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1. Introduccion. Drama hacia la libertad

Un rio de pupilas’ vigila la Penitenciaria de Santa Martha Acatitla, recinto penal que funciona
desde 1957 y que sustituy6 paulatinamente al Palacio Negro de Lecumberri (Penitenciaria, s/f);
(Rebollar, 2014). Los mas de 1,700 hombres (Comision Nacional de los Derechos Humanos,
2019, p. 11) que habitan esta prision de la hoy Ciudad de México (Diario Oficial de la
Federacion, 2016)? se saben re encarcelados. La mayoria cumplen condenas extensas por
diversos delitos graves: robo, homicidio, parricidio, violacidn, secuestro, entre otros. Mas de 15
anos. Mas de 30. Mas de 80 vueltas al sol los esperan. Algunos, plenamente confesos. Otros
buscan demostrar su inocencia. Nadie consuma una sentencia completa, me aseguran quienes
han vivido en carne propia la sancion punitiva (David Ruco, comunicacion personal, 2017).
Algunos saldran 10 o cuatro afios antes de tiempo, quiza. Nadie certifica el nivel de benevolencia
del poder penitenciario ni si dara tregua para liberar los cuerpos de esos sujetos residuales y
fronterizos (Belausteguigoitia, 2009) de la hora pactada. La fuga, una opcion. La muerte, otra.
Empero, no todas las soluciones para salir o vivir en la céarcel son tragicas realmente. Hay
personas que prefieren el melodrama, otras mas la farsa o la comedia. No so6lo en sentido
alegorico, sino que llevan estos géneros de la literatura dramadtica a la practica en un escenario y
frente a un publico para disolver sus tensiones, resolver conflictos, combatir abiertamente en la
arena politica su habitacion carcelaria y liberar asi sus mentes, sus palabras y no s6lo sus
cuerpos. Al menos de esta manera lo hace la Compaiiia de Teatro Penitenciario Interna £/ Mago

de la Penitenciaria de Santa Martha Acatitla en la Ciudad de México con quienes tuve contacto

! La metéfora de la vigilancia la tomo de Revueltas, J. (1969) El Apando. Era: Ciudad de México.

2 Desde el pasado 29 de enero de 2016, el Distrito Federal cambié de nombre a Ciudad de México (CDMX). Con
ello, la CDMX se convirtio en la entidad federativa nimero 32. Entre los cambios que genero la reforma politica se
encuentra el reconocimiento de la autonomia politica y administrativa de la entidad; las delegaciones pasaron a ser
alcaldias; se conformo un congreso local y se promulgé una Constitucion propia.
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durante el proceso de esta investigacion. Incluso, algunos, al ser tocados por la fuerza de
atraccion del teatro, salen de prision —después de cumplir sus tiempos de privacion de la
libertad— y siguen trabajando para el arte escénico. De esta forma lo hacen los integrantes de la
Compatfiia de Teatro Penitenciario £/ Mago Externa y la Corporacion de Artistas por la
Readaptacion y Reinsercion Social a través del Arte (CoArtRe) de Santiago de Chile, colectivos
artisticos que observo y acompaiio desde el afo 2015. La energia de la performance (Prieto,
2009) es tan potente que afuera de la prision los ex internos no se quedan a esperar a que el
tiempo pase. Prefieren la accion a la contemplacion. Eligen la frontera —el espacio colindante
entre el adentro y el afuera de la carcel— para poner en practica un pensamiento indomito y no
permiten que los demads piensen por ellos mismos sobre la libertad o sobre las violencias que se
ejercen para obtener, incrementar o abusar del poder. Incluso el teatro les da una opcion de
subsistencia para sobrevivir al proceso post penitenciario. Habitar la frontera —ese espacio entre
el adentro y el afuera en prision— y hacer teatro significa ponerse en accidon y en situacion para
pensar en las razones que los llevaron a padecer el encierro, la fajina, el andar erizo, el comer
del rancho, las pestilencias, el hacinamiento y la corrupcion. En la carcel todo tiene un precio.
Estar en cana (Lopez, 2017)® o el haber estado en ella y hacer teatro también los pone a
reflexionar sobre las pulsiones que los llevaron a sobrellevar el pase de lista, a resistir la
depresion o el abandono de sus familias y de la sociedad entera para ser objetos de un
tratamiento hacia la reinsercion social por un tiempo determinado impuesto por el fallo de algiin

juez. Estas reflexiones llegaron a mi luego de convivir con internos en la Penitenciaria de Santa

3 En algunos momentos utilizaré los término cana y canero para referirme al concepto carcelario porque cana, de
acuerdo con el habla coloquial del Rio de la Plata o lunfardo, es todo lo relativo a la carcel y a la policia [Gobello, J.
y Oliveri, M. (2013), citados en Lopez, 1. (2017),] subrayan que también la tumba, en clave lunfardo, se refiere a lo
canero 0 a lo que esta en cana. En México también se usa el témino tambo o estar entambado.
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Martha Acatitla y con los ex internos de la Ex Penitenciaria de Santiago de Chile, personas con
quienes tengo algo en comun: la pasion por ver, hacer y compartir teatro, y con quienes pude
conversar de forma abierta sobre las pasiones humanas tomando como pretexto dos
acontecimientos teatrales libérrimos en torno a Ricardo III de William Shakespeare (2011)*.
Quienes estudiamos el teatro en prision, interés del teatro aplicado (Motos, Tomés & Ferrandis,
Domingo, 2015) coincidimos que esta forma de hacer teatro es tan antigua como la carcel misma
(Balfour, 2004)°. Dentro de la carcel, la dramaturgia social (Goffman, 2009) y la dramaturgia
poética (Dubatti, 2010) encuentran entre espacios y vasos comunicantes entre ellas para
realizarse. A proposito, quienes se enfrenten a la lectura de esta tesis notaran mi interés en torno
a la nocion de entre espacios debido a que realicé mi estancia de investigacion en el marco del
Colegio Internacional de Graduados (CIG) “Entre Espacios. Movimientos, actores y
representaciones de la globalizacién™, grupo de investigadoras e investigadores de México y
Alemania que de 2009 a 2018 enfocd sus trabajos a estudiar el espacio como un concepto
dinamico (Alba, C.; Braig, M.; Rinke, S. & Zermefio, G., 2013). De ahi que pienso que el
encuentro entre la dramaturgia social y la dramaturgia poética en contextos de encierro
podriamos identificarlo como forma de aparicion que permite la expresion de la compleja
naturaleza humana, no sélo para criticar a quienes dicen ostentar el poder sino a la sociedad en si
misma. Desde alli, desde el espacio del castigo para acallar las voces, desde el espacio de la
opresion y el de la frontera, quienes participan del teatro dialogan y discuten con quienes

estamos frente a los contornos amurallados. La céarcel se vuelve un espejo de lo que hay afuera

4 De acuerdo con la British Library, la primera edicion que se resguarda de las obras de Mr. William Shakespeare
data de 1623. Los estudiosos del dramaturgo lo conservan en First Folio. El facsimilar en PDF de First Folio se
puede descargar en esta liga https://onemorelibrary.com/index.php/es/idiomas/ingles/book/english-literature-
172/first-folio-2183 La traduccion y edicion que consulté fue realizada por la UNAM en 2011.

5 Australia es de los paises con més ejemplos de arte y teatro en prision. Uno de los ejemplos mas antiguos de los
que se tiene registro data de 1789 The Recruiting Officer por NSW convicts.
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de ella. La prisidon funciona entonces como laboratorio para despojarnos y descubrir nuestras
contradicciones. Las puestas en escena en esta zona de frontera no s6lo buscan provocar un
regocijo estético, sino que en las tramas que se exponen exista un interés por reflexionar sobre
las urgencias sociales (Rivera, 2015) y provocar con ello criticas politicas a fin de exponer y
visibilizar las violencias, el poder y desenmascarar al Ricardo Il que llevamos dentro. Por ello
me interesa revisar especificamente las versiones libérrimas que El Mago y la CoArtRe, adentro
y afuera de prision, ensayan de la tragedia del rey Ricardo III de William Shakespeare con un
tono politico. Ciertamente no todos los casos de teatro penitenciario que existen conservan la
tesitura politica, pero si los que son de mi interés. Es decir, aquellas expresiones de la teatralidad
que no persiguen el virtuosismo ni actuaciones espectaculares dignas de premios de la academia,
sino actuaciones auténticas y crudas que denuncian la falta de justicia y desenmascaran al villano
o a la villana que nos habita: nuestro Ricardo Il particular. El teatro aplicado como paraguas del
teatro social, del teatro comunitario y del teatro penitenciario se sale de los recintos
convencionales, incluso de la comodidad, y va hacia donde se encuentran los problemas. Es por
ello que el tema que me ocupa en esta tesis de doctorado me parece apasionante. {No es esto lo

que deberia hacer el arte politico tan necesario en los tiempos que corren?

1.1 Aproximacion historica sobre el acontecimiento teatral en contextos de encierro
Observo que en el teatro carcelario que analizo convergen las propuestas estéticas del teatro entre
guerras y posterior a la Segunda Guerra Mundial, como el teatro pobre (Grotowski, 1970), del
teatro del absurdo (Beckett, 2000), del teatro de la crueldad (Artaud, 2006), del teatro épico de
Bertolt Brecht (Benjamin, 1998); (Brecht, 2010) y del teatro del oprimido (Boal, 2009), solo por
mencionar algunas formas que marcaron la historia de esta practica cultural en el siglo XX y que

siguen vigentes en nuestros dias. Incluso, en estas formas teatrales confluyen elementos del
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teatro cabaret (Sotres, 2016) y del teatro posdramatico porque los actores penitenciarios y ex
internos son co creadores del acontecimiento teatral y buscan tener un contacto directo con el
publico (Lehmann, 2013).

Llegué a este punto luego de encontrar que en nuestra América y en otros paises del orbe, el
teatro en contextos de encierro es muy importante para resistir, sobrevivir, enfrentar y criticar los
periodos dictatoriales y totalitarios de la historica contemporanea. El vivir el aqui y el ahora o
tener conciencia del tiempo y el espacio obedece a una suerte de desengafio y no solo de catarsis
que, como lo refleja la historia misma del teatro contemporaneo del tercer mundo o del sur
global (Sousa, 2009), en los periodos dictatoriales y opresivos, ha fungido como una plataforma
para la enunciacion y para generar epistemologias del sur. Ademas, el teatro penitenciario que
aqui estudio se caracteriza por ser un teatro social que construye un puente o entre espacios de
libertad entre la carcel, el espacio publico y la audiencia teatral. Estas caracteristicas, sin duda,
fomentan la participacion colectiva y horizontal (Proano-Gomez, 2015) e incluso generar
conocimientos situados (Haraway, 1995). Porque este teatro, por su caracter entre espacial
funciona como puente o incluso como escalera que nos permite ir y venir hacia el adentro y el
afuera de la carcel, comunicar la teatralidad social con la teatralidad poética y dilatar con este
andar, con este ir y venir, el 7io de pupilas que advirti6 José¢ Revueltas (1969). Incluso, en el
espacio carcelario, en el que pareciera impensable la comunicacion, se establecen afectos entre
quienes participan en una modalidad de teatro comunitario en el que actores, actrices, audiencia
teatral y espacios se encuentran. Asi, el teatro fortalece el trabajo en colectividad y permite el
contacto con otro/otra/otre/otrx y con nosotros/otras/otres/otrxs, quienes estamos afuera de
prision. En comunidad transitamos por el puente, subimos por la escalera y traspasamos los

muros (Proanio-Gomez, Poéticas de la globalizacion en teatro latinoamericano, 2007).
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Precisamente estas particularidades son las que me interesa resaltar en este trabajo. Rasgos que
identifico por sus movimientos en forma de bimeran, de frontera y de espiral (Belausteguigoitia
& Lozano, 2012).

En este recorrido, ademas de las dos Compaiiias teatrales £/ Mago y la CoArtRe, mencionaré
otros momentos emblematicos del teatro en contextos de encierro. Por ejemplo, en el periodo
dictatorial de Augusto Pinochet en Chile, los presos politicos en centros de detencion y
desaparicion eligieron el teatro para resistir al llamado apagon cultural (Rojo, 1983). En este
contexto, el creador escénico Oscar Castro hizo teatro frente a los milicos que lo vigilaban en
alguno de los centros de detencion y desaparicion en los que estuvo (Dorfman, 1979). En
México, el muralista David Alfaro Siqueiros (1977), cuando fue recluido en el Palacio Negro de
Lecumberri, participé como escendgrafo y dramaturgo del Grupo Teatral de la Preventiva para
manifestar dentro de la carcel lo que era imposible decir afuera de ella. Nelson Mandela (2013)
relata en su autobiografia que hizo teatro para soportar su reclusion en la Isla de Robben en
Sudéfrica. En ese sitio interpret6 a Creonte, el Rey de Tebas, de la tragedia Antigona de
Sofocles.

Por otro lado, al revisar los documentos sobre la historia del teatro carcelario del primer mundo,
encuentro que, en los afos 50 del siglo pasado en Alemania, un grupo de presos monto la obra
Esperando a Godot de Samuel Beckett (2006). En paises como Estados Unidos, Australia y
Reino Unido, la academia anglosajona sigue el rastro de las obras de William Shakespeare
presentadas en prision. Los resultados de estas investigaciones se exponen en la bienal
Shakespeare in Prisons Conference (Shakespeare Behind Bars, s/f).

Mas alla de observar lo mejor del primer, del tercer o de otros mundos, que podrian ser objetos

de multiples investigaciones, en este momento me resulta interesante y urgente recuperar
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especificamente los acontecimientos teatrales nacidos en contextos de encierro en nuestra
América, y en especial Ricardo I11. Versiones creadas, de muy distintas formas, por dos
compaiiias teatrales de origen carcelario como son E/ Mago y la CoArtRe. Por tanto, en este
trabajo de investigacion, no s6lo mostraré reflexiones tedricas sobre el teatro y la prision, sino
que dejaré registro de mis observaciones de los acontecimientos y el rescate de los testimonios
extraidos mediante entrevistas en profundidad o semiestructuradas (Alvarez-Gayou, 2003);

(Hernédndez-Sampieri, R. & Mendoza, C., 2018) con las protagonistas de esta historia.

