos sentido atrapados: tal vez, por una decision de la cual
ya no queremos ser parte, pero hay circunstancias que no nos permiten salir y
seguimos ahi. Ese, fue el discurso para poderlos encaminar, para una poética de la

propia accion o actuacion, del propio mecanismo del espacio.

Pilar Ruiz: ;Crees que hubo una transformacién en ellos y en ti, en cuanto a la
vision de las condiciones de Maye? Me refiero a lo que habiamos hablado antes
sobre la concepcion humana de una asesina y a este tipo de transformacion en el

pensamiento.

Isael Almanza: Yo considero que si, que tiene que haber una modificacién o un
punto de vista mas profundo, tal vez, no sé si la transformacién total. De pronto,
poner la humanizacion de esto, que parece tan amarillista, pues llega a ser incluso
nuestra amiga. Si dijéramos, en el silogismo, “soy amiga de Maye es igual a soy
amiga de una asesina”: no es asi, sino que nos volvemos amiga de la persona, nos
volvemos intimos de la persona, y, en ese aspecto, si nos transforma porque
dejamos de ver esa primera capa de lo que nos contaba la historia, o de lo que nos
contaba el propio impacto, ;no? Me parece muy padre, porque, a partir de esto que
sucedio con Maye, ha influido mucho en mi en no aparentar nada; esto es lo que es
y, a partir de eso, lo trascendemos. Eso, hace que siempre juegue a cartas abiertas
con el publico y que se quede por la profundidad de la reflexion interna y no por la
propia historia. Como el sistema narrativo lo llevo hacia otro lado y no hacia lapura
esfera o el contorno de la esfera, entonces, Maye influye, en ese sentido, en los
actores, en la percepcion que cambia lo que ellos mismo son. Yo creo que ahi existe
la modificacion. No de lo que ellos piensan de Maye, sino de lo que ellos mismo son,

a partir de lo que les provoca Maye.
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Pilar Ruiz: En todo el fendmeno que sucedid, cuando se montd la obra, se presentd
y tuvo sus temporadas, ¢cdémo siguid la relacion con Maye? Como ya no estaba
implicada en ese proceso, ¢,como fue la relacion con ella y el proyecto? Y me refiero
a econdmicamente, emotivamente, que pudiera salir de la carcel para asistir a la

funcién. 4 Hubo mas interaccion con ella, regalias de la obra, 0 ya no?

Isael Almanza: Siempre ha habido interaccién, aunque sea la mas minima. Cada
vez que hacemos un movimiento con la obra, Maye sabe lo que estamos haciendo.
No para darle pelos y sefiales, pero si para que sepa como estamos moviéndonos,
porque creo que es parte de la honestidad. Eso mismo, ha provocado, por
momentos, tension; es decir, si uno cree que una obra exitosa es equivalente a una
obra que gana mucho dinero... No es lo mismo, no?, y mas en este aspecto del
impacto social. Que Maye lo entienda, de esa manera, ha sido complejo. Maye y su
esposa, porque dicen “; Como es posible, si tiene tanta critica, le dan funciones y
se va de gira?, ¢ Por qué no ganamos mas?”. Bueno, porque no es un auditorio de
1500 personas, porque no estamos en un circuito comercial, porque la obra misma

no es comercial. Entonces, los precios no pueden ser altos.

Pilar Ruiz: ;De todas las temporadas ellas reciben algo de regalias?

Isael Almanza: Si, siempre reciben entre el 10 y 15% del total que nosotros
ingresamos a la obra. Se va directo a Maye. En realidad, nosotros pagamos, en un
inicio, un tanto; luego, algo directo de la obra y luego por porcentaje. Por ejemplo,
ahorita que fuimos a lItalia y a Alemania, nosotros tendriamos que darle el 10% de
la taquilla que entra en el festival. Lo que nosotros hacemos es que, del monto total
del caché, sacamos el 10 0 15% y, aparte, lo que entra de taquilla de las funciones.
Ahi, es donde empieza el problema, porque dice Maye “si me dan mas de aqui, ¢ por
qué no me dan mas de aca?”; y, decimos, es que no es lo mismo. De hecho,
nosotros no tendriamos que darte lo otro, pero creo que no puedes ganar tan poco.
Porque, también, muchos boletos de los festivales no son a venta: son para un

sector de la propia comunidad. Tanto en ltalia como en Alemania es asi. Aqui
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también en México, cuando hay un festival, regalan un gran porcentaje de boletos.
Entonces, ellas al recibir un caché mas grande y vienen las temporadas, dicen
“¢.como gano mas de dos funciones de alla (en ltalia y Alemania), que de una
temporada completa de aca?”. Entonces, decimos, tranquila, no es lo mismo. Y que
se entienda es dificil, porque, al ser internas o ex-internas (en el caso de su esposa),
ellas ven que se sigue moviendo y quieren mas. Se puede sacar mas dinero.
Entonces, empiezan a tener una sensacion de ambicion y, nosotros, tratamos de
cuidar la obra como obra, no como ganancia. Nosotros sabemos, de antemano, que

Nno nos vamos a hacer ricos, pero ellas no.

Es complejo percibirlo. Hemos llegado a acuerdos. La mejor manera (y que no
tendriamos que hacerlo nosotros, pero que también es parte de una confianza) es
ensenarle numeros y decirle “mira, aqui estan los numeros y cuanto te estamos
dando de mas. Dime si tu quieres, de la temporada, el 10% de la taquilla o quieres
el 10% de lo que va a ingresar completamente. Tu escoge. No te podemos dar de
la temporada el 10% y el 10%, porque nosotros también tenemos que cubrir gastos
de produccidon. Tu dinos qué quieres. Ahora, si quieres esto, si crees que entra
mucha gente, si tu lo crees, te ensefiamos los numeros anteriores y, dime, ¢qué
escoges? Aqui tenemos algo seguro, aqui no. ¢ Tu qué quieres?”. Y responde, “Ah,
lo seguro”. Nosotros no tendriamos que llegar a esos acuerdos, pero creo que es,
hasta cierto punto, normal. Es complejo, porque todo lo que es dinero —sea o no
sea— es dificil. Entonces, creo que hemos llegado a unos acuerdos mucho mas
humanos, en ese aspecto. Ahorita, su esposa esta afuera y la estamos queriendo
implicar en mas proyectos para que, también, sepa lo que es, porque no solo se
trata de decir “mi obra es exitosa”. Es lo que, alguna vez, te decia con los del
Shakespeare: no les puedes garantizar vivir de eso, como creen que se puede vivir.

No se puede garantizar.

Pilar Ruiz: ; Cual crees que seria una manera en la que ella podria implicarse mas?
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Isael Almanza: Pues, de hecho, lo estamos haciendo. Ahorita, al ser la compania
en la que resido yo con todos y que, en su momento, siempre fue como
independiente, nosotros estamos metiendo en proyecto a mas cosas, porque
creemos que es el proyecto modelo de lo que podemos hacer como compafia.
Pusimos un proyecto sobre dramaturgia penitenciaria, consta de tres dramaturgas,
que son Camila Villegas, Veronica Bujeiro y Claudia —no me acuerdo ahorita del
apellido—, ellas van a Santa Martha y dan dramaturgia especializada. Sacamos los
textos y, nosotros, lo que queremos hacer es lecturas dramatizadas de ese proceso,
pero eso no podemos decirselo a las dramaturgas que van a dar el taller: “denlo
gratis”. Entonces, dentro del proyecto, estamos gestionando el presupuesto para
cada una de las dramaturgas, que va a dar un taller, y para la logistica, para hacer
el disefio editorial de la produccion fisica. Un diseno editorial: me refiero a un PDF
con buen disefio, para poderlo publicar en linea y decir “esto sali¢”. Y queremos que
una de esas tres personas, obviamente, sea Maye y que tengamos a su esposa, a
Natasha, como enlace de comunicacién, adentro y afuera. También le vamos a
pagar a ella y ver de qué manera, en un tiempo posterior, esos textos los podamos
llevar a una lectura dramatizada; es decir, darle cauce y no ambicionarnos en uno,
sino en las voces, enfocarnos a ellas. Creemos que nosotros no podemos masificar
este proyecto, pero si lo podemos puntualizar. Creemos que nuestra puntualizacion

esta en la palabra: es decir, en las dramaturgias.

Pilar Ruiz: ;Cual crees que sea de Maye al haber realizado esta dramaturgia?

Isael Almanza: Creo que ser honesta consigo misma, de principio. Exorcizar sus
demonios. Creo que ella no tenia una ambicion econdémica, tenia una ambicion
personal, casi espiritual. Ella lo ha mencionado: su objetivo era, de alguna manera,
resarcir, con esta obra, la vida que quitd. Entonces, eso yo creo que es su objetivo:
exorcizar lo que hizo y poner su version durante eso. Decir: amé a mi mama, pero
también sentia eso por ella y yo hice tal cosa. Se vuelve mas complejo que solo un

“perddn”.
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Pilar Ruiz: ;Tu crees que el teatro, al tener como premisa principal la

transformacion, pierde su valor artistico?

Isael Almanza: Yo creo que no. Creo que se tendria que permear de todo eso vy,
ese principio del que estamos hablando, es lo que nos ha regido: que lo social se
vuelva artistico. Creo que Casa Calabaza es el modelo o maqueta de lo que puede
ser la conjuncién de lo social y lo artistico. Hemos enfocado desde ahi, a la
Compafiia que tenemos del Colectivo El Arce, para que los proyectos tengan
siempre este objetivo: estos dos nexos para que lo que salga de nosotros tenga una
coherencia discursiva, una coherencia empatica y que no estemos buscando, en
todo momento, el regocijo personal. Porque al ponderar el colectivo, estamos
dejando a un lado los nombres, no es que no haya individuos, simplemente aportan
a algo. Por ejemplo, ahorita, en este momento, —hablando de eso-, estamos
haciendo el proyecto de Voces resistiendo la pandemia y, nosotros, creemos que
es mas valioso escuchar a las personas que, nosotros, hablar de nuestra
experiencia. Entonces, estamos dandole un formato a las voces de estas personas
civiles, por decirlo asi, para que hablen de ello, para que se sientan libres de hacerlo,
y les damos el formato de exposicion, que es ya lo artistico o el disefio compositivo

para que no se pierda la apariencia de lo que queremos.

A final de cuentas, son voces de ellas, son voces de las personas diciendo como
se sienten. Porque decimos “decir como me siento yo: mal”, pues, esta muy bien,
pero creo que ahorita lo que necesitamos es que la sociedad escuche a su propia
sociedad; sabiendo cémo esta por medio de un proceso artistico, que es, “digo mi
testimonio de manera sensible”: desde un testimonio de manera sensible. Para
nosotros eso es un tamiz artistico. Entonces, solamente lo encausamos para los
canales de mayor relevancia o de mayor impacto, o los que creemos que pueden
ser. Ahorita es en redes sociales, o estamos haciendo asi, pero creemos que va
por ahi: de pronto, olvidarnos nosotros. Nosotros solo somos los conectores, los

comunicadores, los facilitadores.
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CASA CALABAZA, DRAMATURGIA (TOMADA DE LA REVISTA PASO DE GATO)

PERSONAJES

MAYE-NINA
MAYE-ADOLESCENTE
MAYE-ADULTA
MAYE-HOY
RIGOBERTO, padre de MAYE
HiLDA, madre de MAYE
DoNA Lupg, abuela de Mave
CusTODIA de la circel de mujeres
JULIETA, amiga de MAYE
VECINA de la Casa Calabaza
NARCISA, nana de MaYE
ESPIRIDIONA, nana de MAYE
SATURNINO, primo de RIGOBERTO
MERCED, esposa de SATURNINO
BeNjaAMmiN, primo de RIGOBERTO
MARINA, madre de DONA Lure
Varios policias judiciales

El escenario es gris y negro; hay un camastro en el cen-
tro y un escritorio pequeno al fondo.

Inicia pieza musical solemne, triste. Entra MAve-
ADULTA, vestida de beige, acompanada de una custo-
dia con uniforme negro. La CustoniA lleva a Maye-
ADULTA hasta el escritorio y le toma las huellas a los
10 dedos en silencio. Termina y consulta los papeles
que estdn en el escritorio. Mira @ MAYE-ADULTA con
curiosidad,

El volumen de la musica baja.

CusTobiA: ; Tt lo hiciste?
MAYE-ADULTA: (Como saliendo de un sueno.) ;Qué?
Custopia: Que si tu hiciste eso, de lo que te acusan,

Silencio.

CusTOoDIA: A mi puedes decirmelo... (Chasquea la
lengua con ldstima.)

Total, ya estds aqui... (Espera unos segundos y al
ver que MAYE-ADULTA no contesta, la toma del brazo.)
Bueno, como quieras. Vimonos porque tengo trabajo
que hacer.

Comeenza oscuro gradual,
MAYEe-ADULTA: Si... YO no hice...
Sube el volumen de la musica. Oscuro,

Se ilumina el mismo escenario. Entra MAYE-nOY, con-
frada, relarada. No parece ta misina de la escena an-
terior y hasta podria ser representada por otra actriz.
Camina hasta ¢ proscemio y mira con frangueza al
plublico.
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La musica cesa. Silencio.

MAYE-HOY: Lo que estdn a punto de ver es una
tragedia. Sucedié como cuando una cuerda se tensa y
se tensa hasta romperse.

Enseita al publict sus dedos manchados de tinta.

MAyEe-HOY: Llegué aqui. Pasé el tiempo y los dias
sucedieron a otros dias y las semanas y los meses y los
afios a otros afos. Segui viviendo, sintiendo; conoci las
historias de otras vidas.

Me senti viva... Si renacemos cada dia, ;por qué no
ser feliz ahora? El amor es fuerza y yo quise olvidar,
contar la verdad. Vivir. .

