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EL PROYECTO

Presentamos este trabajo con la esperanza
de poder contribuir al desarrollo de la prac-
tica del teatro en las carceles de Europa. He-
mos utilizado la oportunidad ofrecida por el
programa Erasmus+ para poder encontrar-
Nos en nuestros talleres, al mismo tiempo
maestros y alumnos, y estudiar las modalida-

des con las que se realiza esta actividad.

Los primeros beneficiarios de este proyec-
to son los internos con los que operamos en
nuestras carceles, que han podido experi-
mentar a su vez las nuevas practicas que he-

mos podido introducir. A beneficiarse tam-

bién, los destinatarios de la accion del teatro
en las carceles, que impacta sobre la socie-
dad toda, destinada a acoger a los internos

una vez cumplida la pena.

Los problemas que enfrenta el teatro en car-
celes son bastante similares, cada socio ha lo-
grado dar respuestas adecuadas -razon por
la cual continua a trabajar. Este trabajo quiere
dar cuenta de tales respuestas, que van des-
de lo especifico técnico al tipo de relaciones
gue es necesario tejer sea con los internos
qgue con el personal a cargo, y de hecho con

la sociedad toda.

EL TEATRO NO CRECE IN UNA CAPSULA DE CRISTAL, VIVE ENTRE
LAS GENTES Y VIVE DE LAS RELACIONES QUE LOGRA ESTABLECER.

El proyecto



INTRODUCCION

ACTUANDO VIDAS NLIEVAS
O COMO suUBIR EL TELON
EN LAS PQISIONE‘S

| degulio Rodrigez

La carcel es un lugar inhdspito, asfixiante, frio. El teatro, por su parte, es refugio, expansion,
calidez. Por eso es tan importante para quienes habitan las prisiones. El teatro es un balsamo
que les permite sentirse libres al tiempo que se forman en valores y adquieren competencias,
habilidades, autoestima. El teatro, de algun modo, les ayuda a comprender, viviendo otras
realidades, la suya propia, dotandoles de la capacidad de actuar sobre ella y transformarla.

Y. desde hace mas de diez anos, la Asociacion de Aprendizaje de Teatro y Carcel "Veniamo da
Lontano" lo viene haciendo posible. En concreto, los Ultimos dos aflos en el proyecto "Actuan-
do vidas nuevas", que cuenta con la participacidon de las companias Teatro del Norte (Espafia),
Teatro Nucleo (Italia), Ures Tér (Hungria) y Zone 3 (Alemania). El trabajo llevado a cabo en las
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prisiones por Horacio Czertok, Etelvino Vazguez y el resto de profesionales del teatro que con-
forman el proyecto genera un espacio de libertad donde los reclusos pueden expresarse, co-
municarse y participar de forma activa en una actividad colectiva, fomentando no solamente el
trabajo en grupo y la cooperacion, sino también la responsabilidad y el compromiso individual.
Un espacio que les brinda la oportunidad de abandonar por un rato la rutina y la desidia del
dia a dia en prisidon, que les posibilita vivir otras vidas, ponerse en la piel de otras personas,
desarrollando asi su capacidad de empatia, su escucha activa, su asertividad. Los internos que
participan en el proyecto ensayan todas las semanas con conviccion y disciplina hasta que ad-
guieren la soltura suficiente y, por fin, he aqui la magia del teatro, encima de las tablas, siendo
otros, pueden ser ellos mismos.

Por todo ello, levantemos el teldn en las carceles, no dejemos de hacerlo, para generar en los
internos e internas autoestima, para fortalecer vinculos dentro y fuera de prisidon, para que
puedan hacer algo de lo que sentirse orgullosos. Para proporcionarles, en definitiva, herra-
mientas que les permitan transformar su realidad y dar un paso mas, tal vez el Ultimo, hacia la
tan ansiada reinsercion.

Julio Rodrigez - Profesor de Sicologia Social de la
Universidad de Oviedo
Autor de varios libros de poesiay varias novelas.
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TEATRO EN PRISION
COMO GIMNASIO PARA LA

REINSERCION SOCIAL
o

La Constitucion italiana exige que las sentencias tiendan a la reeducacion de los condenados
(Art. 27 parrafo 3 COST.). La formula, que es icastica y llena de significados, consagra el deber
del Estado de considerar el castigo de los delitos no sélo como un medio para retribuir a los
autores de los crimenes cometidos, sino también y sobre todo como un camino de resocia-
lizacion. No basta con que los castigos satisfagan nuestro sentido innato de la justicia, que
conduce a sanciones por conductas contrarias a las normas compartidas. La aplicacion de
sanciones debe servir para prevenir nuevos comportamientos delictivos en el futuro. Cuando
el delito se castiga con prision, la finalidad que exige la Carta Constitucional implica que el
periodo de separacion de la sociedad se dirige a devolverla a ella con la capacidad de res-
petar sus normas. Por lo tanto, la detencidn, tan pronto como comience, debe apuntar a su
conclusion positiva, que debe alcanzarse paso a pPaso.

Durante el tiempo de la sentencia, los condenados son, por esta razon, sometidos a un "tra-
tamiento carcelario” que puede hacer que el encarcelamiento no sea un limbo, no un vacio
suspendido de libertad comprimida, sino un tiempo Util, rico de oportunidades de cambio. Se
podria comparar este desapego de la comunidad exterior con una especie de gimnasio, en el
gue se deberia entrenar una serie de habilidades, inclinaciones, actitudes criticas y habilidades.

Para la norma de apertura de la ley del ordenamiento penitenciario, el tratamiento, precisa-
mente porgue tiene como objetivo la reintegracion social de los condenados, debe favorecer
"la autonomia, la responsabilidad, la socializacion y la integracion” (Art. 1 parrafo 1 ord. penit. ).
Estos son los objetivos de la formacion propugnada por la Carta Constitucional y, por lo tanto,
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los musculos que deben estimularse en el momento de la detencién. La prision, de hecho,
pOr su propia naturaleza conduce a la atrofia de aquellas facultades si la tendencia a la infan-
tilizacién, pasividad e indolencia, notorias contraindicaciones conocidas de la pena detentiva,
Nno se contrastan con intervenciones adecuadas. No cabe duda de que existe una gran dis-
tancia entre la teoria de las normas, que esboza magnificas utopias, y la realidad de la prision,
gue casi siempre las niega. Pero también vale la pena observar los instrumentos elegidos por
la ley para capacitar a los presos a resocializarse.

Los instrumentos con los que calentar, dar forma y definir los musculos de la autonomia, la
responsabilidad, la socializacidon y la integracién se identifican mediante otra disposicion, titu-
lada "elementos de tratamiento” (art. 15 ord. penit.). Los principales ingredientes del fitness
de la reeducacion son la «educacion», la «formacion profesional», el «trabajo>, las «ac-
tividades culturales, recreativas y deportivas», los «Kcontactos con el mundo exterior» y las
«relaciones familiares». También se espera que estas actividades fomenten las actitudes in-
dividuales y mejoren las aptitudes Utiles para la reintegracion social (articulo 13d. penit.). Hay
gue decir entonces que el teatro en la carcel es capaz de entrenar todos los musculos que la
Constitucion y la ley del orden penitenciario requieren para mantenerse activos, fortalecerse
o despertar con miras a la recuperacion social. Las actividades teatrales ofrecen un completo
gimnasio, gue incluye y compendia todos estos factores.

Para preparar los textos y la puesta en escena son indispensables lecturas, reflexiones, dialo-
gos profundizaciones preliminares, que sin duda pueden considerarse actividades culturales
de alto espesor. Los participantes en los talleres no se limitan, como cuando asisten a una
conferencia, a escuchar la voz de los demas sino que participan activamente en el analisis de
los personajes, en la reconstruccion de los ambientes, en la dramaturgia, en la actualizacion
de los contenidos de las obras representadas.

Por lo tanto, el teatro en prisidon es también un camino educativo: es una “escuela al cuadra-
do", como observd un ex actor preso al describir su experiencia. En las reuniones preparato-
rias y en el tiempo que pasa entre ellas no soloaprendes literatura, historia, poesia, idiomas,
sino que los vives, los encarnas. Se entrena la memoria, se respeta una disciplina, que no es
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la disciplina muscular del orden carcelario, sino aguella (quizds aun mas intensa, porque es
activa) del aprendizaje. Uno se acostumbra al rigor del texto, dentro del cual permanecery al
mMisMmo tiempo moverse: es necesario encontrar un lugar singular dentro de la frontera dadavy,
al hacerlo, a menudo se descubre que las ideas, las perspectivas y el conocimiento se amplian
precisamente gracias al limite de las palabras a recitar.

El teatro, si se lleva a cabo con seriedad, es también formacion profesional. En las carceles
italianas los talleres teatrales se llevan a cabo de una manera seria y rigurosa a pesar de 1os
medios disponibles, siempre escasos y a merced de muchas variables e imprevistos. Llegar al
espectaculo final es un reto continuo, en el que se aprende no solo el trabajo del actor, sino
también el del guionista, el diseflador de vestuario, el técnico de sonido e iluminacion, la ayu-
da a la direccion, el solucionador de problemas. Seria poco realista y, por lo tanto, perjudicial
cultivar la idea gque todos los participantes podrian convertirse en artistas en el futuro. Ma el
teatro pone en contacto con habilidades, competencias, actitudes capaces de orientar hacia
proyectos de vida apropiados a sus accionesy habilidades. Involucrarse con compromiso y
perseverancia, aprender el trabajo en equipo, ayudarse y apoyarse mutuamente solo puede
tener repercusiones positivas en cualquier perspectiva de reintegracion.

En cualguier caso, a la hora de tener que montar el espectaculo para el publico, el teatro se
convierte en trabajo: se debe construir un proyecto concreto para avanzar a traves de plazos,
etapas intermedias, fatiga, obstaculos que superar, expectativas a cumplir, al igual que ocurre
con las actividades laborales. Los grupos de teatro crean (también) un producto para vender
con la satisfaccion del cliente, que paga la entrada.

No se puede negar que la actividad teatral también implica ejercicio fisico, comparable a una
actividad deportiva. Los movimientos y la coordinacion son fundamentales en este ambito. En
los espectdculos corres, saltas sobre las mesas, te lanzas en el escenario, abrazas, a veces luchas.
El espacio de las salas de teatro es casi siempre el mas grande gue se puede organizar dentro
de las instituciones penitenciarias, que se distinguen por las habitaciones estrechas, los pasillos
oscuros, las escaleras estrechas. Pasar de una celda de unos pocos metros, o de los patios del
paseo (patios de hormigodn estrechados por paredes altas) a la sala de teatro permite movi-
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mientos que no son posibles en otros lugares. Durante unas horas se puede disfrutar de locales
amplios y decididamente mas acogedores, precisamente porgue esta destinados a acoger, en
comparacion con todos los demas espacios de la prision, destinados a dividir y separar.

El teatro también es sin duda una actividad recreativa: se esta juntos, se divierten, socializan,
hacen musica, cantan. En los espectaculos gue he visto todos estos componentes se mezclan
con sabiduria. El espectaculo se convierte asi en legitimo escape del tiempo repetido y de
los espacios asfixiantes de las secciones. La puesta en escena requiere la integracion entre
culturas distantes y diferentes historias que se mezclan y comparan, como seria muy dificil
fuera de las prisiones, para crear algo juntos. El teatro es, por tanto, una actividad re-creativa
en el sentido mas elevado: re-crea a |0s actores presos a través de los personajes, las tramas,
las relaciones, las tramas que reflejan su experiencia, tantas veces dramatica.

Hay que tener en cuenta que las disciplinas psicoldgicas, ejercidas en un modo de actividad
muy peculiar, también desempefian un papel importante en el tratamiento penitenciario: las
personas condenadas estan sujetas por ley a la «observacion cientifica de la personalidad>»
(apartado 2 del articulo 13. penit.) apta a sondear las causas de la conducta delictiva, con la
esperanza gue le pongan remedio. Se trata, por tanto, de una practica " vertical ", gracias a la
cual la institucidon penitenciaria evalla las conductas para juzgar el progreso vy los resultados
del camino de la reeducacion. El teatro también implica un trabajo psicoldégico guiado, pero
con un caracter " horizontal ".es decir, llevado a cabo con la ayuda de personas a cuyo poder
no estas sujeto. Algunas preguntas sobre el pasado, tal vez algunas respuestas sobre el futuro
pueden surgir como un efecto, aunque indirecto y no abiertamente buscado, de la actividad
teatral, que por lo tanto parece Mmas proximo a los canones de la psicologia aplicados fuera
de la institucion total, como ser la libre adhesién y la falta de juicio. Actuar o ver una obra de
teatro es basicamente salir de uno mismo y al mismo tiempo entrar en uno mismo y en los
demas, en profundidad, para descubrir gue nada humano es ajeno a nosotros y, por lo tanto,
podemos serlo todo: no somos diferentes de los presos vy 1os presos no son diferentes de un
principe de Dinamarca: "iYo soy Hamlet!", gritan todos los actores con conviccidon en la serie
web de "Album di famiglia". Entrar en escena es una forma poderosa de expresarse unos a
otros, de gritar, de decir lo propio, de manifestar también incomodidad y enojo, pero sin las
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rencorosas recriminaciones que a menudo distinguen —comprensiblemente— a quienes es-
tdn privados de su libertad. La voz enmarcada en una trama, canalizada en una estructura,
sublimada en la literatura llega poderosa al exterior.

Y, de hecho, el teatro es también un importante canal de contacto con el mundo exterior, con
una sociedad en la que las personas privadas de libertad estan llamadas a reintegrarse. La re-
presentacion final, con espectadores entrando o en las carceles o presos-actores saliendo a
actuar en teatros, es un vehiculo Unico, por inmediatez e intensidad, de conocimiento del mun-
do carcelario. Lo que sabemos del confinamiento llega, por lo general, sordo y enrarecido, por
descripciones periodisticas, fragmentos de documentales, cartas de los presos, artesanias reali-
zadas en talleres intramuros. Pero nada como la visidon directa de rostros y cuerpos, o escuchar
voces, puede recordar a la comunidad la existencia a menudo alienada de las personas deteni-
dasy los caminos que estan recorriendo hacia una posible reintegracion. Los espectaculos en
prision o en el exterior son formidables oportunidades para sacar a la luz y a la mirada colectiva
a los habitantes de los lugares de la ejecucion penal, portadores, por una vez, de algo positivo.

El teatro se convierte asi también en oportunidades de contacto con el interior de espacios
gue de otro modo serian inaccesibles. Cuando, como suele ocurrir, somos nosotros los espec-
tadores los que entramos en prision para presenciar la representacion, la visidon se convierte
en un entrenamiento para nuestros musculos atrofiados, los de la complejidad y la duda. El
puUblico también se embarca en un camino importante al caminar por lugares tan insdlitos,
percibe sus sonidos y olores, encuentra miradas que afuera no se podian cruzar, nota a al-
guien cantando de una manera conmovedora, o teniendo una cara muy expresiva, o parece
simpatico, o tremendamente sombrio. De lo contrario, los presos siguen siendo una abstrac-
cion, hombres y mujeres identificados exclusivamente con el delito cometido. A medida que
actuan, podemos creer y sentir la humanidad, las facetas, su parecido con las personas libres:
ellos son Hamlet y nosotros también. Tal obviedad a veces sabe a descubrimiento.

Por ultimo, el teatro es un medio para mantener relaciones con la familia. Los familiares -que
a menudo residen lejos de lugares donde sus seres queridos estan cumpliendo sus conde-
nas- no siempre pueden asistir a las actuaciones. Ma cuando la actuaciéon sucede es raro
momento de celebracion y oportunidad de presentar con orgullo un resultado logrado. En
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esta perspectiva, la serie "Aloum de familia" tiene un doble valor, ya que profundiza en las
relaciones familiares y, gracias a las proyecciones en red de fragmentos de vida intramuros,
Mmantiene vivos los lazos con el exterior,ademas de tranquilizar a quienes han visto diluirse las
posibilidades de contacto directo con los detenidos.

Por estas muchas razones, el teatro en prision contribuye a la realizacion, con muchos y dife-
rentes matices, de los principios dedicados al art. 27 parrafo 3 de la Constitucion: el de la fina-
lidad re educativay el de humanidad de la pena, ya gue permite mostrar y realzar la dignidad
irreprimible de las personas que la viven.

En tiempos de pandemia, dar respiro a esta norma constitucional es realmente vital. Los
principios fundamentales que rigen la vida en prision languidecen en una especie de apnea
forzada y son asfixiantes: desde hace un afo las carceles se han convertido en territorios ce-
rrados, distantes, separados, donde se sufren tiempos vacios, en gran parte despojados de
las actividades habituales de resocializaciéon. I[deas como la de la serie web, gue nos permiten
mantener el foco sobre el mundo de la detencidn o incluso llegar a un nuimero mucho ma-
yor de espectadores del que se puede alojar en una sala de teatro, son realmente oxigeno
constitucional. Estos son vehiculos preciosos que nos dan la oportunidad de mirar dentro de
la prision y también mirar dentro de nosotros, nuestras ideas sobre la prision ya las personas
en prision. Y tal vez cambiarlos.

Stefania Carnevale es profesora asociada de Derecho
Procesal Penal en la Universidad de Ferrara, donde
ensefia Derecho procesal penal y de ejecucion penal.
Es cofundadora del Laboratorio Interdisciplinario de
Estudios de la Mafia y Otras Formas de Delincuencia
Organizada (MaCrOLab) y co-coordinadora del Labo-
ratorio de Seguridad Colectiva y Garantias Individua-
les del Centro de Estudios Juridicos Europeos sobre la
Gran Delincuencia (Macrocrimen) de la Universidad
de Ferrara. Es miembro del consejo docente del pro-

grama de doctorado en Estudios sobre el Crimen Or-
ganizado de la Universidad de Milan. Es miembro de
la Conferencia Nacional de Delegados de los Rectores
de las Universidades Penitenciarias establecida en la
CRUI (Conferencia de Rectores de las Universidades
Italianas). Fue miembro de la Comisién para la reforma
del sistema penitenciario creada en la Oficina Legisla-
tiva del Ministerio de Justicia (2017- 2018). Fue Garante
de los derechos de las personas privadas de libertad
del Ayuntamiento de Ferrara (2017-2020).
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TEATRO DEL NORTE |
TALLER EN TEATRO EN LA CARCEL DE ASTURIAS

ANTECEDENTES,

El Teatro del Norte es una companfia de teatro con sede en Lugones, Asturias-Espafia y que
fue creada en 1985. Es una compafia de teatro que ha combinado la creacién y represen-
tacion de espectaculos, tanto para publico adulto como juvenil, con la pedagogia teatral:
seminarios, encuentros, demostraciones, etc. Desde el aiio 2010 el Teatro del Norte es el res-
ponsable del Aula de Teatro de la Universidad de Oviedo. El Teatro del Norte ha representado
en Espafa, Portugal, Holanda, Francia, Italia, Rumania, Montenegro, Moldavia, Egipto, Estados
Unidos, Brasil, Argentina, Uruguay, México, El Salvador y Peru.

En 2010 Horacio Czertok, director del Teatro Nucleo, con quien, en los aflos ochenta, habia
participado como alumno en alguno de sus cursos y encuentros, me llama para decirme si el
Teatro del Norte quiere formar parte de la Asociacion de Aprendizaje de Teatro y Carcel "Ve-
niamo da Lontano”. Sin enterarme muy bien de o que comportaba el proyecto y tal vez por la
estrecha relaciéon que yo habia mantenido en el pasado con Teatro Nucleo, y que habia sido tan
importante para mi formacion, le digo que siy el Teatro del Norte comienza formar parte, en
calidad de aprendiz, de la Asociacidon de Aprendizaje de Teatro y Carcel "Veniamo da Lontano”.

Teatro del Norte



Hasta entonces la relacion del Teatro del Norte vy la Carcel se ha-
bia limitado a un cursillo en el afio 85 y a tres representaciones,
financiadas por la Caja de Ahorros de Asturias, con motivo de la
fiesta de la Merced, patrona de Prisiones. Pero dichas funciones

No tuvieron ni mMucha trascendencia para nosotros ni para los in-
ternos que asistieron a las mismas, pues estaban mas interesa-
dos por relacionarse entre ellos, o con las internas que estaban
en el piso de arriba, que con ver el espectaculo.

Asi pues, con esta casi nula relacion entre el Teatro del Norte y
la carcel, en julio de 2011 Horacio nos dice que el proyecto ha sido

aprobado y gue formamos parte, en calidad de aprendices, de "Veniamo da Lontano”

En setiembre de 2011 tenemos el primer encuentro con la carcel de Asturias, Nuestra entrada
fue gracias a Carlos Martinez, funcionario de la carcel, aficionado al teatro y que habia parti-
cipado como alumno en varios cursos del Teatro del Norte.

En la carcel de Villabona se crea en los afios ochenta la Unidad Terapéutica y Educativa libre
de drogas, UTE. Lo crean los educadores Faustino y Begofa. Son tres médulos mixtos donde
los internos son responsables de su propia condena. La UTE tiene una reinsercion del 60%
frente a la carcel tradicional que tiene una reinnsercion del 20 % mas o menos. El modelo de
la UTE estd implantado en 18 carceles espafiolas con muy buen resultado. Los internos son
todos jovenes y relacionados con la droga.

En esa reunidon de setiembre tuvimos todo tipo de facilidades y apoyos por parte de educa-
doresy funcionarios de la UTE.

En Diciembre de 2011 se celebrd la primera reunidon de Veniamo da Lontano en Ferrara. Alli
nos encontramos todos los participantes de la Asociacion de Aprendizaje con el coordinador
Horacio Czertok. Excepto el Teatro del Norte, todos los otros grupos de teatro ya habian par-
ticipado en una edicidon anterior, menos la Universidad de Lieja, pero ellos no trabajaban en la
carcel. En esa reunion fue cuando realmente nos enteramos de lo que era, significaba, y a lo
gue nos comprometia "Veniamo da lontano”.

Teatro del Norte
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En las Navidades de 2011 pude asistir al Festival de Navidad que organizaban los internos de
la UTE y a la que también podian asistir como espectadores sus familiares. Ademas de bailes
y canciones representaban una obra creada por ellos mismos donde contaban lo que le pasa-
ba a un interno desde que llegalba a la UTE hasta que salia. La obra estaba dirigida por Carlos
Martinez, el funcionario amigo nuestro. Tras la representacion tuve un encuentro con todos los
gue habian actuado y todos estaban deseosos de que hiciésemos algo con ellos cuanto antes.

Y a partir de Febrero de 2012 comenzamos nuestro trabajo en la UTE realizando un curso de
iniciacion al teatro. A los internos se les pregunto quien queria apuntarse a un curso de teatro,
pero luego los educadores determinaron quien podia asistir o no en funcion de su perfil.

A PARTIR DE ESE MOMENTO REALIZAMOS
DOS TIPOS DE ACTIVIDADES:
ACTIVIDADES PEDAGOGICAS

Realizacion de un curso de iniciacion teatral para un maximo de 20 alumnos. Seria un trabajo
semanal con sesiones de dos horas.

Numero de horas del curso: 20 horas

En el curso, impartido por Etelvino Vazguez y David Gonzalez, se trabajaria la expresion cor-
poraly la expresion oral: trabajo con el cuerpo y la emocién, trabajo con la voz.

TRABAJO CON EL CUERPO: maneras de andar, de desplazarse en el espacio. Partes del cuer-
po. Composicidon corporal. Trabajo con mascaras.

TRABAJO CON LA VOZ: articulacion, emision. Trabajo con el tono, con la intensidad, con la
cantidad y el timbre. Expresion oral por medio de textos diferentes.

SE TRABAUARIA TAMBIEN CON IMPROVISACIONES Y CON DINAMICAS DE GRUPO.

Este curso serviria para consolidar un grupo con el que poder afrontar el montaje de una obra
de teatro.
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REPRESENTACION DE UNA O8RA DE TEATRO

Representacion de una obra de teatro donde cada actor del grupo tenga un papel y pueda
mostrar sus cualidades teatrales. Se tratarda de una obra sencilla, pero de tema actual, que
sea comprensible y defendible por todos los miembros del grupo. Y que ademas no tenga
grandes complicaciones de montaje.

Después del proyecto de “Veniamo da lontano” vino un segundo proyecto, "Rompiendo li-
mites", y luego un tercero, "El arte leer”, donde también estuvimos como socios. Proyectos
concedidos al Teatro Nucleo.

Ahora se ha concedido al Teatro del Norte el proyecto "Actuando vidas nuevas”.

AuUn sin saber si habria proyecto o no, en Febrero de 2019 comenzamos un nuevo taller en la
carcel y fruto de ese taller es el espectaculo "Historias para ser contadas” del autor argentino
Osvaldo Dragun. Dicho espectaculo lo representaron los dias 17 y 19 de Diciemlbre 2019 para
laUTE 1y UTE 2 Y nuevamente pudieron entrar sus familiares a ver la representaciény a en-
contrarse con los internos.

Nosotros no podemos seleccionar a los internos que van a participar en el Taller de Teatro, lo
hace la educadora y procura que cada ano los participantes sean diferentes. Siempre se co-
mienza con un grupo de 20 internos para que finalmente queden unos 12/15.

Primero hacemos unos dias de una peguefa formacion actoral y des- WMV\/@W/C
pueés ensayamos un espectaculo que, hasta ahora, solo se representaba 4

para los companeros de la UTE.

A lo largo de estos casi 20 anos hemos representado los siguientes
espectaculos

\ Historias para ser contadas de Osvaldo Dragun

\ EuropaliEuropal sobre un emigrante gque llega a Europa

\ Suefios Negros sobre poemas del poeta asturiano Angel Gonzalez
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. Sonidos negros sobre poemas de Garcia Lorca

N\ Alos hombres del futuro sobre poemas de Beltol Brecht

Este trabajo con los internos de la UTE no solo ha sido importante para ellos pues mejoran su
autoestima, su compromiso individual y grupal, su nivel cultural, su relacion con los compa-
feros, etc. Ha sido también muy importante para el Teatro del Norte, tanto a nivel personal
(para las dos personas gue vamos semanalmente a la carcel) como a nivel teatral, pues nos ha
obligado a encontrar muy diversas soluciones teatrales y estimulos actorales para conseguir
gue el espectaculo funcione con el publico.

Este acercamiento del Teatro Profesional a la carcel, dentro del proyecto europeo "Actuando
vidas nuevas”, mejorard la autoestima de los participantes y su capacidad expresiva, tanto
corporal como vocal. La actividad desarrollara dindmicas de grupo entre los participantes, lo
gue les ensefara a colaborar entre ellos, escuchar al otro, y colaborar unos con otros. La activi-
dad teatral se opone a cualquier individualismo y propicia la colaboraciéon y el entendimiento.
Por desgracia para nosotros, Asturias no cuenta con transferencia de las carceles, dependien-
do estas del Gobierno Central, esto significa que nuestro trabajo en la carcel resulta muy
invisible para la sociedad asturiana.

PROYECTO “ACTUANDO
VIDAS NUEVAS”

El Taller de Teatro de "Actuando vidas nuevas" comenzd en Febrero de 2020 en la carcel de
Asturias conducido por Etelvino Vazguez y David Gonzalez.

Una vez mas la educadora selecciono a los internos para participar en el Taller de Teatro, unos
por voluntad propia y otros obligados. Los criterios de la educadora siempre son: interno ti-
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mido, interno con mala relacidon con los companfieros, interno con dificultades de expresion,
interno con blogueo emocional, interno con mala diccion...

Pero nosotros no podemos hacer una seleccion de quien tiene que participar o no en el Taller
de Teatro. Tenemos que trabajar con los internos que tenemos.

Este mismo procedimiento también lo conocemos en otras de nuestras actividades pedagd-
gicas como Teatro del Norte. En el Grupo de Teatro de la Universidad tenemos que trabajar
con los alumnos que se apuntan al grupo, tengan o no tengan actitudes teatrales. Lo mismo
nos ocurre con el Grupo la Esfera de Gijon que estd formado por gente ciega y con deficien-
cia visual. No se puede hacer seleccion. Lo mismo nos ocurre en los nuMmerosos cursos que
impartimos y donde tampoco podemos escoger a los alumnos.

El tema de la seleccion de los alumnos no nos importa nada. Cada uno trabajara en funcion
de sus dotes naturales y de su capacidad de aprendizaje.

Nuestro método de trabajo se basa fundamentalmente en el estudio de los tres principios
que sostienen el edificio actoral:

vOoz

EL CUERPO

Puede haber teatro sin voz, sin palabra, pero no lo puede haber sin cuerpo y emocion.

El cuerpo esta en la base y en el centro de la actividad actoral.

Los aspirantes a actores y actrices han de trabajar sobre Cuerpo y Energia y sobre Cuerpo y
Presencia.

La Presencia corporal en la vida cotidiana esta regida por el principio de conseguir el maximo
con el minimo esfuerzo. En situacion de representacion, la Presencia esta regida por el princi-
pio contrario: conseguir el minimo con el maximo esfuerzo. De ahi la enorme importancia del
uso de la energia a través del cuerpo. Energia en el espacio y energia en el tiempo.
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El cuerpo, con relacion a la Energia, podemos dividirlo en dos bloques:

N\ Centro de la Energia: pies, piernas, pelvis

N\ Centro de Expresion: tronco, brazos, cuello, cara

Todo el trabajo actoral consiste en moldear el cuerpo con Energia y Expresion. Esta mezcla
de Energia y Expresion da forma a la Presencia del Actor.

Los principios de la "Antropologia Teatral”, estudiados por Eugenio Barba, generan esa nueva
presencia del actor.

Principio del Equilibrio. Principio de la Oposicion. Principio de la Omision.

El cuerpo en el mimo. El mimo divide el cuerpo en centro de fuerza (la pelvis), centro de per-
sonalidad (el pecho) y centro expresién (manos, brazos y cuello)

El cuerpo segun Lecoq se divide en:

\ La tragedia (brazos hacia el cielo)
N\ El bufén (brazos hacia el suelo)

N\ El melodrama (brazos abiertos paralelos al suelo)

El cuerpo segun Decroux nos muestra la relacién que tienen brazos y piernas (lo que tene-
mos mas movible) con respecto al tronco:

\ Por consonancia (todo colabora con el tronco)

N\ Por complementariedad (todo colabora menos una parte. Ejemplo: el Discobolo)

\. Por contraste (nada colabora con el tronco)

Pasado este primer nivel, trabajamos con el Cuerpo en si mismo:
\. Diferenciar las partes del cuerpo

. Movilidad de las diferentes partes del cuerpo
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\. Diferentes posiciones del cuerpo

\ Cuerpo abierto y cerrado - introversiéon y ex-

troversion

\ Cuerpo duroy cuerpo blando

\ Cuerpo rapido y cuerpo lento

\. Disasociacion corporal

Cuerpo en el espacio:

Ir de un punto a otro punto en linea recta

Ir de un punto a otro punto en linea curva

Ir al techo

Ir andando con diferentes maneras de caminar

N

N

\

N\ Iralsuelo
N

\ Irimpulsado por diferentes partes del cuerpo: nariz, pelvis, pecho
N

Ir abierto (extrovertido), ir cerrado (Introvertido)

Mocidn aparte es el trabajo con el tronco como motor e impulsor de la accion.
También el trabajo con brazos y manos como centro de la Expresion.