1.2 Propdsito y glosario. Hacer propio lo que parecia extraiio
Las acciones que llevo a cabo para dar sentido a esta narrativa tienen como primer objetivo
entregar una reflexion global de este fendmeno social y escénico como lo sugieren los estudios
teatrales (Solérzano, Carlos, Gabriel Weisz et. al., 1999) y reflexionar sobre las nociones de
acontecimiento teatral (convivio, realizacion teatral), entre espacios (frontera, limite, Estado
Nepantla, Mundo Zurdo) y presencias en convivio (audiencia teatral, publico, espectadores,
espec-actores, espect-actrices) ante dos versiones de La Tragedia del Rey Ricardo 111, de
William Shakespeare, llevadas a la escena por El Mago y la CoArtRe. Estas agrupaciones tienen
la experiencia de haberse internado en las prisiones mexicanas y chilenas para trabajar
teatralmente con personas privadas de libertad. Y en sus espacios culturales —afuera de
prision— trabajan con las personas ex convictas. De tal manera que sus proyectos ademas de
intercambiar saberes ponen a convivir la disciplina carcelaria con la disciplina teatral.
El teatro en contextos de encierro, es decir en carceles, en centros de detencion de migrantes, en
establecimientos de salud mental o campos de concentracion (Calveiro, 2004), (Goffman, 2001);
podria definirse como una estrategia para darle otro significado al espacio opresivo, una

alternativa para experimentar de otra forma el punto de quiebre que significa la céarcel y una
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practica cultural que genera potencias de aparicion y de didlogo, en el plano de lo politico y lo
pedagogico, frente al poder y a las diferentes formas de violencia que se exponen en Ricardo 111,
asi como en el contexto politico, social y cultural de Ciudad de México y de Santiago de Chile,
dos urbes de América Latina y el Caribe que han sido atravesadas por el teatro penitenciario
—dentro y fuera de prision—

Pienso que las compafiias de teatro penitenciario que aqui estudio, disponen de la tragedia de
Ricardo 111, de William Shakespeare, como instrumento para filosofar, para pensar sobre el
poder y las violencias que conmocionan a la sociedad. En estos espectaculos se asimila la
tragedia, que consiste en “hacer propio lo que parecia extrano” (Caso, citado en Zea, 1969, p.
26), para que el Verbo y la accion dramadtica conviertan a los infractores de la Ley en seres
humanos, en personas que se sittian en el mundo a pesar de estar ocultas en la céarcel, de ser
extranjeras sociales o el haber padecido la prision porque ofendieron a la sociedad con sus actos
presuntamente agraviantes.

Hic et nunc el teatro da las pautas de un sistema ordenado para denunciar, provocar y reflexionar.
Ricardo III funciona como excusa para exponer a la audiencia que se requieren otras formas de
organizacion politica y social, y otras epistemologias en didlogo desde el sur global (Sousa,
2009), porque lo que actualmente hay solo alimenta los deseos del rey. ;Un rey que ejerce el
poder desmedidamente, que quizé podamos identificar con sistemas como el capitalismo, con el
neoliberalismo, con las violencias extremas? Nos deja preguntas sobre si es posible llevar a la
practica un modo de organizacion politica horizontal y comunitaria, si este modelo nos permitiria
acceder a otras y mejores formas de justicia (Proafio-Gomez, 2015); (Sadnchez, 2012). Incluso

nos dejan la duda de si es posible apaciguar los deseos del rey y si sera posible dejar de alimentar
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ese deseo desmedido de poder desbocado. Y cada cual nos muestran formas de encontrar a
Ricardo Il en nuestro entorno. Quiza nos resuelvan la incognita de quién es Ricardo I11.

La carcel, pensada como una frontera, es el limite desde donde se experimenta, por la fuerza del
acontecimiento teatral, una transformacion o transicion de un espacio para el castigo (prision) a
entre espacios que permiten la aparicion de formas de la presencia (Taylor, 2017). Pienso en tal
acontecimiento desde Los Estudios Teatrales y la Filosofia del Teatro Il de Jorge Dubatti (2010).
El investigador argentino aclara que el convivio, la poiesis corporal y la expectacion son
requerimientos esenciales para que se concrete el acontecimiento teatral. De manera que los
principales realizadores son los actores o actrices —o también conocidos como cuerpos
poéticos— mas la audiencia o publico que observa configuraciones metaforicas de la teatralidad
social en un espectaculo en vivo de teatralidad poética y en convivio. Es decir, al pensar el teatro
desde una perspectiva ontoldgica y pragmatica —asi lo sugiere la Filosofia del Teatro— es
imprescindible la presencia del actor quien, con su cuerpo, un cuerpo poético “lleva adelante la
accion” (Idem, 2010, p. 61) mediante operaciones fisicas o fisico-verbales y no solo verbales
frente a otros cuerpos que miran la realizacion de esas acciones metaforicas. De tal suerte que el
teatro requiere de cuerpos presentes y en convivio en un espacio delimitado para la teatralidad
poética. No importa si estos cuerpos estan encarcelados o el espacio esta marcado por el estigma
de la carcel (Goffman E. , Estigma. La identidad deteriorada, 2009). Gracias a la accion teatral,
los cuerpos y los espacios se encuentran y se resignifican. De ahi la relevancia que tuvo para mi
participar en el Colegio Internacional de Graduados “Entre espacios, movimientos, actores y
representaciones de la globalizacién™. Al participar en los coloquios y seminarios de este grupo

de investigacion pude enfocar mi investigacion hacia la reflexion espacial.
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El acontecimiento teatral prepara un mundo paralelo al mundo con sus propias reglas que se
despliegan gracias a cuerpos poéticos en comunion o en presencia aurdtica con una audiencia
particular: la de las artes conviviales. De ahi la importancia de rescatar en este trabajo de
investigacion las experiencias significativas de los cuerpos poéticos formados en el oficio teatral
dentro de una carcel, de la direccidon escénica y de la audiencia que llamo presencias en convivio.
En esta tesis doctoral, propongo que estos cuerpos o estas presencias en convivio favorecen, en
los actores penitenciarios y ex convictos, direcciones escénicas y publico, la reconstruccion del
propio relato vinculado al poder y a los tipos de violencia que se exponen en Ricardo 111, y que
se reflejan en el contexto politico y social de México y Chile contemporaneos con crudeza.

De hecho, la actividad teatral no exime a los actores penitenciarios de cumplir sus condenas ni de
abandonar la carcel fisicamente, y quiza no borra por completo el estigma de haberla
experimentado. Con todo, la practica cultural podria fungir como una alternativa para
experimentar de una manera sui generis el punto de quiebre que significa la sentencia o el
castigo del encierro para la vida de las personas que lo habitan y para las personas que lo
habitaron. Un tipo de practica cultural para cruzar hacia cierto tipo de liberacion.

La reflexion tedrica y el trabajo de campo en torno a estas adaptaciones de Ricardo 11l —ademas
de que buscan integrarse al estudio de las representaciones de Shakespeare en prision— buscan
un espacio en la cartografia del teatro canero en nuestra América junto a diversas experiencias
que mencionaré en el apartado de antecedentes y a otras que cada dia se suman a estos ejemplos

de teatro social.
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1.3 El alma y el cuerpo de la tragedia. Pedagogias en espiral y pedagogias del bumeran

La filosofia latinoamericana (Zea, 1969), como el teatro politico (Benjamin, 1998) el teatro del
oprimido (Boal, 2009) y la Filosofia del Teatro (Dubatti, 2010) aspiran a la emancipacion
mental, corporal y verbal. Estas propuestas me remiten a las estrategias de reflexién que
siguieron Roberto Fernandez Retamar (1971) y Silvia Federici (2010), quienes descolonizaron la
tragedia shakespeareana —el texto draméatico— al encontrar en La Tempestad resonancias sobre la
cultura de nuestra América y sobre los feminismos latinoamericanos que resisten al capitalismo,
al patriarcado del salario y a otras opresiones. Entonces, ;qué reflexiones genera el Ricardo 111
de Shakespeare en los escenarios teatrales marcados por el encierro? Para efectos de este trabajo
de investigacion, es interesante que ambas compaifiias, aunque se presenten en espacios
diferentes, tengan en comun en su repertorio una adaptacion de Ricardo III, de William
Shakespeare, una obra cuyo tema principal circula en torno al poder y a los tipos de violencia
que se ejercen para alcanzarlo. La eleccion de esta obra en el contexto politico, social y cultural
contemporaneo de nuestra América llama la atencidn del publico, porque a pesar de que es una
obra que fue escrita hace méas de 400 afios sigue vigente y nos interpela. El personaje Ricardo III,
el villano isabelino, se aparece, al menos, en la vida publica, politica, social y cultural
latinoamericana. Al escudrifiar en los contornos de este personaje, ;qué interpretacion o qué
traduccion hacen los actores penitenciarios sobre Ricardo III de William Shakespeare y qué
dicen de la cultura de los tiempos que corren? Acorde con las pedagogias en espiral de Marisa
Belausteguigoitia y Rian Lozano, R. (2012), el aula pensada como 4gora al desplazarse al
encierro, /funciona como un espacio para la indignacién?, ;para la reflexion? Incluso, ;para el
goce? De igual manera, el teatro al traspasar hacia los espacios de frontera, a los espacios

cercados donde habitan “los sujetos silenciados considerados menores” (Idem, 2012, p. 25): los
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presos, jconvocan a mirar, a girar y a contorsionar la carcel como contenedor de lo inservible?
(El teatro al viajar a la carcel ayuda a transformar un espacio que parecia dado e inamovible en
uno de enunciacion? ;Cual es la aportacion del teatro en los contextos de privacion de libertad y
en las personas presas? Estas preguntas me sitian a analizar este fenomeno desde la critica
cultural. En este marco propongo la nocion de pedagogias del bumeran para entender la practica
teatral dentro del dispositivo carcel (Deleuze, 1990) y su pretension de reinsercion social. Con la
practica teatral carcelaria en la Penitenciaria de la Ciudad de México observo que el teatro
funciona como un dispositivo que arroja a la audiencia a la carcel: avanza por el puente, traspasa
los muros, escala las paredes y siempre regresa como un bumeran. Este mismo dispositivo,
teatro cdrcel, al terminar la funcion, saca a las participantes de la prision y los transforma. ;De
qué manera? Y en el caso chileno alcanzo a observar que el teatro introduce a la ficcion y arroja
a la realidad a los ex internos ahora actores. Es decir, da poder a los ex internos actores de tomar
decisiones de definir si en su vida en libertad quieren o no continuar cerca del teatro y asi
extender las practicas de conocimiento de si a sus posibilidades de emancipacion y a su vida
afuera de la cércel. Estos episodios me remiten al artefacto bumeran, que al ser lanzado con
fuerza para conmocionar a su objetivo de caza y al tocarlo, regresa al punto desde donde se
lanz6. Este tipo de teatro permite, a la manera del teatro épico de Brecht (2010), que la direccion
escénica no soélo ofrezca indicaciones para conseguir un efecto, sino tesis para que los actores
tomen una posicion (Benjamin, 1998), para que reflexionen sobre su entorno, se coloquen, pero
siempre situados en la realidad. Un ir y venir hacia dentro y fuera de la carcel; un ir y venir hacia

la ficcidn y hacia la realidad.
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1.4 Compaiiia de Teatro Penitenciario E/ Mago de la Ciudad de México
En los proximos dos sub titulos explicaré con mayor detalle la importancia que tienen las
Compatfiias de Teatro Penitenciario que estudio en esta tesis. Desde el afio 2009, la Compaiia de
Teatro Penitenciario E/ Mago de la Penitenciaria del DF o de Santa Martha Acatitla es parte de
los Proyectos de Impacto Social del Foro Shakespeare AC en la Ciudad de México. Gracias a
esta mancuerna y a un convenio signado con la Subsecretaria del Sistema Penitenciario de la
Ciudad de México, a cargo del Lic. Antonio Hazael Ruiz Ortega, la Penitenciaria se abrio
simbolicamente y fisicamente para el publico de teatro interno y externo, y a miradas ajenas a los
contextos carcelarios. Con ello, el Foro Shakespeare AC, que dirige Itari Marta Mena Abraham,
al incursionar en el teatro penitenciario, impulsa la reconciliacion, busca reconstruir el tejido
social, apuesta por la profesionalizacion actoral de personas privadas de libertad, quienes, por
eleccion propia, decidieron invertir su tiempo de condena haciendo teatro (Foro Shakespeare,
2019)
La directora y actriz Itari Marta (comunicacion personal, 2017) comentd que los convenios
firmados con la Subsecretaria del Sistema Penitenciario de la Ciudad de México (Sub Secretaria
del Sistema Penitenciario, 2017), en el marco de los programas de actividades artisticas,
culturales y laborales, permite que el tiempo que los internos pasan haciendo teatro —siempre y
cuando cumplan con el reglamento de la institucion y con la disciplina de la Compania— se
tome en cuenta como horas laborales. Esto significa que la institucion penitenciaria reconoce las
horas que invierten los actores en el teatro para obtener beneficios como la reduccion de
condenas y acceso a una remuneracion econdmica por su trabajo teatral. Esta accion genera una
economia solidaria (Quijano, 2018). Los internos y el Foro Shakespeare AC se unen con la

intencion de mejorar las condiciones de vida de las personas privadas de libertad y resolver asi
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las necesidades basicas de los trabajadores del teatro que participan en la Compaiiia. Para
garantizar la subsistencia colectiva, los recursos monetarios se obtienen de la taquilla: recaudan
250 pesos por persona que asiste a las funciones presentadas en el teatro Juan Pablo de Tavira,
que se localiza al interior de la carcel. También obtienen recursos de becas, como la de México
en Escena, o al ganar convocatorias de la Embajada Espafola a través de la Casa de Espana en
México.

Con estas estrategias de solidaridad colectiva, El Mago y el Foro Shakespeare AC sostienen de
forma paralela a la Compania de Teatro Penitenciario Externa en la que trabajan personas que
cumplieron sus condenas y continuan afuera de la prision sus procesos de formacion teatral en
las areas de actuacion, dramaturgia, escenografia, utileria, gestion, promocion cultural y otros
oficios alrededor de esta actividad. Incluso, algunos de los ex internos vuelven a la prision para
realizar teatro y seguir su formacion en este oficio. Los Proyectos de Impacto Social del Foro
Shakespeare tienen su propia sede en el Centro Cultural Autogestivo El 77, una casona de la
colonia Juérez en la alcaldia Cuauhtémoc, de la Ciudad de México. La Compaiiia ha compartido
su modelo de produccidon y metodologia a otras personas y agrupaciones interesadas por el teatro
en prision. En 2019 realizaron un taller para capacitar a creadores escénicos del estado de Nuevo
Ledn y mantienen un Diplomado de Creacion Escénica de Proyectos de Impacto Social avalado
por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL) (Foro Shakespeare, 2019).
Ademas de la version libérrima Ricardo 111, version (.3 (Shakespeare & Compaiiia de Teatro
Penitenciario, 2017), El Mago de Santa Martha ha montado dentro de prision Cabaret Pdnico
(Jodorowski & Compaiiia de Teatro Penitenciario, 2009); El Mago Dioz (Baum & Compaiiia de
Teatro Penitenciario, 2015), una version dramatica de la novela EI Mago de Oz de Lyam Frank

Baum (Baum, 2016); Esperando a Godot (Beckett & Compatfiia de Teatro Penitenciario, 2017),
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—obra que se estrend fuera de la carcel en el Foro Shakespeare AC—, y Xolomeo y Pitbulieta
(Shakespeare & Compaiiia de Teatro Penitenciario, 2018), la adaptacion libre de Romeo y Julieta
de William Shakespeare fue realizada por Jesus Natanael Pulido, interno en una prision del
Estado de Oaxaca, México, y quien gan6 el Premio Nacional de Dramaturgia Penitenciaria 2016,

al convertir la tragedia de los “amantes de Verona” en una comedia.