4Cémo no sentirse bien cuando alguien a tu lado te
desea siempre lo mejor? +Cémo no querer construir
sin cesar si se tiene el impulso de querer vivir una vida
bella més libre? )

Hoy quiero sentir, conmover y ser conmovida. Buscar
en todas partes lo extraordinario. Pero antes quiero
contarlo todo, liberarme y poder mirar atrds sin miedo,
sin dolor, sin culpa.

Esta es la tragedia de Casa Calabaza.

Comenzamos.

Oscuro. Fin de la misica,

Hay luz amarilla en el escenario, unos jirones de wie-
bla y miisica de la banda de quiosco. Entran dos hom-
bres y una mujer vestidos al estilo de la region rural de
Jalisco, 1938.

Oscuro, Inicia nuisica de carrusel.

Se ilumina el centro del escenario. Entra RIGOBER-
10, de ocho anos, lleva wn saco de lona lleno de cosas
y un sombrero de charro bajo el brazo. Se oye el silbido
del tren, una luz potente umina al nino, que se tapa
las orejas, asustado por el rutdo. Entra BENJAMIN, de
doce anos.

BeNjamin: ;Andale, Rigoberto! ;Ya sale el tren para
México!

Salen corriendo del circulo de luz.
Entra MAYE-HOY y los ve irse.

MavEe-HOY: Rigoberto, mi padre, vino a vivira la
ciudad acompanado de su primo Benjamin, que eraun
poco mayor que ¢l, y le enseid a sobrevivir en la gran
ciudad de México.

Sale.
Entran dos muchachos al circulo de luz: BENIAMIN,
de dieciocho asos, y RiGo, de catorce,

BeNjAMIN: En este mundo todos trabajan. Es una
ley dela vida. Otras leyes son: no odies a nadie, respeta
a las mujeres y cuida tu dinero. Amigos hay pocos, asi
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que hay que cuidarlos también, Nunca traiciones a nadje
y no tengas miedo de decir siempre la verdad,

Salen del circulo de luz. Entra Mayg-po Y.

MAYE-HOY: Mi abuela contaba que el tio Benjamin

era muy guapo y le gustaba ir a los bailes, donde era
muy popular con las muchachas,

Sale.

Entra BENJAMIN, de veinticinco ajios, ] circulo de
la luz, acompanado de unq bella muchacha. Bailgy
swing. Salen bailando. Entrq RiGo, vestido de smo.-
king, luego entra BENjamin acompanado de la mismg
bella muchacha, que ahorg est vestida de novia, L o5
tres sonrien, como posando para una fotografia. Entrq
MAYE-HOY, los mira y sonrie,

MAYE-HOY: El tio Benjamin se casg €on una mujer
de buena familia y se convirtié en don Benjamin; ya no
era el muchacho provinciano Y trabajador que se divertia
en los bailes de la ciudad; ahora era el duefio de ocho
predios y una fabrica.

Sale.

Oscuro. Sonido del viento, del balido de borregos y
los cascos de un caballo,

Entran dos mujeres indigenas: GUADALUPE, de cq-
torce anos, y su madre, MARINA, de treintq y dos.

MARINA: Ahora te tienes que ir a la ciudad. Vas a
llegar a una casa donde vas a trabajar de sirvienta. Es
lo mejor que puedes hacer: irte. Tu hijo nacer4 all y
podras criarlo como se debe. Aqui ya no hay comida
ni leche para ti.

GUADALUPE: Si, mam... (Agacha la cabeza, sumisa, )

Se separan. Salen.
Entra HILDA, de diez aios, seguida de GuapaLu-
PE. HILDA se ve enojada y triste.

HILDA: [Vete! ;No ves que gritan: “Ahi viene la hija
de la sirvienta”? ; Todos se burlan de mi por tu culpa!
iNo vengas mis a la escuela! iVete!

Sale llorando. GuapaLurE la sigue, muy triste.

Entran HiLDA y GUADALUPE, forcejeando. HiLDA
tiene ya diecinueve aiios. GUADALUPE le da una bofe-
tada a su hija. Pausa. Silencio agitado.

GUADALUPE: ;Qué has hecho? :Te has metido con
don Benjamin? jEres una estipida! ;No ves que él nunca
Yaaresponder por la criatura?

HiLpa: El no, pero Rigoberto es soltero ;Y no se
lreverd a negar que ha estado conmigo!

GuapALUPE: |Vilgame, Dios!

HiLpa: iGuarda el secreto, mama! ;Yo me es.toy
(reviendo a hacer mucho més de lo que ti debiste
1aber hecho por mi!

Salen. )
Entra RIGOBERTO e HILDA, vestidos de novios,
posan para una fotografia. Entran BENJAMIN y su es-

ESTRENO
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Casa Calabaza

Posa, seguidos de GuapaLrure, que se para detrds de
todos, muy timida,

BeNjamin: Felicidades, Rigo. Cuando venga ese nifo
al mundo, hay que darle lo mejor para que sea feliz, que
tenga todo lo que nosotros no tuvimos,

Entra Maye-roy al circulo de luz.

MayE-Hoy: Luego naciyo... Enla casa que construy6
mi padre, Rigoberto...

Ruido de llyvia que cae.

MAYE-HOY: Ahora vuelvo a ser nifa... Vuelvo a
escuchar el ruido de Ia Iluvia cayendo en el jardin de
piedra de Casa Calabaza.

Oscuro.

Se escucha el sonido del viento.

Se ilumina una pared del fondo del escenario cu-
bierta con flores y enredaderas secas. Hay hojas muer-
tas en el piso. Entra Maye-woy Y recorre el escenario
con calma.

MAYE-HOY: La casa tenia un jardin asalvajado de
piedra volcanica, con matas espinosas, una higuera y
drboles silvestres, enredaderas y muchas flores. Todo
era verde en tiempo de lluvias, y tieso y amarillo en el
Vverano seco.

Pausa, sigue el sonido del viento.

MAYE-HOY: Cuando soplaba el viento, las hojas
muertas hacian un ruido como el de una tos de enferma...

Avanza hasta un extremo del proscenio. A partir de
este momento, a menos que se indique otra cosa, Ma-
YE-HOY observard las escenas y hablard desde aqui.

Entra HiLpa, de veintiséis anos, encorvada,
enferma, tosiendo. Se sienta en un sillén Jjunto al telé-
Jono. Lo descuelga.

Entra MAYE-NINA, pisando la hierba seca, con la
ropa manchada de lodo, arrastrando una mochila y.
un papalote grande y maltratado.

MAYE-NINA: Mamd... Encontré esto en el patio de
la escuela. Ha caido del cielo y no puede volar...

HiLpA: Ahora quiero que no me molestes. Estoy a
punto de hablar por teléfono.

HILDA toma el teléfono y se pone a hablar en voz baja.

Inicia musica tranquila que se va volviendo mads
inquietante.

En el fondo del escenario se proyectan las siluetas
de muebles, sillas, un ventilador y mecedoras que cuel-
gan del techo. MAYE-NINA cruza el escenario entre Igs
sombras que se balancean.

MAYE-HOY: (Desde el extremo del proscenio.) Yo no
tenfa hermanos ni hermanas, de modo que estaba siem-
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pre sola... Papd era serio, frio y lejano. Mamd... (pausa)
mamd era tormenta y furia, Llena de frustracion y de
pena, su salud era mala y por ella conoci los olores de
las medicinas y de los corredores de hospital. De nifa,
yo vivia temiendo los cambios de h y los gritos
de mi madre, que eran el producto de una furia seca,
odiosa. Mama estuvo enferma toda su vida,

De ese tiempo recuerdo de ella su gusto ausente, las
manos frias, la piel blanquisima y ¢l cabello suave y delga-
do. No tenia olor y parecia hecha de papel: blanca y fragil.

MAYE-NINA trata de desplegar of papalote en el suelo,
pero lo encuentra dificil; lo deja en el suelo con tristeza.

MAYE-HOY: La casa me parecia enorme, Los corre-
dores largos como carreteras y los patios eran piramos
sin explorar. Nuestro hogar albergaba una gran soledad
¥y una tristeza muda que estaba en todas partes, como
una plaga.

Hay silencio en el escenario. S6lo se escucha el murmu-
lo de la voz de HiLpa, sentada junto al teléforno. Luego
cuelga y el silencio es ahora absoluto.

Hirpa: ;Quitate de ahi! ;Qué me estis mirando?
iMe pones nerviosa!

MAYE-HOY: Pero esa tristeza en la que viviamos era
aliviada siempre con la llegada de mi abuela,

Entra GUADALUPE, la abuela, cargada con dos male-
las y una caja.

MAYE-NINA: (Mamad Lupe!

HiLDA: (A MAYE-NINA.) ;Ya te he dicho que no la
llames asi! ;Es mi madre, no la tuya!

MAYE-HOY: Mi mami Lupe era mi roca: fuerte y
dulce, como hecha de piloncillo. Con ojos negros que
todo lo veian y aunque era a veces muy severa, conmigo
eraatenta y dulce; me cosia la ropa, me cortaba ¢l cabello
y las uiias y me hacia reir, ahuy doenuni
todo lo triste alrededor.

MAvE- NINA: Oye, abuela, ;i sabes qué dia es hoy?

ABUELA:;Si que lo sé! ;Hoy es tu cumpleanos! (Son-
rie.) Felicidades, hija, que yo te vea crecer sana y buena
como eres ahora. Eres inteligente y Dios sabe que tengo
un tesoro en ti (MAYE-NINA sonrie).

HiLpa: Mamd, vamos a acomodar tus cosas, Te
puedes dar un bafio si quieres, Yo preparé algo de comer.

ABUELA: Yo les traje algunas cosas (comienza a
sacarlas de su equipaje).

MAYE-HOY: Nos trafa de su pueblo unos panes
redondos, con coronas de azdcar morena y dulces de
nuez y de queso, piloncillo y miel. En nuestra casa el
aztcar nunca era suficiente.

ABUELA: Pero antes, voy a darle a mi nieta su regalo
de cumpleanos.

MAYE-NINA: (Brincando de alegria.) ;Si! |Gracias,
mami Lupe!

RiGO: Bueno, le llevo sus cosas, dofia Lupe, vamos
aalmorzar.
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ABUELA: Felicidades, hija, que yo te vea crecer sana
y buena como eres ahora. Eres inteligente y Dios sabe
que tengo un tesoro en li... Lengoe un tesoroen ti... Pero
;por qué lloras?
‘POM‘:YE-NH'UA: (Llorando.) No lo sé.

RiGo: ;Y ahora qué te pasa? ¢Asi le agradeces a tu
abuela?

Hiupa: |Nifa ridicula!

ABUELA: No llores, hija. Toma tu regalo (se lo da).
Abrelo cuando quieras.

R1GO: ;Qué se dice?

MAYE-NINA: Gracias, abuela.

HiLDA: Vamos, mamd, tu cuarto ya estd listo.

MayvEe-Hoy: Mi abuela hacia especiales esos dias.
Siempre habia una fiesta para mi en su mirada, en su
sonrisa, en secreto. Eramos complices en esa felicidad
escondida.

RiGo, HitpA ¥ DoNa Lurk salen. Oscuro.

v

Hitoa habla por teléfono sentada en un sillon.

Se ilumina la sala de la casa. Entra RIGO cargando
una mdquina de escribir que coloca en la mesa. Tiene
puestos unos lentes de armazon grueso. Se sienta y se
pone a escribir.

Mave-HoY: Rigoberto, mi padre: comerciante, boxea-
dor, maratonista, viajero, campista creyente en un mundo
donde las vidas fueran todas lineas rectas (pausa).

Pues bien, mi padre y mi madre eran lineas paralelas,
mientras que yo era un punto ubicado en el vacio entre
los dos.

Silencio. Se escucha el sonido de las teclas y el murmu-
llo de HiLoa.

MAYE-NINA: Mamd...
Hiupa: Ve con tu nana para que te vista y te peine
Nos vamos a la misa de las seis.

Oscuro.

v

Se llumina el cuarto de MAYE-NiSA. Entra EsPIRIDIO-
NA, de dieciséis anos, seria y silenci

Maye-HOY: Mi nana Espiridiona era una india
zapoteca, como mi abuela, Cuando llegé a vivir con
nosotros, tenfa dieciséis afios y yo, ocho. Ella fue mi
tercera nana, y era diferente a las otras; era salvaje como
una llama encendida, a veces tierna y a veces loca, pasé
por nuestras vidas como una temporada de calor.

Esi pone ropa doblada en una silla de mo-

delo antiguo. Entra Maye. Esririniona le ayuda a
cambiarse la ropa,
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MAYE-NINA: No me gusta ira 3 iglesia... La gente
nos mira... (toca el brazo de Espiripiona para atrapar
toda su atencion). Mami de veras se enoja cuando fa
gente nos mira de esa forma y les 8rita que no nos miren
y llora y se llena de rabia, parece una loca... Luego, de'
vuelta en el coche, nadie habla, el tiempo se atora y yo
s6lo quiero volver aqui y olvidarlo todo. .

Se escuchan las voces de Hiipa ¥ RIGOBERTO discu-
tiendo detrds del escenario.

ESPIRIDIONA: (Compasiva,) Ay, nifia Maria Elena...
MAYE-NINA: {No! No me llames con ese nombre,
Espiridiona, porque no me gusta. Yo me llamo Maye.
ESPIRIDIONA: ;Maye?
MAYE-NIRA: Si. Yo soy Maye.
EspiriD10NA: Encantada de conocerla, nifia Maye.
Pausa. Se rien.
Las voces de HILDA y RiGo aumentar en volumen y

violencia, MAYE-NINA y ESPIRIDIONA dejan de sonretr.
Oscuro,

VI

Se ilumina la escalera de la casa. Hay penumbra al
Jondo y en lo alto.

Se oye el soplar del viento. Mave-NISA aparece en
lo alto de la escalera.