Para cada uno de estos principios hay numerosos ejercicios que realizan los alumnos, tanto

individualmente como en pareja.
También hay ejercicios con palos, con cintas, con telas, con abanicos, etc.
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El siguiente trabajo corporal tiene que ver con el conflicto, pero en su primer nivel, en su
nivel primario:

A\ Conflicto o oposicion con las diferentes partes del cuerpo (Las piernas quieren ir al suelo,
el tronco quiere ir al techo)

\ Conflicto entre dos actores mediante un palo, una cinta, donde uno es Protagonista y el
otro Antagonista.

. Conflictos muy sencillos pero que luego serviran para que el actor comprenda la comple-
jidad de los conflictos en las obras de teatro

Las posibilidades expresivas del cuerpo, inseparables de la energia, se hacen visibles con la
"danza", siguiendo una musica. El espacio y el tiempo (ritmo) se hacen presentes en el mo-
vimiento del actor. Energia en el espacio que se vuelve energia en el tiempo. Y energia en el
tiempo gque se hace energia en el espacio. "Danzando” el actor va realizando una especie de
improvisacion personal, con su propio cuerpo, con su energia y su expresion.

El trabajo con el cuerpo es fundamental en todo el que se quiera acercar al teatro, ya seas
alumno de una escuela de teatro o interno de una carcel.

El siguiente trabajo con el cuerpo es el trabajo con la mascara.

La mascara solo vive con el cuerpo. La mascara da un grado de libertad a quien la utiliza, pues
se siente protegido tras ella.

El primer trabajo con la mascara es el trabajo con La Comedia del Arte y sus personajes: Arle-
quin, Pantalone, Dotore,Colombina, Enamorados.

Cada personaje de la Comedia del Arte es una estructura corporal compleja, que exige del
actor control y precision. Y luego estd el uso de la mascara con su juego de cuello, brazos y
manos. Este trabajo que realizan con David Gonzalez pasa a una segunda fase con el trabajo
con mMascaras neutras o mascaras gue no tienen nada que ver con la Comedia del Arte. Los
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personajes son personas de hoy en diay, a partir de esos personajes tipos, se comienza
a trabajar con la improvisacion. Improvisan los personajes de la Co-

media del Arte e improvisan los otros personajes con mascara. K

cCOMO SE
Con laimprovisacion, herramienta fundamental del actor, el alumno ENTRPENAN LAS
llega a la cima de su expresividad individual. Donde maneja sus hi- EMOCIONES?
los creativos sin necesidad de un autor o un director. Es el trabajo ,
fundamental del actor con sigo mismo. cCOMO SE

APRENDEN? SNACEN
CON NOSOTROS?

LA EMOCION ¢SE ADQUIEREN
CON LA EDAD?

El trabajo con la emocion es fundamental para cualquier aspi-
rante actor, pero sumamente complicado y complejo para un in-

terno de la prision.

¢Codmo se entrenan las emociones? ¢Como se aprenden? ¢Nacen
con nosotros? ¢Se adquieren con la edad?

El sistema emocional estd muy presente en todas las actividades de los internos. La emociéon
siempre en primer término, por mas gque ellos disimulen, se averglencen, o traten de mostrar
una fortaleza que no tienen.

Con las emociones trabajamos lo mismo que si trabajadsemos con el cuerpo. El cuerpo, junto
con la voz, se controla con la voluntad, la emocidon no. Stanislavsky ya se dio cuenta de elloy
va a pasar de la memoria emotiva a las acciones fisicas, creando asi el método de las acciones
fisicas. El cuerpo como motor e impulsor de la emocion.

Si en el primer Stanislavsky se proponia trabajar de dentro hacia fuera, nosotros proponemos
a los alumnos trabajar de fuera a adentro. Lo que no implica que, al mismo tiempo, y casi sin
darnos cuenta, trabajemos también de dentro a afuera. Esto estd muy determinado por la
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edad de los alumnos. Con alumnos mayores es mas facil trabajar de adentro hacia afuera, pues
ya cuentan con una personalidad mas definida y con una memoria emotiva mas desarrollada.
Trabajando de fuera a adentro o que enseflamos a los alumnos es fundamentalmente la
comprension de las emociones, centrandonos en las seis emociones basicas que mezcladas
entre si dan lugar al entramado emocional de los personajes. Entramado que no tiene la
complejidad de la vida cotidiana.

La genial intuicion de Antonin Artaud, célebre poetay dramaturgo francés, cuando alrededor
del aflo 1932 escribe — premonitoriamente — que:

La respiracion acompafia al sentimiento, y se puede entrar en el sentimiento a traveés de la respi-
racion, a condicién de haber logrado discriminar qué respiracion corresponde a cual sentimiento.

Alba Emoting, el método creado por la neurdloga Susana Bloch, al mostrar el patron respira-
torio especifico para cada una de las emociones basicas, cumple efectivamente con la "con-
dicién de haber logrado discriminar qué respiracion corresponde a cual sentimiento”.
Ademas, al demostrar experimentalmente que es posible generar la emocidn a partir de la
respiracion, Susana Bloch confirma que se puede "entrar en el sentimiento a través de la res-
piracion”.

Puede parecer que en el teatro la emocion, para ser crei-
ble, debe de ser igual en la escena que en la vida cotidia-
na. Pero con muy poco que desplacemos nuestro punto
de mira hacia otras formas teatrales ajenas al realismo-na-
turalista del teatro euro-americano nos encontramos con
otras formas de emocidn, ajenas a la vida cotidiana, pero
igual de creibles: como se llora en el ballet clasico, en la
opera italiana, en el flamenco, en el teatro N6 japonés.

Siempre pura convencion. Y solo puede ser asi dado

gue en el escenario la emocion es siempre re-sentida
(sentida de nuevo) y no sentida por primera vez, pues
sino el escenario seria la puerta del manicomio.
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Siempre que nos emocionamos ocurren en nosotros tres tipo de fendmenos:

. Los fendmenos fisioldgicos tienen que ver con el cuerpo y su patréon postural en funcion
de cada una de las emociones.

\  Los fendmenos expresivos tienen que ver con el centro de expresion: la cara. Cada emo-
cion tiene un patron postural de la cara.

\ Los fendmenos subjetivos tienen que ver con los ojos y, evidentemente, con las imagenes
interiores de cada uno.

Los fendmenos fisioldgicos son los mas visibles, pues comportan siempre cambios posicio-
nales del cuerpo y respiratorios. Los fendmenos subjetivos son los menos visibles, pero muy
importante para actuar, por ejemplo, en el cine.

Dado que el teatro no es igual a la vida cotidiana, sino que se trata de una vida mucho mas
condensada y destilada, las emociones que pueden sentir l10s personajes podemos también
condensarlas en 6 grandes familias: Cdélera, Miedo, Tristeza, Alegria, Erotismo y Ternura. Estas
emociones nunca se dan de una en una, sino que aparecen combinadas entre si dando lugar
al entramado emocional de los diferentes personajes.

Cada una de estas emociones tiene un reflejo en el cuerpo, en la respiracion, en la expresion y
en los 0jos. Unas tienden a tensionar el cuerpo y otras a relajarlo. Unas tienen a la proximidad
y otras al alejamiento.

El acto de aprender el patrén postural de cada una de ellas, es para el alumno como si se tra-
tase de hacer meros ejercicios, corporales-respiratorios.

\ Codlera: El aire entray sale por la nariz. Cuerpo tenso. Pufios apretados. Entrecejo fruncido.
Mentdn bajo. Mirada baja. Tendemos a aproximarnos.

\ Miedo: El aire entra con un gran golpe de diafragma. Cuerpo tenso. Ojos y boca abiertos
al maximo. Los brazos y manos tienden a proteger la cara. Tendemos como a saltar y ale-
jarnos.
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\. Tristeza: El aire entra por la nariz en diferentes golpes y tensando el cuerpo. El aire sale
abriendo mucho la boca y diciendo A. El cuerpo tiende a relajarse. Los hombros caen.
Los parpados caen sin cerrarse. La cabeza tiende a caer. La mandibula inferior se relajay
tiembla.

\. Alegria: El aire entra por la nariz y sale por la boca golpes de diafragma diciendo A. El
cuerpo tiende a relajarse. La cabeza cae hacia adelante o hacia atras. Los parpados se re-
lajan. Las rodillas hacen un movimiento de muelle con todo el cuerpo. Tendemos a apro-
ximarnos.

\. Erotismo: El aire entra y sale por la boca que esta siempre abierta con el rictus de la risa
y diciendo A. El cuerpo se relaja. La cabeza cae hacia atras. Los parpados se relajan. La
pelvis, totalmente relajada, se mueve. Las manos tienden a tocar la cabeza, el pecho.

\ Laternura: El aire entra y sale por la nariz. La boca cerrada pero con la mueca de la risa. El
cuerpo se relaja. Los parpados se relajan. La cabeza cae hacia un lado. El aire que entray
sale canturrea algo tranquilo. Los bazos tienen a sostener un niflo en sus brazos.

Estas emociones viven en los diversos personajes teatrales, segun
las diferentes situaciones a que se ven sometidos. Es muy dificil
gue un personaje se sustente en una sola emocion, por eso en situ-
acion de representacion, como en la vida misma, se dan muy mez-
cladas.

La emocion dominante de cada situaciéon es la que determina la escena,
pero a menudo vemos que los personajes, aun siendo una escena clara-

mente de alegria, por ejemplo, se tiflen con otras emociones. ¢Qué quiere

decir esto? Que las emociones quimicamente puras no existen.

Las emociones son respuestas a un estimulo. Si la respuesta dura mucho
en el tiempo se convierte en un estado de animo. La tristeza si dura mu-
cho en el tiempo se convierte en depresion.

A la hora de actuar este método permite al alumno determinar cual es la
emocion dominante de su personajey asi actuara con una guia mas clara.
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Este método de Susana Bloch es el que utilizamos para que, trabajando de fuera a dentro, los
alumnos conozcan el mecanismo de cada unas de estas 6 emociones basicas, sus fendmenos
fisioldgicos y expresivos, y puedan encarar muchos mejor sus personajes.

Los fendmenos subjetivos que se hacen visibles sobre todo a partir de la mirada estan estre-
chamente relacionados con el trabajo de dentro a fuera.

Ademas de utilizar la memoria sensorial y la memoria sensitiva, con los alumnos de la carcel
utilizamos también otros métodos para trabajar esa emocién interior:
N\ Método de hablar: Hablar de su familia (real o imaginaria), de sus hijos, de sus amores...

N\ Método de escribir: escribir una carta al padre (real o imaginario), escribir sobre la ver-
guenza...

Con los ojos vendados relacionarse con otro companero/a.
Con los ojos abiertos accion/reaccidon. Aproximarse, alejarse.
Moverse sin tocarse.

La emocion a partir de danzar una musica que tenga una gran carga emocional.

VA A S A

Uno lee un texto y el otro/a se mueve desde la emocion.

Todo son peqguefios ejercicios para conseguir gue el mundo interior del interno/a se movilice.

Un gran vehiculador de la emocion, tanto desde dentro como desde fuera, es el cuerpo.

Por desgracia la emocion no se puede dominar con la voluntad, pero trabajando desde fuera
la voluntad puede controlar los patrones corporales-respiratorios.

Curiosamente, el dia de la representacion, ante sus compafieros de Modulo, la emocion fluye
con gran presencia entre los internos que actuan, lo que hace que el espectaculo se llene mas
de intensidad y contenido.

Ese plus emocional, que evidentemente no se puede controlar con la voluntad, y que da la ac-
tuacion, hace gue muchos internos e internas rompan a llorar al término de la representacion.
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Trabajar con las emociones de los internos sin entrar en su privacidad, sin utilizar su situacion
personal, ese es el reto y la dificultad, pero, al mismo tiempo, produce en Nnosotros una gran
emocion el verlos actuar, el ver gue hemos cumplido nuestra mision. El ver que el teatro es
siempre "sanador”, tanto para ellos como para nosotros.

LA VOZ

De los tres elementos que conforman un actor — cuerpo, emociéon y voz - la Voz es sin duda el
elemento mas dificil para los internos del Taller de Teatro de la Carcel de Asturias.

Dada su juventud, el cuerpo no les plantea grandes problemas, la emocidn la consideran muy
personaly tratan en todo momento Nno expresar sus emociones. La voz, que junto con el cuer-
PO, puede controlarse con la voluntad, tiene muchos elementos técnicos dificiles de asumir
por los internos.

Unos vienen con muchas deficiencias tanto respiratorias como articulatorias. Otros con mu-
chos malos habitos sobre el uso de la voz (el tabaco, por ejemplo) Algunos traen acentos de
su regidon de origen, muy dificiles de quitar. Algunos también carecen de volumen y cuentan
con una voz gque no tiene recorrido entre el grave y el agudo. Y, finalmente, la gran mayoria
lee muy maly tiene una baja comprension lectora. Esa es la razdon de realizar con los internos
ejercicios con palabras: decir sindnimos, aumentativos, diminutivos, palabras que se relacion
con un tema establecido, hablar diciendo solo una palabra de cada vez, etc. Algo que no solo
estimule su articulacion, sino también su memoria y su conocimiento del espafiol.

La palabra es aire y si no hay aire no hay palabra

MECANISMO DE LA VOZ: FONACION Y ARTICULACION
N\ Respiracién: Soplar. Cuerpo erguido y relajado. Respirar es tension/relajacion
\. Fonacion: cuerdas vocales y su funcion de producir sonido

\. Articulacion: Intervienen: labios, lengua, mandibula inferior, mejillas, velo del paladar
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Mover todo esto. Palabras que lo mueven: RENO, LUNA, CRUDELE

\. Ejercicio: En frente, por parejas, mover la cara, haciéndose muecas, y movilizando asi to-
das las partes de la cara y de la boca gque intervienen en la articulacion. Podemos hablar
de una gimnasia articulatoria.

Ejercicios con fonemas para impostar la voz
TOR
MAM
BAM
LAM
MA, ME, MI, MO MU
MANANA, MENENE, MONINI, MONONO, MUNUNU
MI MAMA ME MIMA
MI MA ME MI MAMA

La voz hablada se apoya en las consonantes
La voz cantada en las vocales

Las palabras que comienzan por vocal son las mas dificiles
ANTIGONA
AHORA
ANTES
ANUAL
ANUARIO
ANUALIOAD

Palabras que tienen todas las vocales: Murciélago, Ayuntamiento.
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Frases con muchas vocales: Tengo un murciélago homeopdtico que me ha regalado mi
abuelito que se lo han dado en el ayuntamiento, y esto es incuestionable.

CUALIDADES DE LA VOZ HABLADA
Las cualidades de la voz hablada: Tono, Intensidad, Cantidad y Timbre

Tono de la voz

Medio, agudo, grave. El trabajo del tono se hace imitando animales. Donde resuena el animal
es donde estd el tono

En relacion con el tono vocal estan los resonadores que son lugares de nuestro cuerpo donde
el alumno puede colocar la voz y conseguir asi diferentes tonos y coloraturas de la voz.

Los resonadores que trabajan los alumnos son el de mascara, gue seria el tono medio, el de
Cabeza, que serfa el tono agudo, el pecho, que seria el tono grave. A estos tres resonadores
podemos afadir el resonador de estomago y el del occipital de la cabeza.

\ Tono medio: la Oveja

\. Tono grave: la Vaca

\ Tono agudo: el Gato y el Gallo

Intensidad de la voz

Hablar alto / hablar bajo. La intensidad mas baja es el susurro.

Cantidad de la voz
Hablar lento / hablar rapido

Timbre de la voz
El timbre es el color de la voz de cada uno. Viene determinado por el resonador principal de
la voz. No se puede cambiar.

Hablar es mezclar estas tres cualidades: tono, intensidad y cantidad.

Teatro del Norte



Ejercicios

\ por parejas, hablar en una lengua inventada, con diferentes tonos, intensidades y
cantidades.

\ Por parejas, uno con la mano va indicando al otro donde tiene que
colocar la voz que va repitiendo un texto: medio, grave, agudo.

Con estos ejercicios el alumno pierde el miedo vocal, adquiere agilidad
vocal, similar a la corporal, y aprende a luchar con la monotonia vocal.
Cada personaje habla con un tono, cantidad e intensidad diferentes.
No habla igual el Rey que el Siervo. De ahi la importancia de la agilidad
vocal a la hora de actuar.

HERRAMIENTAS DE LA VOZ HABLADA

La Voz Hablada cuenta en su articulacion con una serie de herramien-

tas que son fundamentales para la buena expresion oral:

La acentuacion

El acento puede ser gramatical y expresivo.

Ejemplo de acento expresivo: En una frase ir poniendo cada vez el
acento en una palabra diferente y veremos como cambia el sentido.

La frase: Existe el silencio de los viejos, tan cargado de sabiduria.

Pausa
Las Pausa puede ser; respiratoria, ldgica y sicoldgica.

La Pausa respiratoria y l6gica esta implicita en el texto, la sicoldgica la pone el actor. La Pausa
sicoldgica se coloca antes o después de la frase o palabra que se quiere remarcar. Tiene que
ver con el subtexto, que es lo que se piensa y no se dice, lo que esta por debajo del texto,y es
especifico de la intencidn que quiera poner el actor.
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Coma

La coma obliga al oyente a esperar lo que sigue. El oyente queda un segundo en suspenso. La
coma gramatical del texto, puede cambiarse de sitio o quitarse segun la expresion e inten-
cidn gue se quiera dar al texto, siempre gque el sentido del mismo no se pierda.

Punto
El punto sirve para separar las ideas del texto. Acaba una idea y hay un punto.

Interrogacion
La interrogacion es una pregunta. Si esa pregunta no es oida como tal por el interlocutor no
hay deseo de contestar.

Exclamacion
La exclamacion debe despertar en el oyente una reaccion de compasion, interés o protesta.

Afirmacion / Negacion

La afirmacién afirma una idea para el oyente. La negacion la niega

Una vez comprendidas todas estas herramientas vocales proponemos al alumno decir una
frase de todas estas maneras posibles: afirmativa, negativa, interrogativa, exclamativa, con
pausas o sin ellas, etc.

La frase es: iNo envies esa carta ahora, puede ser peligroso!

La entonacion (es decir el tono de la voz) con la acentuacion de las palabras son los portado-
res del sentido de todo texto hablado.

Con un texto que saben de memoria los alumnos les proponemos los siguientes ejercicios
N\ Repetir el texto quieto, andando, saltando

\  Repetir el texto con diferentes velocidades e intensidades

\ Repetir el texto con diferentes tonos

Teatro del Norte



vOZ Y CUERPO

El cuerpo es el andamiaje o soporte de todo el
trabajo vocal del actor. El cuerpo impulsa las
palabras, las acciones vocales. El cuerpo acom-
pafia con su gestualidad la palabra del actor.
A veces haciendo algo que contradice la pa-
labra, a veces haciendo algo que favorece la
palabra. El cuerpo es inseparable de la voz.

Al hablar, al decir un texto, la razén y la emo-

cidn sustentan ese texto, se hacen visibles a
través de dicho texto.

Existen varios lenguajes en funcionamiento en el

momento en que el actor actlay es fundamental

que el alumno sea consciente de ello:

N

N
N
N
N

Lenguaje de las palabras (como las define el diccionario)

Lenguaje de la voz (timbre, ritmo, tono, volumen, pausas)

Lenguaje del cuerpo (los 0jos, la fisonomia, la posicidn corporal)
Lenguaje del cuerpo en el espacio (los movimientos, las distancias)

Lenguaje inconsciente (todo aquello que el actor piensa o siente pero no tiene tiempo
de verbalizar, ya que somos capaces de pensar mil cosas por segundo pero no de verba-
lizarlas)

Si en la palabra hablada cambiamos algun punto de articulacion — hablar con la lengua pega-
da al paladar superior, hablar con la boca cerrada, cambiar la R por la G, etc. - o si hablamos

con diferentes acentos (acento gallego, andaluz, chino, ruso, etc.) aparece una voz diferente

gue es la voz del teatro comico, de farsa, de la astracanada.

Teatro del Norte
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En los papeles que ha de interpretar el actor y también el interno nos encontramos con tres
tipos de texto que se corresponden con las tres formas dramaticas fundamentales: Tragedia,
Dramay Comedia.

N

N

N

Texto subjetivo donde el sujeto del texto es la primera persona. Es la voz del drama y de
la tragedia. El actor/actriz se identifica con el personaje.

Texto narrativo donde el sujeto del texto es la tercera persona. Es la voz de la Comedia
donde el actor no se identifica con el personaje.

Texto visceral donde no sabemos quién es el sujeto del texto. Es la voz del monologo in-
terior en literatura y del teatro contemporaneo.

En el texto de cualquier obra de teatro el actor se enfrenta constantemente a fragmentos

donde se alterna lo subjetivo y o narrativo.

Ademas de los tres pilares en los que se sustenta la actuacion: cuerpo, emociony voz, el alum-

no-interno también tiene que aprender que es un conflicto y como funciona. El conflicto

como motor del teatro desde los griegos hasta Samuel Bekett.

Ejercicios

. Conflicto entre dos actores unidos por un palo: accion-reaccion.

. Conflicto entre dos actores unidos por una cinta, que siempre ha de estar tensa: ac-
cidn-reaccion

. Conflicto entre dos actores, sin palo ni cinta, gue hacen accién-reaccidn solo con su
cuerpo.

\ Ejercicios de conflicto clasico entre un Protagonista, que es el quiere cambiar la realidad,

y un Antagonista que no la quiere cambiar. Evidentemente el Protagonista y el Antago-
nista van a tener sus razones, que pueden ser ocultas o no, y van a tener también una
relacion social y una relaciéon emocional (que siempre sale de un pero).
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ENSAY AR
LINA OBRA

Para los internos del Taller de Teatro de la Carcel ensayar una obra es lo que mas les cuesta.
Hay que tener en cuenta que algunos nunca fueron al teatro y muchos solo recuerdan alguna
representacion escolar donde participaron como actores o como espectadores.

La primera dificultad que tienen es comprender y memorizar el texto.

Los primeros dias de ensayo los dedicamos a hacer un trabajo de explicacion de la obra, pa-
labra a palabra, replica a replica. Que entiendan bien el significado de la obra, el significado
de su personaje. En esta fase leen varias veces la obra y van cogiendo el tono vocal de su
personaje.

La siguiente fase es ensayar ya de pie y con las acciones de la obra. Aqui el primer elemento
es el cuerpoy luego la emocidony la voz. éComo es el cuerpo del personaje? ¢Es un personaje
abierto? ¢Es un personaje cerrado? ¢Como anda? ¢CoOmo mueve las manos? ¢Como mira?
¢Como se sienta? (CdmMo habla? ¢Con gque tono, con que volumen y velocidad?

Poco a poco hay que conseguir gque dejen el texto, gue no lo utilicen como tabla de salvacion.

Procuramos poner en pie el espectaculo lo antes posible, para que el interno tenga cuanto
antes una vision global de lo que vamos a hacer. Esa vision global le obliga a fijar sus acciones,
SuU personaje.

Segun los ensayos van aumentando tienen que enfrentarse a la precision, a la concentracion,
a la relacion teatral con sus compaferos, etc.

Hay gue insistir en repetir todo lo mas que se pueda y esperar que, una vez mas, esa repeti-
cién produzca milagros.

Teatro del Norte
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Por lo general, y aungue los ensayos siempre nos parecen escasos, el dia de la representacion,
ante sus companeros, ponen toda su energiay todo lo aprendido intentando llevar la obra a
buen puerto. Y siempre lo consiguen. Lo que da sentido a su trabajo y al nuestro.

Por desgracia solo hay una representacion y esto nos impide poder seguir ahondando en el
trabajo iniciado con ellos. Los casi doce meses dedicados al ensayo de la obra comienzany
terminan en una uUnica representacion.

El afio pasado dejaron entrar a los familiares para asistir al espectaculo que representaban,
"A los hombres del futuro”, a partir de poemas de Bertol Brecht, y esa presencia familiar sirve
para que ellos se motiven y se responsabilicen mas del trabajo. Los familiares quedan muy
gratamente sorprendidos.

Al final de cada Taller tenemos que volver a comenzar con nuevos internos, sin poder profun-
dizar en el Taller anterior. Pero el vinculo con el teatro y con nosotros ya queda establecido
para siempre.

DIARIO DEL TRABAJIO
PEDAGOGICO

= — 3 < —
Realizado con los internos del taller de teatro antes de empezar a montar un espectacuo.
A =g

4O

ENERO, FEBRERO Y MARZO DE 2020

H//20

Vienen solo 8 de la UTE 1. Hay un repetidor y otro que habia estado y lo dejo.

Les explicamos el Proyecto Europeo. Preguntamos quien va a estar en setiembre. Estaran
todos menos uno.
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Comenzamos el trabajo:

N
N

’

AN A A A A A A A A Y Y Y Y A Y Y AN AV 4

Juego de pasar la linea: Diferencia entre vida cotidiana y teatro.

Pasar por un espacio frio y otro caliente.

Explicar que el actor consta de tres partes: cuerpo, emocion y voz. Puede existir teatro sin voz, pero nunca sin

cuerpoy emocion.

El cuerpo del actor es el signo mas visible del hecho teatral.
Partes del cuerpo: Fuerza/Expresion.

El cuerpo en el mimo.

Utilizacion de brazos y piernas: segun Decroux, segun Lecob.
Posiciones abiertas y cerradas. Posiciones mitad abiertas y mitad cerradas.
Posiciones abiertas y cerradas y la emocion.

Cuerpo en el espacio: ir al techo, ir al suelo, ir de un punto a otro.
Andar en el espacio: andar rapido, andar lento.

Andar en linea recta o andar en zig-zag.

Andar y pararse de repente a una palmada.

Andar y juntarse todos en el centro a una palmada.

Andar hacia un punto, pararse antes de golpe y cambiar la direccion hacia otro punto.

Cogidos de las manos, en parejas, insultarse diciendo numeros.
Cogidos de las manos, en parejas, acariciarse diciendo numeros.
Trabajo de accidn / reaccion con un palo por parejas. Lento y rapido.
Trabajo de acciodn reaccion, en parejas, sin el palo. Pequefio y lento.
Mover la pelvis.

Por parejas atacarse con la pelvis y con sonido.

Por parejas acariciarse con la pelvis y con sonido.

Teatro del Norte
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12//20

. Calentamiento de las distintas partes del
cuerpo en estatico, empezando de aba-
jo hacia arriba (tobillos, rodillas, cadera,

hombros, brazos y cuello).

Movimiento por el espacio

"\ Cambio de ritmo en funcién de la pal- /

mada (2 palmadas mas rapido, 1 palmada

mMas lento, "stop" paramos).

N Cambio de sentido (primero giramos el cuello

y luego acompanfa el resto del cuerpo).

\. Diferentes formas de caminar (sigilosamente, cojera, em-

barazada, abriendo y cerrando puertas, con baston, con prisa).

. Caminar interrelaciondndose (saludo militar, saludo "siglo XVII", saludo efusivo, quitdndose la cara de forma

altiva).
. Decir el nombre de un alumno, este marca la forma de caminar y el resto le imita.

"\ Decir el nombre de un alumno, este marca un ritmo y el resto lo sigue.

Juegos
N por parejas, las espaldas pegadas, moverse sin perder nunca el contacto fisico.
N Trabajo con la expresion oral:

"\ En circulo sefialar a otro y decir un nombre de mujer o de hombre. Al que sefialaron sefiala a otro y dice otro

nombre de mujer o de hombre.

"\ Sefalar a otro diciendo Tierra, Mar o Aire. El sefialado tiene que decir el nombre de un animal de lo que se

indicd, ya sea Tierra, Mar o Aire.

"\ Sefialary decir nombres de arboles.

Teatro del Norte
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Sefialar y decir nombres de flores.
Sefialar a otro y decirle un adjetivo que parece que le corresponde.
Sefalar a otro y decirle el animal que le sugiere.

Contar una pelicula del Oeste, pero cada uno solo puede decir una palabray hay gue ser ldgicos.

19//20

N\ Andar por el espacio. Hacer un Stop a cada palmada. Juntarse todos en el centro a cada palmada. Andar cam-
biando de direccion.

N\ Andar a cdmara lenta.

. Andar con el cuerpo de piedra, de aire, de hierro, de agua.

"\ Andar arrastrado por la nariz, por el pecho, por la cadera lateral, por la cadera frontal, por el culo, por los hom-
bros que tiran hacia arriba.

. Andar abriendo y cerrando la posicién corporal.

N\ Andary cerrar el cuerpo, pero sin brazos, solamente con el pecho.

"\ Realizar un cuadro plastico con el cuerpo abierto.

. Realizar un cuadro plastico con posiciones cerradas.

N\ Realizar un cuadro plastico a partir de una primera posicion, ¢Qué historia se cuenta?

N\ Realizar lo mismo con la voz: Uno comienza haciendo un sonido y los demds se van sumando.

N\ Hacer una maqguina con los cuerpos, el movimiento y el sonido. Van entrando de uno en uno.

Accién / Reaccidn

’

;S 7 77

Accion entre dos con un palo. Uno empuja el palo y el otro reacciona a ese empuje. Luego empuja él.
Lo mismo con una cinta. Aqui hay que tirar. La cinta tienen que estar siempre tensay paralela al suelo.
Accién/ reaccion sin palo ni cinta. Primero pequefio, luego grande.

Accion / reaccion colaborando con el otro y no colaborando.

Dar una pufialada al otro y este reacciona con su cuerpo.

Teatro del Norte
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Dar una bofetada al otro y este reacciona con su cuerpo.

\ Jugar a "Curro Jiménez". En un brazo una manta, en la otra una navaja. Estar rodeado. Defenderse girando.

"\ En todos los ejercicios de accion / reaccion lo que importa es el STOP. En ese momento la energia en el
espacio se convierte en energia en el tiempo y estd retenida pronta a explotar nuevamente convirtiéndose
nuevamente en accion.

"\ Trabajo con la emocién de fuera hacia adentro.

. Trabajo con las 6 emociones basicas; Colera, Miedo, Tristeza, Alegria, Erotismo y Ternura. Aprender los patro-
nesy trabajar con ellos.

. Trabajo con la emocion de dentro a fuera.

"\ Memoria sensorial: Ejercicios.

N\ Memoria sensitiva; La habitacion de mi infancia.

. Palabras y respuesta corporal: Accion-Reaccion.

Q6/3/30

Calentamiento

N

Calentamiento de las distintas partes del cuerpo en estatico, empezando de abajo hacia arriba (tobillos, rodi-

llas, cadera, hombros, brazos y cuello).

Movimiento por el espacio

N
N

;S 7

Cambio de ritmo en funcién de la palmada (2 palmadas mas rapido, 1 palmada mas lento, “stop"” paramos).
Cambio de sentido (primero giramos el cuello y luego acompafa el resto del cuerpo).

Diferentes formas de caminar (sigilosamente, cojera, embarazada, abriendo y cerrando puertas, con bastdn,

con prisa).
Caminar interrelacionandose (saludo militar, saludo "siglo XVII", saludo efusivo, quitdndose la cara de forma altiva).
Decir el nombre de un alumno, este marca la forma de caminar y el resto le imita.

Decir el nombre de un alumno, este marca un ritmo y el resto lo sigue.

Teatro del Norte



Juegos

Juego de mascaras faciales:

2 filas una enfrente de la otra, el primero de una fila pone
una mascara facial y camina en direccion a un comparie-
ro de la otra fila, a medida que se acerca va cambiando
la cara y cuando llega frente al compafiero este copia la
mascara que le dejay la va cambiando a medida que se

acerca al siguiente comparfiero, asi sucesivamente.
Juego preguntas y respuestas:

2 filas una frente a la otra, preguntas en grave y res-

puestas en agudo.