1.5La CoArtRe de Santiago de Chile
En Santiago de Chile, la realizacion de teatro carcelario alcanzé su mayor exposicion luego de la
dictadura militar de Augusto Pinochet (1973-1990). Alrededor de 1998, la directora de teatro
Jacqueline Roumeau Cresta —Premio Internacional Gramsci por el Teatro en Carceles 2016
(Corporacion de actores de Chile, 2016)— comenzo6 su labor en el Centro Penitenciario
Femenino de Antofagasta para luego seguir el proyecto en las carceles de hombres de la capital
chilena. Consolido su proyecto en el afio 2002, al constituir la asociacion civil denominada
Corporacion de Artistas por la Rehabilitacion y Reinsercion Social a través del Arte (CoArtRe).
Los recursos econdmicos para la realizacion de las producciones teatrales y para el pago de
quienes integran la CoArtRe se obtienen principalmente por convenios de colaboracion que
celebran con instituciones publicas, como el Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio,
y la Gendarmeria de Chile, y en algunas ocasiones consiguen sus recursos por recaudacion en
taquilla. Esto ultimo de forma excepcional.
Fue en el Centro Penitenciario Femenino de la provincia de Antofagasta, Chile, que la directora
Jacqueline Roumeau Cresta disefid y aplicod por primera vez su metodologia de Teatro Carcelario
Testimonial (TeCaTe) que la ha llevado a trabajar con personas privadas de libertad y con los
inmigrantes en Chile, otro grupo social vulnerable y discriminado en la region. La metodologia

TeCaTe consiste en que actores y actrices que asistan a los talleres de teatro puedan improvisar
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en un escenario sus propias historias de vida, en un ejercicio que permita la catarsis y la reflexion
de su relato personal a la manera del teatro playback (Motos, 2015). La intervencidn se sustenta
en el psicodrama (Moreno, 2013). Las fases de esta metodologia son: conocimiento, creacion
colectiva, dramaturgia, montaje, produccion y difusion (Pinto, 2013).

La propuesta artistica social de la CoArtRe también abarca la prevencion, al ofrecer talleres de
teatro en escuelas, barrios y centros comunitarios para hablar de acoso escolar, violencia
doméstica y drogadiccion. Con esta iniciativa de la sociedad civil se busca preparar a las
personas privadas de libertad no sélo con teatro, sino con capacitacion en oficios, becas sociales
y gestion de empleos. La CoArtRe da un seguimiento a los ex internos que participaron en el
plan y los apoya para que no reincidan (idem, 2013).

Cabe destacar que la CoArtRe tiene el mérito de haber realizado, en el afio 2010, el Primer
Simposio Internacional de Teatro y Prision. Un encuentro entre Latinoamérica y Europa, en
conjunto con la Compaiiia AufBruch de la carcel de Tegel, Alemania, que dirige Peter
Attanasow, y con el patrocinio de Goethe Institut de Chile, la Gendarmeria y el Instituto
Cervantes. Este esfuerzo se vio reflejado en la publicacion Teatro y Carcel. Reflexiones,
paradojas y testimonios (2013) que ha servido para marcar la ruta hacia una cartografia del teatro
en prision desde Latinoamérica en didlogo con paises europeos, en especial con Alemania. El
Primer Simposio de Teatro y Prision (2010) tuvo entre sus objetivos reunir a directores artisticos,
compaiiias de teatro carcelario, académicos y autoridades de América Latina y de paises de
Europa para conocer los diversos métodos de trabajo; observar las limitaciones que encuentran
los creadores escénicos al montar piezas teatrales en contextos de encierro y en condiciones
politicas y sociales diversas, ademas de revisar la trascendencia del trabajo dentro y fuera de la

carcel a fin de generar un intercambio y una red (Kage, 2013)
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La CoArtRe tiene un amplio repertorio de Teatro Carcelario Testimonial: Pabellon 2, rematadas
al interior de la prision de mujeres de Antofagasta, en gira intra y extra muros por las prisiones
de hombres y mujeres del pais sudamericano, y en recintos teatrales en el espacio publico;
Colina 1: tierra de nadie (CoArtRe, 2015), puesta en escena con internos del Centro de
Cumplimiento Penitenciario Colina 1, de Santiago de Chile. En esta obra, cuando los internos
cumplieron sus condenas continuaron su proceso actoral y teatral fuera de prision. Con Colina 1:
tierra de nadie la CoArtRe viaj6 a provincias de Argentina, a ciudades de Brasil y a Madrid,
Espana, donde el grupo de ex internos actores compartié el escenario con el grupo de Teatro
Yeses, conformado por internas actrices, en la Casa América, de Espafna. Teatro Yeses funciona
desde 1985 en el Centro Penitenciario Madrid I Mujeres, en Alcala de Henares, bajo la direccion
de Elena Canovas (Cénovas, E. et. al., 2017).

Luego de su participacion en la Casa de las Américas vinieron Amores que matan, Sangre,
cuchillo y velorio (Corporacion de Artistas por la Rehabilitacion y Reinsercion Social, 2017),
una obra que trata sobre las atrocidades producidas en el periodo de la dictadura militar de
Augusto Pinochet, entre los afios 1973-1989; La opera de los tres centavos (Brecht, B. &
CoArtRe, 2017), adaptada para musical en la Penitenciaria de Santiago, con mas de 30 actores y
actrices internas, quienes se presentaron en escena en el marco del Primer Simposio de Teatro y
Prision realizado en Chile; Terror Im Pazifik (CoArtRe, 2011), con internos de una prision de
Dresde, Alemania, en el marco del segundo Simposio de Teatro y Prision, realizado en Berlin;
Torre 5 (Idem, 2013), una puesta en escena de teatro carcelario testimonial sobre el incendio
ocurrido el 8 de diciembre de 2010 en la carcel de San Miguel, Santiago de Chile, donde
fallecieron 81 reclusos. En esta obra actuaron algunos familiares de los presos que perdieron la

vida en el incendio.
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En 2015, la CoArtRe propuso a la Gendarmeria de Chile montar una adaptacion de Ricardo 111
de William Shakespeare al interior de alguno de los centros penitenciarios del pais
sudamericano. Sin embargo, de acuerdo con la directora Jacqueline Roumeau Cresta
(comunicacion personal, 2017), la Gendarmeria rechazé subsidiar el proyecto al interior de la
carcel. Por lo que, ante esta negativa, la directora optd por reunir a un par de ex internos
—quienes habian obtenido experiencia en las tablas mientras cumplian sus sentencias—, para
representar afuera —en espacios culturales institucionales, como es el Centro Cultural GAM, y en
el espacio teatral independiente Fundacioén Santiago Off— a dos personajes: a Ricardo 111 y al
Duque de Buckingham, en su adaptacion de Ricardo 111 de William Shakespeare (2017).
Desde finales del afio 2017, la CoArtRe es beneficiaria del Programa Otras Instituciones
Colaboradoras (01C) del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de la Republica de Chile al
expandir su campo de accion a los jovenes, a inmigrantes, a indigenas y a ex internos. Con su
método TeCaTe se pone en marcha un proceso de sanacion emocional mediante la experiencia

artistica.

1.6 Teatro aplicado. Teatro de frontera
Es importante insistir que ambas Compaiiias tienen un origen carcelario porque se formaron en
un contexto de encierro e incluso ambas se asumen como compaiiias de teatro penitenciario. Sin
embargo, s6lo la Compatfiia de Teatro Penitenciario E/ Mago contintia activa dentro de prision,
mientras que la CoArtRe, aunque sigue produciendo obras, lo hace fuera de la carcel. No
obstante, decidi analizar el caso de la CoArtRe porque su origen es interno al centro
penitenciario, ambas trabajan Ricardo 111 y su contigiiidad con el afuera carcelario complementa
mi trabajo, ya que me permite explorar el funcionamiento de este tipo de iniciativas fuera de los

espacios carcelarios aunque su origen esté marcado por la institucion total (Goffman E. , 2001).
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Con la exposicion de estos proyectos colectivos de practicas culturales intento vislumbrar los
contrastes y los claroscuros del teatro canero. En definitiva, E/ Mago y la CoArtRe —aunque
presentan asimetrias crono topicas y de tipos de participantes— buscan conmocionar la realidad
carcelaria y dotar de herramientas escénicas a las personas sentenciadas para sobrellevar la
carcel, y a las ex convictas para afrontar su retorno a la libertad.

Asimismo, la Compaiiia de Teatro Penitenciario £/ Mago y la CoArtRe tienen caracteristicas en
comun: son organizaciones sin fines de lucro que confian en que el teatro es una herramienta
artistica para la transformacion social; buscan que las personas internas y ex convictas se hagan
responsables de su toma de decisiones dentro y fuera de la carcel; buscan prevenir el delito;
preservan los derechos culturales de las personas privadas de libertad y comparten herramientas
teatrales como estrategias para evitar la reincidencia. Al momento de generar la dramaturgia
escénica, ambas Compaiiias parten de la escucha activa de las historias de vida relatadas por las
actrices y los actores formados en prision, testimonios que luego se convierten en textos
susceptibles a ser adaptados a otros textos dramaticos preexistentes, como es el caso de Ricardo
111, o simplemente se crean montajes basados en los testimonios recogidos (Itari Marta Mena,

comunicacion personal, 2017); (Jacqueline Roumeau, comunicacion personal, 2017).

1.7 Organizacion del manuscrito
Para tratar de reflexionar en torno a este planteamiento, la tesis esta organizada en cuatro
Capitulos, con una Introduccion y Conclusiones. En la Introduccion. Drama hacia la libertad
hago una sintesis de las ideas mas potentes de la reflexion, mis apuestas tedricas y presento la
organizacion general del manuscrito. En el Capitulo 1. Emblemas de la teatralidad poética en
contextos de encierro presento algunos de los antecedentes, datos interesantes y estudios previos

de la investigacion, porque no soy la primera en investigar sobre teatro penitenciario, sino que
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me adhiero a otras investigaciones que se han interesado en el topico desde diferentes puntos de
vista. Destaco la importancia que ha tenido el teatro durante los periodos dictatoriales y de
gobiernos opresores en México y Chile.

En el Capitulo II. El problema de la carcel: modernidad, capitalismo y colonialismo explico el
nudo teorico de la tesis, los conceptos que orbitan el tema de estudio a manera de glosario:
acontecimiento teatral (Dubatti, 2010); formas de la presencia (Taylor, 2017); entre espacios
(Lefebvre, 2013); (Anzaldaa, 2015) y la fuerza de los cuerpos en convivio. Recurro a la
propuesta de El Arco Iris del Deseo de Boal, A. (2009) y la Filosofia del Teatro (Dubatti, J.
2010), y desmenuzo los conceptos que se engloban en la nocidn de entre espacios, porque pienso
que al haberme enfrentado como espectadora e investigadora a estos Ricardo 111, 1a carcel fue
resignificada al pasar de un espacio de castigo a un espacio estético o tablado (Boal, A., 2009)
en el caso de México. Mientras que, en el caso de Chile, el que la CoArtRe haya montado su
Ricardo III fuera de la carcel permitio que los ex internos se enfrentaran con sus propias
limitaciones y tomaran decisiones sobre si el teatro estaba al servicio de ellos o si ellos estaban al
servicio del teatro.

En el Capitulo Ill. Apuntes sobre la tragedia del Rey Ricardo I11: la espectacularizacion de los
poderes y las violencias. Impacto, sorprendo y doy miedo hago una revision de las herramientas
metodoldgicas que fueron utilizadas para realizar la investigacion en la Ciudad de México y
Santiago de Chile. En este punto me refiero al espectaculo Ricardo 111, version (.3 producido por
la Compatfiia de Teatro Penitenciario £/ Mago, dirigida—desde el afio 2009— por Itari Marta
Mena Abraham en la Penitenciaria del DF, ubicada en la Alcaldia de Iztapalapa, Ciudad de
México. La adaptacion de la tragedia se encuentra en la cartelera de la capital mexicana desde el

ano 2011 en el teatro Juan Pablo de Tavira, al interior de la prision. La mayoria de los actores de
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El Mago cumplen sentencias. El trabajo de campo en torno a Ricardo 111, version 0.3 se llevo a
cabo mediante las técnicas de la observacion participante, la entrevista con siete personas
privadas de libertad que hacen teatro, a la directora escénica, al primer co director de Ricardo 111,
a tres actores ex convictos que contintian sus procesos de profesionalizacion teatral, y a una parte
de la audiencia—dos mujeres y dos hombres— que participaron en el afio 2017. Ademas, se
efectud un registro audiovisual del fendmeno escénico. Aqui s6lo compartiré una seleccion
fotografica del archivo donde se observan los actores en accion. En este capitulo me enfoco
unicamente en revelar los hallazgos de las entrevistas realizadas en México y como se
correlacionan con el marco conceptual propuesto.

En el Capitulo 1V. Ricardo I1I, aqui y ahora. La carcel esta en todas partes presento los detalles
del trabajo de campo realizado en Santiago de Chile con la Corporacion de Artistas por la
Rehabilitacién y Reinsercion Social a través del Arte (CoArtRe), dirigida—desde 1998— por
Jacqueline Roumeau Cresta. Ricardo 11l de la CoArtRe se present6 unicamente en el Festival
Internacional de las Artes Escénicas Santiago Off y el Festival Lo Mejor de GAM del Centro de
las Artes, la Cultura y las Personas Gabriela Mistral de Santiago de Chile en los afios 2016 y
2017, respectivamente, con dos actores ex internos, de la Ex Penitenciaria, como protagonistas.
Durante el trabajo de campo se realizd una observacion del acontecimiento teatral y se
sostuvieron entrevistas con dos ex internos actores, con dos miembros de la CoArtRe, con la
directora y con una espectadora durante una presentacion realizada en el marco del Festival Lo
Mejor de GAM en el afio 2017. Al sumar este acontecimiento, me acerco al funcionamiento de
este tipo de iniciativas fuera de los espacios carcelarios, aunque su origen haya sido intramuros.
La aproximacidén me permite observar los estigmas que deja la carcel en las personas que la

sobrellevaron.
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Es importante sefialar que mi redaccidn intenta utilizar un lenguaje incluyente en la medida de lo
posible. Por otro lado, busco protejer la identidad de quienes me compartieron sus memorias.
Para referirme a los actores internos mexicanos entrevistados uso algunos nombres de los
personajes de la obra Esperando a Godot de Samuel Beckett, y en algunos casos utilizo sus
sobrenombres. Porque, ciertamente, las personas entrevistadas me dieron su autorizacioén verbal
para precisar sus nombres. Sin embargo, no tengo una autorizacion por escrito. Por tal motivo no
podré revelarlos. De tal suerte que expongo entrevistas en Ciudad de México con Vladimiro,
Pozzo y Estragdn; Rafael Sencillo, David Ruco, MC Mimo y Mandi. En el caso de los ex
internos actores uso su nombre de pila: Javier, Antonio e Ismael. Entrevisto a la directora Itari
Marta Mena y al primer co director de la Compafiia de Teatro Penitenciario El Mago, Luis
Sierra. Incluyo entrevistas con dos espectadoras y dos espectadores: Sandra, Sarahi, Quetzali y
Rafael. Para reportar el caso chileno, me refiero a los ex internos por su primer nombre Ronald y
Emilio. A los miembros de la compaiiia los llamo Vladimir y Carlos. A la directora Jacqueline
Roumeau y a la espectadora Teresa. En las Conclusiones adelanto algunas ideas que podrian
impulsar mas investigaciones a partir de la informacion recolectada y de mi propuesta de
investigacion teatral desde las Ciencias Sociales y las Humanidades. Finalmente afiado las
paginas correspondientes a la Bibliografia a fin de que sirvan de guia para quienes se interesen

en este topico.
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2. Capitulo I. Emblemas de la teatralidad poética en contextos de encierro

En este capitulo expongo los antecedentes de mi investigacion hacia una cartografia del teatro
penitenciario. Presento una muestra de los dispositivos pedagogicos, teatrales y artisticos con
estrategias estéticas como la poesia, la musica, la literatura, la pintura, la danza, el fanzine,
talleres sobre sexualidad, maternidad y feminismos dentro de los contextos de encierro. Grupos
independientes e institucionales que existen al interior de las prisiones y que son realizados por
artistas, activistas, académicas y profesoras quienes no estan encarceladas, pero invierten su
interés y su tiempo para acompafiar a las personas internas en los espacios de reclusion. Busco
también generar una reflexion que visibilice de qué formas el teatro y la prision se espejean y
nutren. Analizo la prisiéon como un escenario de frontera para la construccion del sujeto politico a
partir de una aproximacion del trabajo teatral del muralista David Alfaro Siqueiros en
Lecumberri y del director de teatro Oscar Castro en los campos de detencion y desaparicion en
Chile. Ademas, presento una entrevista con una de las figuras del teatro penitenciario en México
mas importantes, me refiero a Maye Moreno, la dramaturga interna en el Centro de Reinsercion
Social Femenil de Santa Martha Acatitla, quien reflexiona sobre el espacio y el tiempo, y me
permite pensar, desde los feminismos, la situacidon precaria en la que viven las mujeres en
prision. Incluso, el encuentro con ella me invitd a pensar que el teatro no ha irrumpido con tanta
fuerza como lo ha hecho en carceles de hombres, ;por qué?. Incluso, hasta en las carceles los
hombres gozan de mayores privilegios que las mujeres porque la mujer que llega a la carcel
siempre sera una maldita aunque demuestre lo contrario. El encuentro con Maye me permitid
comprender en qué situacion se encuentra el panorama teatral penitenciario; para previsualizar
las tensiones y las pasiones en torno a este arte y lo que podria encontrar al momento de

enfrentarme con los internos actores. También, incluyo una entrevista con el “padre del teatro
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penitenciario”, Jorge Correa, quien define cudles son las caracteristas mas importantes de su
metodologia. Finalmente, me detengo a presentar la importancia que tiene para los paises de

habla inglesa el recuperar las obras de William Shakespeare que se han montado en prision.