Mave-noy avanza hasta el pie de la escalera.

MAYE-HOY: Tengo un recuerdo lejano de la escalera
de mdrmol que habia en nuestra casa... Fue hace tanto
tirmpo... Recuerdo que me daba miedo subir o bajar
los escalones sola porque era pequena, pequena y sola
€n esas escaleras blancas... Sola en silencio, escuchan-
do los ruidos de la casa, la lluvia afuera y las voces de
mamay papd...

Se oyen las voces de los padres, que discuten. MAYE-
NINA comienza a bajar lentamente las escaleras.
MAyEe-HOY: Alguna vez Ja escalera estuvo iluminada

Por una limpara de halégeno, pero en una noche de
tormenta, un rayo la apagé y nunca fue reparada.

Se oye el ruido de un trueno y se oscurece todo,

Mave-Hoy: Habia entonces que cruzar a tientas
€53 zona gris y polvorienta, sintiendo las araiias en las
manos y en la cara; las araias que se multiplicaban por
toda la casa y se escondian detrds de las cosas, como
malas ideas.

MAaye-Hoy avanza hasta el extremo del proscenio.

MAYE-NINA: ;Mamd! ;Papé!... jHay muchas araias
en la escalera! ;Mama! ;Papa!

Las voces siguen discutiendo. MAYE-NINA comienza a

L il lon y
bajar sola, en la penumbra, llega al iltinto escal
avanza hacia proscenio, sacudiéndose la ropa y miran-

do hacia el fondo del escenario con decepeion y tristeza.
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MAYE-NINA: (En tono muy suave,) Mamé... Papi...
(Silencio,) Tengo frio...

Oscuro,

v

Se ilumina el escenario. La ABUELA estd sentada en
unsillén. MAYE-NIRA lee un libro, sentada en sus pies.
A unos pasos, MAYE-HOY las observa.

Lejanas, se oyen las voces de HiLDA y de RiGo, dis-
cutiendo.

MAYE-NINA: La miisica so-na-ba y las aves se ca-
llaban, en el cielo un mi-llar de es-tre-llas se des...
desplumaban,

ABUELA: Se desplomaban.

Mave-NIRA: Se desplomaban (rien), y un millar de
luces bri-lla-ban y cen-te-llea-ban.

MAYE-HOY: Mi abuela me abrié una puerta a un
escondite, una fuga de ese mundo donde persistia la
tristeza. Me enseii6 a leer y a escribir y a partir de esos
dfas, yo lo leia todo en todas partes: leia los letreros de
las calles y la hoja de la misa del domingo. Luego lei
todos los libros empolvados en los libreros de papd.

Leer la vida como estaba plasmada en los libros se
volvié mi devocién y la cantaleta de palabras, mi rezo.

Encontré en la lectura un paraiso en esa atmésfera
quieta y triste en la que transcurria mi vida. Asi recorri
los cinco continentes y conoci alegrias que no eran mias.

Oscuro.

Vil

Voz: (Off) Su nina es muy nerviosa, sefiora Hilda,
llévela al parque a jugar. Pase tiempo con ella.
Voz pE HiLpa: S, doctor.

Se tlumina el centro del escenario. Mave-nisia lUora
amargamente en ¢l circulo de luz.

MAYE-HOY: Durante toda mi vida, en nuestra casa
siempre habia motivos para llorar.

Entra RiGo.

RiGo: jYavasallorar otra vez, nifa! ;Debes tener algo
mal adentro para ponerte a llorar asi! (Sale, enojado.)
MAYE-HOY: El humo de la lefia de los braseros que
se prendian los domingos, la lluvia que escurria por
los cristales como ligrimas, las manchas de humedad
en las paredes, las hojas secas que cafan de los drboles,
hasta la cebolla que partia la nana en la cocina hacfa
llorar a mamd...
Entra HiLDA, prende el radio a muy bajo volumen y

se pone a llorar con amargura. MAYE-NINA se acerca
en silencio.
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MAYE-NINA: Mamd... ;por qué lloras?
Silencio.
MAYE-NINA: Mamd... No llores més...

Mave-HoY: Nos contagiibamos el llanto unos a otros
como si un virus de tristeza invadiera la casa.

MAYE-NIRA 3¢ aleja unos pasos de HILDA y comienza
a llorar también.

MAvYE-HOY: Y el viento en las rendijas que au-
llaba como un perro herido, pero adentro, el silencio
era como un espacio entre sollozos.

X

Se ilumina el comedor de la casa. HiLbA y MAYE-NI-
NA estdn sentadas a la mesa, frente a varios libros y
cuadernos abiertos. MAYE-HOY estd sentada en otra
silla, un poco apartada de ellas.

HiLpa: ;Cudnto es ciento treinta por veinticinco?

Pausa. MAYE-NIRA trata de hacer la operacion men-
talmente.

HiLpA: Son tres mil doscientos cincuenta... ;Cuinto
es doscientos cuarenta por doscientos cuarenta?

Otra pausa. .

HiLpA: Son catorce mil cuatrocientos...

MAYE-NINA: Necesito més tiempo, mamé.

HiLpa: Necesitas ser mds ripida (se levanta y recoge
los libros). Mafiana haremos divisiones.

MAYE-HOY: Mamd tenia una memoria formidable,
larga como sus rencores; nunca olvidaba un rostro, un
nombre o una ofensa.

MAYE-NINA: Mamé, ;cudles son los peores, los
diablos negros o los diablos rojos si todos viven en el
infierno?

HiLDA: (Pensativa,) Pues... Yo creo que los diablos
negros viven en las partes mds oscuras del infierno y los
diablos rojos viven quemados siempre entre las llamas,
donde el sufrimiento es mayor... Los negros deben ser

los diablos del miedo, y los rojos, de la ira.

MAYE-NINA: La abuela dice que hay un santo que
se llama el Anima Triste y que vive en~

HiLDA: Se llama el Anima Sola y se encarga de con-
solar a las almas que sufren en el purgatorio,

MAYE-NINA: ;Y c6mo es el Purgatorio?

HiLpa: Es como el infierno, sélo que no es eterno,

Es un lugar de desesperacién y de dolor.

Pausa.

MAyEe-NINA: Mamd, ;por qué dices th a veces que
estds viviendo en el purgatorio?

HiLDA no contesta. Sale rdpido.
Oscuro.
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Voz pE MAYE-NINA: ;Mamd?

X

La luz y la muisica deben crear una atmésfera densa
para esta escena. Se ilumina el comedor de la casa.
RiGoBERTO, HILDA ¥ MAYE-NINA ocupan tres sillas
y la cuarta estd vacia. Detrds de la mesa hay un gran
espefo. Los tres cenan en silencio, mirando al espejo de
vez en cuando. MAYE-HOY observa todo de pie a unos
pasos de distancia.

HiLDA: Pienso que comprar este espejo fue un gasto
inatil.

RiGO: Los espejos sirven para muchas cosas: amplia
el comedor y nos permite corregir la postura.

MAYE-NINA: Papd, jqué es el espiritu?

R1GO: ;Ya vas a empezar con tus preguntas?

HiLDA: No hables cuando estés comiend

R1Go: El espiritu es la parte de nosotros que tiene
sentimientos.

HiLpA: A mi me pone nerviosa ese espejo.

Ri1Go: ;Por qué? ;Te pone nerviosa mirarte?

Maye-HOY: Espiritu: sustantivo. Son las cualidades
que hacen a alguien vivir de la manera en que lo hace.
La parte de alguien que no puedes ver y que constituye
su cardcter... Algunas personas piensan que el espiritu
se asoma a veces en la mirada y se puede ver en una
imagen reflejada,

HiLpa: Por cierto, se inundé la avenida y el parque
que se llen6 de agua parece un espejo redondo. Dicen que
hasta los perros se ahogaron en la colonia de Villalinda.

Ri1GO: Va a llover asi hasta el fin del mundo... Mi
madre dice que cuando llueve tanto, es que Dios est4
llorando.

HILDA: (Con los dientes apretados y el cuello estirado
¥ tieso.) Ya sabes en qué concepto tengo a esa-muier; te
prohibo que menciones su nombre en esta mesa.

Ri1G0: No puedes prohibirme que hable de mi madre.
Hitpa: Ella me odia.

R1G0: No digas tonterfas.

HiLpa: No digo tonterias. Ti mismo viste lo que me
hizo la tltima vez que la visitamos.

R1Go: No voy a discutir contigo sobre eso,

HiLpa: Pues no digo tonterias. Digo lo que siento.

Rt60 la mira en silencio, domindndose.

HILDA: ;Por qué me miras asi? Anda, dime que ti
también me odias. Tu madre te ha dado buenos con-
sejos, ;no?

RiGo: Basta ya, céllate.
q“l:;!l.nm (Elevando mucho la voz.) iTi a mi no me

RiGo: Oh, por Dios,

MAYE-NIRA: ;P

HiLpA: Retirate

ya vas a empezar
uedo retirarme?

e e e T
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MAYE-NINA sale corriendo,
Oscuro, Las voces de RiGo e HiLpa discutiendo se
van apagando lentamente.

X1

Es de noche. Se oye el canto de los grillos ydela lluvia.
La luz del farol en el escenario se apaga. Se ilumina el
patio. MAYE-NINA estd leyendo un libro sentada en la
Suente de piedra.

MAYE-HOY cruza el escenario.

MAYE-HOY: Me acuerdo de la noche en que Es-
piridiona se fue. Llovers en menos de una hora. La
luminosidad de la ciudad reflejada en el cielo llenaba
el patio v la casa de sombras siniestras...

Entra Ese ONA, con la melena negra suelta, se
ve mads salvaje. Sus ojos son vivaces y su cuerpo lige-
ro. Estd vestida con un camison abierto y las maros
aprietan un reboze arrugado contra el pecho desnudo,
Rie, lujuriosa, el aliento entrecortado. Miisica.

ESPIRIDIONA: (A MAYE-NINA.) ;Shh, shh! No digas
nada. ;Shh, shh! No digas nada, tengo un secreto para
guardar

Suelta una carcajada fuerte como un graznido que es-
panta a MAYE-NINA. ESPIRIDIONA se acerca a la niia,
sonriendo.

EsPIRIDIONA: Nifia Marfa Elena...

MAYE-NINA: Me llamo Maye, nana.
ESPIRIDIONA: Nifia, ;verdad que soy como una de
esas flores azules que crecen en el jardin?
MAYE-NINA: No sé de qué flores hablas.
ESPIRIDIONA: Ya no estdn ahi; se las llevé la tormenta,
pero quiero que te acuerdes de esas flores, de mi.

Lanza una carcajada loca.
ESPIRIDIONA: (Dando vueltas alrededor de la nifia,
riendo.)
Dame tus manos
Toca mi pecho
No te haré dano
No tengas miedo
Guarda el secreto
No estuve aqui
Entra un hombre joven, moreno, que cruza el esce-

nario, toma @ ESPIRIDIONA de la mano y se fa lleva
corriendo, ESPIRIDIONA mira a MAYE-NINA una vez

mds antes de salir.

ESPIRIDIONA: jGuarda el secreto!

Sale. Se encuentra con RIGOBERTO, que va entrando.
Se miran. ESPIRIDIONA S¢ Va. RIGOBERTO se ve muy

enojado.

RiGo: jHe visto
Espiridiona ya no es tu nan

suficiente! Entra a la casa nina;
a, es una cualquiera y no

ESTRENO
DE
PAPEL

Casa Calabaza

quiero que le dirijas la palabra si es que la vuelves a ver.
MAYE-NINA: ;Qué es una cualquiera?

Entra HiLoa, mds enojada que RIGOBERTO.

HiLpa: ;Notelo dije? ;No te lo dije? Te lo dije cuando
llegé. ;Iindias manosas! Te hacen creer una cosa y tienen
el diablo adentro.

RiGo: A mi no me digas. Fue tu madre quien la trajo
de su pueblo, como a las otras, para que cuidara a la nifia.

HiLpa: ;Yo siempre supe que era una mentirosa y
una fécil! ;Piruja!

R160: Cuida lo que hablas enfrente de la nifta.

HiLpa: Son tantos los esfuerzos que hacemos para
mantener Ja maidad fuera de esta casa que no voy 2
permitir que una cualquiera venga a darle malos ejem-
plos a la nifa.

Ri60: ;Qué? ;No entiendes? ;Vete a tu cuarto, nifia!

MAYE-NINA sale. Oscuro.

X1

Se Humina la sala de la casa. MAYE-HOY estd en el
centro del escenario.

MAyE-HOY: Espiridiona regresé a su pueblo. Mi
mami dijo que se habia vuelto manosa y mala. Lioré
cuando se fue, pero en dos dias llegaria la nana Narcisa,
que era vieja como los sombreros de papd, con la piel
arrugada como el tronco de un drbol. La nana Narcisa
fue muy buena conmigo. Ella hacia toda la limpieza de
la casa, se levantaba temprano y trabajaba sin pausa
todo el dia.

Entra NARCISA con una escoba y un ramo de flores que
pone en el florero que estd en la mesa y se pone a ba-
rrer con energia.

NaRrcisa: jCudntas araitas se ven por aqui! En mi
pueblo también hay, pero se las comen las lagartijas y
las viboras, Dios pone a todos los animales justo donde
tienen que estar.

MAYE-NINA: ;Y las arafias por qué estdn aqui, nana?

NARCISA: Ay, hija, eso no lo sé, pero nunca habia
visto tantas en una casa de ciudad.

Golpea con la escoba el marco de la puerta del cuarto
de servicio, que estd flojo y se mueve.

NARcisA: Voy a decirle a tu papd que esta puerta se
estd cayendo, igual que la de la cocina. Hay un vidrio
roto en el piso de arriba y hay grietas en la cisterna.