Juego "que estads haciendo™

Se forma un circulo con una persona en el centro que
estd realizando una accion (ej. afeitarse) uno de los del

circulo se le acercay pregunta ¢Qué estas haciendo? y este

responde otra cosa gue no sea la accidn gue esta realizando

(ej.jugar al tenis) la persona que venia del circulo se queda en

el centro jugando al tenis y asi sucesivamente.

Juego de mimica:

Adivinar un oficio sin hablar

Juegos por parejas:

EN TODOS LOS EJERCICIOS

DE ACCION / REACCION LO
QUE IMPORTA ES EL STOP. EN
ESE MOMENTO LA ENERGIA EN
EL ESPACIO SE CONVIERTE EN
ENERGIA EN EL TIEMPO Y ESTA
RETENIDA PRONTA A EXPLOTAR
NUEVAMENTE CONVIRTIENDOSE
NUEVAMENTE EN ACCION

Espejos, accion reaccion (con cuerdas), invadir el espacio del otro sin llegar a tocarse.

Se explica La Comedia del Arte y se hacen los personajes de la Comedia del Arte: Pantalone, Dotore, Arlequin,

Colombina, Enamorados.
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Primero hacen el molde del personaje sin mascara, luego con la mascara.

Leen la carta que han escrito a su padre y lo que han escrito sobre La Verglenza. Hablamos y leemos un poco

otros textos.

Necesitan trabajar la voz.

4/3/0

Vienes todos, menos uno que ha quedado de baja.
Trabajamos una hora con la Voz

Trabajo de respiraciéon

Trabajo de fonacién

Trabajo de articulacion.

Cualidades de la Voz: Tono, Intensidad, Cantidad y Timbre

Trabajo con los resonadores: Mascara, Pecho y Cabeza

A A A A a4

Luego hacemos una primera lectura y un primer reparto de "Europa, Europa”, el espectaculo que se va a hacer.

1/3/19

"\ Hoy no vienen todos. Faltan los de la UTE2.
N Trabajamos un poco de voz. Repasamos las emociones.

\ Luego leimos "Europa, Europa" y fijamos un reparto. Ahora tienen que ponerse a estudiar el texto, que siem-

pre es lo mas dificil.

Pasado el confinamiento, el pasado 29 de Julio comenzamos nuevamente nuestro trabajo
en el Taller de Teatro. El encuentro con los alumnos fue muy emocionante y su actitud hacia
Nnosotros muy carifosa y respetuosa.

Comenzaremos a ensayar el espectaculo "iEuropa! iEuropa!”, que cuenta lo que le ocurre a
un emigrante africano en Europa, vy la representaremos el proximo mes de Diciembre en las
actividades de Navidad.

Teatro del Norte
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EL TRABAJO DEL TEATRO NUCLEO

Generalmente definimos profesional a quien hace lo que hace para vivir. En nuestro teatro
cultivamos en cambio lo contrario: lo es quien vive para hacer lo que hace. Nosotros hemos
siempre formado como actores a las personas que pedian integrarse. Luego, mas alla de los
actores/actrices de nuestro grupo, cada contexto de trabajo genera y determina las condi-
ciones en las cuales formar a los ACTUANTES: el teatro comunitario, el grupo terapéutico de
drogadictos, el grupo de pacientes psiquiatricos, el grupo de presos.

Teatro Nucleo



GENERALMENTE DEFINIMOS

La escuela de teatro convencional propone como
“profesional” una formacion en el arte de fin-
gir con excelencia, de ser capaces de fingir otra QUE HACE PARA VIVIR.
identidad en modo creible, o sea lo que llama-

EN NUESTRO TEATRO
CULTIVAMOS EN CAMBIO LO
desconcierta cuando dice al actor: NO TE CREO. CONTRARIO: LO ES QUIEN VIVE
Como sabemos se opone a ambos sistemas: en PARA HACER LO QUE HACE

cambio propone al actor de excavar en la memo-

mMos interpretacion, o bien de representarla, sin
ninguna intencion de verosimilitud. Stanislavsky

ria de su propia experiencia de vida, para obtener

fragmentos significativos capaces de determinar

sentimientos verdaderos. Sentimientos que oportu-

namente elaborados podran ser asignados al personaje. ¢Habra leido a Spinoza? El cual en
su proposicion 18 escribe: "el hombre, a causa de la imagen de una cosa pasada o futura, es
afectado por el mismo efecto de gozo o tristeza que por la imagen de una cosa presente”.
Stanislavsky: "el personaje tiene un pasado, una biografia, un subconsciente que genera sus
gestos”. Determinaran las emociones con las cuales el actor dard vida a las relaciones con
los otros personajes, que seran percibidas como autenticas por el espectador. Es el sistema
- aungue Stanislavsky nunca aceptara esta definicion, y que en la praxis norteamericana se
llamara Método. Formando actores que dardn la impresion de ser auténticos en sus expresio-
nes. Esse est percipi: son auténticos en la medida en que nuestro aparato sensorial las perci-
ben como autenticas. Y por tanto les creemos, en cuanto la verdad de sus emociones genera
la sensacion de autenticidad.

Es probable que vista su formacion clasica, Stanislavsky haya leido el Arte Poetica de Ho-
racio, donde dice "aut agitur res in scaenis aut acta refertur” la accidn dramatica o vive en
escena, 0 se narra como sucedida. Si asi fuera, su sistema es exactamente la estrategia
necesaria para enfrentar un tal aut-aut, porque actores capaces de crear personajes au-
ténticos- necesarios para la vida escénica, requieren apropiadas dramaturgias y puestas
en escena. Bajo esta luz podemos decir tranquilamente que Stanislavsky no ha inventado

Teatro Nucleo
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un nuevo teatro, sino que ha interpretado técnicamente la observacidon horaciana, y nos ha
legado la posibilidad de realizarla.

La metodologia de corte stanislavskiana ha llevado nuestro alumnos-actores a un contacto
organico con el propio mundo interior. Requerido por el personaje, el actor busca en si mismo
esas emociones que a menudo duermen en las profundidades o bien navegan a pelo
de agua entrelazadas y cubiertas por las reglas del compor-
tamiento social. En el ambiente protegido del laboratorio
teatral, el actor se concede de aceptarlas y vivirlas, y por
tanto de poder conocerlas. La formacion actoral resulta a si
una forma de alfabetizacion emotiva indirecta pero eficaz.
Un beneficio especifico de este tipo de trabajo teatral, que
Nno ensena a mentir en modo convincente, sino a descubrir
como ya mentimos, como lo que llamamos identidad sea un
personaje construido a lo largo de los afos. Realizando las
acciones que llevan a la creacion del personaje, comprende-
mos como hemos llegado a crear lo que llamamos "yo". Y
como sea posible modificarlo.

Desde el inicio de mi vida en el teatro, en la Patagonia de los afios '60, me fue siempre
clara la necesidad de formar yo mismo a los actores que fueran capaces de realizar mis ideas
escénicas. Todo inicio con la llegada a la ciudad - Comodoro Rivadavia - de un maestro de
teatro, Jesus Panero de Miguel, enviado por el Ministerio de Cultura de Buenos Aires a ense-
Aar teatro: era un stanislavsquiano convencido. En pocas semanas logramos crear un grupo
y asi concebi y dirigi mi primer espectaculo. Habriamos luego profundizado la formacion
con Renzo Casali y Liliana Duca y el grupo con el que habriamos formado la Comuna Bai-
res: habian aprendido el Método con William Layton, disidente del Actor's Studio radicado
en Espafa. El teatro como instrumento de investigacion y de creacion en la Comuna como
laboratorio permanente, mas alla del teatro. El Metodo para crear el "hombre nuevo" que so-
Adlbamos con el Che Guevara.
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Para el teatro que creiamos necesario habia que formar actores especiales. Que transpiraran
autenticidad, gue no sofiaran carreras artisticas sino que en cambio sintieran el teatro como
una militancia de la vida, mas alld de las formas burguesas de la politica y del teatro. Capaces
de relacionarse con espectadores no domesticados, tan auténticos cuanto probaban a serlo los
actores. El encuentro era siempre explosivo, de altisima densidad humana. No era tanto lo que
deciamos - se habla siempre poco, en nuestros espectaculos - sino aquello que el encuentro
era capaz de generar. Un teatro de actores, como actores fueron Stanislavsky y mis maestros. A
los directores importa poco como se conduce el actor para dar un resultado. Como lo logra, es
su tarea. Obtener autenticidad escénica implica jugarse completamente, arriesgar profundas
de identidad, porque sufrir y gozar con el personaje con la intensidad y la verdad que exige
la relacién con el espectador (o que da sentido a la escena) es un juego donde no es posible
esconderse. El espectador desea y exige todo. El actor quiere encontrar al espectador en la
verdad de su deseo, y esa verdad arde como hierro incandescente. El director maniobray espia
el juego, pero es el actor quien se guema. Por ello es necesario un director-didacta en grado
de empatizar con sus actores, y que este tan atento al

proceso cuanto a los resultados.

A la cuestion vocacional, a la densidad y calidad de

PARA EL TEATRO QUE CREIAMOS

. , , . NECESARIO HABIA QUE FORMAR
las dificultades existenciales del intento. Hacemos ACTOPES ESPECIALES.

animo gque requiere este juego, hay que sumar todas

teatro en lugares complicados y con un publico de

espectadores no profesionales. Calles, plazas, fa- QUE TRANSPIRARAN AUTENTICIDAD,
bricas abandonadas, patios de hospitales, carce- QUE NO SONARAN CARRERAS

les. Los actores deben ser también maqguinistas, ARTISTICAS SINO QUE EN CAMBIO
electricistas, limpiadores. Llegados al sitio antes SINTIERAN EL TEATRO COMO UNA,
que nada hay que limpiar y ordenar el espacio, MILITANCIA DE LA VIDA, MAS ALLA
descargar y montar equipos y materiales. Mas DE LAleOQMAs BURGUESAS DE
aun: los actores seremos siempre andonimos. De LA POLITICA Y DEL TEATRO

nuestra presencia se recordara el espectaculo y
los personajes, pero nombres e identidades artisti-
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cas carecen completamente de importancia en tales con-
textos. Pasaremos como un meteoro del cual se recorda-

ra, tal vez inolvidable, la luz y la emocion del impacto. Pocos
actores salidos de una academia tienen el temple necesario
para elegir esta condicion, si aun entendieran la necesidad, y
habran sido amaestrados a producirse con comportamientos teatrales dificilmente desmon-
tables. Por esto hemos siempre enfrentado el trabajo teatral a partir de la formacion. Somos
siempre actores que buscan personas que puedan devenir compaferos de creacion. Muchos
responden a la llamada, pocos descubren una vocacion, y menos aun desean cultivarla junto
a Nosotros. Y no seremos nosotros a elegirlos, por cierto. El trabajo pedagdgico consiste en
generar un ambiente propedéutico en el cual los participantes tengan posibilidades ecuas. El
proceso esta siempre en manos de los participantes, serdn ellos que decidirdn cuanto tiempo,
coraje y energia dedicaran. El ambito es siempre colectivo, el proceso siempre individual. Cada
uno puede-debe descubrir la propia capacidad creativa, la fuerza para transformar neurosis y
vivencias en material poético. Nadie puede realizar este proceso en tu lugar. Y nadie te obliga a
hacerlo, no hay constricciéon. Pero si te embarcas, tendras que respetar tu propio juego, y justo
en esto consiste la funcion didactica: observa que respetes las reglas de tu propio juego y se-
fala implacable todas las distancias, subterfugios y mentiras que inevitablemente apareceran.

Mentir, ya sabemos hacerlo. como sabemos ser auténticos, como cuando éramos nifios, hasta
gue las constricciones culturales nos condicionaron: “l'enfant abdigue a son extase" (Mallar-
me). Vivimos en el teatro de las convenciones sociales, magistralmente analizado por Goff-
man. En la practica del laboratorio teatral descubrimos como lo hacemos, como ese teatro
nos condicionay enferma nuestras relaciones y como, por medio de la técnica, con la mascara
del personaje alcanzar la autenticidad. El juego del teatro, que dominabamos cuando nifos:
en el laboratorio. Puede emerger y dar salida a nuestras verdades. Como dice la cancion “la
verdad hace mal”, la técnica ayuda a soportar el dolory a alcanzar el placer de la verdad. Jung
explica como el hombre aspira a la verdad y como esta dispuesto a cualquier sacrificio para
alcanzarla. El personaje, siempre en situacion limite y en la veta de su propia verdad - Hamlet,
Tancredi, Vladimir, Francisco, Don Quijote- respira libremente.
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Un hombre es todos los hombres. El teatro es el ingenio con el que podemos ser todos los hom-

bres y en ese proceso comprender que hombre somos. Los contextos son diferentes, la situa-

cion de los aspirantes actores es la misma, con mayor © menor conciencia, pero tal es el deseo:
un transito, un pasaje de la actual condicién de sufrimiento y dolor percibida como incomunica-
ble, a su gozosa superacion, por medio de la comunicacion. El problema es la comunicacion, es el

secreto. En los origenes el teatro es comunicacion, puesta en comun de una situacion dada. Un

rito propiciatorio, una ceremonia de afiliacion. No informa sobre determinados hechos: quiere

comprender su naturaleza por medio de la conciencia colectiva. Hamlet dird: “thus concience

does make cowards of usa all": la conciencia nos vuelve cobardes: se puede entender agui cobar-

dia como temor y respeto frente a lo que es inconcebible

- como lo es la muerte. Un tipo de conciencia que debe
nacer en dmbito colectivo. No es el reconocimiento al final
de la experiencia solitaria, la iluminacion del individuo. En
cambio es una forma de la conciencia descubiertay ela-
borada por los griegos, donde era necesaria la presencia
de toda la comunidad para realizar ese salto, del mito

a la historia, a la ley, por medio de la catarsis. Catarsis
en el sentido tematizado por Aristoteles: "acercando

el espectador a sus propias pasiones (catarsis de los
sentimientos) produce su purificacion (catarsis dis-
tanciando los sentimientos) por medio de su expre-
sion en la ficcion escénica en vez de en la realidad".

En este orden de ideas los participantes mas inte-
resantes en el laboratorio teatral, aquellos que mas
aportan y se enriguecen son los pacientes psiquiatri-

cos, los habitantes de las periferias desoladas, l0os ex

EN LOS ORIGENES EL
TEATRO ES COMUNICACION,
PUESTA EN COMUN DE

LUNA SITUACION DADA. UN
RITO PROPICIATORIO, LINA
CEREMONIA DE AFILIACION.

NO INFORMA SOBRE
DETERMINADOS HECHOS:
QUIERE COMPRENDER SU
NATURALEZA POR MEDIO DE
LA CONCIENCIA COLECTIVA.

drogodependientes, los presos. Hablando de los participantes Grotowski me decia de su

perplejidad frente a la actitud de muchos que venian a "aprender el método grotowski"

para venderse mejor en el mercado, muy poco interesados al compromiso ético que im-
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plicaba su trabajo, y por lo tanto ya disminuidos, disminuidos morales. Un riesgo que no se
corre con nuestros participantes.

En este sentido es relevante y reveladora la respuesta de los presos cuando les preguntamos
por gque guerian participar al teatro. Una pregunta gque ponemos siempre en los seminarios,
a la cual los candidatos responden a menudo para expresarme, para mejorar mi carrera, me
lo ha aconsejado el terapeuta. En cambio, a gran mayoria los presos respondieron para con-
seguir respeto. Son ya mas de quince anos que continuamos a hacer la pregunta a los nuevos,
y la respuesta es siempre del mismo orden. Respeto, dignidad. Nos ha conmovido mucho
gue si imaginaran que podrian obtenerla con el teatro, es una de las razones por las cuales
continuamos a combatir para que esta actividad exista en las carceles. Nuestra respuesta es
siempre: si quieren respeto y dignidad, serd necesario que o ganen.

El teatro es una cosa seria, deberéis dedicaros alma y cuerpo con rigor. Sino obtendréis cari-
dad, aplausos piadosos.

EL LABORATORIO EN LA CARCEL

La carcel, con todo su horror represivo, es igualitario. Paradoja notable: los internos-actores
pueden confrontarse con el publico desde esta posicidn ética: ellos viven en un sistema igua-
litario, mientras los espectadores viven en la sociedad capitalista. La carcel resulta una inte-
rrupcion de la vida capitalista, desde el momento en que no circula dinero y que todos son
iguales, con los mismos derechos y deberes.

En nuestro laboratorio en carcel, como en del Teatro, no existe una separacion rigida entre lo
gue podemos llamar pedagogiay la produccion de espectaculos. La creacion de espectacu-
los se acompleja mas aun, porgue la composicion del grupo varia continuamente, a causa de
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los cambios impuestos por la condicion carcelaria.
Permisos, liberaciones anticipadas, transferen-
cias. Somos una escuadra, solo la casualidad de-
cidird quien jugara el partido. Por otra parte, fue
la casualidad a decidir la base dramaturgica de
nuestro primer espectaculo en carcel, en el 2006.

DE SHAKESPEARE A BECKETT

Habia propuesto el Julio Cesar, de Shakespeare: un dia estabamos en circulo, jugando con
las palabras, estos sefores de media edad que con una cierta gravedad modulaban sonidos,
y me llega la imagen de senadores romanos, tomamaos unas sabanas para hacer de togas,
resultaban convincentes. Luego un dia habia traido conmigo fotocopias del Godot de Bec-
kett, las apoye distraidamente sobre la mesa y Franco, un preso tenebroso y hasta ese mo-
mento alejado y bastante molesto para la dindmica del grupo las tomo y comenzo a leerlas
en voz alta. Se hizo un silencio notable, las palabras se nos calan encima como cuchilladas.
Vladimir y Estragon y Lucky se materializaron en la austera sala que nos sirve de Teatro. De
los temas que en el texto aparecen con cadencia musical los presos tenian una conciencia
precisa: el pasar del tiempo y la dificultad a hacerlo pasar, la memoria, la espera: en carcel se
espera siempre algo: coloquios, permisos, ritos procesuales. Con gran naturaleza los presos
se apropiaron de la metafora. Shakespeare debia esperar. Ensayo tras ensayo la estructura
beckettiana adquirid solidez. En los ensayos abiertos, participados por otros presos e invita-
dos externos, se verifico una participacion intensa. Los espectadores interceptaban en pleno
la ironia con risas continuas en respuesta a las paradojas, a la relacidon evidente con las viven-
cias carcelarias. Recurrimos al auxilio del apuntador, elemento fundamental que consentia a
las companiias la disponibilidad de un repertorio variado -necesario para la sobrevivencia. En
nuestro trabajo esta funcidon asumio otras utilidades importantes. Permitid la participacion
de mas actores: no es que los roles sean perfectamente intercambiables, pero la vida car-
celaria hace gue a veces algunos presos no estén disponibles. Para evitar que esto incidiera
negativamente, el hecho que quien apunta conoce la parte hace posible la entrada en esce-
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na, si necesario. Desde el principio, de hecho, creamos una dindmica de tipo deportivo. Pero
quien apunta no esta esperando intervenir, participa alcanzando |0s textos. Todos deben leer,
asi todos leen, valor para nada secundario aqui: podemos decir gue se trata de un beneficio
secundario de la practica teatral. La desventaja de carecer de la practica mnemodnica de los
profesionales se transformo en varias ventajas: estimulo a la lectura, especialmente en voz

alta, conocimiento del texto, preparacion a asumir la entrada en escena al momento, incre-
mento de los vinculos de solidaridad en la direccidon de una practica colectiva. Luego, el viaje
de lavoz de laboca del apuntador a la del actor, consiente a la palabra de entrar mayormente
en profundidad. Las condiciones de trabajo no ofrecen una buena acustica. Estos actores

no tienen una educacidn vocal. La palabra sale del apuntador en modo neutro, casi
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un susurro gue puede ser odio por el espec-
tador, que viene asi preparado a escucharla.
El actor la recoge vy la utiliza, y el especta-
dor puede apreciar el modo en que la pa-
labra adquiere significado y valor. Se puede
objetar que esto quita naturaleza y limita la
empatia actor-espectador, pero de hecho
estamos frente a una ficcion; y el efecto ex-
trafante del apuntador contribuye a llevar
la atencion al hecho teatral. La maravilla se
enciende en el espectador no porgue este
sea capturado por la ilusion de la naturaleza
sino porque, a pesar del evidente artificio -o
tal vez justo a causa de este- se logra entrar
en empatia con los personajes. Es aqui don-
de gueriamos llegar, no nos interesa cultivar
la vanidad de los actores, queremos que los
espectadores entren en contacto con Estra-
gon, no con Francesco; con Vladimir, no con
Franco. De modo que Francesco y Franco al



contrario deben disminuir su ego, para dar espacio al personaje.

Un verdadero ejercicio de humildad. No debe ser casual si Bec-
kett siempre sostuvo que la mejor puesta de Godot fue aque-
lla realizada en el penitenciario de San Quintin (USA). Y Roger
Blin me conto de sus dificultades cuando se trato de realizar la
primera puesta en Paris, mas de dos afos de fatigosos inten-
tos — a Beckett no le convencia ninguno- para encontrar ac-
tores "adecuados”, que no recitaran o interpretaran sino mas
bien "fueran”. En esta primera experiencia aprendimos una
posible metodologia. Temiamos que los textos pudieran ser
demasiado dificiles, inalcanzables, para estas personas a las
cuales faltaba completamente una formacién cultural "ade-
cuada". Fuimos desmentidos por el hambre y la pasion con la
cual se apropiaron de Beckett, la maravilla de ver como a traveés
de las palabras comenzaban a delinearse los personajes y como
estos los guiaran en el juego entre ellos y los espectadores.

20049 DE WOYZECK A UOZEC

TEMIAMOS QUE LOS
TEXTOS PLUDIERAN SER
DEMASIADO DIFICILES,
INALCANZABLES, PARA
ESTAS PERSONAS A
LAS CUALES FALTABA
COMPLETAMENTE LINA
FORMACION CULTURAL
SADECUADA”, FUIMOS
DESMENTIDOS POR

EL HAMBRE Y LA
PASION CON LA CUAL
SE APROPIARON DE
BECKETT.

En el proyecto sucesivo partimos sin un texto con una red dramaturgica consistente. En vez
de proponer la realizacion de un espectaculo, abrimos un Estudio: Cantiere Woyzeck. Ahora
era necesario pasar del trabajo sobre los personajes realizado con Beckett, a la comprension
de la dramaturgia. Porque es cierto que los actores pueden cambiar personaje, es justo aqui
gue reside uno de los elementos mas importantes en la practica teatral en cércel, es decir
que es posible cambiar y que es placentero hacerlo, pero es importante comprender como
sean las circunstancias dadas a empujar y a menudo a determinar los cambios. Desde el in-
terior de la persona hacia el exterior, y desde el externo dado por las circunstancias hacia
el interior de la persona. Los cambios inciden sobre las circunstancias y las circunstancias
mutan los fundamentales de los personajes. En este sentido el Woyzeck de Buchner resulto

un texto conveniente. Ya su gestacion interesa mucho a nuestros actores-presos, es decir la
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lectura de una noticia en el periddico, en el cual hacia el 1820 Buchner aprende
gue un barbero, empujado por la presidon social y los celos, asesina su amante y
viene luego procesado y condenado a muerte. Se trata de un texto teatralmen-
te incompleto, apenas bosqguejado en cuadros, gue pueden ser recombinadosy
cuyos contenidos y posicion pueden ser modificados segun necesidad, un modo

—

anos trabajamos con decenas de actores y produjimos ocho versiones diferentes, v
dos de las cuales presentadas en aflos sucesivos en el gran Teatro Comunale di Fe-
rrara para cientos de espectadores.

=~
o ~
: Ny \
excelente de comprender los mecanismos de la escena teatral. Durante cuatro -k
N \vz )
~ e v

Sea la ligereza estructural del texto de Buchner, sea la variedad de situaciones -un circo, un
cuartel, las calles de un pueblo, el lago- estimulaban diversas posibilidades, adaptaciones y
estilos. Al principio creamos una especie de cabaret en el cual al final se presentalba a todos
ese animal particularmente detestable que era el soldado Woyzeck, objeto de maltratos y
blanco de todo tipo de burlas por parte de sus camaradas y oficiales, y de la poblacion que
llenaba el cabaret buscando diversion. En filigrana se podian leer tantas interpretaciones,
pero esto debia ser el trabajo de nuestros espectadores. Las varias puestas se convirtieron
en ensayos abiertos a los cuales asistian cada vez grupos de presos, cuyas reacciones apor-
taban material de estudio y reflexion que luego haciamos converger en el proceso creativo.
De este modo logramos agrandar de mucho el numero de los participantes al laboratorio.

Nos concentramos sobre las situaciones por medio de la improvisacion. En aguel periodo
los presos que integraban el grupo participalban también a la band musical del instituto, y
dedicaban mucho tiempo a ensayar canciones. Al centro reinaba Pepe, optima voz, intuiti-
va presencia escénica y gran carisma. La compafiia no aprecio al principio la propuesta, por
respeto obedecian, pero habrian deseado -y lo pedian con insistencia, un guion preciso, una
distribucion clara. Improvisar no los hacia felices, se comportaban como cualguier compa-
Ria diletante, cosa que no dejabamos de hacer notar. A poco a poco, a furia de buscar estos
personajes, se entusiasmaron. El pobre soldado Woyzeck y sus relaciones se podian leer muy
bien a graves del filtro de las relaciones carcelarias. Mas nadie queria hacer Maria. Hubo de
pasar mas de un afo hasta ese dia en que Pepe, hasta ese momento poco comprometido
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con el teatro, decidid hacer el personaje. Como sucede a
menudo en el laboratorio, sin advertir ni preguntar. Era un
problema serio, no se trataba de hacer un travesti: habia
gue trabajar con el femenino gque, sosteniamos, existe en
todos los hombres. Asi, mientras se desarrollaba una impro-
visacion entre un Woyzeck, un capitdn y un doctor, por la iz-

quierda del escenario entra Pepe canturreando, ha traido
un tacho con una sabanay lava la ropa, mientras protesta
porgue Woyzeck (Uozec) la descuida. Una controescena
perfecta. Interrumpimos capitan y doctor y observamos esta (finalmente) Maria. Quien des-
pués de un rato arrastra dentro a Lorenzo, otro napolitano, y de golpe nos encontramos en un
vascio del barrio espanol de Napoles. Luego entra Woyzeck y juegan la situacion de la traicion
con el tambor mayor, Pepe-Maria dice estar nuevamente encinta y juega en ese sentido con
SuU gran panza per nadie lo ridiculiza porque es verdaderamente Maria. Es asesinada, como
quiere la escena. Y aqui llega el golpe de genio: muerta Maria los demas la han cubierto con
una sabana. Se ve el grueso volumen alla abajo, esto inspira a Lorenzo que entra en el espacio
llamando a los demas gritando que hay que salvar la criatura. Escenifican una especie de par-
to funebre, haciendo nacer a Charlie, un preso diminuto gue se convierte en la criatura, lleva-
da en brazos por Lorenzo. Estoy conmovido, pienso en Bachtin, a la muerte que pare la vida, a
estos presos que en modo extremadamente autentico y teatral han encontrado una manera
de resolver la escena finalmente banal y obscena del asesinato. La risa suscitada por la accion
se ahoga en la tragedia. Afortunadamente tengo el video completo de la improvisacion, que
muestro a menudo en mis lecciones. En otra improvisacion aparecid un personaje nuevo, que
no existe en la obra original, un cura. Configurando de este modo el trio que empujara Wo-
yzeck al asesinato y luego lo condenara a muerte: capitan, doctor (personaje que anticipa los
experimentos del doctor Mengele) cura.

Desde ese momento, con la decidida integraciéon de Pepe, el trabajo comun adquirid mayor
densidad. Del Woyzeck literario habiamos pasado a Uozec, como nuestros actores comenzaron
a llamar al desgraciado protagonista. Habia pasado mas de un afo desde el inicio del Estudio,
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pero estos son los tiempos del laboratorio teatral. Dos fuertes contribuciones a la historia de las
posibles dramaturgias del Woyzeck: Maria asesinada que pare la vida, el cura que agrega la fe a
las otras torturas. Tanto da el teatro a la carcel, tanto la carcel al teatro. El proyecto tuvo el honor
de recibir la medalla premio del Presidente de la Republica Giorgio Napolitano.

Mientras tanto, a nuestras instancias y luego de un considerable trabajo de censo y organi-
zacion, en el 2011 se habia constituido el COORDINAMIENTO REGIONAL DE TEATRO CA'QCEL,
integrado por las ocho asociaciones que hacian teatro en las carceles regionales, con un pro-
tocolo gue la une a la Administracion regional y al Ministerio de la Justicia, con la consejeria
cientifica de la Universidad de Bolonia.

Hacer teatro en carcel implica enfrentar muchas problematicas ligadas sea al teatro sea a las
cuestiones juridico penales, que necesitan continuos ajustes. Ademas de permitir reflexiones
sobre tematicas comunes, hay necesidades que derivan de la falta de formacion especifica;
por medio de practicos nuestros laboratorios se han convertido en escuelas; en el tiempo vy
con el sostén regional, las actividades individuales se han unido en la escuela de formacion
del coordinamiento, Unica en ltalia y en Europa. Ademas, el coordinamiento publica una re-
vista, "Quaderni del teatro-carcere" sobre las varias tematicas -que ha sido reconocida oficial-
mente, con la direccién cientifica de la Universidad de BoloAa.

Decidimos, como coordinamiento, generar un tema comun, que todos los grupos habrian
puesto en escena segun la propia sensibilidad y poética, produciendo tantos espectaculos. El
primer tema comun fue Jerusalem Liberada, de Torcuato Tasso.

2013 DE LOS PERSONAJES A LA DRAMATURGIA, AHORA ESPACIO A LA
PALABRA: SE CAMBIA OTRA VEZ

Podria parecer un gusto un poco infantil por la provocacion fin a si misma, la de poner presos
poco “cultivados” de frente a la poesia llamada Alta, y esperar de obtener un resultado crea-
tivamente valido. Mas no es asi. Me ha siempre encantado la costumbre de los campesinos
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toscanos semi analfabetos de recitar las terzine dantescas, y de los del Apenino Emiliano

de hacer lo propio con las octavas tassianas, en los Maggi. Ligada al gusto y a la capacidad

de improvisar poesia, a brazo. Ninguna provocacion, sino puro confiarse a la potencia de la

poesia, que antes de convertirse en alta, separada e inalcanzable ha sido popular. Mi teatro

ha sido siempre popular, palabra a la que - como Gramsciano que soy - afirmo centralidad y

peso en la accidon cultural. Curioso que esta palabra haya sido convertida en sindnimo de feo,

de fealdad. Mis referencias culturales, Gramsci y Bachtin, no solamente me lo consienten sino

que son el fundamento.

Para enfrentar el nuevo proyecto cambiamos nue-
vamente enfoque y praxis. De la Jerusalem hemos
elegido trabajar sobre el Combattimento di Tan-
credi e Clorinda. Encontramos aqui la esencia de la
tragedia: combatir ferozmente contra otro que os
parece un enemigo mortal y gue nos da cuantas
recibe. Hasta que uno cae ahogado en su propia
sangre. Y cuando la piedad se impone sobre la
satisfaccion de la victoria, descubrir que has
matado aquello gue mas amas en el mundo.