2.1Lo canero en Latinoamérica: estrategia de resistencia, lucha politica y
expresion

La investigadora mexicana Iyalli Lopez (2017) en su tesis de maestria en torno a la
configuracion cultural penitenciaria define: “Lo canero implica una forma de resistencia, terreno
de autonomia, estrategia contingente y expresion marginal. Es un modo de ser y de hacer,
completamente ingenioso y creativo” (p. 32). En este modo de hacer ingenioso y creativo en el
contexto canero, en la tumba o en el tambo, los trabajos y datos interesantes que anteceden a mi
proyecto de investigacion los encuentro principalmente —sin ser este un trabajo historico
propiamente— en la historiografia del arte contemporaneo de México, en la historia del teatro
latinoamericano y en la historia de las prisiones.
Segun Villegas, J. (2005), desde la segunda mitad del siglo XIX en América Latina surgieron los
primeros dramaturgos con pensamiento social que cuestionaron y criticaron la falsedad de los
valores, la corrupcion, la escala de los regimenes politicos, los abusos del poder y las
condiciones sociales negativas de ese tiempo. Uno de esos creadores es José Marti en Cuba con

99
1

su llamado “Teatro mambi”. Con su poema dramatico Abdala represento lo afrocubano, y en su
drama indio Patria y Libertad (1877), Marti denuncio la esclavitud que ejercian los espafioles
sobre los negros y la necesidad de una liberacion colonialista y una unidad americana. Aqui un
fragmento de Patria y libertad, de José Marti (1877).

Martino: (Colocandose al frente del pueblo.) {Soy la oveja

Que se revuelve indomita ante el lobo
Y exanime y atonita lo deja
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Con el arma de Maipu y Carabobo.

Soy de Hidalgo la voz; soy la mirada

Ardiente de Bolivar: soy el rayo

De la eterna justicia, en que abrasada

América renace,

Desde las fuentes en que el Bravo nace

Hasta el desierto bosque paraguayo!

Don Pedro: jOh!, ;quién eres?

Martino: ;Quién soy? jMira en mis 0jos

De un gran pueblo la colera despierta,

Rendidos ya tus pabellones rojos,

América feliz, Castilla muerta!
Asi José Marti, desde el siglo XIX, visibilizaba un tipo de artista politico que desde su trinchera
exponia los abusos del poder, los encierros del colonialismo y las opresiones que trajo consigo la
explotacion. Otros dramaturgos que exploraron una voz dramatica social fueron Daniel Barros

Grez en Chile, Jos¢ Maria Samper en Colombia, Alberto Bianchi en México, Nicanor Bolet

Peraza en Venezuela, entre otros (Villegas, J., 2005, p.123-124).

2.2 La cana y la protesta politica. Siqueiros, un dramaturgo desde el panoptico

Otra de las grandes carceles y encierros, que ha despertado resistencias incontenibles ha sido la
Guerra Fria. Su impacto en Latinamérica constituye otro hito interesante en el que los discursos
teatrales buscaban unirse a las luchas sociales y politicas contra hegemonicas mediante la
creacion colectiva (Idem, 2005, p. 176). El muralista David Alfaro Siqueiros creé escenografias
y dos obras de teatro durante su reclusion en el Palacio Negro de Lecumberri por el delito de
disolucion social, falta que se tipificd en la Segunda Guerra Mundial para enjuiciar a los espias
nazi-fascistas (Alfaro, D. 1977); (Véazquez, J., 2013); (Comisarenco, D. 2017). Siquieros creo sus
obras teatrales encanado en Lecumberri. Recordemos que el Palacio Negro fue el nombre
popular que recibid la Prision Preventiva de Lecumberri. Una prision construida en el periodo

dictatorial de Porfirio Diaz por Miguel Quintana, Antonio Lopez Cotija y Antonio M. Anza que
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abrid sus puertas en 1900 y cerr6 en 1976 luego de la fuga de Alberto Sicilia Falcon, presunto
narcotraficante que puso en evidencia la corrupcion de las autoridades del penal que permitieron
la construccion de un tunel® por donde escapd. Al cierre de Lecumberri, los internos fueron
trasladados a otras prisiones como a la Penitenciaria del DF o de Santa Martha Acatitla que se
habia construido en 1957 por el arquitecto Ramédn Marcos, precisamente para despresurizar la
Penitenciaria de Lecumberri. Los primeros reclusos llegaron a la Penitenciaria de Santa Martha
en 1958.

Hoy en dia, Lecumberri funciona como Archivo General de la Nacion (ANG), el estilo
arquitectonico es de tipo panoptico que significa “todos visibles” y viene de las raices griegas
pan y optikos. La autoria del disefio se atribuye al filésofo y jurista Jeremy Bentham en el siglo
XVII. Esta arquitectura penitenciaria europea buscaba que la vigilancia partiera del centro, desde
una torre, hacia afuera o hacia la periferia. Se creia que al centralizar la vigilancia desde un punto
mas alto se podria tener control absoluto sobre el movimiento de los presos y ellos a su vez no
sabrian la identidad de quien los observaba, pero se sentirian vigilados todo el tiempo. Desde la
torre, los celadores observaban cada movimiento, cada accion de los internos en sus celdas,
incluso sus sombras. El pandptico funciono6 porque los internos se sabian vigilados, porque el
vigilante se introyecta en el preso, porque desde una torre de vigilancia y de control alguien
observa, pero no se conocen la identidad de quien observa. Lo que ahora podriamos identificar
también en el espacio publico con las cdmaras de vigilancia, de monitoreo y la geolocalizacion.
El sistema penitenciario que se aplico para mantener el orden y la disciplina en su interior fue el
Sistema Crofton o irlandés. Este sistema de reclusion progresivo constaba de varias etapas, la

primera de aislamiento en la celda para que la persona sentenciada hiciera un analisis de lo que

6 Otro tnel también fue construido en 2016 para que se fugara Joaquin Guzman Loera de Centro de Reinsercion
Social Federal Nim. 1 o de “La Palma”. Hasta el momento el Cefereso 1 no ha sido cerrado.
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habia hecho, luego de trabajo y el tercero de libertad condicional. Pero el sistema penitenciario
Crofton no funcioné. Al poco tiempo hubo sobrepoblacidn, vejaciones y malos tratos por parte
de los custodios.

Las crujias del Palacio Negro estaban organizadas de acuerdo a la tipologia de los delitos. La A
era para presos reincidentes. La B para delitos sexuales. La C para comisionados a talleres. La D
para lesiones y homicidio. La E para robo. La F para delitos contra la salud. La H para internos
de nuevo ingreso. La I para delitos patrimoniales. La M para activistas. La N para conductas no
rehabilitables, y castigos y acciones dentro del penal. La O activistas y presos extranjeros (AGN,
2018). Es de subrayar que el activismo era considerado un delito y se integraba en la distribucion
espacial de categorias del crimen o acto delictivo.

En el pabellon O de Lecumberri estuvo preso David Alfaro Siqueiros, identificado como el Preso
Numero 46788, y quien cumplid cuatro afios de una condena de ocho que le habia impuesto la
llamada Quinta Corte Penal de México por ordenes “de muy, muy arriba” (Alfaro, D. 1977). Esta
accion pretendia enviar un mensaje a los lideres de movimientos sociales para que evitaran la
disidencia politica. En el México de 1960 se vivian tiempos de fuertes protestas publicas.
Destaca la huelga nacional de los ferrocarrileros. En ese tiempo, el Gobierno de México que
presidia Adolfo Lépez Mateos respondia con violencia hacia cualquier tipo de movimiento
social. Estas movilizaciones y dindmicas represivas por el gobierno federal fueron antesala de la
Matanza de Tlatelolco en 1968. Entre otros personajes perseguidos por el gobierno, el escritor
José Revueltas estuvo preso en Lecumberri, desde ahi escribi6 la novela El Apando (1969), y en

la colonia penitenciaria Las Islas Marias escribid la novela Los muros de agua (1941).
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El Palacio de Lecumberri, 1a colonia penitenciaria de Las Islas Marias’, entre otras, fueron
prisiones que se construyeron en el porfiriato; la carcel de San Juan de Ultia fue conocida en este
periodo de la historia de México como “la carcel particular de Don Porfirio”. Estas tres prisiones
tuvieron gran importancia como dispositivos para ejercer el poder (Garcia, S., 1995). David
Alfaro Siqueiros (1977) cuenta en sus memorias que cuando estuvo preso en Lecumberri, el
director de la Penitenciaria, el general Carlos Martin del Campo, “declaro6 textualmente que
dentro de su carcel se podian decir las cosas que era imposible manifestar afuera” (Alfaro, D.
1977: 548) e invitd a los reclusos a escribir obras de teatro para ser representadas por el
denominado Grupo Teatral de la Preventiva, donde Siqueiros fungié como escendgrafo y
“dramaturgo furtivo” (Idem 1977, p. 548). En noviembre de 1960 y julio de 1961 realizé dos
escenografias. La primera se trata de dos biombos de cuatro hojas para la obra El licenciado no
te apures, una tragicomedia en dos actos, cinco cuadros y un epilogo que caricaturizaba a los
llamados “coyotes”, pseudo abogados que lucraban con el dolor de quienes no podian pagar un
abogado con cédula profesional. Estos “coyotes” se caracteriza(ba)n por su indolencia al
prometer a los reos una libertad que a priori no podrian tramitar porque no estaban facultados
para hacerlo. El licenciado no te apures se estreno el 15 de noviembre de 1960 en el llamado

Teatro Morelos de la Penitenciaria de Lecumberri. Las revistas Proceso y Siempre reportaron el

7 A propoésito, en un acto simbélico, el pasado 11 de marzo de 2019, el presidente de México Andrés Manuel Lopez
Obrador cerr6 la colonia penitenciaria Las Islas Marias para convertirla en el Centro de Educacion Ambiental y
Capacitacion de Niflos y Jovenes Muros de Agua-José Revueltas. Ante el cierre de los centros Aserradero, Laguna del
Toro, Morelos y Bugambilias de las Islas Marias, la investigadora en prisiones Ruth Villanueva Castilleja (2018),
critico que se cerrara una de las prisiones mejor calificadas por el Diagnostico Nacional de Supervision Penitenciaria
de la CNDH y se mantenga abierta la carcel peor calificada de México, que se prefiera el régimen cerrado en lugar de
un régimen abierto y sin problemas de hacinamiento como lo eran las Islas Marias. Y como si hubieran leido la critica,
el pasado 30 de septiembre de 2019, el gobierno de Nuevo Leon cerrd El Centro Preventivo y de Reinsercion Social
Topo Chico de Monterrey luego de 76 afios de operacion. Se trasladaron mas de 5 mil internos a otras prisiones. Se
va a demoler la construccion penitenciaria para convertirla en archivo general del Estado de Nuevo Leon y en centro
cultural, social y deportivo. Estos cierres y demoliciones ;coinciden con propuestas de apertura de otro tipo de
carceles? ;Qué hay del hacinamiento que provoca su cierre?
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acontecimiento. Uno de los biombos fue cedido por Siqueiros a Paul Antebi y luego fue donado
al Archivo General de la Nacion (AGN) el 16 de octubre de 1986, seglin consta en un Acta de
Incorporacion del biombo por donacion en resguardo del AGN, de acuerdo con los facsimilares
de la exposicion permanente “Siqueiros. Encarcelar la llamarada”. Y el otro biombo fue
comprado en 2015 por el Gobierno de México a la Casa de Subastas Morton. El propietario de la
pieza era Christian Marie Antoine Gilly. El gobierno pagd la cantidad de 6 millones 160 mil
pesos por la pieza (Comisarenco, 2017). La segunda obra de teatro en la que Siqueiros participd
como escenografo fue La ruta del rebelde sin causa, una satira sobre los nuevos ricos de México,
obra que fue censurada. Ambas dramaturgias fueron escritas por el dramaturgo interno Roberto
Hernandez Prado, quien también fue autor de £I Cochambres (Idem, D. 2017, pp. 48-49), y
quien fue asesorado por Fernando Wagner, fundador del teatro universitario en México y
probablemente del teatro carcelario en el pais, segiin consigna el investigador y editor teatral
Edgar Cevallos en una entrevista que dio al periodista Francisco Morales (2015). En el Centro
de Documentacion de la Sala de Arte Publico Siqueiros se encuentra el archivo de una obra
original escrita por David Alfaro Siqueiros cuando estuvo en Lecumberri titulada Brasa Viva,
firmada el 25 de enero de 1960. Siqueiros la llamo6 un drama simbolico y poematico
revolucionario. También planed otra pieza llamada Triglodita, “una farsa o caricatura teatral, con
mucho de pantomima” (Alfaro, D. 1977: 549), en el que aparecen los personajes: Trigloditas,
Mazmorras y Traspiés (pp. 549-552). Ninguna de estas obras se ha llevado a escena por el
momento (Idem, D., 2017: 49). La investigadora del arte Dina Comisarenco rescaté esta
informacion principalmente del archivo de la Sala de Arte Publico Siqueiros que funcion6é como

centro de solidaridad internacional por la libertad cuando el muralista estuvo preso en
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Lecumberri. En el libro Me llamaban el coronelazo (memorias), David Alfaro Siqueiros (1977),

sobre la creacion artistica en prision expone:

13. Quienes no han estado en la carcel, y concretamente en el Palacio Negro de
Lecumberri, hoy carcel preventiva del D. F., piensan que los reclusos gozamos de una
oportunidad extraordinaria de tiempo para poder realizar lo que queramos. Esto es
completamente falso. En primer lugar, tratindose de la creacion artistica, el estado de
animo, la moral del preso, es un factor positivamente contrario a toda produccion. El que
consigue hacer algo tiene que realizarlo sobre la base de un esfuerzo tremendo de
voluntad (pp. 534-535).