Mave-HOY: De los techos se desprendia el agua lenta-
mente... por el agujero de la ventana rota entraba lluvia.
La casa envejecia y a nosotros nos pasaba lo mismo,
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Musica suave. Se llumina el cuarto de MAvE-NIRA,
que estd sentada en una silla, leyendo un ltbro. MAyE-
HOY camina del cuarto hacia proscenio,

MAve-HoY: Colgada de un libro, yo iba lejos. Lefa
en las noches y en las mananas, antes de que nadie se
despertara. Leia en el fondo del patio y enlas escaleras,
en la escuela, a la entrada de la iglesia y en la sala de
espera de los hospitales a los que llevamos a mama, en
1a fila del autobiis y sola en mi cuarto. Parecia como si
cada pagina fuera un respiro,

Hivoa: (Fuera del escenario.) jMaria Elena!
MAYE-NINA cierra el libro. Cesa la musica.

MAYE-HOY: Pero siempre tenia que volver a la
realidad de nuestra casa llena de ese aire de tristeza

que acallaba los ruidos, espesaba los pensamientos y
oprimia el corazon.

Oscuro.

X

Se ilumina la sala de la Casa Calabaza.
HiLoA estd sentada en un sillén, cerca de la radio-
la. Escuch, p a woll muy bafo.
MAYE-NINA y RIGO, sentados a la mesa, frente a va-
rios periédicos abiertos, leen en silencio. HiLDA va au-
mentando el volumen del radio hasta la estridenci.

R1G0: Mira, Hilda, como veo que no lo h;as. enten-
dido, te lo voy a explicar otra vez. Fue tuambicién y tu
mentira lo que te trajo aqui. Yo s6lo trato de hacerte la
vida mas ficil, pero ti no quiercs..

HiLpa: ;Mentira? No se te olvide entonces que esa
mentira es tan tuya como mia,

MAYE-N18A levanta la cabeza y la mira, curiosa.
HiLDA: Y i, ;qué? ;Quieres saber de qué hablamos?
RiGgo: Cillate, Hilda.

HiLpaA: Te repito que ti a mi no me callas, pero no
te preocupes, no le voy a decir nada... Este secreto se
ird conmigo a la tumba.

Sale.

Pausa. MAYE-NINA recoge su mochila.

MAYE-NINA: Ya me voy a la escuela.

Sale.

MAYE-HOY: Mentira: sustantivo. Un enunciado falso.
Es algo que dices o escribes y que t sabes que no es ver-
dad. Eso es una mentira, la madre de los mil monstruos.

Oscuro.

XV

Fondo de playa. Unas palmeras inclinadas. Sonido de
oleaje, las aves de las marismas. Entra MAYE-NISA

Raphael canta: "Digan lo que digan® R16o se levanta
¥ mira a HiLba, MAYE-Koy observa desde el

tida con ropa de playa, descalza, se inclina a reco-
ger conchas en la arena. Se oye lejos que alguien la estd
N, A

del escenario.
Hivoa baja el volumen,

HiLpa: ;Qué quieres?

R160: Que bajes el volumen: la nifa esté leyendo.

HILDA: ;Y a mi qué me importa?

Ri1Go: Hilda, déjala concentrarse. Sabes por qué lo
hago. La ignorancia no es buena.

HiLpA: Vives en otro mundo, Rigo. Eso no le va a
servir a ella para nada. Las mujeres sufren més que los
hombres. (A MAYE- N18A.) Ni modo, tuviste la desgra-
cia de haber nacido mujer y vas a sufrir, como yo.Esel
consuelo que tengo: que un dfa, ti vas a sentir lo que
siento yo ahora.

RiG0: No le digas eso, porque no es la verdad, Las
mujeres que sufren eligen ¢l mal camino. Las cosas no
les salen como quieren y luego estan llorando.

HiLpa: (Fiirica.) Pero ;qué sabes ti, idiota? Yo no
elegi el mal camino. Yo sélo queria ser tratada con res-
peto, pero nunca seré mas que la hija de una sirvienta,
Mi vida es falsa y toda tu familia es un nido de viboras,
Maldita la hora en que nos casamos. Todo por cierta
carga initil que yo llevaba adentro.

Hilda mira con rabia a MAYE-NINA, que estd finglen-
do leer en el periddico.
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Hay un techo de palma. MAYE-HOY estd
mulgadamumpalnmu.mnmbmzmauzadw.
observando la escena.

Vozpe HILDA: (Lejana.) iMaria Elena! iMaria Elena!
iNifa!

Entra RicoserTO,
RiGOBERTO: ;Dénde estabas? :Por qué no contestas?
&Por qué te alejas, por Dios?
MAYE-NINA: Estoy aqui.
Entran HiLbA y DoRA Lurk. Todos estdn vestidos de
Pplaya, con somb

reros, con cintas de colores, ropa am-
pliay vaporosa, con sandalias,

HILDA: Vamos a buscar el baito, Vamos, mami. Rigo,
hazte cargo de la nifa.

RiGo: ;Quieres ir con ellas, nifa?
MAYE-NINA: No,

HiLoA y Dosa Lupg salen,

RiGo: Vamos a acercarnos al agua.
Se acercan a proscenio, el sonido del oleaje es mds
Juerte, 3

MAYE-NIRA: ;Por é i
josde todo, &1 OF qQué no vivimos aqui, pap4? Esta

estd limpio y el mar est4 ahi...
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RiG0: No podemos. . Hay que volver.
MAYE-NINA: ;Por qué tenemos siempre que volver?
R1Go: Tenemos que regresar a nuestra casa.
MAYE-HOY: Pero lo decia con los dientes apretados,
como si también él quisiera quedarse, pero no se atrevia,
RiGo: Vamos, hay que dejar el hotel a las dos.
MAYE-HOY: Y regresabamos a la Casa Calabaza,
€omo moscas atraidas por el hedor dulzén que teniala
amargura encerrada ahi'y que ibamos haciendo nuestra,

Oscuro,

XV1

Oscuro. Se escucha el ruido entre estaciones de un ra-

dio que se sintoniza, Luego, el final de la cancion “La
locay de Mocedades.

Se ilumina el comedor. HiLp A estd inclinada frente
al radio-consola, sintonizando una estacion, Junto a
ella hay una escoba y una cubeta. Apaga el aparato.
Siguen unos segundos en silencio profundo. Se pone
a Horar. MAYE-HOY se acerca a ella. HiLpa solloza,
como si algo se le desgarrara por dentro. MAye-HOY
hace como que va a tocarla, la mira con compasion
¥ luego, como si se diera cuenta de que tan sélo es un
recuerdo, baja la mano y se aleja unos pasos, pero su
rostro aun expresa carifio y compasion.

Entra MAYE-NINA, lenta y silenciosa. Al verla, HiL-
DA se limpia las ldgrimas, casi arandndose la cara,
con fastidio y enojo. MAYE-NINA retrocede.

HiLpA: ;Qué estds mirando? (Pausa.) No te quedes
ahi como un parisito. ;Nunca piensas ayudarme?

Se levanta y se pone a raspar el piso con una escoba.

HiLpA: Esta casa estd mds sucia que nuestras con-
ciencias. ;Es una vergiienza!

Pausa, HiLpA barre con furia mientras habla, sin mi-
rar @ MAYE-NINA.

- i i dres
HiLpa: Agradécele a Dios que tienes unos pa
que te mantienen y ti no tienes que sufpr como yo,
arrimada a una familia que me desprecia (la mira).
;Ven a ayudarme, holgazana! Trae esa cubeta. Vamos a
limpiar la cocina.
MAYE-NINA toma la cubeta. En sus ojos se ve que estd
lastimada. s
ini la propiedad,
-Hoy: El honor, la virginidad y ‘
en mv;‘): :eymidos, debian ser defendidos siempre,
ia mi madre, )
decl;a,::).:!-‘ Pero si puedo decir alg.o. es que e‘sta cas7a f:
mia nadie me va a venir a humillar aqui. ;Oiste?
:Z habla mal. Queman pueblos con la Ie.n'gua.’
8e’;\rl YE-NINA: ;Por eso nunca tenemos visitas?
H 2 A: Esa gente morbosa quiere entr.at'sara vseir
cém;l;li’vimos pero eso no lo voy a permitir. jVamos!

Oscuro.
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Voz bk RiGo: Nifa! iDespierta!

Voz DE MAYE-NINA: (Adormilada.) ;ER?

Voz pE R1Go: Mamd estd enferma otra vez. Vamos
allevarla al hospital. Vistete,

Se lluniina un pasitlo o una sala de espera de hospital,
El fondo del escenario es una pared blanca.

MAYE-NINA y RiGO estdn sentados en los extremos
opuestos de un banco de hierro. Hablan sin mirarse,
MAYE-HOY estd de pie contra la pared del fondo.

Pasa una enfermera cargando una bolsa de suero ¥
cajas de medicamentos. Camina de prisa sin mirar a
nadte. Cruza el escenario y sale.

MAYE-NINA: ;Qué tiene mama?

RiGo: No preguntes. Sabes que no le gusta hablar
de eso.

MAYE-NINA: Por eso te lo pregunto a ti.

R1GO: Pues no sé qué tiene esta vez.

Pausa larga. p

Pasa otra enfermera o tal vez la misma ¥ cruza el
escenario con una gran bolsa de plastico rojo en las
manos y medio rostro escondido tras un cubre-bocas,

R1Go: No hagas enojar a tu madre, nifa. Ya tiene
demasiado con sus enfermedades.

MAYE-NINA: ;Viste esa bolsa roja?

Rico: Cillate! Hay que esperar paraver lo que dice
el doctor esta vez...

Otra pausa. Otra enfermera conduciendo a un pa-
ciente anciano cruza el escenario con él. Salen. Luego
de unos segundos de silencio, se escuchan las voces de
enfermeras en los altavoces, casi ininteligibles,

RiGo: El doctor dice: diabetes mellitus,

MAYE-HOY: Porque sufre de la falta de dulzura en
el alma. °

MayEe-NINA: El doctor dice neurosis,

MAYEe-HOY: Por la sobreexcitacién que aumenta
hacia el colapso.

R1Go: El doctor dice pardlisis facial y glaucoma.

Mave-HoY: Por la negacién de la existencia propia.
No querer ver alternativas y exhibir un rictus perma-
nente de desagrado.

MAYE-NINA: El doctor dice hipertension arterial y
taquicardia.

MAYE-HOY: Por querer huir de cada dia apenas
empieza. '

Rigo: El doctor dice: soplo de corazén,

Mave-Hovy: Por el espanto que provoca el descubrirse
asi mismo y odiarse,

MAYE-NINA: El doctor dice: depresién clinica.

MAYE-HOY: Por la tristeza que ciega, que paraliza y
que puede causar la muerte.
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RiGo: El doctor dice: problemas de la piel.
MAYE-HOY: Por la sensibilidad a las palabras cor-
tantes, duras y a las verdades que lastiman.

Entra una de las enfermeras.

ENFERMERA: El doctor dice que la seiora puede ir
a casa ahora.

RiGO y MAYE-NtRa suspiran. Silencio,
Oscuro,

Xvii

El ruido del trdfico en una calle, musica navidena le-
Jana. Todo se va bajando en volumen hasta el silencio
y el chocar de platos y cubiertos. Se iluntina lentamen-
teel dor de la Casa Calah

DORA Lupg, RIGOBERTO, HILDA y MAYE-NIRA co-
nan. NARCISA sirve la comida. MAYE-HOY estd de pie,
cerca de la mesa,

MAYE-NINA: Abuela, el agua de los rios de tu tierra
s roja, ;por qué?

ABUELA: Es por las tierras que recorre.

MAYE-NIRA: Y el agua de la laguna de tu pueblo es
blanca y salada, ;por qué?

ABUELA: Es por las tierras en las que descansa.

MAYE-NINA: ;No viven peces en esas aguas?

ABUELA: No. Es una laguna que produce sal.

Pausa.

R160: Se muri6 don Paulino, el vecino.

HiLoa: Qué bueno. Era un desgraciado con su esposa.

RiGo: ;Eres la abogada de su esposa... o qué?

Hirpa: Sélo digamos que la entiendo lo suficiente
como para hablar por ella.

Pausa.

MAYE-NINA: ;Es cierto que te vas mahana, abuela?

HiLpA: Ya te lo habia dicho yo. ;O acaso crees que
te menti?

ABUELA: Si, me voy maiana,

MAYE-NINA: ;No te puedes quedar un poco mds?

ABUELA: No, pero volveré en Navidad,

Pausa.

MAYE-NINA: Papi, ;por qué no celebramos s6lo este
afo la Navidad?

RiGo: No.

MAYE-NINA: Podriamos cenar algo muy temprano,
apenas caida la noche, para no desvelarnos.

RiGo: Te repito que no.

MAYE-NINA: ;Por qué no?

HiLpa: ;Por qué no dejas de hacer preguntas ¥ comes?
Nos tienes hartos a todos. ;No entiendes? Enfadas!

RiGo: En vez de darle gracias a Dios por tener qué
comer, te pones a preguntar tonterias,

" MAYE-NINA: Es que...

HiLpa: Come tu cena.

MAYE-NINA: Pero, mamé...

RiGo: Cillate y come tu cena. :

MAYE-HOY: Navidad era un dia como cualquier otro
en nuestra casa. Un niimero mis en el calenda.r?o. Papa
decia que el nacimiento de Jesucristo no es motivo para
gastar dinero y mamd decia que la Navidad era para los
hipécritas. Yo no estaba de acuerdo, pero el animo y la
rutina de la casa no eran para celebrar. Mis deseos eran
aire con el que no se podia construir nada.

Xvin

Se ilumina la sala de la casa. MAYE-NINA estd en
proscento, encogida en un stllon, lorando, NARCISA
estd de pie a su lado y MAYE-HOY estd sentada en otro
sillon, apartada de ellas.