Al Tasso agregamos Monteverdi, que con esas
octavas por primera vez presenta actores

gue cantan y actuan, con una musica que se

hace teatral: es el nacimiento de la opera liri-

ca. Nuevamente un desafio. Nos conocemos

bien con nuestros actores-presos, sentimos

que pueden enfrentarla. La confianza que se

ha creado entre nosotros funciona como sopor-
te. No es que hablemos mucho, en realidad casi
no hablamos. Nuestro trabajo es el de presentar-
les desafios y el de ellos enfrentarlos. Cuando leo el
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texto por vez primera, después de haberlo presentado brevemente, se hace un silencio lle-
no de incredulidad. No hemos entendido nada. Por otra parte hay varios que no entienden
italiano, y los italianos conocen poco su propio idioma. ¢No se puede simplificar? alguien

CUANDO LEO EL TEXTO POR
VEZ PRIMERA, DESPLES

DE HABERLO PRESENTADO
BREVEMENTE, SE HACE

UN SILENCIO LLENO DE
INCREDULIDAD. NO HEMOS
ENTENDIDO NADA. POR OTRA
PARTE HAY VARIOS QUE NO
ENTIENDEN ITALIANO, Y LOS
ITALIANOS CONOCEN POCO
SU PROPIO IDIOMA. ENO SE
PLUEDE SIMPLIFICAR? ALGUIEN
OSA PROPONER. USAR EL
ITALIANO CORRIENTE, ASI

SE ENTIENDE. NACE LINA
BELLISIMA DISCUSION SOBRE
EL ENTENDER, SOBRE LA
HISTORIA, LA NARRACION.

osa proponer. usar el italiano corriente, asi se entiende.
Nace una bellisima discusion sobre el entender, sobre la
historia, la narracion. ¢Que hay que entender? La historia
se cuenta tan rapido que termina enseguida. Pero en la
discusion aflora mucho. Matamos lo que amamos. (breve
excursion sobre Oscar Wilde, quien por otra parte cono-
cio la carcel). Aqui hay espacio para mucho mas. Por otra
parte hay entre nosotros quien ha matado de verdad, y
lleva dentro ese nudo. (Que es lo que hay que entender?
La complejidad con la cual se nos narra la cosa impone
una reflexion sobre muchos niveles. Comprendemos la
sabiduria del poeta en la eleccion y el hacer trabajar las
palabras, la métrica, el ritmo para construir en nosotros los
sentimientos. Todo esta alli, en esas dieciséis octavas, un
mensaje codificado que hay que descubrir. Historias oi-
mos tantas, del telediario a las miles de narraciones, films,
tv, hasta tantos films publicitarios muy bien construidos
y realizados — las mejores mentes de nuestra generacion
trabajan hoy para la publicidad, no para la opera lirica. En
el '600 Tasso tenia solo sus versos para mostrar tanto, asi
que cada palabra esta impregnada, cada palabra conta.

Tasso nos ha llevado a concentrarnos sobre la voz en to-

dos sus aspectos. Nos apoyamos mucho al trabajo que se

hacia con la band, alli procesamos canciones, octavas todo aguello que luego ha ido a con-
fluir en el espectaculo. La band esta constituida por italianos de tantas regiones, cubanos,
albaneses, marroquinos, tunecinos, serbos, nigerianos, camerunenses. Un dia Dragan quiere
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a toda costa que se cante cierta cancidon gue ha traido. Hay una gran tension, todos entende-
Mos que por alguna razdn es necesario que lo ayudemos. La band hace un par de arreglos y
espera que la cante. Dragan ensaya pero es terriblemente desentonado. No hay modo. Faltan
poco mas de quince minutos al final de la sesion y tendremos que irnos. Dragan siempre
mas ansioso, angustiado, comprendemos que la cancion tiene
gue ser cantada. De modo que la toma a su cargo Samuel, un
nigeriano que No habla bastante italiano pero canta muy bien, de
todos modos la cancion es en serbo. Dragan escribe la fonéti-
ca, Samuel la canta. Dragan se relaja, mientras la cancion crece,
dando algunos tumbos. Revelara luego que la cancion dice :
chica, no te enamores de mi, soy un delincuente, me gusta
gue me guieras pero te traerd mala suerte. Salimos del tea-

tro con una sensacion de angustia vy libertad mezcladas; se
ilumina el imperativo, una urgencia arcaica, la cancion debia

ser cantada, y todos nos hemos movilizado para que lo fue-

ra. Por eso amo estas personas, este laboratorio, me hacen
redescubrir cada vez el sentido del teatro. Al final la cancion

Nno se integro en el espectaculo, pero Dragan tomo coraje.

Lesther tiene una voz particular. Una voz densa y ligera capaz di

moverse naturalmente sobre cuatro octavas. Hay en el un saber

instintivo, innato, de esos que no se pueden prender en una escuela. Cuando canta entra en
el merito de la historia que esta en las palabras, usa la potencia y el conocimiento del senti-
miento. El sentimiento como una brujula que lo guia con extrema precision. Sabe gobernar
las emociones que esos sentimientos le desencadenan, no 1o hacen salirse nunca del penta-
grama. Y eso que no sabe leer la musica. Lesther canta boleros y canciones populares, cover
gue le gustan, y también canciones que el mismo escribe. Viene de Cuba, ha ido poco a la
escuela. Mas cosas no sabe y no le interesan. Llevo a Lesther un cd con una edicion del Com-
battimento de Monteverdi junto al texto y le digo estudiala. Me dira es imposible no entiendo
nada, no entiendo esta musica, pro bueno, probare. Trabaja con Romano, un preso musico de
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EL CANTO ES TAN POTENTE
PORQUE LESTHER CREE,
PONE SU ALMA, VE Y NOS

la band, valido contrabajista que logra destilar un bajo continuo muy discreto. A lo largo de
meses, Lesther se lo apropia, octava por octava. Tenemos un actor que canta el Combatti-
mento, con entonacion perfecta, los cambios los falsetes, los saltos de octava. Con constan-
Cia, con perseverancia, hace 23 minutos de canto. Habia que ver el impacto no solo sobre los
otros presos, también sobre los agentes. El canto es tan potente porque Lesther cree, pone
su alma, ve y nos hace sentirlo que esta pasando. Cuando inicia su canto todo se detiene.
Hay quien tiene los ojos humedos. Lliegamos al final des-
trozados por toda esa belleza, por el horror -todos aqui
dentro pueden encontrar su propia resonancia- y por la
belleza. Llevo a escucharlo un profesor del Conservatorio
de Ferrara. Se queda sin habla, organiza ensayos con un

HACE SENTIR LO QUE cuarteto que hacemos entrar. Lesther sigue los ensayos
ESTA PASANDO. CUANDO como un profesional, ha sido suficiente ajustar un tono.
INICIA SU CANTO TODO SE La poesia estaba alli esperandolo, necesitaba solamente
DETIENE. una oportunidad.

66

Viliam, joven dark, clasificado peligroso. Ha hecho un lar-

go proceso de acercamiento. Por mucho tiempo estuvo

como ausente. A veces se concedia y entraba en una can-

cion con la percusion. Un cierto dia senti que "estaba alli"y

entonces le di el mismo texto, estudialo, le dije. Lesther lo canta, tu lo dices. No se aun como

ni si entrara en el espectaculo. No puedo, es demasiado complicado no entiendo nada. Co-

barde. Donde esta tu coraje. Algunos meses mas tarde ahi esta, con el combattimento casi de

memoria. Para maravilla de todos, de si mismo, de sus compaferos, de los agentes, de los edu-

cadores. Una maestra de la escuela me dird conmovida no podia creerlo, un alumno que me

pide de ayudarlo a comprender Tasso. De hecho en poco tiempo le retiran el 4bis -la pericolo-

sidad- y puede ser transferido en una estructura a custodia atenuada donde puede estudiar,

cerca de su casa. ¢La Jerusalem lo ha liberado? Segun sus educadoras cierto gue si, Viliam ha

cambiado. Desafortunadamente después de tanto trabajo hemos perdido uno valido. ¢Pero
para esto es que estamos agui, No es asi? Se pero no, como tantas cosas aqui dentro.
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Ido Viliam, fue Dragan a proponerse. Le dije
pues No, No sabes siquiera hablar italiano. Se
puso a trabajar. No abandonaba nunca esas
dieciséis octavas el hombréon montenegri-
no de los pelos largos. Emocionadisimo
porgue habia comenzado a comprender

la I6gica de la métrica, de la silabacion, del
por que y como de un endecasilabo. Lo
hemos sabido siempre, que la poesia jue-
ga unrol esencial en este lugar. Verla encar-
nada asi produce una comprension mucho

mas intensa. Dragan ha hecho la guerra en la

ex Jugoeslavia, y es asi como su historia entra

en la trama. Con discrecion. Es experto en combates. Ahora todos juntos nos ayudamos

a entender que aquella guerra ha terminado, aungue otras estén encendidas. La poesia con-
vierte estas gentes en peligrosas de otro modo: lucidas, tiernas.

Después de varias representaciones en la carcel, para un publico de ciudadanos que paga su
entrada y que para ingresar tiene que someterse al control de documentos y al control de la
policia — y que de esta manera experimenta lo que significa entrar en la carcel, decidimos llevar
el espectaculo al Teatro Comunale. Con Lesther estara el cuarteto de arcos del Conservatorio
y la espineta de Gianfranco, que ha cuidado la parte musical del espectaculo. No es porque
Lesther lo necesite, capaz ahora de cantarlas en cualquier lugar, esas octavas. Es un homenaje
ala opera liricay a Monteverdi, del cual se celebra un centenario, y l0s arcos sirven para narrar la
revolucion gue ha suscitado con esta musica, capaz de narrar contrapunteando el canto, mas
gue acompanandolo. Que lujo, nos decimos con los actores-presos: vamaos sobre las sagradas
tablas del Municipal a cantar nuestro Monteverdi y a hacer resonar nuestro Tasso, frente a un
publico profesional. Como se suele decir, es un triunfo. Estupor y fuertes emociones. Estas vo-
ces, estas personas gue se han apropiado con propiedad y tenacidad de textos y melodias de la
tradicion clasica, han sido capaces de restituirlas con una profundidad y un significado nuevos.
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Q015 JARRY. DE LA ALTA POESIA AL SURREALISMO

Cambio, esto es el laboratorio. No nos satisface haber encontrado una "metodologia” para ha-
cer teatro en carcel, la ponemos inmediatamente en discusion por medio del nuevo proyec-
to, gue hemos decidido enfrentar con el Coordinamiento en todas las carceles de la Region.
Los actores-presos veteranos garantizan una estructura de trabajo hecha de reglas, discipli-

na, respeto. Son ellos quienes garantizan el funcionamiento. Son los que toman la iniciativa en

las sesiones de entrenamiento, son los que encarnan la experiencia.

LOS ACTORES-PRESOS
VETERANOS GARANTIZAN
UNA ESTRUCTURA DE
TRABAJO HECHA DE
REGLAS, DISCIPLINA,
RESPETO.

SON ELLOS QUIENES
GARANTIZAN EL
FUNCIONAMIENTO. SON LOS
QUE TOMAN LA INICIATIVA
EN LAS SESIONES DE
ENTRENAMIENTO, SON

LOS QUE ENCARNAN LA
EXPERIENCIA,
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Laboratorio de significados, la carcel. El surrealis-
mo lo vivimos aqui cada dia, como el absurdo con
Beckett. Cuando propusimos a los presos el trabajo
sobre Jarry, comenzamos enseguida con una serie
de improvisaciones sobre una trama en la cual el
Boss Ubu propone a su corte de matones de apro-
piarse de la Polonia. Las indicaciones dadas fueron:
cada uno debe pensar a cual es la Polonia que de-
seaq, pasando de una idea abstracta a una concreta.
Cada uno se coinvirtio en un aristocratico, coman-
dante del propio egjercito. Alrededor de la mesa,
una mesa enorme construida por Dragan, nacen
y se disuelven alianzas y complicidades. Como en
Woyzeck, agui también aparecid la necesidad de
interpretar una mujer: Madre Ubu es un persona-
je central. Dragan, empleando al maximo su gran
cabellera balcanica, se impone. Calzando tacos del
46 que no ha sido facil encontrar, trabaja sobre el
pPaso,; en el laboratorio los personajes nacen siempre
desde los pies, del caminar. El pasaje de Tancredi a

Madre Ubu ha significado una evolucion de gran ri-



queza para todos. Su ingreso en la sala avanzan-
do sobre los tacos altos con un vestidito negro

asumiendo organicamente la personalidad y TRABAJAR CON EL ESPECTADOR,
el caracter de la Madre es siempre sensacio- LO HAN APRENDIDO BIEN

nal. Impresiona mucho esta figura que mas ESTOS ACTORES, SER

macho imposible, que da vida a una mujer, FUERTES, CREIBLES PARA

mas alld de cualquier caricatura. Dragan es QUE LOS ESPECTADORES

Madre Ubu sin duda alguna. En esto ayu- PUEDAN HACER TRABAJAR SU

da a Alcide que desde el primer momento PROPIA IMAGINACIO,N, CREAR

fue Padre Ubu, en quien entran los peores ELLOS TAMBIEN LA 5|TLIACIOIN,
aspectos de su propia personalidad, obli- INVENTAR EL MOMENTO JUNTOS,
gandolo a verlos y aceptarlos, a reirse de Y CELERRARLO.

ellos, como se puede y se debe hacer aqgui,

en pleno Jarry. Un belicoso fanfarréon gallina

que no se pierde una palabra. Tenemos la pa-

reja maléfica y terrible: podemos hacer Ubu.

Se entiende enseguida que daremos vida a una

especie de musical, en gran contraste con el precedente trabajo sobre el Tasso. Se canta y
se baila y sobre todo se rie. Nos apropiamos de Ho Visto Un Re de Janacci y todo se acomo-
da. De un espectaculo recuerdo sobre todo los silencios, cuando saben imponerse; en el Ubu
habia uno a mitad de la obra, Padre Ubu en la cabecera de la mesa, Madre de lado, en silencio,
una espera que se alarga y se puede alargar, Dragan que se acomoda la cabellera; cuando
entiende gue no se trata de un accidente sino de una elecciodn, los espectadores aceptan y
aman ese silencio, gue es interrumpido por la brusca calda de un enorme sobre desde lo alto
y gqueda suspendido en el aire, oscilando. Madre dird "una carta" y explotara una carcajada
general. Escalard la mesa para alcanzarlo y extraerd una verdadera carta. Trabajar con el es-
pectador, lo han aprendido bien estos actores, ser fuertes, creibles para que los espectado-
res puedan hacer trabajar su propia imaginacion, crear ellos también la situacion, inventar el
momento juntos, y celebrarlo.
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SER O NO SER ... ACTOR

IMPRESIONES SOBRE EL TRABAJO
TEATRAL CON NO ACTORE

‘ | Marco Luciano

Pl

La pregunta que siempre me he hecho, desde que empeceé en 2005 a realizar talleresy ejer-
citar mi interés por la direccion, fue: CERES ACTOR O LO ERES? (Cudl es la certificacion,
certificado o marco profesional que es realmente eficaz para juzgar un estatus que contiene
elementos tan dispares y misteriosos del "ser” humano?

Siempre he considerado ser actor como una etapa temporal de la vida. Una entidad que se
enciendey se apaga, una apertura espacio-temporal, una puerta poético-emocional que exis-
te precisamente en el tiempo vy la duracion, en términos bergsonianos, de la dimension teatral.

Podriamos entrar ahora en la cuestion de no secundaria importancia "actor profesional o no
profesional”, pero esto nos llevaria a tocar temas y contingencias que estarian mas allad de
este contexto de reflexion.

Asi como el teatro no existe cuando no se hace, el actor estad en el momento en el que realiza, ac-
tUa, es decir, gjerce esa funcion de "puente” entre las inteligencias y espiritualidades de todos los
que participan en el rito colectivo que llamamos Teatro.

Grotowski dijo que "el teatro no es esencial, solo sirve para cruzar las barreras entre tuy yo".
Agui siempre he leido en el sentido del término teatro, en esta frase, una clara referencia al
actor y a la funcion que desemperfia (o deberia tener) en nuestra sociedad y en las comuni-
dades por las que pasa. Dijimos un estado temporal, agrego no transitorio, algo gue entrenas
para toda tu vida pero que se encarna en pocas ocasiones. No siempre, en la trigésima repe-
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ASI COMO EL TEATRO NO EXISTE
CUANDO NO SE HACE, EL ACTOR
ESTA EN EL MOMENTO EN EL

QUE REALIZA, ACTUA, ES DECIR,
EJERCE ESA FUNCION DE “PUENTE”
ENTRE LAS INTELIGENCIAS Y
ESPIRITUALIDADES DE TODOS

LOS QUE PARTICIPAN EN EL RITO
COLECTIVO QUE LLAMAMOS
TEATRO.

ticion del mismo programa, los “actores” siguen
siendo capaces de ser Actores. Entonces, {para
qué entrenas? ¢(Para llevar la voz? (Acentuar
un texto con ritmo? (Entrenas tu cuerpo para
hacer qué? (Actuar (o interpretar si lo prefie-
re) con énfasis colgando cabeza abajo? Incluso
el gran malentendido del teatro fisico siempre
me ha hecho sonreir. Una etiqueta que se suma
a una cadena interminable de otras etiquetas.

¢Qué no es "fisico" cuando hacemos teatro?

¢La palabra? ¢Emocion? élLa memoria? Es obvio

gue este no es el caso. La guimica se mueve dentro y fuera de nosotros recreando y modi-

ficando olores, imagenes antiguas quizads nunca vividas tan verdaderas, las sinapsis apoyan

el proceso con pequefias descargas eléctricas que traspasan el tiempo y nos devuelven a

mundos que crefamos desaparecidos. Estos caminos, estos relés emocionales, entrenan la

musculatura de los sentimientos y preparan la apariencia del actor. Entonces entrenas para
sorprender a tu alma, de lo contrario es pura aerdbica, trotar, ejercicio de estilo.

De 2014 a 2017 en el impulso de la ASL 1 de Turin y la asociacion Mind-Local que dirigi en
Turin, un taller de creacidn permanente frecuentado por pacientes psiquiatricos y jovenes
estudiantes interesados en diversas capacidades del teatro que habian conocido nuestra
practica pedagdgica a través de un seminario.. Un grupo muy heterogéneo, podriamos decir
promiscuo, y esto inmediatamente me enfrentd a la complejidad de encontrar un terreno
comun de encuentro. Empezamos con el trabajo que solia hacer con gente gue recién se
acercaba al teatro o con jévenes que todavia no eran actores pero gue aspiraban a serlo. Ejer-
cicios de entrenamiento fisico y vocal, dramaturgia actoral, improvisaciones tematicas. Pero
este grupo de personas, que todavia no era un grupo, respondid de manera diferente. Senti
gue no funcionaria y que teniamos que cambiar de direccién. Hice mas liquida la practica
pedagdgica al principio, tocando temas y poéticas que me permitieron conocerlos y darme
a conocer, abordar temas politicos, hacer propuestas mas desestabilizadoras. Pasé por en-

Teatro Nucleo

71



sayo y error, pero necesitaba una grieta para
abrir, gue emergiera la neurosis y se pudiera
entrar en una fase de crisis. Empezamos a ha-
blar de la familia, a escribir de forma andnima
lo gue no nos hubiéramos atrevido a decir y
a mezclar los escritos para luego trabajarlos
teatralmente. Vi a "no actores” dejando que
sus almas brotaran junto con el sudor y los so-
nidos mientras estaban sentados en unasillay
hablando entre ellos en el espejo con las pa-
labras de otro. La sorpresa de este Yo que era
diferente a la idea o imagen que tenian del
Yo los agotaba y excitaba, erupcionando eros
y la alegria de un encuentro inesperado con
un mundo desconocido, como el primer beso
o el Ultimo adiods. Algo que sucedid como por
casualidad, insertando una serie de "acciones”
desconectadas y orgdnicas, alimentadas por

un viento de profunda rebelidén... como un

fuego a punto de estallar. Y yo, como primer
espectador, a pesar de mis torpes intentos de re-

sistencia, me dejé abrumar por estas oleadas de auténtica humanidad. Tuve que aprender a
alejarme, a gobernar ese fuego para que No se consumiera Ni N0s gquemara vivos. Como para
el hombre primitivo, entender cdmo manejar ese fuego representd para mi una nueva etapa

de mi vida artistica.

Estos objetivos no podian quedar como consecuencias ocasionales de un determinado es-
tado psicoemocional, de una determinada luz, de una determinada temperatura, de una de-
terminada disposicion de los presentes en el espacio. Senti profundamente la necesidad de
encontrar si no un codigo un paradigma, si No reglas, caminos mas o menos transitables para
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seguir junto a estas personas y construir una partitura coreografica, sonora y emotiva reite-
rable, un espectaculo. Tuvimos que desarrollar métodos de trabajo peculiares que se pudie-
ran adaptar a las propuestas siempre diferentes de los "no actores”. Tuvimos que estructurar
cursos de formacioén capaces de acoger y comprender las diferentes posibilidades fisicas y
expresivas, procesos creativos gue de alguna manera fueran atribuibles a cdédigos en los que
reconocernos y sentirnos seguros de poder hacer propuestas. Que pusieran los cimientos
sobre los cuales sentirse libres para crear. Porque ellos lo querian y yo también lo queria. Ha-
biamos decidido que este era el campo de nuestro encuentro, el lugar para nutrir nuestros
vinculos, compartir horizontes, discutir visiones, ponerlas en practica e implementarlas.

En este grupo habia un joven llamado Jacopo, un estudiante de medicina que asistia a cursos
de terapia grupal y grupos terapeuticos. No tenia una discapacidad psiquica real, no estaba
afectado por patologias reales, pero padecia una hipersensibilidad emocional, un miedo tre-
mendo a expresarse, una timidez cronica que lo llevaba a mirar siempre bajo, a hablar con voz
débil. Cada vez que el trabajo atraia la atencién del grupo hacia su desempefio, entraba en
una profunda crisis, sus musculos de la espalda se blogueaban, se ponia rigido y comprimido.
Su respiracion se hizo fuerte y rdpida, entrecortada. Jacopo no pudo hablar. Estaba pensando
en Artaud cuando dice “lo que provoca la respiracion voluntaria es una reaparicion esponta-
nea de la vida"... {la vida interior de este chico luchaba asi, o tal vez esa forma de respirar no
eravoluntaria en absoluto? y luego, si es asi, {por qué siguid participando en nuestros talleres?
Me pregunté vy le pregunté varias veces. A pesar de la visible fatiga, Jacopo nunca rehuyod. En
ese momento estdbamos trabajando en una creacidon sobre el tema de la alienacion social,
buscamos a través de improvisaciones guiadas y propuestas desarrolladas por los actores
fuera del horario del taller, nudos conflictivos en la relacion entre el ritmo de vida en una me-
trépoli y el paso del tiempo en la naturaleza. Una vez mas la respiracion se volvio central en
el procesamiento sonoro y coreografico que, en una secuencia precisa y repetida, encarnd el
desarrollo de un dia tipico (me despierto, tomo café, me visto, salgo a la calle, pierdo el auto-
bus, etc.). Todavia no teniamos un texto de referencia, y como es mi practica, pedi a los acto-
res que también fueran autores, poetas. Jacopo propuso uno de sus poemas gue hablaba de
un simple paseo de verano.
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ENTONCES

YO ABRO

ME LEVANTO ME PUEDO VESTIR PASO
ME VOY, VEO, ME VOY, ME VOY.
HOLA

MIRO HACIA ADELANTE, DOBLAR PARA
GIRAR EN LINEA RECTA, DETENERME AL
R2OJO

PUEDO PASAR EL DIA

YO SUDO CORRO

VEO SALTAR VOY A LLORAR

HOLA

NADIE

ALGUIEN

LEJOS

HOLA

PAISAJE DE PASO DE LA CIUDAD.
TECHOS TERRAZAS BALCONES ARCADAS

AVENIDAS SENALES DE TRIFICO 6RIS
ROJO EDIFICIOS EDIFICIOS ANTIGUOS
EDIFICIOS NUEVOS

DELANTERO PARA DESTACAR Y ATRAS
PARA VOLVER

DETRAS

NO DETRAS NO
NO, QUIZAS

NO DESPUIS

NO

NLINCA

OTRO MOMENTO

ESE SOFA, ESA SILLA, ESA ESCORIA,
ESA CARA NEGRA, QUE HACE MUECAS

CARA SOMNOLIENTA DESHECHA
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LADEADA Y SUCIA
MEJOR NO

ENTUMECIMIENTO PARA CORTAR MI
CUERPO TAPONADO POR EL ALMA
TURSBIA

NO

HACIA ADELANTE

OfA QUE PUEDO VER

DELICIA INSIPIDA SOPOR
AMARGA ANSIEDAD EN LA BOCA
AMARGO EN LA PIEL

LA VOZ DURA

PALABRAS MUERTAS
DEMASIADO 8AJO, SILENCIOSO
CALLATE CALLATE CALLATE

NO

DESPUES

QuIZAS

OTRO MOMENTO

ARPBOLES ARBOLES ARBOLES ARBOLES
ARBOLES ARBOLES ROBLES LIMAS
ABEDULES ARBOLES ARBOLES ARBOLES
ARBOLES VERDE VERDE VERDE VERDE
VERDE SIGUIENTE CIELO TECHOS NUBES
SOL CALIENTE CORRO SALTO DE SUDOR
FALTA DE ALIENTO SED RESPIRO AGUA
FRESCA SALPICADURAS RISAS

ME RO

8EBO

YO SONRIO
NUNCA VOLVER
DESPUES
QUIZAS

HOLA



La forma de esta escritura me hizo vislumbrar el camino, de hecho. Sin puntuacion, lineas
largas o muy cortas a medida que se respira a través de distintas etapas emocionales. Ese
NUNCA VOLVER que tanto encarnaba su forma de desafiar al teatro.

Una vez mas esa palabra RESPIRA, entendi que esa era la clave para que él trabajara en ese
texto. Comenzamos a dividir este texto por palabras. Una inhalaciéon por cada palabra dicha
en la exhalacion. Luego en grupos de palabras para decir en una sola exhalacion, y asi crea-
MOS Una secuencia respiratoria que dio referencias ritmicas y dentro de las cuales Jacopo
encontro los colores y sonidos que queria y necesitaba. A medida que pasaban los ensayos, la
voz se hacia mas fuerte y segura, llena de recuerdos e imagenes, vy la respiracion estructura-
da hacia gque el cuerpo de Jacopo fuera mas "presente”, poderoso, como la piel de una gaita
aspera y admirablemente evocador al mismo tiempo. Un dia durante una improvisacion del
monologo de Jacopo, mientras los demas participantes del taller reiteraban la secuencia de
la "vida cotidiana" con un ritmo creciente, uno de ellos comenzd a cantar en voz baja pero con
notas largas una vieja y dulce cancion bailable de los afios 80 de F.R. David diciendo:

LAS PALABRAS NO ME SALEN FACILMENTE

SCOMO PUEDO ENCONTRAR LINA MANERA DE HACERTE VER QUE TE AMO?
LAS PALABRAS NO VIENEN FACIL

LAS PALABRAS NO ME SALEN FACILES

ESTA ES LA UNICA FORMA EN QUE PUEDO DECIRTE QUE TE AMO

LAS PALABRAS NO SALEN FACILMENTE.

Senti que el teatro entraba en esa sala con arrogancia, todos lo sentimos. El trabajo del grupo,
habia transformado las debilidades de los individuos en peculiaridades de la creaciéon, con-
vertido las inseguridades en un lenguaje preciso y una poética viva, organica y reconocible.

Las dificultades de Jacopo, especificamente teatrales, por supuesto, se habian tenido en
cuenta, incorporadas y reelaboradas. Estaban listos para su sorpresa. Los companeros vieron
en él al Actor que estaba emergiendo. Durante ese proceso, Jacopo superd las sedimenta-
ciones constituidas en la imaginacion que él mismo habia construido. Las subvirtié. Se auto-
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determino como persona precisamente en el dificil camino recorrido para ser actor. Un viaje
sin fin, una carrera hacia el horizonte. Como dijo Sartre "Elegir ser actor es elegir ser un centro
permanente de irrealizaciéon”, y la conciencia de que esta alegre y ardua investigacion es in-
terminable es probablemente una de las mayores certezas y las referencias mas reconfortan-
tes para quien, como Jacopo, queria ser actor.

Este coraje, este enfoque explorador humildemente insatisfactorio es algo que rara vez he
encontrado trabajando con actores “convencionales”, que tienden a repetir en el escenario lo
gue ya saben hacer, forzados por ellos mismos y su técnica en rigidos rasgos estilisticos salpi-
cados de adorno, que ciertamente sirven como armadura emocional pero también actuan
como espaciadores para la audiencia. El espectador se aleja cuando huele la mentira. Y para
un director con un enfoque pedagdgico como el que me refiero, esto significa asumir el peso
y la responsabilidad de desmantelar esas certezas y sacar el algoddn de la cuna para no caer
en la trampa y muchas veces el juego no vale la pena. Vela, porgue es un proceso doloroso,
que toca acordes excesivamente personales, un juego de masacre del gue creo gue no siem-
pre el teatro deba hacerse cargo.

Lo gue aquillamamos NO ACTORES son personas en buUsgueda, mas alla de cualguier implicacion
psicoldgica o social. Personas que en un momento preciso de su vida se encuentran con el teatro
y lo reconocen, quizas no racionalmente, como un instrumento de libertad y revolucion intima, lo
abrazan como una cruz de cambio personal pero también politico, buscando un lugar para SER
con DIGNIDAD.

Llevaba varios aflos trabajando con el Teatro Nucleo cuando en mayo de 2018 Horacio me
pidid que reemplazara a uno de los reclusos-actores para la presentacion de "Auge y caida de
los Ubu" en el Teatro Comunale de Ferrara. Al actor que interpretd el papel de Brodin no se
le habia permitido salir y entonces, ensayando el mismo dia del espectaculo, subf al escenario
con los internos en ese debut. Cuando llegué al teatro, la compafiia ya estaba alli. Desmond,
Lester, Edin y Alcide, entre los demas, vinieron a recibirme sin cortesias, de una manera cruda
pero con un gran respeto. Me preguntaron si habia estudiado el papel. Le dije la verdad, aun
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no lo habia leido. En sus ojos vi terror mezclado con ira, algo que no podian desahogar, ni
canalizar hacia alguien, mi papel en el espectaculo era importante. No se quejaron ni por un
momento. Alcide dijo: "entonces empecemos a ensayar de inmediato”. Yo era el actor y ellos
eran los no actores. Eran las nueve de la mafiana y después de solo una hora, improvisando
las escenas varias veces, cosiendo los porqués vy arreglando la dindmica, decidimos dejar el
texto. Hablamos. Padre Ubu pregunto y Brodin respondid, la madre Ubu me guifid un ojoy le
toqué el hombro. No fingian, no actuaban, no tuve que someterme a los codigos comporta-
mentales que se imponen en un primer ensayo entre actores. Estuvimos alli, y mis 20 afios de
experiencia como actor en esas horas de ensayo se fusionaron con sus experiencias, alimen-
tando su creatividad y el poder de su expresion, alimentadndose de su

. , | R

verdady laruda gracia de su poesia. Me dejaron dos horas antes de que e ‘g f/;’ﬂ ,“ '

comenzara el espectaculo. A estas alturas sabiamos que no habia nada \ ;;’!; m Vs
¥

B

de qué preocuparse, estabamos en una escucha mutua intensa y con-
creta. De hecho, el espectaculo fue muy bien. Después de haber comi-
do un kebab en el escenario del teatro municipal de Ferrara, acto de
profanacion necesario tras la tension del rito, vinieron a mi con grati-
tud, como si les hubiera salvado la vida, porque para ellos eso era el
teatro: la vida. Lo gue no sabian es que las miradas de Edin Madre
Ubu, el cuerpo danzante y el sublime canto de Lester, la autoridad

y profundidad de la presencia en la escena del Alcide padre Ubu, la
graciosa y desgarradora ironia del REY Wenceslao Desmond, me
habian dado a mi, actor, la conciencia de cuanto hacer teatro, fue-
ra de los dictados de los grandes tedricos, puede transformar un
alma, o el universo entero, en un abrir y cerrar de 0jos.