Moverse en la carcel para hacer teatro requiere de fuerza de voluntad, identific6 Siqueiros
(1977), e incluso como una fuerza extraordinaria para resistir. Podriamos decir entonces que el
teatro en prision es una forma de resistencia y de voluntad. ;Qué ejemplo emblematico encuentro

en Santiago de Chile?

2.3 Teatro para sobrevivir al apagén cultural chileno. Oscar Castro y la

Compaiiia de Teatro Aleph

La voluntad y la resistencia fueron dos capacidades basicas para afrontar la dictadura en Chile,
los textos de la revista Araucaria de Chile 1o comprueban. Esta publicacion trimestral que
circulaba en Latinoamérica, entre 1978 y 1989, era producida en el exilio durante el gobierno de
La Junta o la dictadura de Augusto Pinochet que tuvo lugar entre 1973 a 1990. En ese periodo de
autoritarismo ningun cambio o reforma politica, econémica, social o cultural podria emanar de la
sociedad sin la autorizacion del presidente, ningin movimiento social podria llevarse a cabo sin
que sufriera la represion del Estado. Paraddjicamente, en 1980 —durante el periodo
antidemocratico en Chile— se promulgé la Constitucion Politica de ese pais, vigente hasta la
fecha. Esta Constitucion fue encargada a la Comision Ortizar en 1973, después del Golpe de

Estado, para borrar del sistema toda figura socialista (Tijoux, 2011; Hunneus, C. 2005). En el
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Numero 6 de 49 de Araucaria de Chile, en una entrevista al director de la Compafiia de Teatro
Aleph —atn activa— Oscar Castro relatdo —desde su exilio en Francia— coémo fue su quehacer
teatral colectivo mientras estuvo preso en Chile, junto a su hermana, en Villa Grimaldi, Tres
Alamos, Puchancavi y Ritoque, Campos de Concentracion que funcionaron durante el Golpe
Militar que derrocd a Salvador Allende. La Direccion de Inteligencia Nacional (DINA) era la
encargada del funcionamiento de estos espacios de reclusion y opresion. En esa etapa oscura de
la historia de Chile y del llamado “apagén cultural”, el arte escénico llend de vida el tiempo que
transcurria lentamente dentro de los campos de concentracidon durante los viernes culturales
donde participaban presos: “querian vernos destruidos, enfermos, que no pensaramos mas en el
marxismo, o en la izquierda. Pero no lograron nada. Y cada acto nuestro lo demostraba [...]”
(Dorfman, A. 1973, p. 132). Las palabras que no debian pronunciarse en las actividades de los
viernes culturales dentro de los campos de concentracion eran: “marxismo, revolucion, fascismo
y salvador” (idem: 133). La prohibicion de estas palabras propicid que en las obras de Castro se
usara el lenguaje ironico, sarcastico, para poder compartir la critica al sistema porque “el humor
como instrumento de combate lo hemos usado siempre” (Dorfman, A. 1973). En las obras se

decian verdades entre lineas sobre la tortura, los desaparecidos y la libertad.

Al respecto, Dubatti, J. (2012) seguido por Escobar, W. (2017) coinciden que el teatro en
contextos dictatoriales buscaba quebrar el aislamiento que se imponia desde el poder (p. 211).
De acuerdo con Rostollan, C. (2018 aun sin publicar), durante el periodo del totalitarismo en
Chile, los presos politicos generaron estrategias artisticas de resistencia como el teatro, el cual se
convirtio en un espacio de lucha colectiva, un ejercicio escénico que sirvid para suspender la

maquina concentracionaria, como estrategia de oposicion a la institucion total para restaurar la
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identidad y contra el llamado “apagoén cultural” chileno que devino con la dictadura de Augusto

Pinochet.

Segun algunos documentos recuperados en el sitio Memoria Chilena de la Biblioteca Nacional
de Chile, después del golpe de Estado, la actividad escénica se detuvo. En el periodo dictatorial,
los intereses de puesta en escena estaban volcados en recuperar a los clasicos o en realizar malas
copias de las comedias musicales estadounidenses que eran caras y sin valor estético. En este
sentido, el ensayista chileno Grinor Rojo (1983), quien también escribid en Aracauria de Chile,
reveld que de 1973 a 1975 hubo un silencio escénico. Fue en 1975 que, segun el critico, comenzo
el despertar del teatro chileno luego de la censura. Para esa época seran importantes los trabajos
de agrupaciones teatrales universitarias e independientes, incluso, hay datos que refieren que el
teatro chileno tuvo un parteaguas con la aparicion del grupo de Teatro Experimental: “El teatro
es una de las artes que primero y con mas entereza responden al nuevo clima de cuestionamiento,
reactivacion y recuperacion cultural” (1983, p. 76). Rojo, G. (1983) detecta que en este periodo
el publico no es una “muchedumbre abstracta, pasiva y sin cuerpo” (p. 79), sino un cémplice, un
amigo intimo que “escucha mas alla de las palabras y ve mas all4 de los gestos; descifra, incluso,
los silencios. Palabras, gestos y silencios se constituyen finalmente en una forma de lenguaje
rebelde, desalienado y en pugna con el lenguaje del fascismo” (p. 80). De acuerdo con Rojo, G.
(1983), antes del Golpe de Estado, el teatro chileno era potente y diverso en la escena
latinoamericana. Pero, después de la toma de La Moneda, el gobierno de Pinochet persiguié a
artistas, entre ellos a gente de teatro aficionado y popular, se cancelaron espectaculos, se
incendiaron recintos y se persiguio directamente a los artistas contrarios a la ideologia del
régimen, hubo emigracion de compaiiias teatrales completas como Teatro del Angel, Teatro

Aleph y Compaiia de los Cuatro, y las compafiias como Teatro Ictus y El Tunel, que El
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Gobierno de la Unidad Popular de Salvador Allende habia impulsado. En otros paises de
América Latina desde los afios 50 del siglo XX se desarrollaba un teatro de investigacion accion
participativa. Ejemplos de este tipo de teatro son: Grupo de teatro El Galpon, Uruguay, 1951,
que intervino en barrios populares y crearon su propia dramaturgia. Los integrantes de este grupo
de teatro fueron perseguidos por la dictadura. El Teatro Experimental Penitenciario de Punta
Carretas de Uruguay, grupo dirigido por Angel Morales, un recluso que realizaba teatro de
investigacion accion in situ para mostrar los problemas de la prision. Las jornadas de Teatro
Abierto en Argentina, en las que los artistas presentaron a la dictadura sus cartas credenciales
estéticas y politicas. También generaron el surgimiento de una dramaturgia nacional de
resistencia a la dictadura para discutir sobre temas que antes eran prohibidos” (Escobar, W.,
2017, p. 211). El teatro documento, el teatro guerrilla, el teatro de agitacion, el teatro de
propaganda y el teatro campesino son herramientas pedagogicas para el aprendizaje y la

reflexion (Idem, 2017: 212).

2.4 Practicas culturales y sus protagonistas en México, Chile y otros escenarios
Entre algunos de los trabajos de investigacion que anteceden al mio, encuentro a Sarkis, P.
(2014) y La practica teatral en contextos penitenciarios: aproximacion etnografica al estudio de
un taller de teatro carcelario realizado en sector modulos de la experiencia de Santiago de
Chile. Una investigacion que se enmarca en un Estudio de la Universidad Catolica de Chile sobre
practicas teatrales en escenarios no tradicionales. Esta investigacion indica que la CoArtRe de
Jacqueline Roumeau es un proyecto de teatro independiente, y sefiala a el Colectivo Sustento de
Penélope Glass, como un proyecto avalado por el Programa de Arte Educador del Departamento
de Reinsercion Social de la Gendarmeria de Chile (GENCHI). Ambos, asegura Sarkis, P. (2014)

son los referentes chilenos més importantes de teatro carcelario. Ademas, la etnografia de Sarkis,
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P. (2014) relata como se organizan los talleres de teatro que imparte Fabidn Escalona en el
Centro de Detencion Preventiva de Santiago Sur, ex penitenciaria. Entre las conclusiones mas
destacadas, la investigadora chilena detalla que falta unir esfuerzos entre los estudiosos del arte y
las instituciones carcelarias para potencializar y fortalecer el arte en prisiones.

Asimismo, la tesis de licenciatura en llega a la pedagogia critica por casualidad, que entienden
que su proyecto es de teatro social, con una metodologia horizontal y participativa. En las
entrevistas con los miembros de la compaiiia relata que los internos encuentran en el teatro un
espacio de auténtica libertad, un espacio de pertenencia y de afectos.

Por otro lado, en México, de acuerdo a informaciones personales (2017) obtenidas en entrevistas
con el director y actor Jorge Correa (considerado por la Unesco como “padre del teatro
penitenciario”, y fundador de la Compaiiia de Teatro Penitenciario junto al crimin6logo Juan
Pablo de Tavira, en los afios ochenta, en el Reclusorio Oriente y en la Penitenciaria de Santa
Martha Acatitla) asegura que existe una diferencia entre el teatro penitenciario de otros grupos y
el que ¢l realiza. El primero, explica, es el que hace el Foro Shakespeare con la Compaiiia de
Teatro Penitenciario El Mago que, si bien es un teatro que sobrepasa las barreras del adentro y
del afuera como ejercicio en el que se profesionaliza al interno como actor, quienes lo hacen
lucran con ellos al cobrar una cantidad monetaria por cada funcidn para exhibirlos como “imita
monos” ante la sociedad. En cambio, defiende que el teatro penitenciario que ¢l realiza,
denominado Liberarte, tiene un grado de dificultad mayor porque se expresa unicamente en
Centros Federales de Readaptacion Social (Ceferesos) y carceles de maxima seguridad en
México como lo es el Altiplano o en su tiempo lo fue la colonia penitenciaria de Las Islas
Marias. Lugares donde se encierra a personas que son consideradas “bestias y abortos de la

naturaleza” por su alta peligrosidad. Jorge Correa (2017) asegura que, en algunas de estas
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prisiones, los internos viven en celdas de 3 por 3 y pasan gran parte de sus dias sin hablar lo que
reduce su capacidad de lenguaje y motricidad. Por lo que el director de teatro considera que su
metodologia los libera.

El proyecto Liberarte es institucional, es decir, es una actividad que deben tomar de manera
obligatoria todos los internos elegidos por el Consejo Técnico Interdisciplinario de los Ceferesos,
implementado con el aval de la Comisién Nacional de Seguridad. La primera puesta en escena de
Liberarte fue Hamlet, de William Shakespeare, la cual se realizd de manera gratuita en el
Cefereso 12 de Guanajuato para publico externo, en el marco de la ediciéon namero 42 del
Festival Internacional Cervantino (2014). Jorge Correa define que su método denominado
Sistema Teatral de Readaptacion y Asistencia Preventiva (1990), se nutre de las ideas de Diderot,
Grotowski, Artaud, Barba y Brecht. Su taller busca rescatar hombres en un “laboratorio de vida”
para fortalecer el trabajo en equipo, acabar con el temor al contacto con el otro, promover un
liderazgo positivo, empatia, seguridad, retentiva, conciencia del tiempo y el espacio. El director
remarca que la gran diferencia del teatro penitenciario que otros grupos realizan y el que ¢l
orienta es que el teatro penitenciario es el teatro de la desesperanza y el dolor que se experimenta
en la carcel, es un teatro hecho por y para internos que no necesariamente persiguen la critica a
las instituciones ni a las personas ni a la sociedad entera. Las obras de Jorge buscan sanar el
alma, reconciliar a las personas consigo mismas, no buscan culpables por sus actos ni buscan
ganancias econdmicas.

Efectivamente el teatro penitenciario en Ceferesos de México es un teatro impenetrable en el que
no es tan facil abrirse a los externos porque el control de seguridad no lo permite. Correa asegura

que su teatro penitenciario no busca quedar bien con los de afuera, sino que funciona como llave
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para abrir las rejas del corazon, de la mente y el espiritu de quienes moran en la carcel. Lo que
piensen los de afuera no es lo mas importante para el producto final que €l persigue.

En este contexto, Castro, O. (2016), invita a pensar la carcel en clave educativa y coincide con
Jorge Correa en que el teatro es una figura pedagdgica que tiene el poder de abrir el dispositivo.
Con los ejercicios teatrales en la Penitenciaria de Santa Martha se da acceso a las personas
privadas de libertad a propuestas teatrales y a propuestas educativas formales y no formales. Las
carceles son para cuidarnos de ellos o para cuidar de ellos, se pregunta Castro, O. (2016, p.103) y
lanza la propuesta: “;qué pasa cuando cambiamos y pensamos en las carceles como lugares para
cuidar de ellos y no para cuidarnos de ellos?”” En este sentido, el teatro en prision como la
educacion formal y no formal en ese contexto podria considerarse como una practica pedagogica
que dignifica al otro (Castro, 2016, p. 104) porque el teatro atentia los efectos negativos que deja
la carcel, una pedagogia del bumeran, un golpe de ida y vuelta.

En este proceso de investigacion conoci directamente a otros grupos y propuestas como el
Concurso Nacional de Teatro Penitenciario que celebra la Fundacion Teatro Interno en el
marco del Festival Internacional de Teatro de Bogota, la Fundacion Voz de Libertad del
Reclusorio Oriente 'y del Centro de Readaptacion Social Femenil de Santa Martha Acatitla en la
Ciudad de México, la Organizacion No Gubernamental (ONG) Mujeres tras las rejas en la
Unidad No. 5 del Instituto de Recuperacion de Mujeres y en la Unidad Penitenciaria No. 3 del
Instituto de Detencion de hombres de la provincia de Rosario, Argentina; Mujeres en Espiral:
sistema de justicia, perspectiva de género y pedagogias en resistencia de la UNAM en el Centro
Femenil de Readaptacion Social Santa Martha Acatitla de la Ciudad de México; la Colectiva
Hermanas en la Sombra, del Centro Federal de Reinsercion Social de Atlacholoaya, Morelos; la

iniciativa de la Facultad de Arte Teatral de la Universidad del Azuay, Teatro Tras Barrotes del
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Centro de Rehabilitacion Social Regional Sierra, Centro, Sur del Ecuador; el Grupo de Teatro
Libertario del Cereso para mujeres de Aguascalientes, el Colectivo de Artes Escénicas EL RENO
del Reclusorio Norte con apoyo de Teatro Sin Frontera, entre otros. Con esta aproximacion se

podrian sentar las bases para crear la cartografia del teatro penitenciario en la region.