MAvE-NINA: No quiero ir a la escuela.

NaRrcisa: Pero ;por qué no?

MAYE-NINA: No quiero ir a la escuela.

NARCISA: Ya son las siete, nifa...

MAYE-NINA: No, nana. No voy.

NaRrcisa: Pero nifia, acabas de ganar un premio de—

MAYE-NINA comienza a llorar,
MAYE-NINA: {Eso no importa! ;Ellos no asistieron!
(Sefiala el fondo de la casa.) Hice el ridiculo sola; dijeron

mi nombre y hubo un silencio y... jme puse a llorar!
NARCISA: (Con ldstima.) Ay, hija...

Entra Hioa,

HILDA: (A MAYE-NINA, en tono seco.) Es hora de
que te vayas a la escuela. ;Por qué no estds en el coche?
Mave-NiRa sale en silencio con HiLpa. NARCISA que-

da sola, se pone a barrer el piso.
Oscuro.

Xix

Se llumina el comedor de la casa, Ri1Go, HiLba, Ma-
YENIRA y la ABUELA enferma estdn sentados a la
mesa. MAYE-HOY avanza desde el | fondo del escenario.

MAYE-HOY: La hora del desayuno era siempre la
peor de las que componian el dia, porque papi y mami
se levantaban todos los dias e jados, con el ¢ 6
oprimido y con la lengua agresiva. Se habfa vuelto un
ritual perverso el contar los suenos de la noche anterior.

R1GO: Dormi muy mal. Tuve un sueiio terrible.
MAYE-NINA: (Ansiosq por cambiar el rumbo de la
conversacién.) Yo soié con un barco, En el mar.

ngm Sofé que esta muchacha se habia perdido y
quetay yo ibamos a buscarla, Hilda, pero no llevibamos

#apatos y teniamos mucha sed. El suelo estaba blanco
de sal en esa ladera de mi suefio,

TR
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HiLpA: ;Ab, si? ;Y a mi madre no la sofaste?

RIGO.: No, a ella no. Pero tu si ibas conmigo
y discutiamos sobre la vereda que debfamos seguir y
preguntibamos a la gente que si la habian visto,

MAYE-NINA: No sigas, papé.

RiGo: La encontramos, tirada en un camino y ta
llorabas y gritabas como siempre lo haces.

HiLDA: Pues mira, ;sabes qué? Yo te soné muerto en
una zanja y un perro te comia los intestinos. ;Un perro!
El dnico que querria algo de ti.

Silencio. MAYE-NINA derrama el agua en la mesa a
propésito.

MavyEe-N1RA: Oh, lo siento.

HiLDA: Pues eso sofié, ;como ven?

Oscuro.

XX

Se ilumina la sala de la casa. RIGOBERTO estd sentado
en un sillon,

Entra MAYE-ADOLESCENTE, de quince anos. Lleva
el pelo largo cubriéndole la cara. Viste ropa holgada
que pertenece a RIGOBERTO. La mirada muy triste y
sus movimientos lentos. MAYE-HOY entra detrds de
ella.

R1GO: Vas a tener que ayudarme otra vez a pintar
la fachada. Mirala, parece la cara de un leproso con la
pintura cayéndose, Esta casa se estd volviendo vieja
muy ripido.

MAYE-ADOLESCENTE: Debe ser el agua de lluvia
que es dcida y lo pudre todo.

R1GO: ;Y las puertas? La lluvia no las moja y se estin
cayendo. Los libreros se ladean y las limparas no sirven,

Golpean con un martillo el marco de la puerta.
R1GO: Ve por el taladro.

XXI

Se ilumina el corredor de la casa. HiLDA y RiGO estdn
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RiGo: (Algo ininteligible.)

HiLDA: Ese lugar no seria bueno para ella.

MERCED: Pero ;qué dices? ;Qué lugar? ;Mi casa?
Pues entonces dime, ;qué lugar es bueno para ella segin
ti, aparte de esta casa?

SATURNINO: Rigo, tu hija nunca sale a ningtin lado
Yy eso no estd bien. Estd en una edad en que...

HiLpa: Mira, Saturnino, tii no vas a decir como
educar a nuestra hija. {No faltaba mis!

RiGo: Hilda, cillate...

HirpAa: iNo me calles! ;No eres nadie para callarme!
Yo digo lo que siento, no soy una hipécrita como ti.

R1Go: No digas eso, hablaremos luego.

HiLpa: Hablaremos ahora. ;Quieres que ellos (sesiala
a los invitados) sepan cémo vivimos? Se les hace muy
fécil hablar y dar consejos cuando Dios sabe que tienen
bastante que hacer en su propia casa, pero quieren
opinar, ;no?

SaTurNiNo: Hilda, creo que no es necesario entrar
en esta discusion.

HiLpa: Esta no es ninguna discusion, La que esta
hablando aqui soy yo.

SATURNINO: Bueno, habla.

HiLpa: En primer lugar, ustedes no fueron invitados
aqul; vinieron porque quisieron.

Rigo: jHilda!

HiLpa: jDéjame hablar! Los recibimos bien porque
son tu familia, pero no voy a tolerar que... (A MERCED.)
:Quieres llevirtela para ensenarle a pintarse lacaraeira
discotecas con tu hija? ;Quieres convertirla en una puta?

MEeRCED: jDios mio! ;Cémo me hablas!

Hiupa: ;Y qué? Te recuerdo que estds en mi casay
yo digo lo que quiero. Mejor fijate en lo que le permites
hacer a tu propia hija y deja a la mia en paz.

SATURNINO: Entonces, ;la respuesta es no?

HiLpaA: jPues claro que la respuesta es no!

MEeRCED: Rigoberto, ;i no vas a decir nada?

RiGo: Pues... cada quien educa a sus hijos como
le place.

Sar »: No puedo creerlo... Tu hija tiene quince

dos a la mesa panados del tio SAT - )
de cincuenta artos y la tia MERCED, de cincuenla y aos.
Mave-HoY observa la escena desde el fondo del esce-
nario,

ir, Saturnino?
RiGo: ;Qué es lo que nos quieren deg k

Snua‘r?mo: Pues... venfamos a pedirte que le des
permiso a Maria Elena de pasar unos dfas con nosotros

casa.
en ;l:ts:: (Con unarisa burlona y desagradable.) No,

oder.
mh:::::::al’sm ;porqué? Sevaa quedar con nosotros

me hago responsable...
4 y:lu.nl:sNo. Ella no va a ir a tu casa.

7
SATURNINO: ;Por qué no?

aios y no la dejas salir ni a la esquina.
RiGo: No te metas en lo que no te importa, Saturnino.

Oscuro,

Se llumina un circulo en el centro del escenario.
NARcisA, anciana correosa y delgada, de mirada
viva, comienza a lavar la ropa en una tabla de made-
ra como se hace en las orillas de los rios.

Entra MAYE-ADOLECENTE,

MAYE-ADOLECENTE: ;No te gusta el lavadero de
piedra, nana?
NaRrcisa: No puedo acostumbrarme, hija; prefiero

sentarme asi como lo hacia en mi pueblo, a la orilla
del rio.

e

—
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MAYE-ADOLESCENTE: Yo conozco tu pueblo, nana.
Me llevé mi abuela hace dos afos, Me parecié muy
bonito, pero muy solo y seco.

NARC1SA: Las mujeres lavan en el rio y cantan
canciones,

Narcisa hace una pansa, segiida de una mueca de
dolor y se endereza.

MAYE-ADOLESCENTE: ;Estis bien, nana?
NARrcisa: Estoy un poco cansada, pero ya es normal
porque ya he vivido mucho (saca del peclio un rosario
con cuentas de hueso). Toma esto, hija, te lo regalo para
que cuando reces, te acuerdes de mi (se lo entrega). Los
rosarios son los cabellos de Dios. ;Lo sabias?
MAYE-ADOLESCENTE: No, no lo sabia... Gracias,
nana. (Narcisa sigue lavando.) Oye, nana, cintame
una cancion.
Narcisa: (Cantando.)
Pan de la tierra
Mezcal del monte
El dulce incienso para quemar
Las ramas secas raspan el suelo y la calavera
Quiere jugar
Voces y llantos llaman al muerto
Ya cae la noche y sube la luna
Muy pronto al muerto
Va a despertar
Qué cancion triste canta la india
Tejiendo sola junto al maizal
Llora en silencio la vieja india
Piensa en la muerte y en descansar
Ay, ay, tocan la puerta
Ay, ay, aprieta los dientes
Ya toca ¢l muerto
Que quiere entrar.

MAYE-ADOLESCENTE la mira, espantada. Oscuro,

xXxu

Se tlumina el centro del escenario. MAYE-ADOLESCEN-
7 lee un libro de catecismo.

MAYE-ADOLESCENTE: Mi nana me enseiié muchas
cosas: a rezar, a hacer tortillas, a cantar canciones. Ella

MAYE-ADOLESCENTE se queda pensativa unos mo-
mientos, mirande al suelo,

NaRrcisa: Cuéntame, hija. ;En qué estds pensando?
MAYE-ADOLESCENTE: Nana... Mamd se averglienza
de mi...

Se miran en silencio. Oscuro,

XXIn

MAYE-HOY: La nana Narcisa murié pocos dias
después. Era una nana vieja y era su tiempo de morir.
Hasta ella misma lo sabia,

Se ilumina el centro del escenario. MAYE-ADOLESCEN-
£ llova, MAYE-HOY estd @ su lado, mirdndola.
MAYE-HOY: Lloré mucho el dia en que murid...
Mama dijo que dejara de llorar, que no era para tanto.
‘También dijo que a partir de ese dia no volveria a entrar
ningun extrano en la casa. Asi fue.

Oscuro.

xxiv

Se ilumina of corredor blanco y verde-azul de un hos-
pital. Una enfermera empujando un carrito leno de
Jjofainas cruza el escenario. Dos médicos jévenes la si-
Quen,

MAYE-ADOLESCENTE: Huele muy mal.

R160: Es el formol. Cillate, muchacha, aqui no se
viene a platicar.

MAYE-ADOLESCENTE; Pero es un olor terrible.

R1GO: Es el olor de los enfermos. Ahora guarda
silencio.

MAYE-ADOLESCENTE: ;Vamos a dejar a mama aqui
otra vez?

R1G0: No lo sabemos todavia. El doctor nos lo dird.

MAYE-ADOLESCENTE: Lo de los desmayos le pasa
siempre.

RiGo: Cillate. No hables si no sabes.

Una mujer anciana, muy enferma, acompanada de

wuna enfermera que sostiene en alto una bolsa de suero,

cruza el escenario, Las sigue una paciente deigadisima
) it i,

7 s

me enseid los misterios de la vida y del naci
aunque yo ya lo habia leido todo en un libro. La nana
Narcisa entendia muchas cosas mejor que nadie.

Entra NARCISA.

MAYE-ADOLESCENTE: “Honrards a tu padre y ma-
dre..” (Pausa, deja el libro.) Nana, eso no lo entiendo
muy bien, ;qué quiere decir?

NarcisaA: Quiere decir que no hagas cosas que pue-
dan hacer que tus padres se averguencen de ti.
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ap e una 7
por una enfermera que lleva un pusiado de jeringas en
la mano.

Oscuro,

Se llumina la habitacion de MAYE-ADOLESCENTE.
Entran MAYE-ADOLESCENTE y su amiga JULIETA, de
dieciséis ahos.

MAYE-ADOLESCENTE: Siéntate donde quieras. No
tengo television. ;Quieres té negro? Hay leche.

JuLiETA: No gracias, no me gusta el té... Oye, huele
raro.

e ——————— T T ——
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MA.\’B-ADOLESCENTE: Esincienso. Es que mi abuela
fuma cigarros a escondidas (agita lus manos para esparcir
el olor estancado),

JULIETA: ;Por qué estas nerviosa?

MAYE-ADOLESCENTE: No, por nada,
bien, ;Estas comoda?

JuLIETA: Si.

MAYE-ADOLESCENTE: ¢(Empezamos?

JULIETA: ;Ya?

MAYE-ADOLESCENTE: ;No? Bueno,
ticamos.

JuLIETA: No, no. Empecemos de una vez. A eso
venimos.

MAYE-ADOLESCENTE: Si

estoy muy

si quieres pla-

Abren cuadernos y libros. y comienzan a estudiar,

JuLIETA: Maiiana se entregan los permisos firmados
para la excursién.
MAYE-ADOLESCENTE: (Distraida.) Ah, ;si?
JULIETA: Si. A El Salto, ;te acuerdas?
MAYE-ADOLESCENTE: ;Excursion?
JULIETA: 5i, de la escuela. Vamos a ir a El Salto, :Es
que no te acuerdas?
MAYE-ADOLESCENTE: Ah, si...
JuLIETA: Maiana entregamos los permisos firmados.
¢Ya tienes el tuyo?
MAYE-ADOLESCENTE: No... Creo que yo no voyair.
JuLieTa: ;Otra vez? Tampoco fuiste a la zona arqueo-
logica en enero. Ni siquiera fuiste al parque acuitico el
mes pasado,
MAYE-ADOLESCENTE: Si... Es que no me dieron
permiso.
JULIETA: ;Estés castigada?
MAYE-ADOLESCENTE: No.
JuLiETA: ;De veras no vas a ir?
MAYE-ADOLESCENTE: No. No puedo.
JuLieTA: ;Te lo vas a perder otra vez?
MAYE-ADOLESCENTE: Es que no me dan permiso.
JULIETA: Pero ;por qué? Habla con ellos.
MAYE-ADOLESCENTE: No se trata de eso.
JuLiETA: Entonces ;de qué?
MAYE-ADOLESCENTE: Es que no entiendes... Ellos
son asi; desconfian.
JuLieTA: ;De la escuela?
MAYE-ADOLESCENTE: Dicen que pueden pasar
muchas cosas, No voy a poder convencerlos.
JULIETA: Pero no te pueden tener encerrada por
siempre.
MAYE-ADOLESCENTE: Es que ellos son asi.
JULIETA: Pero es que no tienen razon. Si quieres, yo
hablo con ellos, 0 mi mamd, y los convencemos.
MAyE-ADOLESCENTE: No, no. Eso no se puede.
JULIETA: ;Por qué no? Un dia podemos venir de
Vis::zvz-nbousc:ms: En mi casa no hay visitas,
Entiéndeme, no puedo ir.