S

Es con esta renovada confianza en el Teatro gque comencé en

septiembre de 2018, coincidiendo con el inicio del trabajo de tres

afos de la Coordinacion de Teatro Penitenciario de la Region Emi-
lia Romagna sobre el tema "Padres e Hijos", mi trabajo como director,
dentro de la carcel de Ferrara. Durante el verano se habian producido
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varios episodios, no relacionados con el trabajo teatral sino de caracter juridico personal de
algunos de los participantes, que habian creado malestar en el grupo y por tanto cuando se
retomo el trabajo el numero de miemlbros del laboratorio era reducido. El nucleo duro de
los tres o cuatro mencionados anteriormente permanecio. A pesar del excelente éxito del
espectaculo UBU, tenian la sensacion de derrota. Probablemente el tralbajo sobre ese texto,
necesario para la especificidad de ese proyecto, les habia llevado a tener un acercamiento a
la creacion ligado a los “roles" y al ver desaparecer a uno de los actores mas incisivos del “elen-
co", se sintieron traicionados y al mismo tiempo no confialban en los nuevos participantes.
Tuvimos que introducir el tema de "Padres e hijos", encontrar una manera de entusiasmarlos
con una nueva historia, gue aun no habiamos identificado. Nos pidieron un texto, la "parte”, y
les ofrecimos ejercicios de improvisacion coral y propuestas de escritura. Querian una estruc-
tura dramaturgica preempaquetada y les pedimos que nos trajeran propuestas de poemas,
canciones de su tradicion o textos escritos por ellos para ser reelaborados en grupos. Al prin-
cipio fue complicado, pero estabamos seguros de que teniamos que pisar ese pedal, el de
la reelaboracion colectiva, una practica inherente a nuestra practica teatral pero que en esa
situacion teniamos gque evidenciar también a sus 0jos, para gue pudiéramos reconstruir una
dindmica de trabajo gozoso y profundo. Mientras tanto, el grupo, aungue timidamente, crecia
en numero. Se habian convertido en poco mas de diez. Nos ayudo la propuesta de un preso
cubano que llevaba tiempo participando en el laboratorio. Recordd y transcribid el poema La
Muralla del poeta nacional cubano Nicolas Guillén que comenzaba asi:

PARA HACER ESTA MURALLA
TRAIGANME TODAS LAS MANOS

LOS NEGROS SUS MANOS NEGRAS
LOS BLANCOS SUS BLANCAS MANOS.

No tenia nada que ver con el tema propuesto, no tenia nada que ver con la idea que estaba
naciendo para trabajar la figura de Hamlet "el texto que habiamos elegido”, pero ese poema
era para la dinamica creativa como el disparo para los centometristas. A veces, las sensibilida-
des se combinan de una manera muy extrafa. Se habian convertido en el muro. Fisicamente,
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escénicamente. Abrian y cerraban para dejar entrar lo que gquerian y evitar lo que conside-

raban inutil. De esos versos succionaron las imagenes que llevaron a la construccion de las

primeras escenas de lo que luego seria Aloum de familia. Todas las escenas de "coro” donde

cada uno tenia su propio espacio de expresion y la lucha pronto se volvid capaz de prote-

ger estos espacios. Todos son Hamlet, cada uno en su propio idioma, y todos son Ofelia y

siguen bailando sus lagrimas, todos asesinos del rey y todos
cantando sus alabanzas. El taller de dramaturgia se construyo
dia a dia a partir de propuestas practicas que el grupo avan-
z0, protegiod y fortalecid con esta manada de niflos que jue-
gan felices mientras su padre / prision duerme. El juego es lo
mMas serio que existe, porque necesita reglas para que pue-
da continuar, y todos deben respetarlas. Estos no actores
han creado un animal polifacético, con muchos corazones

y brazos infinitos, un animal trabajador y generoso, severo

y comprensivo, que desencadena una dindmica creativa y
"orofesional” capaz de involucrar de inmediato incluso al
recién llegado. Actualmente, el laboratorio cuenta con la
asistencia habitual de mas de treinta internos. Se convir-
tieron en promotores de si mismos dentro de la prision.

De ellos mismos y de su propia practica.

Esta particularidad, esta "ética" ha generado de forma na-
tural perspectivas estéticas a veces inesperadas, para ser
aprovechadasy canalizadas para que los fuegos dramaticos
que pretendemos resaltar emerjan en el espectaculo. Pero
las oportunidades para un director en cuanto a interpretar
la proxémica y en la construccion y desarrollo de acciones

poéticas, en una dindmica similar, son infinitas. El trabajo con este

ESTOS NO ACTORES
HAN CREADO LN
ANIMAL POLIFACETICO,
CON MUCHOS
CORAZONES Y BRAZOS
INFINITOS, UN ANIMAL
TRABAJADOR Y
GENEROSO, SEVERO

Y COMPRENSIVO, QUE
DESENCADENA UNA
DINAMICA CREATIVA Y
‘PROFESIONAL” CAPAZ
DE INVOLUCRAR DE
INMEDIATO INCLUSO AL
PECIEN LLEGADO.

grupo de no actores me ha llevado a profundizar en la idea que ya habia cultivado desde

hace algun tiempo de un espectador activo, que elige qué mirar durante un espectaculo, la
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certeza de que los focos, en una
escena determinada, pueden
ser muchos, si estan bien equili-
brados y organizados.

La aspereza y dulzura de estos
cuerpos "rebeldes”, la gracia in-
definible de estas voces disonan-
tes y lingUisticamente distantes,
el ritmo descoordinado pero
constante y preciso, han profun-
dizado en mi la busqueda del
"desequilibrio” en el escenario y
en la expresion del actor como
una fuente de belleza y perfec-
cion. La poesia admirable de lo
inacabado.

Cuando el laboratorio madurd
comenzamaos a organizar concretamente la dramaturgia, poniendo en fila las secuencias y
Materiales que habian ido tomando forma en la primera fase. Empezamos a acercarnos a los
textos teatrales. Empezamos leyendo Hamletmaschine de Heiner Muller.
La eleccion de este texto, me di cuenta mas tarde, fue todo menos que casual. El tema que
Nos ocupaba era precisamente "Padres e hijos”, investigado en la historia de Hamlet a través
de nucleos dramaturgicos que se referian al concepto de culpa, de herencia de la que esca-
par para afirmar la propia identidad, de venganza y perdon.
El pequerio Heiner habia "traicionado” a su padre la noche en que las SS nazis vinieron a arres-
tarlo.
Por miedo o por cualquier otro motivo fingid dormir cuando su padre aparecio en la puerta
de su habitacion para saludarlo. Habria sido la Ultima vez que lo habria visto.
Este hecho impregna fuertemente su Hamlet, sus visiones politicas, sus elecciones estéticas.
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Hay como una acusacion de debilidad dirigida al padre por haber sido arrestado, una ira tal
vez dirigida a enmascarar un sentimiento de culpa e insuficiencia que crece en el alma del
autor.

El titulo del primer movimiento de la escritura de Muller es Album di Famiglia.

Una imagen muy fuerte para mi. Inmediatamente comprendi que la forma de construir la
dramaturgia seria esa. Historias y personajes que aparecen y desaparecen como cuando na-
vegas por un adlbum de fotos de cualquier familia.

Para la gente del sur de Italia, dejar que alguien explore las fotos de la boda de sus padres o
el bautismo de una hermana, la comunién de un nifo, es un signo de gran estima y confianza.
Es como decir "eres uno de la familia”.

Y asi inmortalizamos la sucesion de escenas y hechos.

Estad la pagina dedicada al fantasma del Rey Hamlet, la dedicada al tio Claudio, la dedicada
a Hamlet, la pagina de Ofelia, la de los actores que venian de lejos y asi sucesivamente en la
transformacion de atmadsferas y signos.

La Ultima escena es, evidentemente, la foto de familia, al final de la fiesta, cuando se acaba
toda tragedia, se deshacen todas las corbatas y se caen las mascaras; cuando el juego termi-
nay la ficcidn ya no se sostiene... "Yo no soy Hamlet, ya no interpreto ningun papel..." dicen los
actores a coro esperando el destello final.

Esta simple idea permitid a los presos moverse en una estructura precisa pero también muy
abiertos a propuestas. Dio referencias concretas a su creatividad al desencadenar un proceso
teatral hambriento y muy productivo. El primer estudio de Album de familia se presentd den-
tro de la carcel de Ferrara a los alumnos del Liceo Ludovico Ariosto y a los alumnos del curso
de Ejecucion Penal de la Facultad de Derecho de la Universidad de Ferrara en abril de 2019.
Ese fue un momento muy importante para el crecimiento del grupoy el desarrollo del espec-
taculo. La confrontacion con los jovenes espectadores, la retroalimentacion y las observacio-
nes aportadas a la obra nos permitid adentrarnos con mayor precision en algunos aspectos
de la estructura que aun no teniamos claros. Y entonces recreamos partes del espectaculo,
readaptamos las escenas, reescribimos algunas partes. Empezamos a buscar un “logos” me-
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Nos narrativo gque se moviera mas por metaforas que por "anécdo-
tas". Con motivo del Festival Internazionale en noviembre de 2019,
Album de familia siempre hizo su debut en la sala de teatro de la
prision de Ferrara frente a 100 espectadores. No consideramos
terminado el espectaculo. Efectivamente, comenzamos a inten-
tar construir mas momentos de apertura para los "ensayos” tanto
para otros internos que no participaban del curso de teatro, como
para la gente que venia de fuera. La busgueda del encuentro entre

el interior y el exterior, uno de los motivos centrales de nuestro hacer
teatro en la carcel, se convirtio en una herramienta fundamental para
el crecimiento artistico de nuestro trabajo sobre Hamlet.

DEL ESPECTACULO A LA SERIE WESB

Se suponia que el espectaculo debutaria primero en abril de 2020 en el Teatro Comunale de
Ferrara, luego en noviembre de 2020, pero debido a la emergencia COVID en curso, esto no
fue posible.

Sin embargo, no quisimos interrumpir el proceso creativo y asi como durante la primera fase
del encierro inventamos una forma de seguir trabajando en el programa a través de corres-
pondencia con los presos con el proyecto "Ejercicios de Libertad", reinventamos la practi-
ca del Taller de teatro adaptandolo al video. A través de las cartas de "Esercizi di Liberta"
habiamos recogido muchos materiales escritos por los actores-presos que nos ayudaron a
componer la dramaturgia de una manera mas organica. Algunas imagenes eran tan claras y
concretas que parecian escritas para un guion cinematografico mas que para el teatro.
Laidea de unaserie de cortometrajes video-teatrales que narraran nuestro trabajo en Hamlet
nacid de a poco y casi por casualidad.

Los actores en prision siempre han seguido estudiando y desarrollando sus "tareas" y ejer-
cicios, a pesar de la falta del objetivo del espectaculo, y ciertas cosas habian alcanzado un
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fuerte nivel performativo, asi que nos dijimos: documentemos. Se nos
permitid entrar a la prision con la cdmara y comenzamos a filmar las dis-
tintas escenas. De repente algo estallo en el grupo. Se habia encendido
la pasion por este tipo de trabajo. Me di cuenta de que la cdmara repre-
sentaba para ellos una bien precisa puerta de "escape”. Una ventana a
través de la cual ser visto por sus hijos, esposas, madres y hermanos. Una
ventana en blanco y negro por la que pueden entrar la ciudad y el mundo.
Pero esta pasion también tenia que ver con el arte escénico en si, "actuar

como actor”, un nuevo camino en el que experimentar con las técnicas
adquiridas y ponerlas al servicio de un lenguaje diferente.
Todos empezaron a trabajar en la configuracion del set, eligiendo las
tomas, escribiendo los movimientos de la cdmara.

La eleccion del blanco y negro también se hizo junto con ellos. Tenia muchas dudas sobre
esto. Me parecia retdrico usar tonos de gris para inmortalizar lo que sucede en una prision,
podia oler lo banal. Pero la fuerza actoral de las diversas actuaciones que comence a filmar
me hizo comprender gque no se necesitaban colores para resaltar los matices de esas expre-
siones y las perspectivas trazadas por esos rostros. La ausencia de color dejo emerger los
colores de sus almas.

El grito ACCION provoca que caiga un silencio profundo y sagrado. Aguellos que no estan
directamente involucrados contienen la respiracion. La conciencia de que el tiempo de ro-
daje es corto, la urgencia de componer el espectdculo de una forma gue se pueda disfrutary
apreciar en el exterior, especialmente en este momento de emergencia, en el que las conver-
saciones familiares se reducen al minimo y la vida carcelaria se vuelve mas aislada. ... La alegria
concreta y seria de hacer una pelicula.

Para mi, esto esta contenido en una palabra: PROFESIONALIDAD.

Comprendi gue ya no se trataba de documentar los encuentros en un laboratorio, sino que
se estaba gestando un proceso artistico, creativo. El cine.

Nuestras sesiones en prision duran dos horas. Cualguiera que haya tenido alguna vez una ex-
periencia de trabajo con video, incluso un aficionado, sabe perfectamente que este tiempo es
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CADA EPISODIO ES UNA
APERTURA QUE ILLUMINA
ASPECTOS Y MOMENTOS
DE LOS DISTINTOS
PERSONAJES QUE ANIMAN
NUESTRA DRAMATLRGIA.
PERSONAJES

QUE APARECEN Y
DESAPARECEN EN EL
8LANCO Y NEGRO DE

LAS TOMAS Y EN LOS
CAMBIOS DE FOCO DE
LAS SECUENCIAS. VOCES
QUE SE VUELVEN CANCION
Y LUEGO ZUMBIDO Y
SILENCIO.

MUy POCO, casi cero para hacer tomas de calidad, consideran-
do la luz, la captura de sonido, sin poder hacer ensayos.
Los actores necesitan repetir el recorrido varias veces en re-
lacion al movimiento de la camara, para estudiar las posicio-
nes en relacion ala cdmaray al resto de actores presentes en
la escena. Son cosas que llevan tiempo.
Y por eso, al no disponer de este tiempo, estudian durante la
semana lo que tendran que realizar el jueves. Se imaginan el
movimiento y el espacio en su celda, mientras preparan sus
comidas, cuando recorren los pasillos de la seccidn.
Cuando llega ACCION, siempre estan listos. Rara vez nece-
sitdbamos filmar una escena mas de dos veces y cuando su-
cedio fue principalmente mi responsabilidad o problemas de
camara. Cada vez que salgo de la carcel sonrio como un nifio
pensando en como estos hombres han madurado como ac-
tores durante estos afos de laboratorio.
Su inteligencia emocional, su astucia infantil, ese "no tener

nada que perder”, estar perfectamente atrapados en el presente y al mismo tiempo capaces
de vivir en un lugar imaginario (creo que estan entrenados a e€so para sobrevivir), son elemen-

tos que hacen de ellos actores profesionales, sin duda alguna.

Teniendo en cuenta estas cualidades, tuve que estructurar el camino. Estudiar una forma
precisay funcional que pueda contener fortalezas y debilidades de la creacidon y del contexto
en el gue se desarrolla. Adaptando la dramaturgia al producto artistico que estalba viendo,
una webserie de cortos video-teatrales.

Diez episodios de aproximadamente 4 minutos cada uno.

Agui nuevamente la idea del dloum de fotos viene a ayudarnos. Cada episodio es una apertura

que ilumina aspectos y momentos de los distintos personajes que animan nuestra dramaturgia.

Personajes que aparecen y desaparecen en el blanco y negro de las tomas y en los cambios de

foco de las secuencias. Voces que se vuelven cancion y luego zumbido vy silencio.
El blanco y negro del video nos ayudd a profundizar en otro aspecto relacionado con el tra-
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bajo del actor, siempre delicado de tratar, especialmente
en un centro penitenciario: la memoria. Fue por momen-
tos como la revelacion de infancias dormidas, cuadros de
una vida familiar esbozados con un poco de luz y algun
elemento, que se definieron de manera contundente en
el trabajo del actor, en la bUsgueda constante de la re-
lacion con la cdmara, con el espacio.

EJERCICIOS

En el desastre de esta emergencia COVID en la que no
fue posible hacer teatro, aprovechamos las circunstan-
cias para experimentar un nuevo camino creativo y peda-
gdgico gue nos permitiod trabajar los detalles y la profundi-
dad, sobre aspectos mas intimos de la experiencia teatral.

Hemos preparado una practica de laboratorio mas adecuada al momento que vivia el grupo.
Hemos adaptado los ejercicios para construir una practica mas funcional al trabajo que pre-
tendiamos hacer ahora.

Los ejercicios de composicion y construccion de secuencias coreograficas, que alimentan
gran parte de nuestro trabajo en prisidon en cuanto a la dramaturgia del actor, se desarrollaron
en relacion con la sala.

Para construir una pieza teatral, por ejemplo un breve mondlogo, solemos sugerir una for-
ma de desarrollo que no se base en la memoria racional sino mas bien en la memoria fisica:

\. Los actores eligen un texto breve, en su propio idioma o en italiano

N\ Después de una breve sesion en profundidad sobre el texto que nos permite entender si
los nudos narrativos son claros, pasemos a la practica.
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. Sugerimos identificar siete palabras o pequefios grupos de palabras y elaborar a partir
de ellas (y obviamente a partir de las imagenes que les recuerdan) tantos movimientos
repetibles.

N\ Le pedimos que sea muy especifico en esto. Donde comienza el movimiento y déonde
termina. De qué parte del cuerpo proviene el estimulo que rompe la inercia.

N\ Le pedimos que fije en una hoja de papel, escribiendo o dibujando la sucesidon de movi-
mientos.

N Luego pedimos a los actores que cologuen las palabras que han elegido en un lugar de
su cuerpo, aguél donde comienza el movimiento por ejemplo.

El resultado es una SECUENCIA FISICA gue por un lado le dara al actor referencias en el ES-
PACIO vy seguridad sobre "qué hacer"y por otro personalizara el uso de la PALABRA y generara
una relacion dialéctica con el TEXTO. Una relacién fisicamente conflictiva con las INAGENES
que han elegido traer.

La secuencia creada se convierte en realidad en un COPIGO que nos permite desarrollar el tra-
bajo del actory limitar los riesgos de la interpretacion psicoldgicay el razonamiento intelectual.

\ Podemos continuar el ejercicio pidiéndoles que agranden uno de los movimientos en
una determinada direccion, encojan otro, aceleren los dos Ultimos, y asi sucesivamente.

\. El gjercicio se puede desarrollar indefinidamente sobre un
texto especifico o sobre una creacidon especifica. A las siete
palabras se pueden agregar otras palabras, gradualmente
hasta la construccion de esta forma de toda una dramatur-
gia.

\ Eltrabajo que se realiza con las palabras de un texto tam-
bién se puede realizar a partir de imagenes extraidas de
pinturas o esculturas.
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En relacion al trabajo con la camara, este tipo de ejercicio nos fue muy Util porgue tuvimos la
oportunidad de decidir que esa secuencia en particular realizada por el actor que interpretd
a Ofelia, por ejemplo, podria reducirse a tal punto que podria sélo debe llevarse con los ojos y
la mano izquierda, sin trastocar el camino creativo y de memoria que el actor habia recorrido.
El codigo fisico nos permite adaptar la interpretacion y expresion estética al contexto en el
que se realiza.

También podemos desarrollar el mismo ejercicio con el fin de crear coreografias colectivas
o interpretadas por dos actores:

N Noimporta que los materiales sean los mismos. Una vez que los actores han construido su
secuencia individual, les pedimos que elijan solo tres movimientos y se los pasen entre si.

De esta manera el sustrato que da la imaginacién de cada uno se fusiona con el de los demas,
creando una DRAMATURGIA COLECTIVA gue ya no estd ligada solo a la narrativa inherente a los
materiales de referencia, y esto le da profundidad y complejidad a la actuacion.

Oftro aspecto muy importante de este ejercicio radica en que los presos se encargan No solo
de APRENDER sino también de ENSENAR, rompiendo asi el patron de meros usuarios de una
posibilidad y promoviendo en ellos ese SENTIDO DE RESPONSABILIDAD tan necesario para
gustar plenamente la LIBERTAD que da la obra teatral.

Teatro Nucleo
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En el primer capitulo, me gustaria resumir los antecedentes legales del sistema penitencia-
rio en Hungria para comprender cuando y como se hacen posibles las actividades teatrales
dentro de las carceles.

LAS PRINCIPALES LINEAS DEL SISTEMA PENITENCIARIO
HUNEARO EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX

En esta parte queremos presentar soélo las principales tendencias del desarrollo del sistema
de sanciones hungaro.

Después de la Segunda Guerra Mundial, en los afios cincuenta la Ejecucion de Sentencias en
Europa del Este se caracterizd por principios politicos conceptuales, ignorando los derechos
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humanos. Esto se cambid primero en 1961 cuando la ley V. cambid el Codex Csemegi, luego
en 1963, la Institucion de Ejecucion de Sentencias se trasladd del Ministerio del Interior al Mi-
nisterio de Justicia con el fin de armonizar mas la ejecucion de sentencias con la legislacion
normativa.

El reglamento del 21 de 1966 marcd como principio fundamental la "Reeducacion” de los
condenados.

En ese tiempo, fue un cambio cualitativo, que la persona conducida estaba dotada también de
derechos, no sélo de obligaciones. Este cambio fue un aporte para pasar de la ejecucién de la sen-
tencia clasica a la moderna, cuando lo realizado se convierte en un sujeto de la ejecucion en lugar
de un objeto profundamente subordinado de la misma!

Mas de 10 afios después llegd el siguiente paso, en el reglamento del 11 de 1979.

La nueva ley subrayd que el objetivo principal de la ejecucion es la" reintegracion "de la persona
conducida a la sociedad. Este fue mas practico [...] y entré en un movimiento de las sociedades de
Europa occidental para transformar la prision en un lugar mas humano, en lugar de un lugar con su
funcidén supresora, y fijé metas en el desarrollo de la funcién educativa de la prision. 2

La nueva ley permitio también de una manera mas amplia mantener la relacion con el mun-
do exterior.

En 1989 cayod el régimen socialista, por lo que la convergencia europea continud y generd
muchas reformas nuevas: abolicion de la pena de muerte, liberacion de aproximadamente
10 mil personas de las carceles, cumplimiento de la Convencion Europea de Derechos Hu-
mManaos.

Un nuevo capitulo de la modernizacion comenzo con el XXXII. ley en 1993:
"El objetivo principal durante la ejecucion de la sancién legal es " la promocidén de la resocia-
lizacion "con la prevencion de nuevos delitos”.

1 Loérincz Jozsef — Nagy Ferenc, Borténugy, Buntetés Végrehajtas Orszagos Parancsnoksag, 1997, 69.
2 L&rincz Jozsef — Nagy Ferenc, Bortonlgy, Buntetés Végrehajtas Orszagos Parancsnoksag, 1997, 42.
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Entonces, el objetivo principal de la ejecucion de la sentencia era apoyar la resocializacion.

Principios fundamentales de la ejecucion de la pena en Hungria:

N PRINCIPIO DE NORMALIDAD el tiempo que se pasa dentro de la prision debe ser similar al
de la vida exterior.

N PRINCIPIO DE APERTUIRA la prisidon debe asegurar la relacion con el mundo exterior.

N PRINCIPIO DE RESPONSABILIDAD Y AUTOESTIMA lo que puede ser apoyado por activida-
des regulares. Porque todos estos principios pueden ser atendidos por procesos educati-
vos individualizados. En este caso las actividades culturales pueden tener una gran regla
especialmente las actividades teatrales.

TEATRO EN PRISION EN HUNGRIA
EN LOS ULTIMOS 30 ANOS

el primer gran ejemplo fue en la prisiéon de Szeged en 1992, cuando se fundd el llamado Tea-
tro del tiempo de pie. La empresa tuvo que dejar de funcionar un afio después y solo pudo
reiniciar su existencia en 1996 con la direccion de Anita Anna Kovacs. Produjeron dos produc-
ciones, primero en el 98 el King Ubu que en el 99 el Passio?.

Kovacs Anita Anna tuvo que detener su trabajo en noviembre de 1999, porque el enorme éxi-
to de su trabajo escandalizd a un gran numero de personas de la sociedad exterior. La com-
pafia fue llevada a calbo mas tarde por un funcionario de prisiones de una manera diferente,
dando mas enfoque a la funcién reeducativa del teatro carcelario, en lugar de su potencial
artistico, produciendo una comedia en 2005.

3 Tdéth Katalin, Csillagtura, Zarodolgozat, Kaposvar, 2002. Kaposvari Egyetem Csokonai Vitéz Mihaly
Pedagodgiai Féiskolai Kar. Koommunikacid szak
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Otra iniciativa importante fue el trabajo de Utca-SzAK Alkoto-
kozbdsseg, cuya organizacion con el liderazgo de Baldzs Simon co-
menzo a trabajar en diferentes carceles desde su fundacion en
2007, por ejemplo: Rakospalotai Nevelbintézet.

Después de eso, otro ejemplo sucedid en el norte de Hungria,

en la prision de VAac, con el protagonismo de Lilla Rada, quien

también realizé un documental sobre los presos que crearon una
performance con el titulo Teldn de acero utilizando dramas de
Slawomir Mrozek en 20104,

Cuando comenzo el primer proyecto europeo de teatro carcelario

que involucrd al Teatro Universitario de Pécs (JESZ) en 2008, la idea de hacer teatro en

la prision era todavia un suefio peregrino. Durante los afos siguientes se produjo una gran
revolucion en Hungria con respecto al tema. De alguna manera habia un gran interés en el
aire, y cada vez mas personas comenzaron a dedicarse a las actividades del teatro carcelario.
Creemos que los cuatro proyectos Grundtvig (ESPRIT, VEDALO, Nuevas formas de habili-
dades sociales, Rompiendo limites) participados por diferentes asociaciones en Pécs (JESZ,
Ures Tér, Szin Tér) tuvieron un impacto generalizado. El equipo de trabajo de Pécs cred un
sitio web: www.bortonszinhaz.hu todavia disponible y establecid una relacién con la Universi-
dad de Pécs que involucrd especialmente a Barbara di Blasio, quien se convirtié en la autora
de varios articulos de teatro carcelario en Hungria®.

La principal referencia en Hungria, se convierte en el modelo italiano con Armando Punzo a la
cabeza. El libro de Horacio Czertok El Teatro en el exilio fue traducido en 2013, lo gue también
se convirtid en un insumo para el creciente campo del teatro carcelario.

4  https://wwwfilmtekercs.hu/sorozat/a-vaci-bortonszinhazrol-keszult-filmet-mutat-be-a-duna-
televizio (Last download in 2020. december 6.)

5 Barbara di Blasio, Gondolatok a b.rtnsz.nh.zrl, in Brtnigyi Szemle 2013/3, download 28 novembre 2020.
http://epa.oszk.hu/02700/02705/00095/pdf/EPA02705_bortonugyi_szemle_2013_3_029-038.pdf
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Entre 2010 y 2013 varios nuevos talleres de teatro comenzaron a existir de forma regular en
muchas carceles hungaras en las ciudades de: Kecskemeét, Tokodl, Rakospalota en Budapest,
Vac, Sopron, Pécs... etc. En 2013 comenzd el ciclo del |. Encuentro de Teatro Penitenciario en
Hungria, al que siguio el Il. Reunion en 2016 y el 1. en 2018. Donde las companiias de teatro pe-
nitenciario tuvieron un encuentro en un teatro estatal profesional, en el Jozsef Attila Szinhaz.
Podemos resumir que el proceso alcanzd un gran desarrollo en este sector. Desde 2008 hasta
2020, casi todas las carceles han dado espacio a la actividad del teatro carcelario. En el sitio
web oficial del sistema hungaro de ejecucion de penas se publicd la siguiente declaracion:
En todas las carceles hungaras existen hoy grupos de literatura y / y teatro, que utilizan las herra-
mientas de la pedagogia teatral para crear la oportunidad de una actividad util de tiempo libre, lo

gue puede desarrollar la autocomprension, el conocimiento humano y la inteligencia emocional
del alumnos condenados.®

La resocializacion esta en el centro de las actividades del teatro penitenciario como un lugar
donde el preso puede reflexionar sobre su propia vida. Por otro lado, uno de los potenciales
cruciales de la actividad teatral carcelaria, que conduce a la autorreflexidn del espectador,
esta aun menos subrayado en los articulos, estudios y libros producidos sobre este campo en
los Ultimos diez afios.
También es interesante notar que la actividad del teatro carcelario en Hungria siempre fue mas
apoyada por los politicos de derecha y por los artistas conservadores cristianos, esto también
puede ser una de las razones por las que ha estado creciendo radicalmente después de 2010.
Siempre gue veo gue el tema del teatro carcelario surge en una conversaciéon de la vida diaria
normal en Hungria, hay una cierta luz en los ojos de la mayoria de la gente, como si la cadena de la

buena voluntad, la solidaridad, la curiosidad y el sentido de responsabilidad colectiva, oscilara en la
profundidad de la conciencia personal y colectiva.

GEZA PINTER

6  "Minden hazai borténben muikodik irodalmi- és szinjatszd szakkdr, amely a drdmapedagdgia
eszkozeit felhasznalva a szabadidd hasznos eltoltése mellett a fogvatartottak 6n- és emberismeretét,
érzelmi intelligenciajat is erésiti” in https://old.bv.gov.hu/akadalymentes/bortonszinhaz-ujratoltve
(ultima descarga 06-12-2018).
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SIEMPRE QUE VEO QUE EL
TEMA DEL TEATRO CARCELARIO
SURGE EN LINA CONVERSACION
DE LA VIDA DIARIA NORMAL

EN HUNGRIA, HAY UNA CIERTA
LUZ EN LOS 0JOS DE LA
MAYORIA DE LA GENTE, COMO
S| LA CADENA DE LA BUENA
VOLUNTAD, LA SOLIDARIDAD, LA
CURIOSIDAD Y EL SENTIOO DE
RESPONSARILIDAD COLECTIVA,
OSCILARA EN LA PROFUNDIDAD
DE LA CONCIENCIA PERSONAL Y
COLECTIVA.

La produccion de teatro en las carceles hunga-
ras se detuvo por completo en 2020, pero aun
tiene buenas perspectivas, se convirtio en una
herramienta "normal” para apoyar la reintegra-
cién de los presos.

LA HISTORIA DE LA PRISION
DE PECS

la nueva prision juvenil nacid gracias a un pro-
grama de la UE iniciado en 1989. Este fue el
programa PHARE (Ayuda Polonia Hungria para
la Reconstruccion de la Economia), que apoyod
la construccion de un edificio completamente
nuevo en el centro de Pécs, junto a la antigua
prision.
La nueva prision juvenil se inaugurd en 2006.
Este edificio tenia la posibilidad de albergar
entre 30 y 40 jévenes presos (menores de 21

anos) de manera que sélo dos alumnos debian estar

en una habitacion, proporcionando condiciones modernas e higiénicas como la television,
ducha y bafo separados, programa escolar regular para cada preso y otras actividades de
tiempo libre. La prision empleaba a unos doce empleados: tres educadores, un psicélogo y
ocho guardias de la prision. El personal de esta prision tenia una mentalidad abierta y apoyd
muchas iniciativas nuevas dentro de la prision, como pintura mural o actividades teatrales. La
educadora principal Katalin Koncz tuvo un papel principal en el apoyo al teatro en las activi-
dades carcelarias en Pécs desde 2009 hasta 2016.