2.5 La explosion de las mujeres encarceladas. El encuentro con la dramaturga Maye
Moreno

Al revisar estimaciones del International Center for Prision Studies (2017; 2018), que recoge
datos estadisticos provenientes de paises democraticos, registro que en términos relativos —en
Estados Unidos— por cada 100 mil habitantes hay 655 hombres y 65.7 mujeres en prision de una
poblacion de 323.90 millones de habitantes. En la zona del continente americano identificada
como América Central registro que en El Salvador hay 604 hombres y 58.4 mujeres en prision
por cada 100 mil habitantes de una poblacion de 6.41 millones. México, que también se
encuentra ubicado en la zona de América Central, de acuerdo con esta clasificacion, es el
penultimo de la lista con 164 hombres y 8.8 mujeres en prision por cada 100 mil habitantes de
una poblacion de 124.43 millones de habitantes aproximadamente. En América del Sur, el pais
que mas encarcela es Uruguay porque 321 hombres y 17.0 mujeres estan prision por cada 100
mil habitantes de una poblacion de 3.45 millones. Estas cifras s6lo nos ubican en un universo
estimado de 11 millones de personas y contando que entran y salen de prision a nivel mundial
cada dia.
Estos datos estadisticos muestran que el pais democratico especialista en “prisionizacién” masiva
a nivel mundial es Estados Unidos, pais donde, de acuerdo con estadisticas de la Prision Policy
Initiative (2018), en el periodo de 1978 a 2015, la poblacion de mujeres en prisiones estatales en

Estados Unidos aument6 834 por ciento. Es decir, a mas del doble respecto a los hombres
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encarcelados. Y en América Latina El Salvador y Uruguay son de los que més encarcelan a pesar
de su acotada poblacion respecto a paises como Estados Unidos, México o Brasil, que
sobrepasan los 100 millones de habitantes.

Estas cifras muestran nimeros, pero no cuentan alguna historia de los sentenciados. Asi
entonces, de acuerdo con este informe, las Américas estan atravesadas por el
hiperencarcelamiento. Sobre los centros de reinsercion social para mujeres, el género sigue
definiendo a estos espacios. El principal criterio de criminalizacion en las sociedades de
tolerancia cero a la delincuencia se centra en elevar los estereotipos; es decir, los “componentes
clasistas, racistas, etarios, de género y estéticos” de las personas (Zaffaroni, E. & Alagia, A.,
2005). Por ejemplo, al observar centros de reinsercion social para mujeres se experimenta la
desolacion, el abandono y la separacion familiar.

En relacion con este asunto, cuando hice mi trabajo de campo en la Penitenciaria del DF (sic),
observé que las mujeres no suelen abandonar a su familiar en las carceles de hombres. Las vi
desfilar hacia la puerta de la Penitenciaria del Distrito Federal cargando bolsas enormes de
plastico y tela, pesadas, llenas de recipientes con la comida que al interno le gusta y vestido
limpio para €l. Ellas también visten sus mejores galas, y los nifios y nifias que las acompafan
sonrien. Las mujeres que visitan a los hombres en las carceles se organizan y viajan, desde
cualquier punto de la ciudad o del pais para que ellos se sientan acompafiados. ;/Por qué no los
abandonan? Si bien esta investigacion no se ocupa de las carceles de mujeres, ellas son un
eslabon muy importante para que el teatro en prision suceda. Con esta tesis, busco dar minima
identidad, solo sus contornos, a un micro porcentaje de estos nimeros mediante algunas historias
de personas privadas de libertad que han padecido la cércel y que adentro de esos espacios de

frontera conocieron el teatro.
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En este contexto, es muy importante recuperar el trabajo de la interna dramaturga Maye Moreno,
del Centro de Reinsercion Social Femenil del Complejo Penitenciario de Santa Martha Acatitla.
Su més reciente obra Casa Calabaza (Moreno, M., 2016) fue ganadora del Premio Nacional de
Teatro Penitenciario 2014 que convoca, desde hace 25 afios, la Secretaria de Gobernacion y la
Secretaria de Cultura de México. Ademas, fue publicada por la revista especializada de teatro
Paso de Gato y fue llevada a escena por el Colectivo El Arce y Denisse Anzures en el Centro
Cultural de teatro independiente Carretera 45 de la Ciudad de México y en el Centro Cultural del
Bosque.

Por ello, el domingo de resurreccion del afio 2017 entrevisté a Maye Moreno. En la entrevista me
confirm6 que con Casa Calabaza rinde declaracion y comparte con los espectadores las razones
que la llevaron a Santa Martha. En un texto narrativo que se convirtié en un texto dramatico. En
2017, Maye habia cumplido 11 afios de una condena de 26. En ese mismo afo, la dramaturga
interna salio de la prision, por algunas horas, para ver montada por primera vez a los personajes
de su obra Casa Calabaza con actores profesionales. A pesar de que Maye Moreno tuvo que
volver al encierro, su obra tuvo una larga temporada de funciones con lleno total en cada
presentacion en el espacio independiente Carretera 45, un lugar con aforo para 30 personas que
tuvo que ser adaptado para recibir a 50. En 2018 tuvo temporada en el Centro Cultural Helénico
y en el Centro Cultural del Bosque. En la obra, los personajes mantienen un conflicto con el
poder, en especial con la madre y la idea de la “familia natural”.

De aquel encuentro con Maye Moreno vale la pena recuperar algunos momentos importantes de
mi ingreso al Centro de Reinsercion Social Femenil Santa Martha Acatitla para entrevistarla. Me
recibid don Victor, de la Sub Secretaria del Sistema Penitenciario de la Ciudad de México, y sin

mas preambulo que el saludo y la presentacion le pregunté que como es la situacion de los
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penales de hombres y de mujeres en la ciudad®. Don Victor explica que la situacion esta dificil,
que el ambiente estd tenso en los reclusorios de la ciudad por la revelacion de unas imagenes que
exponen lo que “todos sabemos”: venta de drogas, extorsiones telefonicas, golpizas que los
custodios les dan a los internos que no pagan la cuota por pase de lista. Y, sobre las carceles de
mujeres, dice que en Santa Martha estdn mejor que las mujeres de Tepepan porque alla hay
muchas internas psiquidtricas, ancianas olvidadas y enfermas. Falta mucho por hacer con las
mujeres. Estan olvidadas, abandonadas. En cambio, vas a la “Peni” y a los “reclus” de hombres y
hordas de familiares van a visitar a los sefiores.
Una funcionara interrumpe el discurrir de don Victor para luego indicarme que no voy a poder
entrar al 4&rea comun porque el memorandum que envio la subsecretaria solo dice que podremos
entrar a la oficina de la directora. Don Victor repara en decir que si queremos después le damos
nuestros datos para invitarnos exclusivamente a ver los murales y las “cosas que hacen las
muchachas”. Y cierra con una frase que no olvido: “Gracias por invertir tiempo de sus vidas con
ellas”.
Al ingresar al area de controles, recupero algunas de las frases que emiten las custodias en tres
garitas que existen antes de llegar a la oficina de la directora.
Su credencial. Apuntese en el libro de visitas. Firme aqui. De donde viene. A donde va.
Su hora de entrada 11:00 horas. No pierda este pase de entrada. Présteme su brazo
derecho para aplicarle la tinta. S6lo con esta ficha roja va a poder salir. Si la pierde no
puede salir... No es broma... Deje su credencial. Pase a la revision. Levante las manos.
(Solo trae plumas y libros? Adelante. Cerca del area de visita intima se encuentra la

oficina de la directora. La secretaria y el asistente de la directora tienes indicaciones
precisas del area de seguridad que s6lo pueden estar en la oficina de la directora.

8 Lo que aqui expongo no es literal, sino que corresponde a mis notas de trabajo de campo, ya que no pude
introducir ninguna grabadora de audio, solo libreta y pluma.
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En la oficina de la directora me reciben con un botellin de agua, chocolates y “muéganos”,
dulces tipicos mexicanos. Desde adentro y desde la oficina de la direccion del Centro de
Readaptacion Social Femenil de Santa Martha Acatitla la barda perimetral de ese espacio
carcelario no es gris como se ve desde afuera. A lo lejos se ven los muros de la carcel pintados
con paisajes maritimos, horizontes donde hay bosques, algunas escaleras y estan plasmados unos
0jos, unas miradas que se concentran en el cielo. En las paredes hay aves detenidas que sin
embargo dan la sensacion de que en cualquier momento podrian volar. Un pasaje en forma de
caracol recibe a la visita y esa espiral es el unico camino que llevard a las internas, algtn dia,
hacia la calle. Las internas de Santa Martha comenzaron a colorear los muros desde el afio 2008
con el acompafiamiento de Mujeres en espiral: sistema de justicia perspectiva de género y
pedagogias en resistencia de la UNAM. El primer mural que pintaron se llama E/ grito y lo
hicieron precisamente en la enorme escalera en espiral que desciende al patio grande, que
asciende a la libertad, que da nombre y sentido a las Mujeres en Espiral: “[...] el caracol grita:
tratar a las mujeres y sus supuestos delitos con perspectivas juridicas, legales, visuales, que nos
reduzcan a los cercos y encierros en las mentes de jueces y mi(ni)sterios publicos”
(Belausteguigoitia, M. & Mujeres en Espiral, 2013, p. 111).

En un pizarron hay informacion sobre el nimero total de internas y sus nacionalidades.
Argentina 1, Colombia 13, Corea 1, Espafia 1, USA 0, Francia 1, Honduras 2, Hungria 1,
Nicaragua 1, Salvador 1, Venezuela 3, China 1, Pert 1. Extranjeras 27. Poblacion total 1340.
Maye aparece para recibir a las visitas inesperadas, al director, a la productora de Casa
Calabaza, y a unas periodistas que nunca se presentaron con Maye, pero no fue necesario, Maye
tratd a estas periodistas como si las conociera desde siempre. Maye esta vestida de azul, eso la

hace distinguirse como una interna sentenciada, calza un tenis blanquisimo, su mirada parece
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triste, su sonrisa se mantiene constante en un punto del piso, su cara sin maquillar, su cabello
rizado y delgado. El dia amenazaba con volverse caliente. Cielo despejado en la regién mas
transparente del aire. Maye aparece con un suéter azul. Sus manos que sudan protegen a £/
elefante desaparece y La caza del carnero salvaje, de Haruki Murakami (2016), y Besar al
detective de Elmer Mendoza (2015) que le entregué como muestra de agradecimiento por
permitirme entrevistarla.

Con el estreno de su obra Casa Calabaza, Maye Moreno se ha convertido en una dramaturga de
culto que ingresa a los circulos teatrales con el respaldo de la critica y dramaturga Esthela Lefiero
y del dramaturgo y editor Jaime Chabaud. La obra tiene un tono violento en el que aparecen
personajes impositivos que estan enojados con la vida que les toco vivir. Son personajes
insatisfechos y coléricos. La obra pone en entredicho las virtudes de la familia, hace una critica a
las instituciones, pone en evidencia el abuso, la deficiencia en la atencion a la salud mental,
critica el abandono de la nifiez, el abuso de la autoridad familiar y la moral en turno.

En 2017, Maye, de 44 afos, con formacidn universitaria en biologia, estudiosa de los reptiles y
los parasitos, y ahora dramaturga, gusta del cine, las matematicas, el teatro, y algin dia le
gustaria viajar a Africa para realizar trabajos de conservacion. Tiene experiencia en escritura
creativa y feminista con la Colectiva Hermanas en la Sombra y ademas ha colaborado en las
actividades pedagogicas, artisticas, activistas y de arte accion que desde 2009 realiza Mujeres en
Espiral: sistema de justicia perspectiva de género y pedagogias en resistencia de la Universidad
Nacional Autonoma de México (UNAM). De aquella breve entrevista realizada en 2017,
recupero las respuestas en torno a la escritura, el espacio y a como habia sido su experiencia de
salir de prision para ver montada una de sus obras en el Centro Cultural Carretera 45 de la

colonia Obrera:
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Vivan y mueran tres veces y escriban. Es el secreto. El espacio mas importante de la
carcel es el espacio mental interior. Desde el momento que me avisaron que iba a salir a
ver la obra me sorprendi6 ver una casita antigua muy parecida a mi casa (la casa
calabaza). Llegamos cuando no habia nadie. Subi las escaleras. Vi los cuadros, el espejo,
toda la escenografia y yo queria que apagaran las luces porque no queria que nadie notara
que estaba ahi. No me atrevo a voltear a ver a mi compaiiero de junto. Fui acompafiada de
Natasha (su esposa). Las preguntas que me hacian los asistentes giraban en torno a la
culpabilidad y al hecho atroz que habia cometido. Dije que fue por la resiliencia que
habia logrado superarlo. El encuentro con el ptiblico completaba el analisis. Dos o tres
dias estuve pensando mucho en ese encuentro y en ver la obra. Cuando uno escribe una
obra no imagina hasta qué punto puede llegar o hasta donde va a llegar la obra. Ver las
lagrimas de la custodia le daban sentido a todo. Le daba realismo al final. El dia del
estreno la custodia fue un personaje de la realidad que irrumpié en la ficcién... llora por
lo que ve. Quiere llevar a sus hijos. Aunque siempre estuve acompafiada de la custodia
me eché un “mierda” con los actores.

llustracion 1. Escena de la obra Casa Calabaza.
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Maye define que el espacio mental es el mas importante cuando se experimenta la carcel y revela
que el arte, en este caso el teatro, convoca a la catarsis y a la reflexion sobre las acciones que
llevan a las personas a experimentar la carcel. El teatro, incluso, conmueve a las custodias, las
internas extramuros que estudié Goffman (2008), al identificarlas también como personas
encarceladas. El teatro, de acuerdo con Maye, es una oportunidad para decir la verdad. Ese dia
Maye lucia triste porque al dia siguiente su esposa Natasha, luego de 10 afios de encierro, saldria
libre: caminaria por primera vez por la escalera de espiral. El encuentro con Maye me revelo6 la
necesidad de hacer investigaciones en centro de reclusion de mujeres. Mis investigaciones no
pueden pasar por alto los problemas que explotan en las prisiones de mujeres. El encuentro con
Maye fue significativo porque su testimonio demuestra que el teatro en contextos de encierro es
una accion cultural para resistir, pero solo sera posible si hay voluntad de mirar y contabilizar
que las actividades de las mujeres en el encierro se reducen a una feminizacion y domesticacioén
de las mujeres. Los talleres de migajon, rafia, chocolate artistico, madera country, popotillo
(entre otros muchos) les permiten matar el tiempo y reproducir inalterablemente motivos

religiosos y motivos imaginarios de peliculas principalmente de Walt Disney.