ESTRENO
DE
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JuLiETA: Bueno, alld ta, pero creo que no es muy
justo para ti,

MAYE-ADOLESCENTE: No importa tanto... Ta me
contards todo, como siempre,

JULIETA: Pero no es lo mismo.

MAYE-ADOLESCENTE se pone de pie, escuchando, co-
mienza a recoger todo de prisa.

MAYE-ADOLESCENTE: ;Ya llegaron mis papas! ;Hay
que salir por atras!

JULIETA: Pero no estamos haciendo nada malo...

MAYE-ADOLESCENTE: ;Me van a castigar! ;Por favor!
iHay que salir por atrds!

JuLiETA recoge sus cosas con enfado.
JULIETA: Bueno, bueno, vamos.
Salen.
Oscuro.

XXV

Se ilumina la sala de la casa. Entra RiGo, se acerca
al radio-consola y pone un disco, Se trata del danzén
"Masacre” Entra MAYE-ADOLESCENTE, mira a su pa-
dre desde lejos. El le llama.

R1Go: Ven acd, muchacha. Te voy a ensefiar a bailar
danzén.

MAYE-ADOLESCENTE: ;Para qué? Si no vamos a
ningin baile.

RiG0: Enderézate asi, con el codo arriba. Con orgullo
(le enseria como). Siempre estis hecha una curva, como
si te diera vergiienza todo.

iAhora no! jEscucha la musica! Ahora se baila; ahora
se descansa.

MAYE-ADOLESCENTE: Pero no nos hemos cansado,

RiGo: Es una regla del danzén. En esta parte descan-
samos, Ahora, otra vez; uno, dos, tres, cuatro,

Cierra los pies. Sigue... Oh, no. Sube el codo.

Sete cansa el brazo? Mantenlo ahi arriba. No olvides
la musica, no estds escuchando.

Entra DONA LupE y se acerca a mirarlos, sonriendo.

RiG0O: Hazte a un lado y observa. (A la ABUELA.)
Venga para acd, Dofa Lupe. Usted si que sabe bailar.
éSeacuerda de cémo bailamos en las fiestas de mi tia?

RIGOBERTO y la ABUELA bailan el resto de la picza.
Oscuro.

XXVI

Se ilumina el escenario. Entra la ABugLA con paso
lentisino, encorvada y apoydndose en un baston. Se ve
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perdida en sus pensamieitos Y muy enferma; sus ma-
nos-ticmblan. Entra MAYE-ADOLESCENTE y la mira

con extrasieza. MAYE-HOY entra después y se les queda
mirando desde lejos.

MAYE-ADOLESCENTE: ; Abuela? £Qué te pasa? ;Qué
tienes abuela...? ;Abuela?

La AsugLA mira hacia todos lados, se ve confundida, se
pega en la cabeza con ¢l puio, como tratando de recor-
dar algo y evita la wano que la muchacha le extiende.

MAYE-HOY se acérca a proscenio. Mira tristemente
ala AsueLa y a ella mismia, adolescente.

MAYE-HOY: Mi abuela murié dos veces...

Entra RiGo e Hitba. Se quedan mirando la escend
desde lejos,

La Asurra resbala y cae en ef centro del escenario.
MAYE-ADOLESCENTE corre a ayudarla.

MAYE-HOY: Primero se fue de su cuerpo. Yo me di
cuenta. Volvié una vez de su pueblo y ya era otra. Dectan
que se habia vuelto muy distraida y entre olvido y olvido,
decidié marcharse, posiblemente porque no podia seguir
tratando de poner alegria en esa atmoésfera de tristeza
que imperaba en nuestra casa. Era demasiado paraella
¥ su mente se fue primero. Me miré a los 0jos y supe
que el brillo que estaba ahi, como puntitasde alfiler, era
el destello de un alma distintaa la suya, la de una nina
insensible, insolente, que se negaba a comer con plato
¥ cuchara, que se desvestia en todas partes ¥ sin razén;
que ya no hablaba porque ya nada tenia que decirnos a
nosotros extranos en su vida.

iDios! ;Cémo quise yo a mi abuela!

MAYE-ADOLESCENTE consigue levantar a ia ABUELA
y la abraza, Uorando. Dosa Lurg se desprende de
ella y sigue caminando, sin mirarla.

Al fondo del escenario, HiLba lora. RiGo trata de
consolarla, pero él mismo se ve desolado ¥ vencido.

Mave-HOY: Tuve que aprender a banar y cuidar a
esa criatura frigil y silenciosa; el cascarén roto de una
mujer vieja. Yo arropaba y daba de comer a mi abuela
con un carifio manchado de desesperacion. Y asi ella
fue empeorando, hasta su muerte.

XXviu

Se ilumina la sala de la casa. RiGosERTO, Hitpa y
MAYE-ADOLESCENTE estdn sentados en los sillones.
Silencio,

R1Go: Hilda, ;por qué no le dices nada? Hace un

mes entero que no le diriges la palabra, Esto tiene que
terminar,

MAYE-ADOLESCENTE se ve Hlorosa y timida; Hiipa,
enojada.
RiGo: Hilda... ;por qué no le hablas?
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HiLpA; Sélo hago de acuerdo con lo que siento.
RiGo: Al menos jpuedes decirme por qué? .
HiLpA: Me arrepiento de ser sumadre (sus facciones
se crispan en llanto contenido).
RiGo: No digas eso. Esto tiene que parar. .
HiLpa: Esto parard cuando yo diga y si yo lo digo,
RiGo: Pero ;qué hizo para que la trates asi?
HiLpa: No hace nada, ésa es la razén de todo. ;No
me ayuda, no me considera! ;No me quiere! .
R1Go: Por Dios, claro que si te quiere. Es tu hija.

HiLpA se pone de ple para irse.

HiLpa: {Estoy harta de toda hipocresia, Rigo! {No
me gusta mi vida! {No soy feliz! (Comienza a llorar de
amargura.)

Oscuro.

XXV

Se ilumina la sala de la casa. Entra HiLDA con mueca
de dolor, encorvada, conductda por Ricoserro, dan-
do pasos cortos. MAYE-ADOLESCENTE entra detrds,
cargando la bolsa de HILDA y un baston metdlico.
Hitpa viste una bata de hospital. Se sienta en un si-
lon con mucha dificultad,

HiLpA: No quiero que venga nadie. Ustedes se en-
cargaran de decir que estoy de viaje o donde se les dé
la gana, pero no voy a ver a nadie.

RiGo: Pero, Hilda, tu hermana quiere saber c6mo

Hll:DA: Dile lo que quieras, no me importa, pero no
Vvoy a ver a nadie.

XXIX

Se ilumina el cuarto de MAYE-ADULTA, de trein-
fa anos. Estd ileno de libros, frascos con animales
adentro, un cazamariposas en un rincén y una md-

quina de escribir. MaYE- ADULTA escribe, tecleando
concentradamente.

MAYE-ADULTA: (Leyendo a la vex quee escribe,) El

pardsito o huésped causa el detrimento del hospedero
0 sustrato vivo,

La infestacion se produce cuando el pardsito se de-
sarrolla y se multiplica, y las condiciones ambientales
son favorables a ese crecimiento,

Pausa. Se queda unos minutos mirando a la pared.

MAYE-ADULTA: E resultado de la infestacién es

casi siempre un aumento en el estrés del hospedero y
€N consecuencia, del parasito.

Oscuro,
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El comedor de la casa se ilumina. Musicq solenne
contienza. HiLpa llora con desconsuelo, sentada ala
mesa con RIGO, MAYE-ADuLTA

¥la AsuELA enferma.

DoxNa Lure, despeinada, desarreglada, tembloro-

sa y viejisima, se levanta inesperadamente de la sillay
mira a un lugar por encima del priblico.

ABUELA: Yo me voy. Yo me voy, Yo me voy. Yo me voy.
RiGo: (Incémodo.) Dona Lupe, siéntese, por favor,
HILDA: Ahi va otra vez. Se volvié loca, es lo que pasa.
MAYE-ADULTA: (Muy triste.) Siéntate, abuela,

Hay un silencio, todos se miran entre si. HiLpa reac-
ciona con un gesto de asco. La ABUEL 4 se ha mojado el

pantaién y comi ac hacia la salida.

RiGo: (A HiLpa.) Hazte cargo de tu madre.

HiLpa: Déjame en paz. Tengo ganas de morirme
(comienza a sollozar).

RiGO: (A MAYE-ADULTA, severo.,) Hazlo ti. Limpia
¢l piso antes de banarla.

HiLpa: Cierra la puerta de entrada con llave. La
ltima vez se salig.

RiGO: Guarda el jabén y el azicar, para que no se
los coma.

HiLpa: La iltima vez le quité la comida a los perros.

MAYE-ADULTA y la ABUELA salen,

HILDA suelta una risa entrecortada que se convier-
te en un sollozo.

R160: ;Deja ya de lloriquear, mujer! ;Qué ganas
con eso?

HiLpa: Ella era la tinica persona que me ha querido
en este mundo... ;jMfrala ahora! Perdida en su pesadilla,
iYanisiquiera nos reconoce! Se ha vuelto mala y odiosa.

RiGo: Hilda, ella esta enferma. ;Qué no te das cuenta?

HILDA: Y encima de eso tengo que cuidarla yo, como
si fuera natural que los hijos le cambiaran los panales
asus padres,

R1G0: ;Pues sf es natural!

HILDA: ;Pues para mi no! ;Y no voy a hacerlo!

RiGo: Voy a pagar una enfermera. ",

HiLpA: Juré que nadie volveria a ver cémo vivimos.
Lo sabes bien: no hay empleados en la casa. Aqui no
entra ninguna enfermera.

Oscuro.

XXXI

Se ilumina el comedor. HiLDA estd cubriendo el gran
espejo con sabanas,

Oscuro,

Se ilumina el comedor. HILDA estd sentada a la
mesa, quieta, mirando al vaclo. Entran R:co y I;:AYEA-
ADULTA, y miran el espejo cubierto, en silencio. ILZ :
se pone de pie. MAYE-HOY estd de ple a unos pasos
la mesa,

N

ESTRENO
DE
PAPEL

' Casa Calabaza

HiLDA: Yo lo cubri. Me cansé de vernos como idiotas

mientras comemos,

MAYE-HOY: Creo que todos estibamos cansados
de vernos ahi reflejados, tan cerca. Sorprendidos en
torcidas posturas, con gestos que sentiamos ajenos a
nosotros. Las caras en el espejo eran mds tristes que
las nuestras y eso nos desconcertaba,

HiLpa: No quiero espejo.

MAYE-ADULTA: Yo tampoco,

Pausa.

Ri60: Lo quitaré mafiana.

Oscuro.

XXXII

Se ilumina la sala de la casa. Entran HiLpa y RiGo,
discutiendo. HiLpa llora.

HiLpa: (Llorando.) ;No quiero mis esta vida! iNo
la merezco!

R160: S6lo te pido que me ayudes con tu madre.

HiLDA: Yo no nacf para volverme loca cuidando
viejas enfermas.

R1G0: {No hables asf!;Es tu madre! Cuando ella estaba
bien, no tenfa mas que cuidados contigo y ;asi le pagas?

HiLpa: ;No te das cuenta de que estd fingiendo?

RiGo: {No seas ridicula, mujer! Acepta lo que esta
pasando.

HiLpa:;Pero se ha vuelto malvada! ;No te das cuenta?

RiGo: Te recuerdo que ti decias que si ella se moria,
tii te moririas con ella, tanto decias que la querias.

HiLpa: Todo es cada dia mds dificil. ;Y aqui todos
son unos hipdcritas! {Si pudiera, me largaria muy lejos
de aqui!

R1GO: Pues yo no te detengo.

HiLDA: Si, ti quisieras que yo me fuera para quedarte
con todo, pero esta casa estd a mi nombre. ;Y no se la
voy a dejar a nadie!

Entra MAYE-ADULTA.
MAYE-ADULTA: Papd, mami, no encuentro a la

abuela.

HiLpa: Vea buscarla, ;qué esperas? ;Para qué vienes
a decirnoslo?

R160: ;O acaso te crees libre de estar bien y sin hacer
nada mientras todos sufrimos en esta casa?

Oscuro.

MavEe-HoY: El pan y el sufrimiento siempre se re-
partian por partes iguales en nuestra casa.

Se ilumina el zagudn de la Casa Calabaza, visto des-
de afuera. Se abre y entra MAYE-ADULTA al escenario,
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que representa la acera. Entra una nﬂinq. nujer de
unos sesenta anos, de aspecto gentil y curioso, por el
lado izquierdo del escenario.

VECINA:{Oye! Oye, muchacha, ;cémo estd tu madre?

MAYE-ADULTA: ;Mi madre?

VECINA: Si, la oimos gritar anoche.

Mave-ApuLTA: Ella estd bien.

VECINA: ;Y qué fue lo que pasé?

MAYE-ADULTA: No pas6 nada, sefora.

VECINA: Y tu abuela, ;por qué la trajeron en un
coche de policia?

MAYE-ADULTA: (Turbada.) Porque... se habia per-
dido. Disculpe, ;quién es usted?

VECINA: Soy tu vecina. Mira, sé que no sales mucho,
perosialgan dia quieres platicar con alguien, sélo toca
1a puerta (le toca el hombro y la mira con gentileza).
No lo olvides.