Le preguntamos a Katalin Koncz en una entrevista el 7 de diciembre de 2020.
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GEZA PINTER: ¢{CAmo, en retrospectiva, el impacto del teatro carcelario hoy?

KATALIN KONCZ: En cualguier caso, estas sesiones tuvieron un efecto increiblemente positivo
en los participantes. Aunque por un lado supuso un trabajo extra para Nnosotros, porque para
gue se llevaran a cabo las sesiones habia que hacer cosas mas burocraticas y organizativas.
Pero mas alla de todo eso, creo que lo mas importante es que aguellos que se gquedaron en
un proceso de ensayo hasta el final se vieron obligados a hacer una cantidad significativa de
trabajo (aprendizaje de textos, coreografia, practica... etc.), que luego resultd en recompen-
sas. Esto es clave, especialmente para los detenidos de entre 18 y 19 afios, gue aln no han
experimentado el potencial para el trabajo duro y no necesariamente se han encontrado en
una situacién de vida en la que puedan experimentar directamente sus retroalimentaciones
positivas, es decir, la experiencia del éxito. Muchos de sus companeros los envidiaron mas
tarde, fue bueno ver eso. Al mismo tiempo, hubo guienes sdlo participaron en las sesiones
durante un tiempo, lo que creo que tampoco es en vano, ya que en este género el proceso
suele ser mas importante que el resultado.

P.6.: ¢Hay uno o dos momentos memorables que hayan destacado desde este periodo has-
ta el dia de hoy?

K.K.: Claro, muchos, pero por nombrar solo algunos, fue asi cuando dos internos se pelearon
en una sesion dirigida por Mark Kérdsi durante los ensayos de Vojcek. Por supuesto, les dieron
disciplina, uno de ellos tuvo que ser vetado, pero yo sabia por mi misma que esto era una bue-
na sefal porque el autocontrol se habia disuelto en ellos y era sintoma de éxito del taller. En
ese momento, ya estaban comenzando a aprender a canalizar su autocontrol principalmente
para crear la actuacion. Otro de esos momentos fue ver los rostros de los pocos reclusos que
actuaron con Vojcek en el Teatro Nacional de Pécs en 2015. Casi se regocijaron de alegria.
Luego me preguntaron: "Entonces, tia Kati, cestaba bien en el escenario?”.

P.6.: LCOmo ve el auge del teatro carcelario en Hungria, cual es la situacién ahora y cual cree
que es la perspectiva?

UresTér



K.K.: Desde 2008, cuando empezd esto, el mundo ha cambiado mucho, hoy esto se ve en la
prisidn como una buena practica. También hubo tres Encuentros Nacionales Prision-Teatro, a
dos de los cuales asistimos como semifinalistas. Es cierto que los cuatro proyectos Grundtvig
también contribuyeron mucho a este proceso. El gran mural realizado con adultos todavia
se puede ver hoy, de hecho, se ha mantenido en bastante buen estado. Ahora, lamentable-
mente, todo se ha congelado, debido a la pandemia del covid 19, ninguna persona externa
puede ir a la carcel para visitar o ejercer una ocupacion. También ha aumentado la carga de
nuestro trabajo y ha hecho mas dificil trabajar con los detenidos, ya que la normativa basica
es mantenerse en contacto con el mundo exterior, y con la pandemia no se puede sostener.
Al mismo tiempo, si este periodo llega a su fin, creo que volveremos a la forma normal de
funcionamiento y el teatro de la prision volvera a tener una gran acogida en todo el pais .

EL PERIODO INICIAL DE LAS ACTIVIDADES DEL
TEATRO EN LAS CARCELES DE PECS

En lainstitucion de ejecucion de sentencia de Pécs el teatro en prision no te-

t L .?' J‘

nia antecedentes. Comenzd con el proyecto Grundtvig ESPRIT (Esperienza,
Prigione, Teatre) en 2009, de Géza Pintér y Mark Kérosi, gracias a la Univer-
sidad del Teatro Janus (JESZ), que fue el primer socio hiingaro oficial en la
asociacion coordinada por Teatro del Nucleo.

Este proyecto fue abandonado por varios otros proyectos de Grundtvig:
Veniamo da lontano (VeDalo), Nueva forma de habilidades sociales y
romper limites, hasta 2016.

El pequefio equipo inicid su trabajo y se desarrolld paso a paso, creando
un sitio web, involucrando a la Universidad y especialmente a Barbara Di
Blasio, quien se convirtid en una figura importante, porque sentd las bases
de la teoria del teatro carcelario en Hungria, publicando varios libros y articu-
los sobre el tema. El mismo equipo también llevd a cabo dos conferencias una

en 2011 Conferencia de teatro carcelario y una segunda en 2013, Encuentro de Teatro Social.
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Durante el periodo inicial, se probaron muchas formas de formacion: clown, teatro fisico, se-
siones de lectura de literatura... etc. A partir de 2010, Mark Kérosi se convierte en el lider de
la actividad del teatro en la prision, por lo que la metodologia principal se convierte en el TIE
(Teatro en la educacion).

La primera actuacion fue la Naranja Mecdnica en 2011.

Segunda actuacion titulada (Prision? En 2013, se basd en el método de la autodramatur-
gia en el sentido de que |os participantes escribieron sus propios textos autobiograficos, v la
narrativa comun se conformo con el aporte de cada participante. Era la primera vez que un
actor de fuera, Géza Pintér, participaba en la funcion junto con los presos.

Luego viene Wojzeck, creado por actores principalmente fuera de la prisidon para presentarlo
en el interior a los presos como un drama participativo. Después de eso, la actuacion se de-
sarrolld alin mas junto con los jévenes prisioneros (tres de ellos) para transformarla en una
nueva actuacion, que se llamad Vojcek. Como punto crucial, Vojcek se presentd en el Teatro
Nacional de Pécs en 2015.

Ver el préoximo capitulo sobre este periodo.

PESUMEN METODOLIGICO - HABILIDADES SOCIALES

"La belleza salvara el mundo”
J. M. DOSTOIEVSKD

En el caso de cualquier guia practica también se necesita una base tedrica comun con prin-
cipios comunes, lo que creamos juntos, a través del resumen de reflexiones sobre nuestras
experiencias.

De 2012 a 2014, la Color-Space Association ejecutd el proyecto Nueva forma de habilidades
sociales. Krisztina Katona era la lider de esta organizacion en ese momento, y su experiencia era
la pintura mural, por lo que el mismo equipo (Krisztina, Mark y Géza) intentd trabajar con pri-
sioneros adultos por primera vez con el objetivo de realizar no exactamente una presentacion
teatral, sino mas bien una actuacion gue esta relacionada con una "Ceremonia de inauguracion
. Este fue un episodio interesante durante la historia de esos ocho afios.

|u

de una pintura mura
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Durante ese tiempo, tuvimos que definir nuestro tralbbajo como una nueva forma de habilida-
des sociales.

¢Qué es la habilidad social? En este capitulo nos gustaria hablar algunas palabras sobre la
habilidad social en conexidén con la discapacidad: especialmente en el sentido de desventaja
social, también como poblacidon carcelaria.

Por supuesto, el DESARROLLO DE HABILIDADES SOCIALES es mas un proceso. Primero, como
principio basico, estamos de acuerdo con las COMPETENCIAS CLAVE DE LISABON como aque-
llas cualidades que todo el mundo tiene que desarrollar como COMPETENCIAS SOCIALES
BA'SICAS. (Qué tipo de herramientas pueden ayudarnos a comprender mejor, a una mejor
cooperacion para mejorar las habilidades sociales?

i

Competencias clave de Lisabon:

1 Habilidad de comunicaciéon en la lengua materna
2 Matematica

3 Ciencias naturales, tecnologia

4 Competencia digital

5 saber aprender

6 Competencias sociales y ciudadanas

7 Capacidad de iniciacion y contratacion

8 Conciencia cultural y competencia expresiva.

Este tipo de competencias nos estan llevando a la Sociedad basada
en el conocimiento, que es la tendencia europea hoy en dia, (mas o
menos) todo el sistema escolar europeo estd de acuerdo en eso.
En nuestra practica, la COMPETENCIA 1y las COMPETENCIAS 4-8 pare-
cen ser mas importantes.
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JUGAR ES UNA ACTIVIDAD NO

PRODLUCTIVA QUE SIEMPRE
TIENE COMO O8JETIVO

Habilidades basicas para competencias clave: segln
la ciencia de la educacién contempordnea:

SUPERAR LINA ESPECIE

DE OBSTACULO CON LA
PEPETICION DE LOS MISMOS

La precompetencia principal es la CAPACIDAD DOE
ALITOCOMPQENSIO'N, lo que puede conducir a:

MOVIMIENTOS. SIEMPRE \ capacidad de cooperacién

TIENE REGLAS Y LIMITES. \ capacidad de analizar

EL BENEFICIO DE JUGAR ES

EL AUTODESARROLLO Y EL

DISFRUTE, LA FELICIDAD. JUGAR La desviacion es un problema central en nuestras con-
ES LINA DE LAS ACTIVIDADES diciones de trabajo. Pretendemos ayudar a las perso-
HUMANAS MA'S DISCIPLINADAS. nas que tienen menos habilidades sociales. Nos gus-

100

\ capacidad de sintetizar

taria notar que la desviacidon es una alternancia de
habilidad social en el contexto de una especie de
mayoria. La mayoria crea normalidad. La desviaciéon y
la normalidad estan en una relacion relativa y dindmica.
"La curiosidad por la desviacidon es un fendmeno Util en nuestro trabajo". (Horacio Czertok) La
habilidad social nunca puede ser una coleccion de roles "candnicos” sobre el comportamien-
to humano. Siempre es un proceso abierto y dinamico de convivencia humana.
Como dice Foucault, las desviaciones son sintomas, siempre funcionan como retroalimenta-
cién sobre la normalidad, para plantear interrogantes sobre la sociedad.
"Jugar" en el desarrollo de habilidades basicas tiene un gran potencial.
Jugar es una actividad no productiva que siempre tiene como objetivo superar una especie
de obstaculo con la repeticion de los mismos movimientos. Siempre tiene reglas y limites. El
beneficio de jugar es el autodesarrollo y el disfrute, la felicidad. Jugar es una de las activida-
des humanas mas disciplinadas.
Eljuego tiene una especie de papel mediador, ayuda a alcanzar una funcioén cerebral y corpo-
ral mas holistica, lo que abre la oportunidad para una forma diferente de aprendizaje, donde
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se involucra toda la personalidad. La terminologia de MaclLean’ de que el resultado de jugar
es la cuarta capa del cerebro, "prosencefalo”, que es un nivel abstracto donde se dan cuenta:

N\ la autorreflexion

introspeccion

N

\ autovaloracion
\ auto control
N

autodesarrollo

Durante el juego, el recluso atraviesa una experiencia en la que se le presenta, aquiy ahora (hic
et nunc) y en estas experiencias puede sobrescribir su propia imagen antigua de si mismo.

El componente mas alto de la personalidad es la capacidad de autocomprension que con-
duce a la personalidad autointerpretativa. Segun Joézsef Nagy® el aumento de este tipo de
personalidades en las sociedades modernas podria ser una via de soluciones, frente a los
desafios del s. XXI.

La autocomprension aumenta la capacidad de adaptaciéon de la persona que abre el camino
a la creatividad y a algo, lo que aqui podemos llamar libertad.

"El arte es la gloria de la humanidad"”
BANKSY

Jugar es la mejor manera de aumentar las habilidades sociales. Aprender a crear arte, es la
mejor manera de aprender a jugar a un alto nivel. Todo tipo de arte es un tipo de juego, pero
no todo tipo de juego es una accion artistica.

7  Maclean, P. D. (1973): Un concepto trino del cerébro y el comportamiento. Prensa de la Universidad
de Toronto, Toronto.
8 Nagy Jozsef (2002): XXI. Szdzad és nevelés. Osiris Kiadd, Budapest.
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El arte es el nivel mas alto de juego, esta es
la orientacion que preferimos en cada caso
cuando iniciamos un proceso de juego
creativo con los internos, como una nueva
pero también como una forma antigua de
habilidades sociales.

El arte es nuestra respuesta final. Como po-
dria suponer una gran parte de la sociedad,
deberiamos ensefar la primera profesion
a los reclusos en las carceles para ayudar a
la reintegracion en la sociedad. Pensamos,

Nno hay antagonismo, sino cooperacion, habi-
lidades y habilidades que sélo pueden crecer
juntas. La pintura mural en el patio de los prisio-
neros adultos y Vojcek eran verdaderas obras de arte.

JUGAR ES LA MEJOR MANERA
DE AUMENTAR LAS HABILIDADES
SOCIALES. [...]

EL ARTE ES EL NIVEL MA'S ALTO
OE JUEGO.

EL ARTE ES NUESTRA
RPESPUESTA FINAL. [...]

PENSAMOS, NO HAY
ANTAGONISMO, SINO
COOPERACION, HABILIDADES
Y HABILIDADES QUE SOLO
PUEDEN CRECER JUNTAS.

DE WOYZECK A VOJCEK
LA CREACION DE LA

ACTLIACIO

Vi por primera vez el juego de BlUchner en Grenoble en la direccién de Francois Jaulin.
No senti que los problemas que presentaba la obra fueran actuales en su direccion.
Después de llegar a casa, mientras lo lefamos con mi compafiia, pronto nos dimos cuenta de que

este era el drama ideal para nosotros.

Su estructura esquematica nos permite manipularlo libremente y, dado que el entorno de la histo-
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ria encubre problemas graves, esta fuertemente relacionado con el presente de Hungria.

En los ultimos afios hemos aprendido mucho sobre la pobreza durante la actividad previa de la
empresa. Estas experiencias pueden ser la base de nuestro desempeno.

Le pedimos a Eva BUs que la dramatizara, de manera que las tres partes distintas de la obra se man-
tengan de acuerdo con los bocetos del autor, mientras nos enfocamos en el efecto que el entorno
y el individuo tienen entre si, en lugar de la tramay el asesino.

dice MARK KOROSI el director.

Nuestra interpretacion de Woyzeck es interpretada por una actriz y dos actores. La actuacion
se crea en un espacio vacio a través de los espectadores. En la primera fase se realiza en un
espacio circular, luego en cualquier lugar de un espacio indefinido.

La base la da la actuacion y la comunicacidon con los espectadores, teniendo en cuenta el
articulo de Peter Brook sobre la comunicacion en el escenario (Peter Brook: Le diable c'est
l'ennui, Boredom is the devil [Journal of Drama Pedagogy 1999 / 1.1).

La obra se centra en la evolucién y los cambios en las relaciones humanas en torno a Woyzeck.

El boceto de Blchner contiene temas de actualidad que presentan problemas cada vez mas
urgentes en la Hungria actual. Tales como: la relacion del individuo y la sociedad, y las condi-
ciones de profunda pobreza tanto desde el punto de vista social como cultural, o las cuestio-

nes eternas del pecado mismo, como:
< POR QUE EXISTE EL PECADO?
c EXISTE REALMENTE EN ABSOLUTO?
< CUAL ES SU PAPEL EN LOS VALORES CRISTIANOS BA'SICOS?
< DE QUIEN ES EL CAMINO QUE ESTA' ELIGIENDO EL CAMINO EQUIVOCADO?
< O ES EN REALIDAD PARTE DEL VIAJE?
¢ SE LE PUEDE DAR LA ABSOLUCION POR SUS ACCIONES?

SCOMO VE NUESTRO MUNDO A LOS PECADORES?
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La actuacion fue creada en base a estas reflexiones en 2014. La audiencia era un grupo de
estudiantes de secundaria al margen de la sociedad gue aun no habian decidido si elegir el

viaje de su entorno o el suyo propio. Generalmente, con estas circunstancias sociales los ninos

se convierten en hombres y mujeres antes, en cuanto a su capacidad de interpretacion social.

La obra se representd mas tarde para los estudiantes de la escuela secundaria Ledwey Klara

en Pécs. El estreno fue seguido de una conversacion abierta con los creadores e intérpretes.

En ese momento, Woyzeck se presentd como una asignatura opcional de un curso de teatro

de la escuela secundaria, ya que es facil rastrear ciertos aspectos dramaticos de la historia:

N

N
N
N
N

la creaciony la evolucion del conflicto

el efecto de los diferentes niveles de determinacion que configuran el destino de uno
la volatilidad de las relaciones humanas

el valor de la humanidad y su papel en la determinacion del destino de uno

la complejidad del acto individual y la cuestion de la responsabilidad.

La solicitud de una funcion de teatro en la prision llegd en 2015.

Debido a una reunion previa con el grupo, luego de una remode-

lacion, reinterpretacion de matices y el reposicionamiento del

foco en los desafios, decidieron que iban a utilizar el mismo tex-

to durante el trabajo con los internos. EL DE5AF/O.' S| LOGRAN
La variacion del teatro de la prision es el resultado de un proce-  MANTENER LA ATENCION DE

so de ensayo de tres meses. La piedra angular de este meétodo LOS RECLUSOS, MIENTRAS

fue una sesion semanal en la Prision de Pécs, donde acudie- ENCUENTRAN UN LENGUAJVE
ron a representar la obra ante un publico tanto adulto como CON\LfN CON ELLOS,

menor, ENTONCES LA ACTUACION
Llevaban cinco afios trabajando en la institucion mientras PROBABLEMENTE PLIEDA
abrian temporalmente el Teatro Penitenciario de Pécs ATRAER LA ATENCIO'N DE
(www.bortonszinhaz.hu). LOS ESPECTADORES EN

CUALQUIER OTRO LUGAR.
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El desafio: si logran mantener la atencion de los reclusos, mientras ‘
encuentran un lenguaje comun con ellos, entonces la actuacion
probablemente pueda atraer la atencion de los espectadores en
cualquier otro lugar.

Para ello, era necesario encontrar una cierta semiologia teatral
universal distinta del texto de Buchner, que posiblemente tam- f
bién pudiera funcionar en el extranjero.

Asi es como la produccion de la compafia se convirtid en una obra
de teatro carcelario.

FeE T AT

|
AU, NG

CONOCER AL GRUPO Y ELEGIR EL TEMA

Segun la visidon de los creadores la prioridad no es el teatro y ni siquiera el entorno donde se
crea el teatro, sino que el trabajo de los futuros actores (en este caso los internos) con el ma-
terial teatral, gue no tiene un caracter completamente dramatizado.

El texto, incluso si es posible trabajar con ese tipo de texto, pero los desafios y los propdsitos
principales del trabajo artistico serian diferentes. Es fundamental que los actores puedan
relacionarse con el temay también deseen hablar sobre él.

La pedagogia teatral tiene varios métodos para sondear lo que le interesa a una comunidad
determinada, e incluso puede rastrear los aspectos del tema gue encuentran mas fascinantes.

N\ Al comienzo de una creacion teatral social vale la pena tomar en consideracion los intere-
ses grupales tipicos a través de los individuos, y asi elegir el tema del material futuro.

N\ Para elegir el material es necesario conocer al grupo. Para hacer esto correctamente,
ademas de iniciar conversaciones, necesitard juegos y ejercicios, porgue mientras juega,
no se puede mentir, el jugador mostrara su rostro inocente, revelador e indefenso. Por
otro lado, el propdsito de estos juegos es que te ganes la confianza del grupo al mismo
tiempo, que te igualas con los demas participantes.
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En nuestro caso, el director sugirid los siguientes métodos:

N
N

circulos de nombres vy juegos para familiarizarse, profundizando cada vez mas.

Posteriormente, se deben utilizar juegos gue asuman la autoconciencia y la conciencia
grupal, y en la Ultima fase, los juegos de confianza para asegurar la cohesidon grupal.

Posteriormente, durante la puesta en escena del material, entrenaron la conciencia cor-
poral mediante ejercicios fisicos. Estos involucraron elementos de conciencia de uno mis-
Mo, de la pareja y del grupo.

Alos participantes les gustaron los juegos que utilizaron asociaciones libres durante toda
la etapa de creacion.

Al elegir el tema de la creacidn, se encuentran disponibles varios métodos pedagdgicos del
teatro. Elegimos la lluvia de ideas:

N

escribimos una palabra en una hoja de papel y luego escribimos diferentes palabras que ha-
bian sido convocadas por esa palabra (por ejemplo: PECADQ: castigo, prision, familia, amor,
mi padre... etc.). Mas tarde podrian explicar por qué pensaron en esa palabra, si quisieran.

El director pronto podria enumerar ciertos temas tabu que le resultan incomodos porgue
los hacen salir de su zona de confort individual, o los obligan a enfrentar sus limites o les
parecen peligrosos en su situacion actual.

Habiendo conocido al grupo, podriamos reclutar temas que les interesaran y les preocupa-

ran. En esta lista teniamos el sentimiento de privacion de libertad, el poder ahogador de la

pobreza, la exclusién social del pecador.
Asi llegamos al Woyzeck de Bilichner.

BUchner, un autor adelantado a su tiempo, eligid la pobreza extrema como tema de su dra-

ma. Todo su cuerpo de trabajo fue creado en tres afos, porque murid increiblemente joven.

Probablemente estaba trabajando en este mismo drama, que quedd inconcluso, en las Ulti-

mas semanas de su vida.
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LA RELACION ENTRE EL

INDIVIOUO Y LA COMUNIDAD, Investigd el tema de Woyzeck con gran entu-

LA VULNERARILIDAD Y EL siasmo, ya gque por un lado coincidia con sus

DESAMPARO DEL INDIVIOLIO, intereses méedicos y por otro lado su sentido
de la justicia se vio afectado por una noticia

LA INDIFERENCIA DE LA

de la época que sirve de punto de partida
SOCIEDAD FRENTE A LOS para la obra: una El soldado llamado Woyzeck

PROBLEMAS ?EL INDIVIOUO, matd a su amor por celos y fue condenado a
TODO PARECIA SER LIN BUEN muerte. El caso, analizado en las revistas de la
TERRENO PARA LA REFLEXION época, perturbd mucho al autor, por lo que
COML{N, con las herramientas del mas tarde llamado

expresionismo, presentd al pobre como un ju-
guete para su entorno.

El tema conmovid tanto al escritor que escri-

bid diferentes variaciones y bocetos, pero no

pudo terminar su obra del todo, aun asi transmitié abundante material a la posteridad. Habia

suficiente material para crear una representacion de teatro carcelario, mientras se adaptaba
la historia y el texto al material y las circunstancias del tema local.

El medio de pobreza representado en la obra es el mas pragmatico para que ellos desenvuel-
van su tesis teatro-estética, que es: "la pobreza es la brujula de nuestro arte (...) Entonces el
sentido poético de la pobreza: vivir con menos, y ddndose cuenta de que la economia tiene
un poder de filtrado e intensificacion . (Sitio web de la empresa Ures Tér, urester.hu)

La relacion entre el individuo y la comunidad, la vulnerabilidad y el desamparo del individuo,
la indiferencia de la sociedad frente a los problemas del individuo, todo parecia ser un buen
terreno para la reflexion comun.

Realizamos la producciéon de 2014 a los presos. Su forma de lenguaje tuvo un efecto alen-
tador y desencadenante sobre ellos. Cosas sin adornos, pero en forma teatral, contadas (ju-
ramentos, érdenes) y hechas (actos sexuales, violencia), completan la creacion artistica de lo
que llamamos teatro.
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VOJCEK - LAS
PARTICULARIDADES DE LA OBRA

Hay tres reclusos, tres actores y un musico en el
escenario de forma circular. Dado que todo el
elenco esta presente y visible durante toda la ac-
tuacion, sentado entre el publico, su presencia
permanente impulsa la participacion del publico.
Sélo se echan los papeles protagdnicos, en el resto

los actores se alternan. Todo el mundo viste todo
de negro, llevan mascaras de la commmedia dell ‘arte
mientras utilizan los elementos de movimiento del tipi

fissi dado, excepto Marig, Vojcek y Andres.

Los presos visten pafiuelos y mascaras con el uniforme de la prision. Mas tarde, esto cambia.
Primero, sueltan el casco, luego, al final de la obra, también abandonan su mascara. Su papel
se refleja en varios planos.

La obra comienza con la historia de Marie en la oscuridad, perturbada por un grupo ruidoso y
vulgar que entra al escenario; uno podria pensar que algunos espectadores borrachos irrum-
pieron en la capilla sagrada llamada teatro.

Luego interrumpen la obra varias veces: piden drogas; estan justificando la violencia con al-
gunas bromas pseudocientificas como la Unica forma de evitar la extincion de la especie hu-
Mmana. Gradualmente estan “quitando papeles”, obteniendo el mismo estatus que los actores.

Después de que Marie relata el ejemplo biblico de la infidelidad, los presos se quitan las mas-
carasy comienzan a hablar en su jerga cotidiana: “¢Y EN ESTE CASO QUE PASA CON EL NINO?”

Luego podemos escuchar una cancion de rap: el poema de Tiszta szivvel ("No tengo padre
ni madre") de Attila Jozsef rapeado en inglés. La cantan con entusiasmo, dignidad, furor y
desafio, sin mascaras, mostrando su rostro.
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Este momento catartico es el climax de la obra, donde los espectadores se dan
cuenta: esta no es sdélo la historia de Vojcek, y no habla sdlo sobre la vulnerabilidad
de los internos, este podria ser cualquiera de nosotros. Todos somos vulnerables
y humillados. Todos recibimos érdenes de los mismos desagradables sefiores.

El conegjillo de indias llamado Vojcek - es presentado por un hombre con una
mascara de Pantalone: primero habla en inglés, luego en italiano y en francés
- el musico actua como intérprete, hablando por el micréfono. Este extrafo
maestro de ceremonias es fastidioso, un sabelotodo, el espectador se siente
incdmodo por una buena razdén. Sus explicaciones condescendientes, tontas y
objetivas molestan al publico. iPorque hay algo en lo que esta diciendo! Merece
toda nuestra atencioén, de lo contrario, caemos en sus trampas mentales. Es una

figura indispensable para la actuacion: frena la obra, comenta, mantiene el or-

den, crea nuevas reglas, y es quien da vida a la piedra envuelta en una sabana,
que es la hija de Vojcek y Marie. A veces es exactamente o contrario de sus
propias palabras ("Sé natural”). A veces con discrecidn, a veces de manera mas contundente,
pero es él quien lidera la historia.

“AQUI TIENES A VOJCEK. EL FAVORITO DE TODOS LOS PECES GRANDES” - presenta a Voj-
cek, que aparece en un pequeio backstage giratorio, que va a ser el sitio de ciertos elemen-
tos de la historia, metiéndolo en el espacio mas pequefio, posible, mientras que su movimien-
to va a incrementar permanentemente la dindmica de la actuacion.

El escenario giratorio va a tener muchas funciones (Marie y Vojcek parados cara a cara mientras
giran erdticamente el escenario pequefio, luego comienzan el siguiente movimiento a partir
del movimiento del anterior, o podemos ver a Vojcek acostado sobre €|, endurecido en roca).
La obra comienza con una historia animada creando el foco mas poderoso con la metafora
poética de la pobreza, que vuelve al final de la representacion, cuando todos vuelven a decir
la primera linea. Como si toda la historia comenzara de nuevo en un ciclo (este es el titulo
secundario de la obra) gue no es otro que la recurrencia de la vida. El esquema eterno de
pobrezay abandono irremediablemente recurrentes.

UresTér

109



11O

‘LA NINA FUE ENCONTRADA EN EL LAGO CON 12 HERIDAS DE CUCHILLO EN EL CUERPO” - La
historia termina cuando el maestro de ceremonias dice esto en inglés, traducido por el intér-
prete, en la oscuridad.

La commedia dell'arte requiere una gran presencia técnica y disciplina por parte de los ac-
tores.

El uso del idioma inglés y la presencia del maestro de ceremonias tienen un efecto extrafio
porgue rompe la trama.

Los movimientos mecanicos de Vojcek a lo largo de la actuacion simbolizan el esfuerzo del
homlbre en la carrera de ratas del mundo, se refieren a la vulnerabilidad del hombre que
quiere estar a la altura de las expectativas de todos. Su ser, un titere, es mas fuerte cuando los
miembros del coro lo patean al suelo, degradandolo a un montdn de ropa.

“ES UN 8RUTO. ES INCAPAZ DE REFLEXIONAR, DE EXPRESARSE O DE PEDIR AYUDA” - dice el
maestro de ceremonias.

Pero Vojcek siempre estd haciendo preguntas, a veces en voz baja, a veces mas fuerte, a veces
parloteando, a veces tartamudeando, preguntandose a si mismo y a los demas, lo que sus je-
fes supremos consideran una rebelion.
Ademads de mentalmente, también
sufre abusos fisicos. No se defiende
de las bofetadas, su humillacion, su
"Vojcekness" es la mas fuerte aqui.

El lenguaje de formas que sugirid el
director fue el sistema tenso de movi-
mientos con abundancia de elementos
que utilizan el cuerpo: el teatro fisico.

Esto hizo que la actuacion fuera real-
mente efectiva, y (también) emocio-
nalmente poderosa, el proceso creativo

provoco desafios y varias dificultades.
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DIFICULTADES Y DESAFIOS
NOS cUSTARIA LEER LOS

La prisidn como espacio creativo plantea varios proble- BOCETOS DE 8BUCHNER
mas. Hoy en dia cada vez mas instituciones policiales se JUNTO CcON EL p[jguco,
dan cuenta de que las actividades creativas tienen un PARA LLEGAR A ESE

buen efecto en los internos, por lo que integran en sus PENSAMIENTO UNIVERSAL

funciones actividades pedagdgicas artisticas y teatra-

QUE DICE QUE LA PLRA
EXISTENCIA DEL HOMBRE ES
UN VALOR FUNDAMENTAL.

les. Las lecciones deben ser frecuentadas regularmente,
pero el trabajo sistematico se ve perturbado por proble-
mas disciplinarios, la rutina diaria de la prision y la moti-
vacion vacilante de los reclusos.

Ponerse de acuerdo sobre la denominacion comun de
las nociones tampoco fue facil. En la prision, el pecado y el
castigo tienen diferentes significados, al igual que el indivi-
duoy la sociedad, al igual que en la vision de Blchner.

Sin "justificar el mal", simplemente lo presenta, mientras cambia aspectos y tonos. Ya sea poé-
tica o cientificamente. (Similar al Roberto Zucco de Bernard-Marie Koltes, que desde enton-
ces se ha convertido en un clasico). Fue dificil cerrar los PROBLEMAS COTIDIANOS ya que

En nuestro pals esta es una crisis aguda para la sociedad. Existe una brecha cada vez mayor entre

las clases medias y los pobres. La crisis financiera, los préstamos en moneda extranjera y el desem-

pleo crean un entorno cada vez mas incierto para mantenerse a flote. Quien se hunde, no habla. El

consumismo y la industria del entretenimiento barato nos quitan la vista de la situacion actual y del
tamafio del problema.?

El otro desafio fue seguir los VALORES que se introdujeron como lema de la actuacion:

Nos gustaria leer los bocetos de Blchner junto con el publico, para llegar a ese pensamiento uni-
versal que dice que la pura existencia del hombre es un valor fundamental.