2.6 El nacimiento de una nacion y de como Shakespeare pervive en la carcel
Investigaciones fuera de la region de América Latina y el Caribe sobre el tema que me convoca a
reflexionar en esta tesis provienen de paises anglosajones como Australia (fue colonia
penitenciaria de ultramar), Inglaterra y Estados Unidos. En estos paises se esta generando una
cartografia para detectar qué obras de teatro basadas en textos dramdticos de William
Shakespeare se estan realizando alrededor del mundo. El lingiiista Rob Pensalfini, de The

University of Queensland, en Brisbane, Australia, es uno de los académicos que ha seguido la
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pista del programa de reinsercion social “Prison Shakespeare” surgido en cérceles australianas y
que se ha diseminado en otras prisiones del orbe.
Rob Pensalfini, investigador en comunicacion y en artes, asegura que Shakespeare ha sido
representado por mas de 400 afios, y refiere que en Australia el uso del teatro como programa de
rehabilitacion se remonta a finales del siglo XVIII e inicios del siglo XIX. En este tenor, Our
Country's Good de Timberlake Wertenbaker (1988), una obra dramatica que fue traducida al
espafiol por Héctor Alvarez con el titulo EI bien del pais (2018) y que estuvo en temporada en el
Foro Shakespeare y en el Centro Cultural Teatro 1 en México a finales de 2018, es una obra
dramética que fue llevada por primera vez a la escena en The Royal Court Theatre, de Londres,
Inglaterra, en 1988. La obra se basa en el estudio histérico y socioldgico sobre el nacimiento de
Australia: The Fatal Shore de Robert Hughes (1986), y en la ficcion historica The Playmaker
(1987) de Thomas Keneally, datos que se recogen en un articulo de Sara Freeman (2017)
publicado en el portal de la British Library.
Segun la critica teatral Sara Freeman (2017), Our Country's Good cuenta la historia de como
Nueva Gales del Sur, Australia, se poblo por marinos del ejército britdnico y por convictos. La
pieza dramatica critica el autoritarismo que caracteriz6 a los colonizadores, y revela como los
convictos encuentran en el teatro una alternativa para sobrellevar el dolor, la injusticia y la
separacion de sus seres queridos. La dramaturga realiza un ejercicio de teatro dentro del teatro
para reflexionar sobre el poder que tiene €ste para lograr un cambio social y la transformacién de
los individuos. Sara Freeman (2017) detalla:
In 1788 the First Fleet of 11 British ships landed in Australia and founded a penal colony,
settled by over a thousand people, prisoners and free. Many of the prisoners served seven-
or 14-year terms and then became citizens of New South Wales. Distilling and
transforming both historical studies such as Robert Hughes’s The Fatal Shore and

historical fiction such as Thomas Keneally’s The Playmaker, Our Country’s Good takes
up the story of how a group of these prisoners rehearsed and performed a production of
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George Farquhar’s city comedy The Recruiting Officer to commemorate the birthday of
King George III. Two hundred years after the First Fleet’s arrival, Wertenbaker created a
piece of epic theatre that probes the divide between authority and transgression (Parrafo
2).
Entonces, segun la dramaturga Timberlake Wertenbaker, con su obra Our Country's Good
intenta rastrear el nacimiento de una nacion y el origen del teatro carcelario como herramienta
para la transformacion social. El investigador Rob Pensalfini (2015) y el especialista en teatro
aplicado Michael Balfour (2004), de Griffith University, Australia, sugieren que el teatro en
prision es tan antiguo como la carcel misma. De acuerdo con Rob Pensalfini, siguiendo a
Michael Balfour, relata que los primeros reportes documentales sobre teatro en prision se
registran a mediados del siglo XX:
In terms of formal (sanctioned) performance, Samuel Beckett’s Waiting for Godot was
first produced by prisoners in 1953 in Liittringhausen Prison, near Wuppertal (Germany),
less than a year after its premier production in France (the translation was done by one of
the prisoners), and also had a much-celebrated production in San Quentin Prison
(California) in 1957 (Pensalfini, R., 2016, p. 8).
Las investigaciones australianas también afirman que presos politicos del mundo como Nelson
Mandela, o como lo sugiero en esta investigacion al referirme a David Alfaro Siqueiros,
recurrieron al teatro para soportar el encierro. En su autobiografia, Nelson Mandela (1994) relata
que durante su reclusion en la Isla de Robben en Sudéfrica, los responsables de la prision
permitian que los reclusos realizaran actividades deportivas y artisticas, entre ellas el teatro:
Nuestras producciones eran lo que podriamos llamar minimalistas: carecian de escenario,
decorado y vestuario. No disponiamos de otra cosa que palabras. Solo participé en unas
cuantas obras, pero interpreté a un personaje memorable: el de Creonte, rey de Tebas, en
la Antigona de Séfocles (p. 326).

Segun Pensalfini, Italia es el pais que mantiene més acciones teatrales dentro de la cércel. Sobre

este punto, de acuerdo con informacion obtenida en conversaciones personales (2015) con el
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director de teatro carcelario Fabio Cavalli, hay evidencia de que en Estados Unidos —a finales
de los afios 50 del siglo XX— apareci6 en la escena teatral el actor, director y dramaturgo
Douglas Rick Cluchey, quien habia sido sentenciado originalmente a cumplir una cadena
perpetua en la prision de San Quentin, California, por robo a mano armada. Mientras Cluchey
cumplia parte de su sentencia se dejo impactar por las obras de Samuel Beckett. La primera
puesta en escena que vio dentro de la carcel fue Esperando a Godot (1952) montada por San
Francisco Actor’s Workshop.

Rick Cluchey tocado por el animo de los internos que querian generar un trabajo propio en su
paso por la prision logro consolidar un grupo de teatro que se convertiria luego en San Quentin
Drama Workshop, y desde ahi montaba sus versiones del autor de Final de Partida. Al ser
puesto en libertad bajo palabra en 1966, Cluchey continud haciendo teatro con obras no solo de
Samuel Beckett, sino de Jean Genet, Harold Pinter y Eugene O’Neill. Fue hasta 1975 que se
encontro, cara a cara, con el dramaturgo y director de origen irlandés Samuel Beckett durante la
estancia de éste en Berlin, Alemania, donde ademas de consolidar una amistad, pusieron en
escena La ultima cinta de Krapp, y Esperando a Godot. Rick Cluchey falleci6 en 2015.

Es preciso sefalar que esta informacion fue corroborada en el libro 7he Work of Poverty: Samuel
Beckett’s Vagabonds and the Theater of Crisis de Lance Duerfahrd (2013), y en notas
periodisticas de Edward Helmore (2016) publicadas en el periédico The Guardian. Los
académicos australianos refieren que también hay registro de teatro en prision en campos de
concentracion durante la Segunda Guerra Mundial. Estudiosos del teatro desde la psicoterapia
como Jacob Levy Moreno han usado el psicodrama como estrategia de recuperacion para

sobrevivir a la carcel y a otros problemas de la vida cotidiana.
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En Estados Unidos se realizan investigaciones muy interesantes, como la etnografia critica de
Deborah Royals (2016), de la Universidad de Carolina del Norte, sobre The Justice Theater
Project (JTP), una propuesta de teatro comunitario y proyectos performaticos que nacen en el
seno de una comunidad franciscana en Carolina del Norte en Estados Unidos. Propuestas
escénicas que intervienen en correccionales. Entre los temas que JTP aborda en sus obras dentro
de prision se encuentra la reflexion en torno a la pena de muerte. El proyecto se sostiene en la
teologia de la liberacion y los proyectos sociales de la Iglesia catolica en Estados Unidos. Usan
la metodologia teatral de Bertolt Brecht, Augusto Boal y Dwight Conquergood. Entre los
objetivos de JTP se encuentran mover a las comunidades para impulsar el didlogo, la accion, la
dignidad y la solidaridad.

La investigacion/accion Living Shakespeare at the lasing correctional facility, Kansas:
Rehabilitation and re-creation in action del director de teatro estadounidense S. Cox (2016), de
la Universidad de Kansas, examina el proceso de produccion Living Shakespeare, proyecto
inspirado de Shakespeare Behind Bars de correccionales de Kentucky y Michigan, Estados
Unidos, uno de los tantos programas de teatro que ofrecen las asociaciones civiles de arte en
prision en Estados Unidos. De acuerdo con el investigador y director escénico, el teatro en las
prisiones inspira un cambio positivo en las personas encarceladas, transforma su
comportamiento, promueve el pensamiento critico, previene la depresion y les permite
reconectarse con la comunidad.

Como hemos observado, el fendmeno de teatro en prision en América Latina y en otras regiones
del mundo es vasto, es una practica inserta en los programas de reinsercion social de los centros
penitenciarios y una herramienta de lucha contra la opresion. Es de interés para los estudios

sobre el teatro y la performance, en especial para el teatro aplicado o el que explora las
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experiencias escénicas que van mas alla de lo estético, aquellas experiencias que atienden las
urgencias sociales y provocan con su puesta en acto —frente al publico— una critica al sistema.
Generalmente, las experiencias son realizadas fuera de los espacios destinados para el teatro
convencional o el teatro tradicional, incluso se abren hacia donde se encuentran los problemas
como hospitales, manicomios, “villas miseria”, asilos de ancianos, centros de detencion de

migrantes y prisiones, por ejemplo. Estas practicas escénicas —también conocidas como de

teatro participativo o de teatro comunitario— trastocan, interrumpen y alteran el espacio y el
tiempo en el que se desenvuelven para transformar al espectador pasivo en un espectador activo.
Por ejemplo, en la dramaterapia y en el teatro playback se involucra al espectador. Las
situaciones teatrales surgen de las vivencias, recuerdos y testimonios del espectador mismo.

Por supuesto que la performance, alejada de las rigurosidades de la produccion teatral
controlada, también acude al llamado y aprovecha sus recursos escénicos y su hibridez con las
artes visuales para torcer los espacios, y afectar a los espectadores como es el caso de La Lleca
Colectiva en México. Con estas practicas, los actores y los espectadores, y todos aquellos
involucrados en la produccidn teatral o performatica, ponen al teatro y a la performance al
servicio de la sociedad y trabajan in situ para intentar cambiar las hegemonias politicas y sociales
(Prendergast, M; Saxton, 2009) (Taylor, D., 2011) (Motos Teruel, T.; Ferrandis 2015).

El auge por promover las obras del dramaturgo inglés en las carceles a nivel global ha generado
la bienal “Shakespeare in Prisons Conference” (2014; 2016; 2018). En este sentido, este trabajo
no so6lo contribuye en el estudio del teatro carcelario y en el estudio del fenémeno de
Shakespeare en prision. Dado que —en este momento historico— Ricardo 111 es la obra que
resuena en los dos proyectos de teatro de origen carcelario en ciudades latinoamericanas en los

que me enfoco, la Compaiia de Teatro Penitenciario El Mago, en la Ciudad de México,
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principalmente y la CoArtRe de Chile, sino que contribuye al sefialar un vacio en los estudios de
este tipo porque —si bien se han hecho esfuerzos por recuperar la voz de los hacedores, de
acuerdo con lo que pude explorar a lo largo de esta investigacion— los espectadores quedan
fuera de la discusion. Por ello, sigo las recomendaciones de los teatrologos Jorge Dubatti (2010)
y Marco de Marinis (2005), y del semiologo Ronald Barthes (1994), quienes consideran que al
tomar en cuenta la voz de quienes cierran el circulo creativo se pueden enriquecer, ain mas, este

tipo de investigaciones.

2.7 Las pasiones humanas a escena desde tiempos inmemoriales

En la perspectiva de la escuela positivista criminologica que considera que el sujeto infractor es
un enfermo o un desadaptado social —una postura contrapuesta a la perspectiva garantista
criminoldgica— encuentro una conferencia de Enrico Ferri, jurista italiano, creador de la
sociologia criminal, quien, en el siglo XIX, se intereso por estudiar a “Los delincuentes en el
arte” (1990). El autor considera que el delito y la locura eran ramas del mismo tronco. En este
sentido, me parece interesante recuperar algunos de sus razonamientos, fuera de las pasiones que
provocé el derecho positivista que influyd en movimientos como el fascismo, el nacional
socialismo o el franquismo. Me interesa la postura de Enrico Ferri porque, en el siglo XIX,
mostro que para los dramaturgos y para los narradores de la novela negra de su tiempo, las notas
periodisticas de temas judiciales, de hechos violentos y de sangre permiten que dramaturgos y
narradores, especialmente, representen en sus obras las violencias individuales y colectivas. El
autor italiano observa que las violentas y las monstruosas pasiones humanas interesan a los
artistas en general, identifica que la tragedia griega se desarrolla entre el homicidio, el incesto y

el parricidio. A partir de su lectura de la Biblia sugiere que el incesto es el origen impuro de la
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humanidad. Detecta que la sinergia que se da entre arte y la ciencia ayudan a entender la vida y
las relaciones humanas. Y anade, “el arte se adelanta a la ciencia, ha descrito las demencias
mucho antes que ella” (idem, p. 37). Desde la criminologia positivista, Enrico Ferri en su atan
por clasificar, distingue a cinco tipos de delincuentes: el nato, el loco, el pasional, el de ocasion y
el delincuente por habito adquirido. Esta clasificacion la obtuvo luego de revisar la obra de
William Shakespeare, y en su lectura halla que el dramaturgo recogio en sus dramas la psicologia
del delincuente. “La descripcion psicoldgica mas genial y atin insuperable del delincuente nato:
Macbeth, del delincuente loco: Hamlet, y del delincuente pasional: Otelo” (Ferri, E., 1990, p.
37). Resalta que los homicidios de Shakespeare son legendarios. Segun sus observaciones, en el
derecho penal los personajes arquetipicos creados por Shakespeare tipifican a los homicidios.
“Los anales judiciales estan llenos de ejemplos que atestiguan la verdad de la escena
shakespereana” (Ferri, E., 1990, p. 41). Entre sus proposiciones definioé que las personas que
delinquen se salen de la cotidianidad del honrado, transgreden las normas por incomodidad del
status quo. En este sentido me parece interesante resaltar que Enrico Ferri encuentra en las obras
de Shakespeare el pretexto para crear su tipologia de delincuentes y formas psiquiatricas. En un
pie de pagina de su conferencia en torno a los delincuentes en el arte, segiin Ferri, si seguimos a
los personajes de Shakespeare encontramos que hay
A) delincuentes fisioldgicos, capaces de arrepentimiento como Wolsey, Enrique VIII y
Buckingham de Ricardo III. B) Los delincuentes incapaces de arrepentirse como Yago,
Otelo y Antonio, de la Tempestad. C) Por ocasion como Otelo y Macbeth. D) De ocasion
como Claudio y Angel, de Medida por medida. E) Por inadaptacion al ambiente social
Shylock, de El Mercader de Venecia y Edmundo, de El Rey Lear. F) Delincuentes

brutales, necios y engreidos como Caliban de La Tempestad. G) Delincuentes politicos
como Julio César. (Ferri, E., 1990, p. 37).

Respecto a la Nosografia clinica de los tipos shakespeareanos encontramos



61

A) Amencia aguda: Ofelia. B) Tristimania: Hamlet. C) Misantropia: Timon de Atenas. D)
Paranoia con delirio de persecucion: Macbeth. E) Locura de los celos: Otelo. F) Locura
religiosa y politica: Juana de Arco. G) Demencia agita: Rey Lear. H) Excitacion maniaca:
Lady Macbeth. I) Debilidad Mental: Ricardo III. (Ferri, E., 1990, p. 37).
Por otro lado, la carcel —como la iglesia y los centros de trabajo— es un instrumento de poder
porque tiene el proyecto “de normalizacion, de control y dominacion, [la carcel] un sirviente del
Estado para mantener su hegemonia” (Cunjama, E. & Ordaz, D., 2012, p. 11). Desde la
criminologia garantista, Zaffaroni, E. R. (2013) define que el poder punitivo es el mas temible
porque mientras la moral ataca al pecado, el derecho penal ataca al delito. Reflexiona que el
[luminismo dio cabida al derecho penal liberal que provoco el surgimiento del despotismo
ilustrado, es decir, “todo la para el pueblo, por el pueblo, pero sin el pueblo” (p. 56). Bentham, el
creador del panoptico, desde el utilitarismo, buscaba introyectar al vigilante en la crujia del
delincuente, sin embargo, los presos se las ingenian frente al pandptico para interrumpir la
vigilancia. El teatro como medio para alcanzar la reinsercion social, ;es posible? Ciertamente, el
teatro construye una nueva relacion entre el presunto delincuente y la sociedad. Delincuente,
estado, delincuente, familia podrian relacionarse de otra manera. El teatro permite vivir otras
vidas, representar lo que ya no se quiere ser. Liberarse de la propia carcel mediante el teatro, ;a
esto nos conduce llegar a las prisiones? La carcel rompe con lo vinculos sociales y familiares.
(El teatro restituye los vinculos? Fortalecer vinculos entre la familia, la sociedad y el estado, ¢es

lo que buscamos con todo esto?
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3. Capitulo II. El problema de la carcel: modernidad, capitalismo y colonialismo

En este apartado, ademas de reflexionar sobre el problema de la carcel, expongo los conceptos de
acontecimiento teatral, entre espacios y presencias en convivio. Mi investigacion llega en un
momento en el que se experimentan problemas graves en materia de prisiones en México, en
Chile y el resto del mundo. La prision pensada como una construccion globalizada bajo el
dominio del poder punitivo separa, rechaza e invisibiliza del espacio publico a las personas que
presuntamente consumaron delitos o lesiones que pusieron en peligro la vida, la integridad fisica
y psiquica, la propiedad de terceros, y al Estado sin una causa justa, de forma planeada o por
omision, descuido o imprudencia.