MAYE-HOY: Me habian ensenado a desconfiar de
cualquiera. Mi mente y mi corazén eran puertas cerradas.

MAYE-ADULTA: (Cortante.) Discilpeme, tengo cosas
que hacer,

Entra otra vez a la casa ¥ cierra la puerta.
La Vecina aplica el ofo a las orillas de la pucrta,
tratando de ver algo adentro,
VeciNa: [Oyve, muchacha! éNo ibas a salir a alguna
parte?
Oscure.
Se duminan las escaleras de la Casa Calab

Entra MAYE-ADULTA, barre los rincones y pasa lq
escoba por el techo para recoger las telaranas.
Oscuro,

Mave-Hoy: Nadie era feliz en nuestra casa. Los dias
y los anos no se distinguian unos de otros para los que
estibamos encerrados ahi, dando vueltas en un carrusel
maldito de frustracién y rencor.

Se escucha la misica de un carrusel.

Se ilumina el cuarto de MAYE-ADULTA. Ella estd
sentada en el suelo, escribiendo. Se oye el ruido del
martillar de RiGo en el centro del escenario,

Oscure.

Se tlumina lo alto de las escaleras. RIGoBERTO cla-
va el marco de la puerta mecdnicamente. Entra Hit-
DA. Se miran a los ojos.

Oscuro.

Se ilumina el cuarto de MAYE-ADULTA, que sigue
leyendo. Comienzan a ofrse voces acaloradas; RiGo e
HiLoa discuten. MAYE-ADULTA se pone de pie, nervio-
3a. Se tapa la boca con un gesto tenso.

Oscuro.

Se ilumina la parte alta de las escaleras, RiGo e
Hiwoa discuten con fuerza. Ella liora, Escupe. Lo em-

puja. Elhabla poco, ¢l rostro deformado en una mueca
de rabia. Ella i a gritarie, enloquecida.
Oscuro,
MAYE-ADULTA sale de su cuarto, tapandose los
oldos con las 0s; ina con grandes pasos en
direccion hacia ellos. D, n la p bra del

MAYE-ADULTA tiene en la mano un punado de hojas
escritas; es el libreto de una obra de teatro. Muy leja-

nas, se escuchan las voces de HiLpa Y RIGOBERTO, gue
discuten.

MAYE-ADULTA: De miboca salen palabras de sed...
He pasado toda mi vida en esta isla desierta. Mis ojos

estin llenos de Ligrimas y espeji No la
manera de irme de aqui.
Oscuro,
Se tuminan las escaleras de la Casa Calabaza,
Mave-Hor baja por la escalera,

MAYE-HOY: La casa habia sido construida por mi
padre poco antes de que Yo naciera, Teniamos, pues,
al principio, la misma edad, y luego ella comenzo a
envejecer mds rapido y se volvié decrépita y antigua
antes de tiempo.

Lapi de las paredes se h fay selevanta-
ba como parpados, y salia agua de esas pustulas como
0jos que se formaban. Agua sucia, como si los muros
estuvieran infectados.

Los rincones se ennegrecian con el polvo y el tizne
de las veladoras. Telarafias delicadas cubrian las cosas,

Entra RiGo con una escalera de madera. La apoya
contra la pared del fondo del escenario ¥ comienza a
martillar el marco de la puerta de servicio,
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lamol... (Se da cuen

toca a la vez, luego reacciona con ho
pasos.., Llora,)

en ese nuevo silencio,
La vi, inalcanzable com

por dentro; la sangre corria con est
la cabeza; la de ella, en la escalera, s e

{0. Luego todo se llena de una luz roja.

Se iluming a Rico ¢ HiLpa, Ella sigue gritando.
El comienza a retroceder, baja la cabeza y camina al
Jondo del i0, quedando tnmovil, una silueta
contra un fondo mds claro, MAYE-ADULTA se acerca a
sus padres. Hipa la ve Y le grita también, cosas casi
ininteligibles, llorando, chillando, casi fuera de si, los
vjos desorbitados, Sijos, toda ella sufrimiento mezclado
con odio. HiLDA le vuelve a dar la espalda a Mavg-
ADULTA para gritarle a RiGo, MAYE-ADULTA recoge

el martillo del pisy Y golpea a Hitva dos veces, Hupa
cae por las escaleras,

Entra Mave-poy Y 3¢ para al pie de la escalera,
mirando la esceng.

Lucgo de unog segundos de desesperacién, Mayg-
:ubm baja hasta donde yace HiLpa, Se arrodilla a

MAYE-ADULTA: ¢A quién llamo? iDime a quién

ta de lo que ha hechg, Liora y la
rror. Se aleja unos
MAYE-HOY avanza af centro del escenario,

MAYE-HOY: Entonces estuve a solas con mj madre

con ese olor dulzén,

— s ——
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MAYE-ADULTA sube corriendo las escalergs, La si-
lueta de Ri1GO visiblemente sale, MAYE-ADULTA sale
per ¢l otro lado un momento y regresa con una cobija
gruesa ¢n los brazos. Amarra y envuelve el cuerpoy lo
arrastra hasta meterlo en el cuarto de servicio. Cie-
rra la puerta, se limpia las manos en la ropa. Se mira,
mira ¢l rojo en las escaleras.

Se quita la blusa y comienza a limpiar el piso, gi-
miendo,

Musica que sugiere el fluir del tienipo. La Aputra
recorre el escenario sin cesar. Todas las partes de la
casa estan débilmente iluminadas. MAYE-HOY, de pie
en la sala, observa todo.

MAYE-HOY: Mi padre y yo no pudimos decir nada.
No pudimos hacer nada. Apenas nos mantuvimos vivos
durante la espera absurda de treinta dfas que siguié.
Treinta dias de culpa, de dolor, de miedo, de desespe-

racion. Fue como pasar de la oscuridad del infierno a
la luz de sus llamas.

Entra MAYE-ADULTA 3 RIGOBERTO por lados opuestos
del escenario y recorren todas las habitaciones en triste
silencio. Cada vez que pasan frente a la puerta del cuar-
to de servicio, se detienen unos instantes y luego vielven
a caminar, Sus movimi son fluidos y lentos,

MAaYE-HOY: Caminabamos agachados, como dos
vigjitos, siempre espantados, como temiendo escuchar
en cualquier momento la voz de mama.

RiGO y MAYE-ADULTA miran inquietos a su alrededor
¥ detrds de ellos. Siguen recorriendo el escenario y se
encuentran en los extremos de la mesa, Se sientan.
Maye-Hoy se acerca a ellos,

MAYE-HOY: Nos reunimos a la mesa a las mismas
horas de siempre, en un silencio de caras agrias, ojos
llorosos. Papa comia rapido y en silencio mientras yo
no soportaba el olor ni el aspecto de la comida.

ESTRENO
DE
| PAPEL

Casa Calabaza

MAYE-ADULTA: Pero, papéi-

RiG0: {Haz lo que te digo! No discutas. Sélo cuelga
el teléfono y no des explicaciones.

Suena el teléfono, sorprendiéndolos.

Vuelven a deambular. Mave-apuLta se detiene
al pie de la escalera. RIGOBERTO recorre el escenario,
pensativo, sin rumbo. Llega a la escalera y se reen-

Cuentran otra vez. MAve-Hoy estd parada entre los
dos, mirdandolos.

Mavye-Hoy: No deciamos nada y esperabamos au-
xilio, castigo, fin, salvacion... ;Qué sé yo?... Realmente
no sé qué esperibamos.

RiGO y MAYE-ADULTA se miran a los ojos en silencio

mientras el teléfono sigue sonando en algin lugar de
la casa.

MAYE-ADULTA: Esta manana llamé don Barragén,
el padrino de mami. ;Qué le digo si vuelve a llamar?
Pausa.
RiGo: Dile que tu madre se fue y no sabes a dénde
Yy que esperamos noticias. Diles que hay que esperar.
Una larga mirada triste entre ellos.

RiGo: Hay que esperar...
MAYE-ADULTA: Si, esperemos.

El teléfono deja de sonar.

RiGo: A partir de mafiana, dile lo mismo a todos los
que pregunten por ella, ;de acuerdo?
MAYE-ADULTA: Si, de acuerdo.

Se escucha el zumbido de moscas, Aumenta. Ambos
se tapan los oidos. Salen encorvados, de prisa, con un

Se 1 ¥ ian ¢ do por el i0;
Iuego de unos segundos, se encuentran otra vez en ¢l
centro. MAYE-HOY estd de pie junto a ellos.

MAYE-HOY: A veces mi mirada se cruzaba con la
suya, como dos naufragos, y hablibamos en silencio y

nos ahogibamos luego en el inmenso mar agitado de
la culpa.

Aumenta la intensidad de la musica.

R1GO, MAYE-ADULTA ¥y la ABUELA continian
deambulando como antes, desesperados. Se oye el
2umbido de moscas. Ellos se sorprenden a st mismos

enfermo.
La ABUELA se acerca a proscenio, desorientada.
MaAve-Hoy se para a su lado. La mira.

MAyEe-HOY: Mi abuela, guiada por su brijula de ol-
vido, recorria la casa el dia entero, incansable, ausente,
Parecia un espectro triste, dando vueltas en el patio,
descalza, con la piel pegada a los huesos, los labios
encogidos, ensefando una hilera completa de dientes
sucios. Con la mente muerta (pausa). Nadie tuvo una
sospecha. El hedor del caddver no atrajo nunca a nadie.
Quienes preguntaban por mi madre dejaron de llamar

cubriéndose la nariz con las para defenderse
del mal olor. MAYE-ADULTA, RIGO y MAYE-HOY se en-
Cuentran en el centro del escenario.

Silencio.

MAYE-ApuLTA: Pap4, un hombre insiste en hablar
€on mama por teléfono.

RiGO: Pregintale quién es y qué quiere. Si no te
qQuiere decir, no vuelvas a contestarle.

después de sélo dos semanas. El teléfono volvié a que-
dar silencioso.

Mientras, por dentro, nosotros nos fbamos desmo-
ronando poco a poco, con el corazén entumecido por
tanta pena. Teniamos las caras pdlidas como mascaras
del padre que regana y la hija que obedece. Mudos,
aislados, inutiles (pausa). Un dia todo termin6,

Oscuro, gradual.
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Voz pE R1G0o: Voy a hacer una llamada para decirles
donde esta tu madre.

MAvEe-apurTaA: Ella estd muerta,

Voz pE RiGo: Eso lo sé. Lo que digo es que ya es
tiempo de hablar.

Voz pE MAYE-HOY: Mi padre salié de la casa esa
noche y volvié al dia siguiente. No venia solo.

Se ilumina la casa. Entra RIGO y varios policias que
registran la casa. MAYE-ADULTA estd en el medio del
escenario, inmovil; confundida, se ¢ las

J

PoLricia: (A Maye.) ;Dénde esta el cuerpo?
MAayEe-ApuLTA: Por alld (seiialando).

Un coro de arcadas y toses.

Poricia: ;Cudnto tiempo lleva eso ahi?
RiGo: Treinta dias,
Povricia: (Escandalizado.) ; Treinta dias?

MAYE-ADULTA y RIGO se miran en silencio,
Se escucha la musica de un carrusel.

MAYE-HOY: A los policias les intrigaron los cerrojos
en la puerta del cuarto de mi madre.

Povricia: ;Por qué hay tantos cerrojos aqui?

RiG0: Los mandoé colocar ella misma, porque decia
que le robabamos.

PoLICiA: ;La tenian encerrada?

R1Go: No, no. Ella se encerraba sola.

Povicia: ;Y lavieja? (La seiiala.) ;No puede hablar?

b ]

R1Go: No. Estd enferma y no se da cuenta de nada.

Povicia: Pues mejor asi... (Mirando las paredes.)
Oiga, aqui huele muy mal... ;Qué son esas manchas
en las paredes?

RiGo: Es el agua que escurre.

Povicia: Digame: ;su hija lo hizo?

RiGo: 5i, ella lo hizo.

Otro policia toma a MAYE-ADULTA del brazo.

Povicia: Venga conmigo, por favor.
RiGo: (A MAaye.) Vas a estar mejor alld.

Sale el policia con MAYE-ADULTA. RGO queda solo
en el escenario, con la ABUELA que segundos después
resbala aparatosamente y cae. RIGO corre para ayu-
darla. MAYE-HOY se acerca a mirarlos.

MAYE-HOY: Mi abuela, olvidada de todos y por todos,
muri6 una noche en nuestra casa, mientras dormia.
Papi se qued6 solo también. Desde entonces ha estado
buscando su propia paz por su propio camino y yo...
Yo entendi que la vida sigue después de una tragedia.
Cualquiera que sea.

La ABUELA consigue ponerse de pie y sale del escena-
rio. R1G0 queda solo.

Oscure.

Se vuelve a iluminar el escenario. Entran los per-
sonajes, forman una linea en proscenio y agradecen al
publico,

Fin
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CUENTO “CASA CALABAZA" DE MAYE MORENO

CASA CALABAZA
Maria Elena Moreno Mérquez

Recuerdo un tiempo lejano, lejanisimo, en el que no se me per-
mitia subir sola por la escalera de marmol. Creo que era porque
no podia aiin caminar muy bien y podia caerme. Debe haber sido
hace mucho, mucho tiempo en verdad. Recuerdo haber jugado en
esas escaleras, llevado mis libros y mis cuadernos para sentarme
en los escalones frios. Llorar por algin regaiio, sofar ¢on dias
futuros inciertos. El gran cubo de la escalera estuvo alguna vez
iluminado por una lampara de halégeno, pero en una noche de
tormenta un rayo la apagé y nunca fue reparada. Desde entonces,
uno tenia que cruzar esa zona gris y polvorienta que fue invadida
por las arafias que se reproducian en nimero sorprendente por
toda la casa, como malas ideas; se escondian debajo de las cosas y
gustaban de alojarse en la escalera. Ahi, donde murié mi madre,
y por Gnica vez el mirmol se tifi6 de rojo...