9 Sitio web de Ures Tér (uresterhu), introduccién a la actuacion.
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Contaban con el rico material de Blchner: su punto de vista pedagdgico vy la rela-
cién con el drama estan involucrados y fortalecidos en este medio, lo que lo hace
extremadamente desafiante para ellos.

Aparte de la prision donde podiamos invitar a personas ajenas a ver la funcion,
Vojcek solo tuvo una funcién publica, en una prestigiosa institucion cultural, el
Teatro Nacional de Pécs. El director de teatro Miklos Razga fue de mente abierta
sobre la actuacion. El transporte vy la vigilancia de los internos, la conversacion
puUblica con ellos después de la actuacion fueron todas dificultades a las que

enfrentarse.

REACCIONES DE ESPECTADORES Y CREADORES

Basandonos en los comentarios escritos de los espectadores, aqui citamos tres de ellos, nos
enorgullece decir que esta actuacion publica Unica e irrepetible en el Teatro Nacional de
Pécs fue un gran éxito.

EVA FUSTI MOLNAR (actriz): No hubiera pensado en lo dificil que iba a ser explicar lo que sentia
por la actuacién. Estaba tan conmocionada emocionalmente; Me resulta dificil expresarme. Ex-
perimenté una doble catarsis. Fue un excelente trabajo profesional de dramatizacion y direccidon
escénica, con la mision de salvar a tres almas de su predestinada carrera de ratas. Pude ver con
mis propios 0jos la vulnerabilidad de los tres internos y también la mia. Sélo recuerdo que aplaudi
asombrada, estremecida, con un nudo enorme en la garganta. iEsto fue mas que (solo) teatro!

KATALIN STYRNA (profesora): Ya habia visto algunas actuaciones de la compafiia Ures Tér, pero esta
misma obra me sorprendid de una manera que experimente un efecto diferente. Creo que el po-
der de ese efecto lo dieron las mascaras. A lo largo de la actuacion senti que por ellos se soltaban
unos instintos ancestrales, hasta entonces mas o menos controlados, aterradores, y que todos de-
beriamos estar aterrorizados por esto. Algunos mas, otros menos. Al mismo tiempo, los "actores”
que llevaban mascaras habian visto el infierno que es la prision porgue se habian entregado a estos
instintos. Realmente les tenia miedo. Jugaron muy bien: dado gque sus expresiones faciales estaban
cubiertas, su cuerpo podia desempenar todo el papel.Y asi, el cuerpo, como criatura independien-
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te, alejado del control de la mente, con una desinhibicion
primitiva se dirigid a la satisfaccion de sus necesidades.
Cada gesto nos envio el mensaje de que "los débiles deben
ser destruidos”. El vacio del espacioy el juego de sombrasy
luces también impulsaron este mensaje.
Al final, cuando se quitaron las mascaras, sorprendente-
mente se parecian a las "caras de sombras". Como si se hu-
bieran quitado sus rostros reales. Quiero decir, Mark detec-
td el sentido de sus personalidades con bastante precision,
probablemente logrd estafar esta parte criminal de ellos.
Debe haber sido un sentimiento catartico dejar este papel,
quitdndoselo junto con la mascara. Dijeron durante la con-
versacion con el publico, mientras estaban sentados como
reyes en sus "tronos”, que en la prision si importa cudl es el
mensaje de la postura de su cuerpo. Creo que se referian
a la representacion cruda del dominio, por eso una parte
importante de su vida es jugar al "hombre fuerte”. El pro-
tagonista, como perfecto compafiero complementario,
simbolizd para mi el alma humana que puede debilitarte en
esta lucha de vida o muerte. Ni siquiera puedo recordar la historia, porgue me afectaron profunda-
mente los mensajes y efectos no verbales. Desde entonces ha sido un recuerdo fuerte, una de las

mejores actuaciones que he visto en mi vida.

MELINDA REIBLINE HORVATH (trabajadora de la salud): Nunca me habia emocionado una actuacion
como la de Vojcek. Estaba parada ahi esperando, ¢y ahora qué? (COmo es posible salir de esta si-

tuacion?
Incluso me olvidé de aplaudir primero, porgue pensaba que lo que acababa de pasar era culpa mia.
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ZONE 3 |
TALLER DE TEATRO EN LAS CARCELES DEL AREA DE BERLIN

INTRODUCCION A
ZONE3 E.V. CULTURA -
INTEGRACION - EDUCACION

‘ | de Sabiwn‘e Winterfeldt

Llevamos realizando proyectos de teatro en carceles desde 2003 para diferentes organizacio-
nes. Hace cinco aflos fundamos nuestra propia asociacion: Zone3 elV. Cultura - Integracion
- Educacion

El objetivo de nuestro trabajo es dar a nuestros participantes, que pueden ser académicos,
detenidos o ex-presos, una nueva y diferente perspectiva, y una nueva actitud hacia ellos
mMisMos, sus semejantes y la sociedad en la que vivimos, creando un espacio artistico, que es
gratis y protegido. Realizamos proyectos de prevencion en instituciones educativas, proyec-
tos en carceles y para ex internos que han sido liberados de prision a régimen abierto.
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EL OBJIETIVO DE NUESTRO
TRABAJO ES DAR A NUESTROS
PARTICIPANTES, QUE PLUEDEN

SER ACADEMICOS, DETENIDOS

Creemos que a travées del trabajo teatral, los partici-
pantes tienen la oportunidad de realizar diferentes
experiencias en el trabajo artistico y, de esta ma-

nera, obtener una nueva perspectiva de la vida en O EX-PRESOS, LUINA NUEVA Y
sociedad. Asumimos que esto es esencial, ya que DIFERENTE PERSPECTIVA, Y UNA
nuestros participantes, sin importar si son reclusos, NUEVA ACTITUD HACIA ELLOS
ex reclusos o académicos, a menudo provienen de MISMOS, SUS SEMEJANTES

entornos sociales desfavorecidos. Es habitual que
. N Y LA SOCIEDAD EN LA QUE
en un entorno donde el crimen es lo normal, y su

circulo de vida habitual viviendo sociedad es estar VlVlN,\OS, CREANDO LIN ESPACIO
en prision, ser liberado y volver a prisidn. Nuestro ob- ARTISTICO, QUE ES GRATIS Y

jetivo con nuestra contribucion es romper este circulo PROTEGIDO.

vicioso, en el mejor de los casos, justo antes de que co-

mience ése circulo.

No solo las personas que han cometido un delito y han estado en prision por ello son estig-
matizadas por la sociedad. Las personas de entornos sociales desfavorecidos viven a menudo
con este estigma. Una parte esencial de nuestro trabajo es hablar con TODOS, a pesar de los
antecedentes sociales, el género, la opinidn politica.

Para crear un "efecto de resocializacion" a largo plazo, es de gran importancia construir pri-
mero una plataforma de comunicacion vy, por lo tanto, una relacion. Una relacion buena y
estable es la base de una posible evolucidon positiva a lo largo de nuestro trabajo.

La base del trabajo en buenas relaciones es la aceptacion mutua de la otra persona dentro de
las reglas establecidas por el sistema (el sistema del trabajo teatral). El ser humano siempre
estd en el primer plano en nuestro trabajo. La persona se para frente al sistema en el que se
mueve, del que viene y en el que se integra.

Es por esto que los conflictos surgen unay otra vez, ya que las personas no encajan facilmen-
te en un sistema que muchas veces no contiene justicia o perspectiva para su propia realidad
subjetiva de vida, y en la mayoria de los casos no muestra interés en las necesidades indivi-
duales de la persona. - ESTAN “FUERA DE LA LINEA”.
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QUE TIPO DE TEATRO

La regla ultima y mas importante es el respeto mutuo. En realidad, este es el Unico criterio
de exclusién. Los participantes que tratan a los otros jugadores con falta de respeto no son
bienvenidos. Somos muy flexibles y trabajamos con diferentes enfoques. Somos muy recep-
tivos al grupo respectivo. Con nosotros, cualquiera puede unirse, siempre que sigan las reglas
existentes mutuamente acordadas.

Nuestro trabajo siempre estd completamente orientado al proceso. Damos gran importancia
a gque todos los participantes se escuchen unos a otros. No sélo estar enfocado en los propios
procesos y procedimientos, sino concentrarse en lo que esta sucediendo en el grupo y en el

escenario, es una parte importante de nuestro trabajo.

A menudo trabajamos con piezas existentes y, jun-
to con los participantes, desarrollamos una version
gue esta directamente relacionada con los antece-
dentes de vida de nuestros participantes y su acti-
tud hacia ellos mismos y la sociedad. Invitamos a los
participantes a integrar informacion biografica asi
como sus propias habilidades, canto, artes marciales,
o incluso sus propios poemas e historias, a nuestro
trabajo.

Seintegray conecta su realidad a la ficcion de la obra
y asi aprenden el cambio de perspectiva.

El enfoque basado en procesos incluye un alto grado
de apertura de resultados. Se define la demanda de
calidad artistica, pero no se evalla su logro. Lo per-
formativo puede cambiar y cambiar una y otra vez.
El objetivo es crear una nueva experiencia que esté
determinada por un sentido de comunidad, para
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provocar una condensacion de la vida a traves de la interdependencia de los eventos escéni-
cos. Todos deberian sentirse parte (valiosa) del todo.

Entonces, uno podria describir nuestro trabajo en teatro como un enfogque de actuacion
abierto, impulsado por PROCESOS.

METODOOLOEIA
ESPACIO PROTEGIDO

Los participantes deben asegurarse de que el espacio en el que entrenan, actuan, discuten
es libre de evaluacion, otorga libertad de expresion - siempre gue no discrimine ni ofenda a
nadie -y de accion. Es fundamental construir una relaciéon de compafierismo, gue todo lo que
ocurra en el espacio protegido se quede en esta zona y no sea transportado al "sistema de
represion” como se siente el sistema penitenciario, e incluso a veces la escuela.

EL PALO QUE HABLA

Un elemento central en este espacio protegido y la herramienta clave de nuestro trabajo es
EL PALO QUE HABLA.

\ Laidea del palo es que el portador del palo tiene derecho a decir lo gue tenga en mente,
sin ser interrumpido, siempre de acuerdo con las reglas acordadas gue se han discutido al
inicio de los talleres.

Al principio y al final de cada taller, como una rutina siempre recurrente, cada participante
(formador y participante) tiene la oportunidad de HABLAR LIBREMENTE con el grupo. Se trata
de un mensaje del ego, el objetivo es la CONSTRUCTIVIDAD. Se permiten las quejas, pero no
hablar de los demas, se trata de expresar las propias sensibilidades. El Unico criterio es que
no se evalle lo dicho. Este es un aspecto importante en la creacion del ESPACIO PROTESIDO.
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TECNICAS DE TEATRO Y ACTUACION

Como no estamos trabajando con actores entrenados, con diferentes talentos, presentamos
en primer lugar técnicas de actuacion, para gue se sientan libres y comodos en el escenario.

TECNICA DE RESPIRACION

La respiracion es absolutamente esencial para el trabajo teatral. Cuando nacen los bebés,
tienen todo o gue necesitan para usar su voz al maximo. Desafortunadamente, volvemos a
desaprender esto en el transcurso de nuestras vidas, a través de la socializacion y la "educa-
cion”. Basicamente, la técnica de respiracion para el teatro consiste en volver a aprender a
respirar todo el cuerpoy también a utilizar todos los drganos respiratorios de manera optima.
Estd comprobado que una buena técnica de respiracidon contribuye a una vida mas feliz, sana
y consciente. Muchas personas usan solo partes de su cuerpo y desconocen, por ejemplo, que
su diafragma se encuentra en gran parte en la espalda.

Los EJERCICIOS tienen como objetivo adquirir conocimientos sobre su propia RESPIRACION Y
sentirla, y hacer el mejor uso de su respiracion para una buena TECNICA VOCAL.

SENSIBILIDAD CORPORAL

Esto es similar a respirar. Muchos nifios pierden la capacidad de ser sensibles a su cuerpo y
de sentir lo que necesitan, donde se sienten bien o se lastiman. Damos nuestro cuerpo por
sentadoy, si no entrenamos explicitamente la sensibilidad, nos embotaremos con el tiempo.
Como artista escénico, ya sea en la musica, el teatro o como pintor, necesita un cuerpo per-
meable que tenga acceso directo a sus sentimientos y pensamientos.

Promovemos la sensibilidad de nuestro cuerpo a traveés de varios ejercicios de atencion plena
y a través de esto se crea una mayor conciencia de nuestro propio cuerpo individual. Ensefa-
Mos a tomar conciencia de los diferentes estados emocionales que aparecen en el cuerpo,
como la ira, el miedo o la alegria y aprendemos a reaccionar ante el lenguaje corporal de los
demas jugadores.
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IMPROVISACION

En el teatro de improvisacion, los participantes aprenden a actuar seguln sus propios impulsos

y a reaccionar ante los de sus comparieros y no a entrar en resistencia, sino en la anticipacion,

el proceso y la alegria del contacto. En el teatro de improvisacion, se dan diferentes pilares

como la relacion, el estado, la emocidén o la profesidon y dentro de los pilares dados a los ac-

tores, deben desarrollar una escena. Los jugadores estan entrenados para estar realmente

"aquiy ahora", para concentrarse, para confiar en sus propios impulsos y para estar abiertos a

sus compaferos de juego.

A través de los ejercicios, los participantes aprenden a sentir su propio cuerpo, a expresar di-

ferentes emociones y a darse cuenta de lo que sucede con el cuerpo, la voz vy la respiracion,

durante las diferentes emociones. Los participantes aprenden que tienen diferentes formas

de expresarse y posibilidades de ampliar su espectro de actuacion.

Al trabajar en grupo, también aprenden a escu-
charse unos a otros. Las personas que no tienen
nada que ver entre si en la vida normal (y tam-
bién en la vida cotidiana en prisidon) se conocen
y aceptan de una manera nueva y artistica. Al
compartir sus emociones y habla, adquieren
conciencia y respeto de los sentimientos y
pensamientos de los demas y de su cuerpo,
pero también de su entorno criminal y legal.
Intentamos colocar un sistema de valores
para nuestros compafieros jugadores que no

se basa en la competencia, sino en el apoyo
mutuo vy la colaboracion con los otros miem-
bros de la comunidad. El trabajo en equipo estd
en primer plano.

INTENTAMOS COLOCAR LN
SISTEMA DE VALORES PARA
NUESTROS COMPANEROS
JUGADORES QUE NO SE BASA
EN LA COMPETENCIA, SINO

EN EL APOYO MUTLIO Y LA
COLABORACION CON LOS OTROS
MIEMBROS DE LA COMUNIDAD. EL
TRABAJO EN EQUIPO ESTA EN
PRIMER PLANO.

ZONE 3 191



NO NOS INTERESA EL TRABAJO
LUGAL DE CONFIANZA DE TEATRO JERARQUICO,
PRESENTAMOS EL TEMA DEL
TALLER Y TRABAJAMOS NOSOTROS
MISMOS A TRAVES DE EL, EN

Esto cambia y cambia las creencias. Siempre
que sea posible, intentamos gue nuestros gru-
pos sean Mmuy heterogéneos. En la primera

fase del taller, lo mas importante es la alegria FUNCION DE LOS IMPACTOS,
y la diversion. Los participantes deben jugar EMOCIONES Y PENSAMIENTOS QUE
y reir entre ellos y olvidar la prisidon y sus preo- GENERA ESTE TEMA.,

cupaciones durante el tiempo del taller. De esta

forma se relajan y hacen nuevas e importantes
experiencias. Solo cuando creamos un ambiente
relajado y confiamos en el grupo vy el lugar asegurado, co-
menzamos a desarrollar el material.

No nos interesa el trabajo de teatro jerarquico, presentamos el tema del taller y trabajamos
nosotros Mismos a traves de él, en funcidon de los impactos, emociones y pensamientos que
genera este tema. Luego pedimos a los participantes que contribuyan con sus emociones,
ideas y reflexiones. Esto solo es posible, si hemos creado un lugar de confianza de antemano,
lo gue no es una tarea facil en una prision.

DESARROLLO

En el siguiente paso, trabajamos en los diferentes temas de la obray desarrollamos la relacion
personal de los participantes. Luego desarrollamos juntos una obra de teatro y por Ultimo la
ensayamos. Las ultimas semanas de este proceso deben ser siempre ENSAYOS INTENSIVOS,
es decir, ensayar con el grupo todos los dias al menos una semana antes de una actuacion.

En términos de contenido, es importante para nosotros involucrarnos con el mundo gue nos
rodea y especialmente con los participantes, ya que ellos tienen en general una perspectiva
propia que Nno debe ser coherente con la perspectiva general. INTENTAMOS TRABAJAR DE
MANERA SOCIOCRITICA Y CON CONCIENCIA DE GENERO.
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PRACTICAR EJEMPLOS EN DIFERENTES INSTITUCIONES

Alemania estd organizada como una federacion de estados, al igual que algunas leyes, su
aplicacion y sus instituciones. Los diferentes estados y su forma de implicar a las fuerzas del
ordeny las diferentes regulaciones, tienen impactos con respecto a las precauciones de se-
guridad durante las actuaciones o durante los ensayos, por lo tanto, son muy diferentes.
Entonces, uno puede tener presentaciones en la prision con varios visitantes, mientras que
en otros estados solo puede asistir la familia mas cercana. En otras carceles, no

se permiten visitas del exterior y los Unicos invitados al

espectaculo son las personas que trabajan en la prision. pt

Cada institucion actua de manera completamente dife-
rente. Esto siempre tiene que ver con la gestion local de
la prision respectiva, la situacion politica en el estado
local y, por supuesto, la forma en que la institucion se
ve a si misma y su comportamiento hacia el sistema.
Coémo estas carceles estan abiertas a sus practicas,
las referencias legales, y cdmo la ley permite que se

practique.

Las regulaciones con respecto a las pautas de pe-
liculas y fotografias también varian mucho. Los to-
madores de decisiones en las instituciones tienen
un margen relativamente grande de discrecion y
decision. Como prdélogo, estamos trabajando en es-
cuelas, carceles para presos y mujeres y con ONGs
como Gangway, que estan organizadas segun la ley lo-
cal. Por supuesto, cada institucion es siempre un espe-
jo de su gestion y depende en gran medida de su actitud y
objetivos personales.
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ESCUELA: WESTSIOE STORY (O8RA DE TEATRO Y CINED

Este fue un proyecto con una duracidon de dos aflos. Fue financiado por el gobierno estadou-
nidense con fondos de Seguridad Nacional. La maqueta fue un proyecto en Seattle, que se
llevd a cabo junto con la policia local y artistas del entorno de la Fundacion Bernstein.

Habia dreas donde la pobrezay la falta de educacién habian hecho que la gente abandonara
el sistema, hasta tal punto que ni la escuela ni la policia local pudieron acceder a la poblacion
y los niflos de alli. Alli fue posible construir un puente a través del teatro y la musica. Allf traba-
jaron juntos artistas y policias.

Tradujimos esto a Berlin y, junto con estudiantes y profesores de la

denominada "escuela de puntos calientes”, desarrollamos la u”
historia del West Side en Berlin con una obra de teatro y una

pelicula.

PRISION DE HOMBRES: DIE RALUBER DE WRIEZEN
(VERSION ALTERNATIVA DE LA FAMOSA O8RA
DE TEATRO DE SCHILLERS)

Junto con un grupo de jovenes prisioneros de Wriezen
en Brandeburgo desarrollamos la obra "Die Rauber von
Wriezen" (Los ladrones de Wriezen) durante un periodo
de 3 afios. Mezclamos los textos originales con traduc-
ciones de la dramaturgia a su propio idioma. Curiosa-
mente, los jovenes no querian saber nada sobre la obra
original de Schiller al principio, pero en el transcurso del

\

comprensiéon profunda de la historia. Esta obra se represen-

proyecto literalmente se desgarraron para reproducir los
textos originales. A lo largo de los afios, desarrollaron una

td a menudo con gran éxito fuera de la prision y también tuvo
presentaciones invitadas en otras prisiones.

ZONE 3



EASTWESTSIDESTORY EN PRISION

Junto con una prision para jovenes varones y dos nifias, y carceles para mujeres, desarrollamos
nuestra propia version de Romeo y Julieta como una dpera hip-hop.

Los ensayos se llevaron a cabo por separado, pero también parcialmente juntos.

Con un grupo extremadamente heterogéneo de personas de diferentes medios y culturas,
creamos una piezay la ejecutamos con gran éxito en diferentes carceles. Algunos de los ac-
tores procedian de la escena extremista de derecha y del medio islamista, y también forma-
ban parte del proyecto ex refugiados, drogadictos y narcotraficantes. Trabajamos en conjun-
to con un grupo de actores, musicos, disefladores de vestuario, directores y

cineastas.

PRISION DE MUJERES Y HOMBRES

Durante cuatro aflos desarrollamos piezas en cuatro lugares con presos del
sistema penitenciario masculino y femenino, el régimen abierto y con ex pre-
sos durante un periodo de 9 meses cada uno sobre los temas: Dignidad, Ho-
gar, ldentidad. Jugamos en diferentes ubicaciones. Integramos a los presos
individuales que tenfan permiso para salir por un dia en la pieza general, de
modo que algunos de los participantes solo tuvieran un solo dia para trabajar

juntos.

MALE PRISON &§ GANGWAY CONGD: CURSO DE ALEMAN A
TRAVES DEL TEATRO

La clave de un pais y su poblacidén es la comunicacion. Sin la capacidad de
comunicarse, uno se ve privado de cualquier acceso a la educacion, el trabajo,
la cultura y las relaciones sociales. Comprender esto lleva a comprender que,
dado gue muchos de los presos y reclusas no hablan aleman, el mercado labo-

ral estd cerrado para esas personas. Los cursos de aleman en si no son nada
espectaculares, pero en realidad la tasa de éxito de los internos que apren-
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den aleman de la forma habitual es inferior al 20%. Los parti-
cipantes a menudo niegan haber aprendido de la manera
clasica, a veces debido a la falta de alfabetizacion, pero
estdn muy motivados para aprender aleman de manera
“ludica". La cuota aqui es de alrededor del 80% de éxito
dependiendo del tiempo que puedan participar en los
talleres.

MALE PRISON &§ GANGWAY (ONG): DIE RU ‘
DEN (OBRA DE TEATRO, PELICULAD 0
Tema principal de esta contribucion que se tratara de for-

ma intensiva en el siguiente capitulo.

DENTRO Y FUERA, AUDIENCIA ADENTRO, PRESOS AFUERA.
COMO LA LEY LO PERMITE

Esto varia mucho de una prision a otra y de un estado a otro. Algunas carceles creen en sus
internos y en el trabajo que han realizado durante los talleres y con ese conocimiento de la
relacion viva entre los internos y sus entrenadores de taller corren un mayor riesgo, bajo el
lema: los presos tienen que aprender a lidiar con la libertad y la confianza, y permitir presen-
taciones exteriores. Otras carceles estan estrictamente en contra de esta forma de libertad
y prefieren cefirse a las reglas mas conformistas: ilos detenidos permanecen en prision du-
rante su tiempo!

El mismo procedimiento es para observar con la audiencia entrando - las familias en gene-
ral estan permitidas, pero los visitantes no familiares estan permitidos dependiendo de la
prision donde se llevara a cabo la obra. Una actuacion muy interesante es siempre la actua-
cion de los demas internos. La experiencia demuestra que esta es la actuacion en la que los
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participantes estan mas emocionados, pero es también suele ser uno de los mas
interesantes. Los participantes suelen tener miedo de sentirse avergonzados,
pero suelen obtener un gran reconocimiento por parte de sus compaferos y del
personal. Estos espectadores son especialmente interesantes, porgque suelen ser
muy honestos, si una obra es aburrida te lo dicen de inmediato, pero cuando les
gusta la obra, son un publico genial y emocionado.

Conforme a todas las carceles esta la prohibicion hacer fotos y grabaciones en su
interior, lo cual es comprensible para proteger a los reclusos.

NUESTRAS SENSACIONES Y MOTIVACION

Con el tiempo la perspectiva cambid, a medida que

aprendimos a conocer mas a todo tipo de presos diferen-

tes, con todas sus historias de fondo y comenzamos a com-
prender el sistema de prision y castigo. ESTE LUGAR TAN
ENCERRADO POR

MUROS, FRONTERAS Y

La aparente ausencia de creatividad y libertad en el siste-
ma permite colocar la flor de la fantasiay la creatividad y

dejarla crecer. Este lugar tan encerrado por muros, fron- REGLAS PUEDE OFRECER
teras y reglas puede ofrecer al otro lado un gran mon- AL OTRO LADO UN GRAN
tén de emociony creatividad, que es nuestra tarea, ex- N\ONTO,N DE EMOCIO,N
cavar hasta la superficie. Y CREATIVIDAD, QUE
Tienes una experiencia intensa, significativa y tienes la ES NUESTRA TAREA,

sensacion de haber dado algo positivo al mundo vy tie-
nes la posibilidad de comprenderte mejor tu trabajo y

EXCAVAR HASTA LA
SUPERFICIE.

tu propia expresion.
Los sentimientos negativos también son parte del tra-
bajo. Por ejemplo, cuando la solidaridad y el sentido de
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responsabilidad hacia el grupo deja mucho que desear, cuando no se puede realizar un
ensayo o hay que cambiarlo porque falta alguien (de nuevo). Como artista, esta es una ex-
periencia muy valiosa, porque casi nunca se vive fuera del ambiente carcelario, porgue los
actores siempre quieren jugar y esperamos un gran entusiasmo por parte de las personas
creativas.

MOTIVACION: si uno asume gue un crimen experimentado con éxito es una patada sin prece-
dentes, entonces nuestro tralbajo consiste en producir una patada sustituta, algo que se acer-
ca a la sensacion de condensarse en la vida. La actuacion y el teatro son formas excelentes
de reorientar a una persona: todo es posible, la limitacion es la propia entrega a la situacion.
La motivacion como artista es que el arte no se desarrolla en medio de la sociedad, sino casi
siempre al margen. La prision es una de esas ventajas.

SER MUJER EN ESTE SISTEMA

Como muijer, naturalmente te enfrentas a los clichés de roles clasicos.

Muchos empleados de |a prisidon, pero también muchos reclusos, estan bastante acostumlbra-
dos a los modelos conservadores, aungue esto también es, por supuesto, un cliché. Asi que
siempre es cuestion de romperlos, de exigir respeto.

Por otro lado, en muchas culturas lo "femenino” es idealizado (la madre bondadosa perfecta,
la esposa santa, la hermana pura) o estigmatizado (la ramera, la serpiente falsa, la astucia).
A menudo, una es extremadamente idealizado como mujer en prision. Por un lado, puede
utilizar esto para el trabajo de relacién, pero por el otro hay que tener cuidado de no dejarse
manipular.

La relaciéon laboral en la carcel es una planta muy delicada. Sucede muy rapidamente que
intentas cumplir con las expectativas de |la otra personay luego caes en la trampa de la mani-
pulacion. El trabajo en prision es un cambio constante entre la cercania y la distancia.
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El limite absoluto entre ser mujer y hombre es mas evidente en la prision

\ porgue no hay carceles mixtas

. porgue a menudo se trata de violencia, que se decide por la fuerza fisica.

Dado que los internos aqui tienen una experiencia signifi-
cativa por delante, surge un sentimiento de superioridad o
inferioridad, que puede generar tension. Aqui es una ventaja
ser mujer, porgue como mujer es "natural” conocer los limites
fisicos. Como mujer, eres inmune a la competencia con los
presos.

EXITO O FRACASO: < QUE SIGNIFICA
ESO EN NUESTRO TRABAJO CON
LOS RECLUSOS?

El proceso con todas sus diferentes etapas es impor-
tante. Un proyecto tiene éxito para nosotros cuando nos
hemos entendido y nos hemos conocido mejor el camino
hacia una actuacion, y hemos chocado contra los muros de
nuestras propias creencias. Definitivamente, el fracaso siem-

pre es una posibilidad del proceso y puede tener muchas razones.

Un proyecto tiene EXITO si cumple con los siguientes factores:

\ El trabajo orientado a procesos
\ La adquisicion de habilidades

. Repensar las propias creencias de todos los participantes

EL PROCESO CON TODAS
SUS DIFERENTES ETAPAS
ES IMPORTANTE. LN
PROYECTO TIENE EXITO
PARA NOSOTROS CUANDO
NOS HEMOS ENTENDIDO

Y NOS HEMOS CONOCIDO
MEJOR EL CAMINO HACIA
LUNA ACTUACION, Y HEMOS
CHOCADO CONTRA LOS
MUROS DE NUESTRAS
PROPIAS CREENCIAS.
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. Una actuacion con altos estdndares artisticos.

\ Captar la atencion del publico para concienciar a la gente de la importancia de este tipo
de proyectos y la situacidon de esta sociedad paralela.

. Un factor en una actuaciéon exitosa es también si la audiencia reconsidera sus propias
creencias y clichés. El cambio de perspectiva se produce en todas direcciones.

130 ZONE 3

La experiencia de la duda, la incertidumlbre, el panico
esceénico ... la experiencia del juego, que se persigue
con seriedad, pero que siempre sigue siendo juego.
Perderse, volverse juguetdn. No hay “correcto” ni “inco-
rrecto”; solo hay efectos y visiones de diferentes tipos.
La experiencia de las sorpresas y dejarse llevar por ellas.

Trabajo de improvisacion. La improvisacion es una par-
te esencial del trabajo, porque elude la previsibilidad,
la expectativa y exige la afirmacion de la otra persona.

Hay dos OBSTACULOS en este contexto:

\ Elprimero se encuentra en el exteriory se denomina
PERSPECTIVA. Incluso si uno ensefia a los presos en pro-
yectos de teatro u otras capacitaciones sociales a decidir
por una vida legal, la realidad fuera de los muros de la
prision, desafortunadamente, a menudo ofrece solo un
camino: que la gente regresa a sus viejas estructurasy ya
nadie se ocupa de ellos, y asi. ellos tienen la reaccion. Las
relaciones o las condiciones de vida que han llevado a las
personas a una vida delictiva, en su mayoria, no han mejo-
rado ni mejorado durante el encarcelamiento. Después

del encarcelamiento, muchas personas las espera la es-



tigmatizacion, el desempleo vy la falta de vivienda. Y estos factores a menudo conducen a
nuevos delitos, que luego pueden volver a la carcel. De esta forma, el sistema se alimenta a
si mismo.

\ Un segundo factor es que, ademas de las "historias de éxito", en ocasiones hay personas
a las que se llega actuando, pero no de la forma que a uno le gustaria, es decir, gue no se
promueve realmente la empatia y la sensibilidad, sino arrogancia, ego. Estas personas tam-
bién se sienten mejor entonces, pero a veces tienes la impresion de que les has dado una
herramienta para una carrera mas exitosa como delincuentes y delincuentes violentos.

EXPERIENCIAS DE RECLUSOS Y COMENTARIOS
A NUESTRO TRABAJO

En el transcurso de 17 aflos de teatro carcelario se experimentan las cosas mas diversas: Que
los participantes, por los impulsos que reciben a traves del teatro o por medio de encuentros
personales con artistas o compaferos de prision, toman nuevas decisiones y optan por vivir
una vida menos violenta. Durante los talleres de teatro a menudo se cuestiona la pertenen-
cia a grupos inhumanos, como Hell Angels o Family Clans, a veces sucede que los internos
abandonan su estilo de vida pasado por uno nuevo sin su “familia”. El enfrentamiento con uno
mismo como personalidad artistica, a menudo conduce a una percepcion diferente de las
propias capacidadesy favorece el acceso a la literatura y la educacion. Una experiencia grupal
positiva ayuda a contrarrestar la desconfianza existente.

A menudo sucede gque los participantes de nuestros proyectos se han inspirado en el impulso
de la obra teatral para emprender un camino diferente en la vida. Este trabajo no puede ser
Mas que un impulso, pero por supuesto No puede ser menos, No se trata de pasar el tiempo,
sino de abrir nuevas perspectivasy con ello ofrecer nuevas posibilidades y diferentes caminos
de decisidon y actividad a los presos.
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Un joven de Polonia, por ejemplo, que estuvo en nuestro proyecto de teatro durante 2 aflos
y ha estado involucrado en el crimen organizado desde los 13 aflos, comenzd a leer durante
el proyecto de teatro. Afilos mas tarde nos escribid una carta y nos dijo que después de su
encarcelamiento habia terminado el bachillerato y estudiado trabajo social y ahora trabajaba
como trabajador social en Suiza.

Oftros quedaron tan profundamente conmovidos por los talleres de teatro que decidieron
comenzar a vivir una carrera como Actores. Uno comenzd con sus estudios de actuacion,
mientras que el otro actUa en un pegqueno teatro en Berlin.

Siempre hubo casos de jovenes del dAmbito extremista de derecha que albbandonaron su gru-
po inhumano durante el transcurso de la obra teatral, porque ya no pudieron defender esta
actitud nazi con la experiencia gque habian obtenido en la obra teatral.

Si bien el trabajo con los presos masculinos a menudo se trata de reducir el potencial de
agresion y aumentar la aceptacion y la tolerancia, con las presas se trata mas de "autoestima,
auto-empoderamiento y autoconciencia”. A través del trabajo teatral, adquieren un senti-
miento de si mismas, una conciencia, una autoconciencia y, a menudo, logran salir de las re-
laciones abusivas.

LINA VISION DEL ESTADO DE LA TECNICA
DEL “TEATRO EN PRISION” EN ALEMANIA

El federalismo marca una gran diferencia. Desafortunadamente, estos proyectos también
dependen siempre del estado de dnimo politico y personal. Por tanto, esto no se puede ge-
neralizar en absoluto. Todo el mundo sigue lo que se publica en los medios, tanto de pobla-
cion como de politica.

Personalmente, creemos que los proyectos de teatro carcelario son sumamente importantes.
Contribuyen en gran medida a brindar a los presos habilidades sociales que pueden ayudar-
los en sus decisiones de vida individuales. Les dan la oportunidad de adquirir experiencia con
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ellos mismos, con los compafieros de prision, pero
también con el personal penitenciario. Estas expe-
riencias les permiten evaluar su propia situacion
de manera diferente.

Pero ademas, los espectadores y el personal re-
ciben una nueva impresién. Hemos experimen-
tado una y otra vez que las personas abordan
el proyecto con una expectativa. "No se van a
cefir de todos modos; todos son criminales
sin sentimientos, solo quieren ser admirados...
nunca cambian... etc." vy luego, después del
proyecto y las actuaciones, tienen que cues-
tionar sus propias creencias o, mientras dura
la obra, se han olvidado de que estan en una
prision.

Los impulsos importantes siempre se manifies-
tan en las llamadas "actuaciones familiares”. La 'vm"l' 'lm.\
la familia”, que a menudo se asocia con una gran verglenza y

suele tener una larga historia antes del encarcelamiento, de repente tiene la oportunidad de

estar orgullosa de su hijo / hermano / hija. Esto tiene una influencia muy positiva en el siste-
ma familiar.

familia, que vive con el estigma de un "preso en

Si pudiéramos desear algo... entonces me gustaria desarrollar un teatro carcelario que sea
una mezcla de actores profesionales y presos, donde todos tengan los mismos derechos, |0
gue también significa: obligaciones iguales. Quien participa se compromete a quedarse, y
quien se ausenta sin excusa o salta, tiene que pagar una "penalizacién” (hacer las consecuen-
cias de sus propias acciones inmediatamente perceptibles). Este teatro de la prision debe ser
accesible para los espectadores y debe estar bien subvencionado.
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INFLUENCIA DE LOS { I
INTERCAMBIOS EUROPEOS EN N
SU TRABAJO w\C ‘

Todos vivimos en cajas. En general, nos las arre-
glamos bastante bien en nuestra caja y podria-
Mos estar satisfechos con este estado. Pero to-
dos necesitamos nuevas impresiones, NUevos
impulsos y nuevos enfoques. Por eso pensamos
gue la cooperacion intranacional y cultural es
sumamente fructifera, necesaria e importante
para nuestra evolucion personal y con los nue-
VoS impulsos que adquirimos en nuestro trabajo
diario.
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Experimentamos hasta qué punto se apoya el tra- SCAN

bajo en prision en los diferentes paises, hasta qué

punto se permite la aceptacion de una existencia digna a los internos en prision. Cree-
Mos que proyectos como este pueden ser clave para hacer un cambio en su situacién real en
la prision, pero también como el agua en la orilla, erosiona las costas de las creencias de la so-
ciedad actual para una mejor manera de conocer a las personas en las fronteras de sociedad.

LA IDEA PODRIA SER desarrollar ESTANDARES EUROPEOS mediante la colaboracion europea
entre prisiones, teniendo proyectos de teatro internacionales no sélo para los entrenadores,
sino también para los detenidos.

Creando el ESPACIO CARCELARIO INTERNACIONAL a través del intercambio. Desarrollar un
estandar europeo...
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EJEMPLO EN LA PRACTICA
‘OTIE RLIDEN”

ACTUAR EN LA CARCEL - OBRAS DE TEATRO EN LN ENTORNO
PROTEGIDO CON EL EJEMPLO DE DIE RLIDEN

ESTAN EN MI CUERPO ISCH STECK IN MEINEM KORPERWIE

COMO EN LN EDREDON DEMASIADO PEQUENO IN NER EINGELAUFNEN DECKZIEHSTE
TIRANDO PARA ARRIBA, CONGELAR LOS PIES OWWE, BUCKSTE UNNE RAUSZIEHSTE LINNE,
TIRANDOLA ABAJO, CONGELA EL CEREBRO FRIERSTE AM KOPPICH BIN ZU KLOA FLR
ME QUEDE DEMASIADO PEQUENO PARA MI MICH GEWORRNLINN FALDE SCHLAG ISCH

Y DE TODOS MODOS LE GANE A LA CAIDA. TROTZOEM

Este poema hessiano describe con humor lo que sucede cuando trabajamos sobre Nnoso-
tros mismos. Lo hacemos constantemente, incluso en las circunstancias mas adversas. No
podemos no hacerlo, y por lo general sucede inconscientemente. ¢ Qué tan valioso seria tener
siempre a mano un método que nos permite reinventarnos conscientemente, distanciarnos
en broma de nosotros mismos para familiarizarnos de nuevo de una nueva manera? Esta es
la maravillosa oportunidad que ofrece la actuacion. Para todos.

EL LUGAR

Prision, prision,centro de detencidn, carcel, penitenciaria, prision,casa Circondariale - muchos
nombres para un lugar que sélo unos pocos conocen, pero del gue todo el mundo cree que
tienen una idea bastante precisa. Pocas veces un lugar esta tan cargado de prejuicios y valo-
raciones morales como este.

El cumplimiento de una pena de prision es la expiacion del acto criminal, que se paga des-
pués de gue se ha cumplido la sentencia y la persona, una vez mas en libertad, tiene una nue-
va oportunidad de participar en la sociedad.
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Hasta ahora, la teoria! | Pero, ccdmo es realmente? ¢COmo pasan el tiempo los presos? ¢CoOmo
ocurre el cambio y cdmo puede tener lugar un cambio positivo, conscientemente?

Por supuesto, no puede haber ninguna garantia de un cambio positivo del preso, por esta
razon en los casos en que una persona comete un delito de nuevo, después de ser liberado
de la cércel, el tema vuelve con fuerza al centro de la atencién publica. La tasa de reinciden-
cia es demasiado alta para relegar la cuestion de la eficacia de las sentencias a los margenes
del debate publico. Cada vez que hay una recaida por parte de un ex-preso que se especta-
culariza en los medios de comunicacion, la sociedad pide perentoriamente explicaciones y
justificaciones de lo sucedido.

No se puede olvidar ningun acto. Esto tiene un significado mayor para las victimas. Pero una
accion no cae en el olvido ni siquiera para los culpables. Cuando se comete un delito, nada
volverd a ser igual. Las acciones crean traumas mas allad de la culpa. La accion es una condena
de por vida y para todos los implicados. La duracidon de una pena de prisidon tiene un signifi-
cado moral, pero no afecta al estigma.

Uno se pregunta qué puede o debe pasar durante una condena de prision para aprender a vi-
vir con estigmas, o incluso para fomentar un cambio en el comportamiento de los detenidos.

Las medidas terapéuticas son voluntarias y abiertas. La atencion terapéutica a los presos por
parte de terapeutas-gue son funcionarios publicos, que tienen el poder de decision y cuyas
evaluaciones son la base para facilitar la detencidn, la liberacion o todo lo contrario-nunca es
gratuita. La terapia dentro de las carceles es una terapia leve porgue no puede proporcionar
una proteccion al cien por cien a la persona que esta siendo tratada. La terapia sélo puede
proporcionarse de forma voluntaria en el marco de una relacion de confianza y seguridad.

La labor de actuacion teatral y pedagdgica en las carceles, llevada a cabo por especialistas
independientes e independientes, es de gran importancia en este contexto
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EN EL MOMENTO INTENSO DE LA ACTUACIO

LA OBRA N, LOS MuQQS DE LA PRISION YA NO
TIENEN NINGUN SIGNIFICADO.

Actuar es mostrar un juego, el C..]

'haz como si con la intencion ESTE ES LN ASPECTO DE LA ACTUACIO

de divertirte, de distraerse, por N QUE HACE QUE EL TRABAJO

placer, sin solemnidad. La excep-

TEATRAL EN LAS CARCELES SEA TAN
EXTRAORDINARIAMENTE VALIOSO.

cion, lo fantastico, lo inaudito es la

norma, la que da el maximo placer al

publico: la sancion -la libre suspension

de reglas y normas de comportamiento comunes- todo es posible en el juego, y cuando se
hace posible, comienza el asombro, la sorpresa, el descubrimiento.

Y esta experiencia tiene lugar tanto en el escenario como en el auditorio. Una actuacion en
un sistema hermético como una prisidén, donde un publico que normalmente no tendria ac-
cesoy no se permite ningun punto de contacto desde el exterior, es un evento extraordinario
que puede ser de inmenso impacto vy brillo. El resultado es una comunidad que puede tener
un efecto prolongado mas allad de la duracidon de la actuacion, de nuevo en ambos lados. Una
actuacion exitosa es recompensada con aplausos y premios - se celebra un colectivo- estas
son a veces experiencias completamente nuevas para los reclusos.

El camino hacia la realizacion del proyectoel trabajo actoral, los ensayos del espectaculo, no
significa una nueva experiencia intensa para la mayoria de la gente. Al ser capaz de interpretar
diferentes papelesel actor puede convertirse en una persona diferente para el momento de
la actuacion. Puede reinventarse y sentirse nuevo. La distancia que separa al actor del perso-
Nnaje que debe interponerse, se puede acortar, en parte, con un camino guiado pero el mayor
trabajo proviene de la voluntad personal de involucrarse, puede ser muy potente y abrir, a la
persona, espacios que rara vez, o nunca, han experimentado de esta forma. La ausencia total
de sanciones, para quienes decidan participar, permite crear un espacio protegido especial.
En el momento intenso de la actuacion, los muros de la prisidon ya no tienen ningun significa-
do. Actuar genera una intensidad, una condensacion de la vida que muchos de los presos solo
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conocen desde fuera o por la experiencia de la violencia. Este es un aspecto de la actuacion
gue hace gue el trabajo teatral en las carceles sea tan extraordinariamente valioso.

Mas alla de eso, actuar solo funciona en cooperacion. Una recitacion solitaria es un monadlo-
go. E incluso esto necesita al menos una persona para mirarlo. La voluntad de cooperar es el
requisito fundamental para todo especticulo. Sélo cuando al menos dos personas actuan
juntas surge una situacion. El reconocimiento de la interdependencia es una gran sorpresa
para las personas que descubren que estan "jugando” por primera vez como adultos. Las
asignaciones de roles se pueden hacer y cambiar de una manera ludica, aguellos que reciben
un papel pueden verlo cambiar rdpidamente si crea una situacion divertida inesperada. Es
precisamente esto - la ruptura de las reglas habituales de comportamiento - gue muy a me-
nudo crea tensidn o valor en el entretenimiento. La flexibilidad, la libertad y la dependencia
mas alld de todos los modelos conocidos se pueden probar y practicar juguetonamente. Si
mi oponente no juega, Mi juego no se lleva a cabo. Para ello se necesita la colaboracién de
todos los actores, no solo es el protagonista quien lidera la escena o el espectaculo, quien de-
cide, todos son responsables del éxito de una actuacion. Incluso la parte mas peguena puede
arruinar una escena o darle su maximo esplendor.

Por lo tanto, los patrones clasicos de comportamiento y experiencia se eluden y contrastan.
Estotambién, es por lo general, una experiencia completamente nueva para las personas in-
volucradas.

La TOLERANCIA, el RECONOCIMIENTO y el RESPETO se permiten y adquieren en nuevos con-
textos. Lo mismo ocurre con los conflictos, que generalmente se manejan de manera dife-
rente en el escenario de lo habitual. Todo es un territorio nuevo.

Para gue esta nueva experienciay libertad se convierta en una experiencia duradera, la orien-
tacién precisay la ejecucion cuidadosa de los talleres es de suma importancia. Es muy posible
gue las estructuras jerarquicas tradicionales puedan ser sacudidas, la nueva experiencia de
poder / impotencia (adiccidn) puede ser una experiencia muy irritante. Actuar es una con-
frontacidn con uno mismo, con la psique, el cuerpo, las actitudes.
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LA TERAPIA es esencialmente proceso-orientada (siguiendo las necesidades de los par-
ticipantes) - el actuar y los juegos son esencialmente resultado-orientados (por la vision
poetica).

Actuar significa abrirse, confiarse, soltarse. Al final, cada accion intensa es un examen exhaus-
tivo de la personalidad de uno y muchos comparan la actuacion con la terapia, porgue ac-
tuar a menudo tiene un efecto terapéutico. Sin embargo, esta nunca debe ser la orientaciéon
cuando se hace el trabajo teatral, incluso en las carceles. Porque tal intencion distorsiona la
experiencia, impide la autenticidad. Porgue la actuacion puede ser extremadamente autén-
tica, si consigue crear un verdadero refugio, un espacio seguro del "como si" que genera una
nueva realidad a lo largo del espectaculo y, a veces, incluso mas alla.

EL PROYECTO

Con el proyecto cinematografico DIE RUDEN queremos dar una vision concreta de nuestro
trabajo.

DIE RLIDEN cuenta en forma de largometraje, de un encuentro terapéutico entre perros agre-
sivos y delincuentes violentos, bajo la guia de un perro experto en una prision ficticia, en un
periodo de tiempo indefinido.

Todos los participantes actlan en el contexto de su verdadero horizonte de experiencia: el
entrenador de perros es un entrenador de perros de la vida real, los terapeutas son, o fueron,
terapeutas de prisiones y pedagogos de teatro, todos los reclusos tienen experiencia real en
la prisidn y son ex delincuentes violentos, los perros son perros altamente agresivos: las esce-
nas que fluyen frente a la cdmara son acciones que documentan las actividades.

La forma imaginaria fue elegida para dar a los participantes la oportunidad de distanciarse a
través de asignaciones ficticias de juego de rol y a través del espacio artisticamente abstrac-
to. Ademas, varios elementos surrealistas son una parte importante de la narrativa de la pe-
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EL PROCESO

SEPTIEMBRE DE 2012

licula. Todos los elementos de este sistema que
se implementan, también tienen como objetivo
garantizar que la recepcion, por parte del publi-
co cinematografico, sea diferente a la de un for-
mato de entretenimiento cldsico. A través de su
forma, la pelicula juega con prejuicios comunes y
asi desestabiliza el esquema clasico de interpre-
tacion. El objetivo es llevar al espectador a una
reflexion individual con el tema de la agresion y
la violencia.

La representacidn teatral de DIE RUDEN tuvo lu-
garel 20.08.2020. Todo el proyecto durd ocho afios.

La directora Connie Walther se reline con el entrenador de perros Nadin Matthews, cuyo campo de trabajo tam-

bién incluye terapia canina asistida para jovenes con discapacidades. Las dos mujeres deciden desarrollar un

largometraje titulado "Los machos", sobre el tema de la agresidon en personas y perros. En sus trabajos anteriores,

el director ya ha realizado obras que se han inspirado en la realidad: en sus dos largometrajes "Wie Feuer und

Flamme"y "Schattenwelt” las historias se basalban en las experiencias de personas reales, se hacia la pelicula para

television "2 heift ich liebe Dich" sobre una relacion amorosa real y en "Zappelphillip" un nifio con diagndstico

de TDAH interpretaba a un niflo con TDAH. Nadin Matthews, que ha estado tralbajando durante muchos afios

en el entrenamiento de perros, con un enfoque en la agresion, interpreta al personaje principal en "los machos”.

Durante la concepcion de un proyecto cinematografico conjunto, gueda claro que el encuentro entre hombres,

extrafios a los animales y perros peligrosos,gue muerden y gue se supone gue encarnan de manera creible com-

portamientos agresivos, no puede ser manejado facilmente por los actores. Los perros reconocen a su contra-
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parte en fracciones de segundo. A través del lenguaje corporal, los perros, reconocen si la otra parte tiene la ex-

perienciay la capacidad de usar la violencia, imposible para un actor que esta desprovisto de estas experiencias.

MARZO DE 2013: CONNIE WALTHER Y SABINE WINTERFELOT SE CONOCEN

Sabine Winterfeldt, actriz y pedagoga teatral en el campo de la caza de ballenas, ha estado realizando trabajos
teatrales para hombres y mujeres en varias prisiones desde 2003 y ha sido parte de numerosos proyectos Europei.
Durante una representacion de la obra de Winterfeldt..." Dignidad"... en el saldn rojo del Volksbuhne, Connie
conoce a Walther Ibrahim Al Khalil. lorahim tiene 22 afios y fue liberado solo unos meses antes,despuésde 6
afios y medio en prision. Durante su cautiverio conocid la actuacion a través de Sabine Winterfeldt y ahora

quiere convertirse en actor.

ABRIL DE 2014

Sabine Winterfeldt establece contacto con Wolf-Dietrich Voigt, el director de la penitenciaria de Wriezen. Al
equipo de RUDEN le gustaria llevar a cabo un taller con perros agresivos en el departamento de terapia social
de Wriezen. Voigt encuentra el experimento interesante y da luz verde al taller de 4 dias. 10 reclusos son reclu-
tados para trabajar con 3 perros agresivos. La intencion es terapéutica: se trata de tratar a los perros agresivos
con "expertos en igual agresion” - criminales violentos. Los ejercicios que los jévenes hacen con los perros seran
seguidos por Nadin Matthews y el psicologo graduado Robert Mehl, que interpretara, mas adelante en la peli-
cula, el papel del terapeuta. A partir de las experiencias de estos 4 dias de seminarios, se desarrolla el concepto

para la préxima pelicula DIE RUDEN.

2013-2016

Mientras se lleva a cabo la financiacion del elaborado largometraje -, Sabine Winterfeldt esta buscando ac-
tores adecuados para el papel de lider. Comenzd su colaboracion con Gangway eV, que ademas del clasico
trabajo social callejero también se ocupa de las personas después de su tiempo en prision. Después de una
intensa fase de casting, finalmente hay 10 posibles actores que pueden ser considerados elegibles para la
pelicula. Cuatro jovenes, todos con la experiencia de la violencia y las penas de prision a sus espaldas, que
pueden encarnar diferentes tipos de agresion dependiendo de su disposicion psicoldgica, deben ser selec-

cionados para la pelicula.
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OCTUBRE - DICIEMBRE 2016

En un taller especialmente diseflado, los diez actores posibles estan preparados para el rodaje. Dado que la
tasa de reincidencia de los jévenes violentos es alta y gue el momento del tiroteo aun no se ha finalizado,
debido al largo tiempo para la financiacién, un sustituto, una reserva en el caso de gue el seleccionado vuel-
va a ser, mientras tanto, delincuentes, es una medida razonable. Ademas de aprender a actuar frente a una
peliculael taller dentres meses, que Sabine Winterfeldt y Connie Walther son capaces de llevar a cabo gracias
al generoso apoyo de Gangway eV, es permitir a los actores aficionados conocer a jovenes actrices profesio-
nales y actrices,con la intencién de que ambas partes puedan aprovecharlo, a través de un intercambio de
experienciasy en el contexto de sus origenes muy diferentes. Connie Walther habia conocido personalmente
a los jovenes actores y actrices en su taller de actuacion en Ludwigsburg.

Este encuentro especial de jévenes de la misma edad, pero con objetivos muy diferentes, a veces diametral-
mente opuestos, es una experiencia Unica y muy intensa para todos los participantes. Conectar con otras perso-
nas gue de otra manera no tendrian puntos de encuentro en sus vidas es socialmente valioso, en vista del hecho
de gue la movilidad "de clase" ha disminuido drasticamente en nuestra sociedad. Aqui conoceras no solo a

actores aficionados y profesionales, sino también a personas con diferentes raices étnicas y creencias religiosas.

Con el fin de proporcionar un entorno estable y fiable para todos los participantes, Winterfeldt y Walther han
desarrollado un cdédigo de normas vinculantes al que todos los participantes deben someterse, que incluye
no solo puntualidad y fiabilidad, sino también la igualdad de derechos y la renuncia a los medicamentos du-

rante las horas de prueba.

El taller de tres meses se lleva a cabo una vez a la semana en las salas de Gangway eV. - cinco horas en las que
quince artistas y al menos dos lideres hablan y actuan juntos. Un entrenador de artes marciales también es
parte del programa - de él aprenden lo hermoso y preciso lenguaje corporal es cuando los objetivos son cla-
rosy la mentalidad es fuerte. Meditan juntos. Quién de los jévenes debe jugar en la pelicula y quién estara en
reserva,se comunica abiertamente, asi como las razones de esta decision. Para evitar tensiones, los que serdn
los sustitutos reciben una peguefia compensacion econdmica. Para los jovenes, que tienen poco dinero, es un

incentivo para quedarse. Para todos ellos, la participacion es completamente voluntaria.

El principio de total transparencia en todos los asuntos de toma de decisiones es extremadamente valioso
para la cooperaciéon de todos.

El tema general en torno al cual giran muchas de las tardes del taller es la emancipacion.
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DICIEMBRE 2016

El rodaje previsto para la primavera de 2017 se pospuso porgue la productora no pudo obtener todos los
fondos necesarios. Gangway eV. propone desarrollar una representacion teatral a partir del trabajo realizado
hasta ahoray se ofrece a cofinanciarlo dentro del proyecto "Zwischenwelten” (Mundos Intermedios). Los te-
mas de la muestra son la emancipaciony la identidad.

Sabine Winterfeldt adquiere fondos adicionales para el trabajo a través de su asociacion zona 3. En los meses
siguientes, Winterfeldt y Walther desarrollan la obra "Wir mussen drauBen bleiben" (Debemos permanecer

sin estar preparados) a partir de las improvisaciones del curso.

Justo antes de la primera actuacion, uno de los cuatro actores se da por vencido:ya no quiere tener nada que

ver con su pasado y no quiere participar en el espectaculo ola pelicula.

FEBRERO 2017

Participacién en la exposicion "Zwischenwelten"(Mundos Intermedios) en la facultad de derecho de Bebel-

platz: en ese lugar se muestra una parte del espectaculo.

ABRIL 2017

La obra "Debemos permanecer fuera” habla de un pais imaginario donde los hombres jévenes, cuando cre-
cen, deben poseer un perro para convertirse en miembros de pleno derecho de la comunidad. Cuanto mejor
sea el pedigri de los perros, mas respetado sera el hombre. Cuando un extrafio entra en la comunidad, es de-
safiado: su perro debe luchar contra el perro del lider de la comunidad. El perro del extraiio, un perro callejero

indocumentado, gana y mata al perro del lider.

La pieza estd insertada en una historia con un contexto mas amplio que comienza de una manera No apa-
rente dentro del auditorio. Representantes del movimiento Itary Ident intentan hacer estallar el espectaculo
en la audiencia. Estan indignados de que a los extranjeros se les ofrezca un escenario, asalte el escenario y
choqgue con los artistas por su autoafirmacion, que estd vinculada al lema del Movimiento Identitario: “La
identidad es preciosa”. Las disputas inicialmente agresivas de los opositores se convierten en una coreografia,

para que el publico se dé cuenta de que todo forma parte de la produccion. Comienza la pieza real. Los pe-
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rros son encarnados por los actores, que al
principio se arrastran por el escenario de
cuatro patas,pero a medida que avanza
el espectdculo, a través de la lucha, se
ponen en una posicion vertical y final-
mente se liberan de sus amos convir-

tiéndose en humanos.

l

19-22 ABRIL 2017

-

1 Ny
r> ‘
I
< -

El espectaculo se representa-

rd cuatro veces en el Teatro DIE
PUMPE de Berlin. El auditorio tie-

VLY

ne capacidad para 200 personas, el

espectaculo se agota todos los dias.
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MAYO 2017

La financiacion del proyecto de largo-

metraje se ha completado.

DE AGOSTO A SEPTIEMBRE DE 2017 - RODAJE
DE DIE RUDEN EN COLONIA

La seleccién de colaboradores: Al tratarse de un proyecto de terapia voluntaria (el trabajo de Nadin Mat-
thews tiene un propodsito terapéutico), se presta especial atencion a la seleccion del personal. Se realizan en-
trevistas de idoneidad personal con cada colaborador. Las entrevistas se llevan a cabo con cada empleado. Se
hacen preguntas sobre su actitud ante la agresion, el consumo de drogas y su relacion con los perros. Trabajar
con animales extremadamente agresivos requeria un plan de seguridad especial, gue fue desarrollado espe-
cificamente para este tipo de rodaje por la productora Action Concept, acostumbrada a estas condiciones

particulares de tiro gracias a sus muchos aflos de experiencia en el campo de los stuntmen.
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Durante la filmacion, los jovenes son supervisados por el psicologo graduado Robert Mehl y un trabajador
callejero local. Mehl fue jefe del servicio criminolégico de Sajonia-Anhalt y terapeuta en el sistema penal

juvenil.

DIE RUDEN se estan convirtiendo en "verdes”, es decir, se producen de forma sostenible con el apoyo del MfG

Baden-Wurttemberg.

SEPTIEMBRE 2019 - OCTUBRE 20149

La pelicula DIE RUDEN celebra su estreno en el Hofer Filmtage internacional.
Las tres proyecciones se agotan rapidamente, y las dos proyecciones adicionales también estdn casi agota-

das. In ciudades hablamos de la pelicula; la respuesta de la prensa es excepcional.

Se lanza la campafia en redes sociales para DIE RUDEN. El sitio web www.dierueden-derfilm.de contiene in-
formacion y entrevistas sobre este proyecto inusual, la pagina de FACEBOOK DIE RUDEN. Der Film. Ahora

cuenta con mas de 15.000 suscriptores.

MARZO 2020

Debido a la pandemia del Coronavirus,el estreno en cines, previsto para abril de 2020, ha sido aplazado. Antes

de la pandemia, hasta 120 cines de toda Alemania ya habian reservado la pelicula.

JULIO 200

Junto con Gangway eV, se organiza una reunién con un periodista seleccionado por Gangway para preparar

a los jévenes para el contacto con periodistas de prensa.

AGOSTO 200

Los 20. 08.2020 DIE RUDEN se ha estrenado en mas de 120 cines de toda Alemania.
Estrenos anteriores en Colonia, Stuttgart, Frankfurt, Hamburgo, Berlin, Leipzig y Dresde. Proyecciones espe-

ciales acompafnadas de debates entre el publico.
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NOVIEMBRE 200

El segundo lockdown, que afecta a todos los cines, pone fin al funciona-

miento cinematografico de DIE RUDEN.

CONCLUSION

"The Male"(Los machos) son, no es exagerado decirlo, una
historia de éxito. La pelicula causd sensacion, centrada en
el tema de la agresidon y la violencia, a través de criticas po-
sitivas y mas de 13.000 espectadores que vieron la pelicula
en el cine. Ninguno de los cuatro ex detenidos tuvo una re-
caida. Uno de ellos ha completado con éxito su formacion en

la escuela de actuacion de Francfort del Meno, otro finalmente
ha recibido su permiso de trabajo y ha podido hacerse un hueco
en la industria del teatro alternativo desde su estreno en 2013. El
tercero completd su formacion como carpintero, trabajo como escendgrafo en el Deutsche
Theater y mientras tanto protagonizd una pelicula de misterio. El cuarto - refugiado palestino
del Libano - todavia esperando el permiso de residencia,se dedica intensamente a la musica
y sigue siendo seguido por Gangway vy. V.

Para todos los involucrados, DIE RLIDEN fue un proyecto excepcional que tuvo una influencia
significativa en sus vidas y carreras. El proyecto les dio la oportunidad de hacerse visibles, de
denunciar sus condiciones de vida frente a los espectadores interesados y les trajo una gran
retroalimentacion.

PERO CADA HISTORIA DE EXITO tiene sus desventajas, incluidas las de DIE RLIDEN. La insisten-
cia constante en respetar las reglas durante el proyecto teatral fue un enfoque valioso, pero
al final fue de poca importancia. Casi todas las reglas se han roto.
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A pesar de la historia de éxito, siempre ha habido dificultades,
porgue al trabajar fuera de la carcel con antiguos delincuentes
siempre te enfrentas al mundo del que vienen y que los llevd a
la carcel. Siempre ha habido conflictos con cuestiones: el cruce
de fronteras, el compromiso, el respeto por las mujeres y el con-
sumo de drogas en una situacion profesional. Como estdbamos
bajo presion para obtener resultados en los proyectos, a veces fue
muy agotador. Esta situacion profesional no puede compararse
con una "medida educativa". Aunque los jévenes siempre han te-
nido cuidado de ser tomados en serio como colegas, les ha resul-
tado muy dificil seguir las reglas del grupo de teatro y el equipo
de filmacion. Esto fue muy desafiante y tomd muchos recursos y

tiempo.

PERSPECTIVA:

Basandose en su amplia experiencia en este proyecto de ocho

anos, Sabine Winterfeldt y Connie Walther desarrollaron un con-
cepto para un taller teatral-pedagdgico sobre la pelicula DIE RUDEN como una oferta para
los prisioneros de las empresas alemanas. Ademas del trabajo escénico, el aprendizaje de
técnicas de improvisacion y una variedad de ejercicios centrados en el cuerpo, el seminario
intensivo, que dura varios dias, se centra en explorar las ideas que determinan la accion (y su
negacién) con el objetivo de identificar nuevas opciones de accion. Lamentablemente, los
seminarios previstos en la prision de Tegel y Regis-Breitingen fueron cancelados debido ala

pandemia del virus Coron.
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El proyecto "ACTUANDO VIDAS NUEVAS" esta cofinanciado por el programa Erasmus+ de la Unién Europea. El contenido
de esta publicacién es responsabilidad exclusiva del Teatro del Norte y ni la Comisidn Europea, ni el Servicio Espafiol para la
Internacionalizacidn de la Educacion (SEPIE) son responsables del uso que pueda hacerse de la informacion aqui difundida.
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