Tengo que escoger las palabras que escribo con mucho cuidado
para contarles esta historia sin que se me quiebre aqui, en el papel,
como mi alma.

Creo que conoci la muerte desde edad temprana, porque los

' muros de mi casa estaban construidos, segiin decian, con piedras
de pantedn.

Mi casa tenia dos patios: uno, empinado, pavimentado, donde
se guardaban los coches; el otro era un jardin de piedra volcénica
y matas espinosas, una higuera y drboles bastardos, enredaderas
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\ Casa calebaza

y flores. Todo muy asalvajado, verde chillante en tiempos de [lu-
vias; tieso y amarillo en el verano seco, Las tardntulas salfan de
entre Jas piedras al atardecer, y cuando o jugaba con los perros y
pisaba a hierba seca, soplaba el viento y s hojas muertas hacfan
un sonido como de tos de vieja que, aunque no me daba miedd,
me hacia dejar mis juegos, sentarme en el suelo ¥ preguntarme o
pensar en cosas de muerte. Por alguna razan ~y creo que esa idea
tuvo su origen ahi, una de esas tardes en el jardin, limpiéndome
Lo raspacturas de las rodilas con agua de llvia de un charco-,
siempre crei y acepté como un hecho, como el color calabaza
de los muros de La case, como la presencia de las hormigas en ¢l
patio, como la llegada de la noche con su canto de grillos y 1a fuz
viscosa del arol de |2 calle que iluminaba el cuarto de los rebe-
jos con su puerta enana de hierro entreabierta, siempre acepté la
presencia de un muerto escondido ahi, entre los muebles viejos,
ls elarafias, alfombras, hamacas, enormes mecedoras ¥ equipales
que colgaban de ganchos del techo de vigas, recuerdos de una vida
familiar més acomodada que la que conoci. Poco se afishaba por
la tinica ventana del cuarto, o cuando entraba con m padre en
busca de herramientas, pero no se podia avanzar mis de un par
de metros en esa selva de penumbra y nostalgia, y siempre habia
lugar para un misterio en esos rincones empolvados, cadéveres
en las sombras con sudarios de telaraias, ¥ yo estaba medio con-
vencida de ello.

Nome gusta hablar de mi madre. Ella fue siempre el fantasma
de alguien que no estaba, El gesto ausente, las manos frias, la piel
blanquisima y ese cabello tan delgado y suave como el mio... No
tenia olor. Llegué  penser que estaba hecha de papel: blanca y
frégil.

Es cierto que me hizo mucha ala, que nunca he podido llenar
ese espacio, esa soledad de infancia. No tuve hermanos, ¥ lafigu-
rade mi padre, responsable y frf, era lejana. A veces, mi tristeza era
aliviada wn poco por la legada de cualquiera de las dos abuelas;
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Catalina, la abuela paterna, con su extrafia fragancia provinciana,
que llegaba cualquier dia sin avisar, cargada de cajas amarradas
¥ llenas de dulces de leche, queso, unos panes grandes corona-
dos de azicar que se llamaban picones, palanquetas de nuez y
de membrillo, tamales de elote y de ceniza y calabaza en dulce.
Nos contaba las novedades del pueblo con su cargado acento que
yo imitaba de inmediato, para disgusto de mi madre. Mi abuela
Catalina me ensefid a leer  los tres afios: yo me sentaba a sus
pies mientras ella tejfa chales y suéteres interminables y resolvia
crucigramas. Me enseiid a leer con cierta dificultad las vidas de
santos y misioneros una vez que aprend; el abecedario. A mi me
gustaba oler Jos muebles de su cuarto y su armario lleno de ropa
apolillada. Oliatodo aquello a naftalina, a encierro y un pocoaun
pueblo de ese Jalisco que era de mi padre.
Mi abuela Catalina muri6 de enfermedad luego de una agonia
larga, lejos de nosotros. ‘ I
[ Miabuela Guadalupe era mi roca; fuerte y dilce, como hecha
de piloncill. Tenia ojos pequeditos y negros que todo lo veian. De:
\ian que era muy sev clofue conmigo, |

Ella muri6 en onces, Yo va estaba en la,
cércel, La tiltima vez que la vi parecia un espectro triste dando

vueltas en el patio, descalza, con la piel pegada al créneo, los
labios encogidos, ensefando una sucia hilera de dientes. Con la
mente ya muerta,

Dej de existir una noche, me lo cont mi padre; fue asi, sin que
nadie se diera cuenta. Se quedd dormida y no despertd. No sé si
para entonces todavia tuviera suefios cuando dormia. Quizé yano,
pero lo que si pude notar, fue cuando ella se marchd. No cuando
dej6 de respirar, no, sino cuando se fue de su cuerpo, cuando me
mird alos ojos y me di cuenta de que el brillo ahi, como puntitas
de alfiler, era el destello del alma de alguien mas. A veces ~creo
yo-, cuando Dios se equivoca, mete el alma de recién nacidos en
los cuerpos de la gente enferma. A mi abuela le paso asf: se murid
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antes y vivid con nosotros muerta, pero dentro de ella vivia el alma

de una niia malvada, desconocidz, que rehusaba comer en plato
y con cuchara, que mojaba la cama y que habia olvidado como

hablar, aunque nada tenia que decimos a nosotros, extraiios en
su vida,
Dios, icomo quise yo 2 mi abuela!

Qué dificil era arroparla en la cama, bafiar a esa criatura frégil
y silenciosa. El cascardn roto de una mujer vieja, La cuidé cuanto

pude. Luego, me fu. Ahi se quedaron mis ibros abandonados, mis

cajas de madera rebosantes de hojas escritas, suefios sin acabar.

Se quedd mi padre solo, y fue su culpa.

Llevo ya casi tres afios encerrada en este lugar de muros lavados

por el llanto e improperios. En todo este tiempo, no he querido
hablar de esto.

No sé qué dia de la semana era, creo que jueves. No sé si habia :
sol baiiando el patio grande. No sé. No me acuerdo, pero sé que '

la casa estaba quieta, porque pude oir cuando ella cayd por la
escalera. No me gusta acordarme de ella asf: el horror de su cara
rota y ese estertor ahogado de la sangre que iba saliendo rapido.
Se iba muriendo despacio y él quiso terminarla y levanid el mazo,
perose lo quité. Ella vivio unos segundos més y pidid ayuda que le
negamos. Luiego, ya no se movio. El gran cubo de Ia escalera se
Ilend del olor dulzon y asqueroso de la sangre. Los escalones se vol
vieron rojos.

{Alguna vez le pregunté a mi padre por qué la mat6? No. Nun-
ca lo hice. £l va a morir pronto. Es viejo ya. Detras de sus ojos
amielados hay secretos, suyos solamente. E1 y yo queremos estar
en paz, no debernos nada. Creo que él me debe. . pero yolo dejo
ir. La culpa quellevo no es por haber hecho algo malo, sino por
no haber hecho nada.

Es menos dificil contar lo que sucedid después.

Este fue un secreto que comparti con mi padre. Asustado y

debilitado por su propia accion, mi padre se moria. Lo ayudé a
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levantarse de los escalones ensangrentados. Nos alejamos de ella
No puedo decir si para entonces ya estaba muerta o no, pero sé
qQue, cuando volvi diez minutos después, ya no respiraba. Dejé ami
padre encerrado en su cuarto. £ mismo se encerrd por dentro.

Ahora estaba a solas con mi madre. No soportaba el olor de la
sangre. Subi las escaleras brincando sobre el cuerpo, conteniendo
ls respiracitn y sin mirarla. Entré al cuarto de mi abuela y saqué
dos cobertores. Los extends sobre el cadaver. Luego fui ami cuarto
y, de entre Las cosas de acampar, saqué una cuerda de nylon gruesa.
Con ella, amarré ¢l cuerpo envuelto en los dos cobertores que se
iban impregnando de la sangre que le salfa de la cabeza, Una vez
anudada, jalé de la cuerda y comencé a arrastrar el cuérpo hacia
Ia puerta del patio. Entonces choqué con alguien que estaba pa-
rado detrds de mi. No pude respirar. Quise darme la vueltz, pero
mis dedos tiesos de miedo estaban atorados en la cuerda, Cuando
pude zafarlos, me volvi lentamente, esperando enfrentar a mi vie-
jo padre. Pero era mi abuela la que estaba alli mirando al cadiver
con esos ojillos de mirada extraiia, entrecerrados, murmurando
algo con su boca de aliento rancio. Ya se le habian caido muchos
dientes. Ella me ignoré por completo, se dio la vuelta y se perdi
en las sombras de la polvorienta sala.

Seguf arrastrando el cuerpo hasta el segundo patio. Abrila puer-
ta de hierro del cuarto de trebejos y jalé el cuerpo con violencia,
tropezando con cajas y herramientas, cubriéndome de telaraiias.
Empujé el cadéver en un rincdn y tiré las cosas que estaban a mi
alcance sobre €. Sali del cuarto de espaldas: no se distinguia l ca-
daver, perdido entre las sombras. Cerré la puerta y volvia casa

Tave que limpiar La sangre. Jabén, cloro. Cepillé los escalo-
nes tratando de deshacerme de aquel hedor. Un dia después, mi
abuela se agachaba y miraba algo en el piso bajo una comoda.
Lo levant6 con sus dedos temblorosos y lo examinG con interés
poco usual en ella.

~{Qué es lo que tienes ahi, abuela? -le pregunté.

47

CXXiX



inalta Liena Moreno Mirquez
-

I
Me mird con desdén, como siempre que e hablaba yo, una des- ’
conocida. Empuiio el bjeto y se disponia a etirarse con €l pero
le tomé la mano y se lo quité.

Lo dejé caer. Me temblaron las piemas, No me di cuenta, pe-
0 mi respiracin era un silbido, como Ja de un gato asustado,

Recogi el diente completo, con todo y raiz. Un diente de mi
madre que habiz salido volando por el impacto del mazo que J¢ |
hundi la cara. Lo enterré en el jarin,

Ahi comenz5 la espera de un mes, Un mes de silencio y miedo,
No habl¢ con mi padre. Nos reuniamos en las comidas a veces,
a veces no. Como siempre. La primera vez lo escuché hablando
por teléfono, diciéndole a alguien que el se habfa do. No nos -
biamos dado cuenta. S fue temprano, un jueves, y no haba regre-

|

!
{

sado. Tal vez se fue con una amiga. No, no sabfamos nada, He-

bria que reportarla a Locately al Semefo, pero primero harfamos
algunas llamadas para ver si estaba en la casa de algin pariente
0 amistad.

Asi se sostuvieron ha cosas durante un mes. Una tarde recibi-
mos la visita de un pariente cercano Que preguntd con insistencia
si sabiamos algo de rmi madre. Etabamos en el comedor y mi

* abuela deambulaba como siempre por el pasillo, de norte a sur,
de sur a norte, como guiada por una brjula de olvido. Al pasar
por la puerta del comedor, la escuchamos murmurar

~Se fue... ya no esta... se a levg..,

Y sigui6 arcastrando los pies, de norte a sur, de sur norte...

Pensé que los vecinos notarian el olor, Pens que alguien sospe-
charia: Me dio mucha tristeza darme cuenta de que, pasadas dos
semanas, nadie se acordaba de ella. Para Que terminara todo eso,
86l era cuestién de quién perderia el temple primero: ¢l o yo.

Fue él. Me avis6 una tarde, Dijo ue iba & decirle a Ja gente
dande estaba mi madre,

~Estd entre as cosas viejas ~dije yo.

~Yalo sé. Voy a hacer una llamada

18
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~Fstd bien. o
Pfrs(:a sallié de la casa y 0 volvig esa noche. Lo espere,’AI (ixa
-iente. cuando volvid, a las once de la maiana, no v'ema. solo.
?ﬂg:le lic,ias invadieron la casa. Los llevé hasta el c@ver, pero
ellospl?usca.ron no se qué en todas las habitaaonm.’ Remargn mls
libros, ineresados en mi pequeiia coleccidn de am.culos sobre ca
nibali;mo que utilicé para preparar una conferencia. Mg hlf?;r;:
i j fe mi serie de
fas amables, examinaron cejudamen‘ P % .
Ic)(:flgflc])nrmol que tenian pequeiias crias de‘gomon, calfl;s de u:]]l::z
en la rama de un &rbol del patio y que llustrla;a:ni d:s:]{rmadle
S . '
un polluelo. Les ntrigaron los cemrjos
Ell: misma los habia puesto ahi, para evitar que Yo le r(?bara sus
dije, pero no parecieron creerme. %
ms;; ;r;(r)e njlz‘ellhé laaﬂp::cge lo permiti. Me trajeronaqul me
fuzgaron y me sentenciaron @ veintiocho aﬁosf de mr’cel. .
Juz{idlzi afuera, la gente répidamente se olvidd de m, del mismo
mt;do que la olvidaron a ella. Mi mz:hd;e, esa msﬁége;:;zadye
icada, si in recuerdo, escondida en un
f:l(llc::a’(;:;l(:ira,. s]l)nezubierta treinta dias después con horror
¢spanto. Se quebraron nuestras vidas al perder ellala suya.

; ion Social
Centro Femenil de Readaptacion
Santa Martha Acatitla, D. F.

4

=== SR

i igacio i iamente por los
i Todas las entrevistas realizadas para esta investigacién fueron autorizadas prev p
entrevistados para uso académico.

CXXX



	Portada
	Índice
	1. Introducción
	2. Teatro Aplicado en México
	3. Estudio de Caso: Casa Calabaza
	4. Conclusiones
	5. Referencias
	6. Anexos