Por su mal comportamiento, las personas detenidas reciben una sancion: la pérdida de su libertad
ambulatoria por algin tiempo o en algunos casos con cadena perpetua o con pena de muerte, lo
que deviene en la anulacion de sus vinculos familiares y sociales, incluso en una muerte social,
como lo refiere Elena Azaola (2019).

En términos espaciales, acudo a la nocidn de entre espacios, concepto central que estudia el
Colegio Internacional de Graduados (CIG) “Entre Espacios. Movimientos, actores y
representaciones de la globalizacién™, grupo universitario académico de México y Alemania que
muestran interés por el proceso existente entre los espacios (inter/subjetivos, nacionales,
internacionales, publicos, privados). Este grupo identifica que el espacio es una nocidon dindmica
y cambiante y no fija ni estatica. Propone que el espacio es una construccion, es decir que se crea
mediante practicas sociales y culturales que estan en transformacién y movimiento continuos.
Desde esta perspectiva, los entre espacio no son fronteras creadoras de binarios ni division fija.
Al respecto, Lefebvre, H. (2013) arguye que el urbanismo modela los intereses politicos y

econdmicos del capitalismo. Entonces, desde la perspectiva cartesiana y urbana, la institucion
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carcelaria no es un proyecto inocente, sino que es una solucion espacial al problema de la
criminalidad: una barda perimetral construida armonicamente para la contencion y el
desplazamiento de lo incomodo o de quienes hayan violado el orden existente. Michel Foucault
(2008) llama a estas soluciones espaciales heterotopias o espacios “otros” de desviacion para
separar o excluir a quienes se apartan de lo normal.

Las personas procesadas que violaron el orden existente y que habitan las prisiones son
separadas del resto y se contienen dentro de un edificio con barda perimetral o en esas
instituciones totalizantes en las que se realizan acciones rutinarias y bajo vigilancia por un
tiempo determinado por parte de la autoridad o por otros poderes que ahi coexisten. La sancién
se establece de forma justificada o injustificada porque no existe un modelo o algln tribunal que
dé certeza de un acceso real a la justicia a pesar de la insistencia en los debidos procesos, ni a los
esfuerzos por modernizar los sistemas de justicia penal con la implementacion de reformas
judiciales y reglamentos de ejecucion de penas llevadas a cabo en América Latina y el Caribe
desde finales del siglo XX. Las reformas procesales penales buscan aumentar la ldgica cautelar
con el objetivo de moderar el uso de la prision preventiva. Sin embargo, aun faltan mecanismos
evaluadores para conocer el impacto real de este cambio de paradigma.

Con esta detencion y separacion de los procesados (infractores del orden) se busca salvaguardar
a las victimas. Sin embargo, victimas e inocentes tampoco tienen certeza de haber tenido acceso
a la justicia. Incluso, el crimin6logo Luigi Ferrajoli (2016) recomienda desconfiar de quienes
ostentan el poder publico y el poder privado. Por su parte, el juez de la Corte Interamericana de
Derechos Humanos (CIDH), Eugenio Raul Zaffaroni (2012), expone que la equidad es “selectiva”
porque los aparatos de justicia en América Latina estan fundamentados en modelos eurocéntricos

de justicia racistas y discriminatorios. En este escenario, el derecho penal deja de ser extrema
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ratio para virar hacia el populismo punitivo. Es decir que estamos lejos de una politica de
descarcelacion (Ferrajoli, L., 2016). Al respecto, la investigadora Elena Larrauri (2006), al
revisar la obra de Bottoms, A. (1995), expone que el populismo punitivo se refiere a cuando el
uso del derecho penal por los gobernantes aparece guiado por tres asunciones: “que mayores
penas pueden reducir el delito; que las penas ayudan a reforzar el consenso moral existente en la
sociedad; y que hay unas ganancias electorales producto de este uso” (p. 16) sin explorar ni
agotar otros mecanismos de resolucion de conflictos y medidas para combatir actos de violencia
antes de usar la pena de privacion de la libertad .

Por ejemplo, Zaffaroni, E. (2013) explica que, para atender el problema del consumo de
narcoticos, el derecho a la salud no ha podido dar solucion. Antes bien se busca la justicia penal
para controlar las crisis. Y asi, el derecho laboral, el derecho a una familia libre de violencia, el
derecho a la educacion o el derecho ambiental, por ejemplo, al verse rebasados o, incluso,
incompetentes, buscan el apoyo de la justicia penal, aunque el poder punitivo se caracterice por
ser selectivo y vertical. De acuerdo con el garantismo penal de Zaffaroni, E. y Ferrajoli, L. la
solucion punitiva refuerza la autoridad, pero no resuelve el conflicto y es incapaz de combinarse
con soluciones alternativas como la conciliacion, la restauracion del daiio, la terapia e incluso la
prevencion. Por lo que una verdadera reforma penal seria encontrar estrategias para que la
solucion punitiva pueda combinarse de manera efectiva, sin cortapisas o sin fobias, con otras
alternativas de reparacion del dafio. No obstante, Zaffaroni, E. (2017) arguye que un escenario
ideal esté lejos de cumplirse porque el capitalismo aliado del poder punitivo necesita de la
represion para mantener el modelo de colonialismo avanzado 70-30. Un modelo econdomico en el

que existen 70 por ciento de excluidos y 30 por ciento de beneficiados por el capitalismo.
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Sobre la tesitura neoliberal, el investigador Ramon Grosfoguel (2012) divide al sistema mundo
moderno capitalista racista en dos entidades: la Zona del Ser, del mundo imperial con sus
oprimidos, que administra conflictos de paz perpetua con momentos excepcionales de guerra, y
la Zona del No Ser, el mundo colonial, con sujetos oprimidos no occidentales, que administra
una guerra perpetua con momentos excepcionales de paz. Desde esta perspectiva, América
Latina construye sus narrativas desde la Zona del No Ser.

Con todo, desde la mirada de la sociologia juridica, la antropdloga mexicana Elena Azaola
(2019), al intentar dar respuesta a la pregunta si tienen remedio las carceles mexicanas, precisa
que hay avances significativos en la materia por la entrada en vigor de la Ley Nacional de
Ejecucion Penal, la realizacion de la Conferencia Nacional del Sistema Penitenciario, la
participacion de organismos publicos de Derechos Humanos, el trabajo del Comité Evaluador
del Sistema Penitenciario y el seguimiento a las recomendaciones internacionales que hace la
Oficina de Naciones Unidas contra la Droga y el Delito.

De acuerdo con la revision de datos estadisticos de la Comision Nacional de Derechos Humanos
y del INEGI en México, Azaola, E. (2019) enfatiza que las penas largas no resuelven la
delincuencia, y que al no existir en México un sistema nacional penitenciario, en las prisiones
estatales predomina la ausencia de Estado y aumenta el autogobierno. Mientras que en las
prisiones federales existe un control excesivo por parte del Estado. Ante esto recalca que el uso
excesivo del poder puede causar tantos problemas como su ausencia. Esto da como resultado que
el Estado encuentra en la estrategia de omision, ocultacion, exclusién y abandono o, en el peor
de los casos, en la desaparicion (del problema), la contencion de las conductas criminales.

De tal suerte que las carceles son esas fronteras cercadas erigidas por practicas modernizantes,

colonialistas y capitalistas, que tienen a modelos de la globalizacion y el capitalismo como
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proyectos de control. Entretanto, algunos autores refieren que “los espacios carcelarios no son
sino la imagen magnificada de los vicios nauseabundos de nuestra sociedad, un reflejo
potencializador del afuera, es decir, de lo externo a la prision” (Cunjama, E., Cisneros, J. &
Ordaz, D., 2012, p.6). La carcel, desde esta perspectiva podriamos identificarla como un espacio
de frontera y como una metafora de las relaciones sociales fuera de la carcel, un laboratorio
social o un experimento para la realizacion del poder punitivo. En esta teatralidad social, la
carcel, como una institucion totalizante y como representacion de la globalizacion del castigo,
genera y marca las desigualdades sociales con la estrategia del hiperencarcelamiento, la cero
tolerancia a la delincuencia, incluso la menos violenta, y la correccidon de las conductas desviadas
del “orden” publico. (Wacquant 2010), (Foucault, M., 1972), (Goffman, E., 2008), (Bauman, Z.,
1998), (Muiiiz, M. & Cornejo, E. 2018), (Aebi, M., 2004), (Azaola, E. 2019) (Calveiro, P.,

2010).

3.1 Entre espacios del teatro y la carcel: Nepantla y el Mundo Zurdo
Para pensar la carcel desde la dimension entre espacial y de frontera, en sus limites con modelos
fincados en la dominacion (colonialista, capitalista pero ademas patriarcal), recurro a la
académica y feminista chicana Gloria Anzaldta (1987); (2015); (2018), quien define que the
borderland (en este caso la frontera entre Estados Unidos y México) es un espacio desconocido
y peligroso en el que habitan los atravesados o los vetados que viven en la constante friccion con
los confines de lo normal. Los espacios de frontera son campos de investigacion de los entre
espacios. En este sentido, Gloria Anzaldua (2015) explica que las fronteras “se establecen para
definir los lugares que son seguros € inseguros, para distinguirnos a ‘“nosotros” de “ellos”. Una
frontera es una linea divisoria, una franja angosta a lo largo de un borde escarpado” (Anzaldua,

G., 2015, p. 61). La frontera difiere entonces de homeland o lugar ligado a la identidad, a la tierra
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o al hogar, incluso al lenguaje. Desde el concepto de frontera anzalduana, los atravesados
experimentan un estado Nepantla, una situacion propia de los sujetos fronterizos que crean una
tierra de en medio® para puentear, para generar lazos y conexiones entre las otredades (Prieto,
A., 2015, p. 62). Gloria Anzaldta (2015), desde su propia experiencia como habitante de the
borderlands, plantea que en estos espacios liminales habitan los otros que son considerados
aliens, subhumanos, buscapleitos, los que no son de ningun sitio, las deslenguadas (mal
habladas) y las malcriadas, refiriéndose- en principio- a aquellas personas que son bilingiies o
que, viviendo en Estados Unidos, solo hablan espafiol. En “La Prieta” Anzaldaa, G. (1998)
elabora un espacio de residencia critica para estos sujetos deslenguados: EIl Mundo Zurdo. Desde
este punto de vista, los presos, las presas, los ex convictos y las ex convictas que han cometido
actos reprobables para la sociedad, para las leyes y que muchas veces son la verglienza de sus
familias se convierten en sujetos de discriminacion. Personas que probablemente no tendran
posibilidad de borrarse el estigma.

Asimismo, en su ensayo biografico “La Prieta”, Anzaldua (1998) refiere que la frontera puede
constituirse como una especie de E/ Mundo Zurdo, ese espacio Nepantla que surge desde los
territorios zurdos (inadecuados), desde los territorios creados desde la izquierda o la mano

equivocada, que resisten las violencias, el racismo y la discriminacion y apuestan por la

9 A propésito de atravesar las fronteras territoriales, Gloria Anzaldia (2015) sefiala que el 2 de febrero de 1848 con
el Tratado de Guadalupe-Hidalgo se cred la frontera entre México y Estados Unidos: una herida abierta, esa linea
divisoria por donde cruzan los refugiados econémicos desde el Sur Global (De Souza 2010) hacia Estados Unidos o
hacia el norte hegemonico. Esta herida o separacion tiene la funcion de alejar a la cultura anglosajona de ese Otro
extrafio, de lo prohibido y vetado que habita en las fronteras y en las tierras de en medio porque el poder excluye,
oculta y borra lo incomodo para vigilarlo y castigarlo. La separacion se hizo tangible, primero, con un alambre de
puas, después con cercas, y ahora se mantiene la amenaza de concretar la segregacion con un muro de hormigon para
que los Otros, los extranjeros, puedan ser mas faciles de controlar, para que no logren su invasion silenciosa, su
retorno, desde el sur en busca de Aztlan, lugar que, segun lo mitos aztecas que Gloria Anzaldua rastrea y se apropia,
es la tierra prometida que los Aztecas abandonaron para explorar las tierras del sur donde fundaron Tenochtitlan,
territorio que hoy ocupa el Valle de México. Gloria Anzaldua discurre que en la herida abierta que existe entre México
y Estados Unidos —una linea imaginaria de 3 mil 169 km— viven los que no son ni mexicanos ni estadounidenses, los
que quedaron varados, incluso algunos quedaron esclavos en su propia tierra: los chicanos.
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diversidad, el trabajo colectivo, y la construccion de la critica desde el contacto con los opuestos
y los diferentes. Desde esta propuesta la carcel es una frontera que contiene a los malditos y a las
malditas. Sin embargo, desde la frontera es posible generar espacios de resistencia o un Estado
Nepantla para propiciar puentes de didlogo y de posibilidad de transformacion. A esta zona la
identifico como entre espacios.

En otras palabras, la carcel, sea para recluir a hombres o a mujeres, es entendida, en esta tesis,
como frontera anzalduana, que aunque parece una construccion delimitada y cercada para la
reinsercion social, en ella fluyen los sujetos fronterizos: los Otros, las Otras, les Otres, Ixs
malditxs, las antagonistas —quienes no pudieron dominar sus pasiones, quienes no pudieron
discernir entre el bien y el mal, o quienes estan sumidos en la pobreza—, las momias, los
asesinos, las pagadoras, las malas madres, los descarriados, los hiperviolentos —que nadie
atiende, ni entiende—, las criminales, las putas, las abortistas, los resentidos, las otras victimas
de la guerra global, los que son enviados a recibir un tratamiento para reinsertarse o readaptarse a
la sociedad de forma exprés o de forma lenta y amarga; a la misma sociedad que los llevo a la
carcel por sus violencias, su discriminacidn, y segregacion a ese lugar de castigo, el lugar mas
inhumano que existe para combatir las conductas criminales, un dispositivo que moderniza, en
algunos modelos, la pena de muerte (no es el caso estadounidense), la cadena perpetua, el
suplicio y la tortura (Foucault, 1975; Zaffaroni, 2018).

De acuerdo con Rangel, H. (2009), el contexto social latinoamericano se constituye de inequidad
economica y exclusion social, estos dos elementos acentian la criminalidad y no permiten la
cohesion social. Las posturas conductistas en torno al encierro, como las politicas penitenciarias
en Estados Unidos, provocan hacinamiento porque “su objetivo ha sido criminalizar conductas y

hechos sin observar sus causas sociales, basandose en una ideologia conservadora hegemoénica”
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(p. 23). Aunado a que cualquier estrato social estd atravesado por la inseguridad social, la
violencia doméstica, la violencia contra la mujer y de género.

De acuerdo con un documento académico de apoyo a las actividades legislativas del Senado de
la Republica Mexicana (2016), se detalla que la situacion carcelaria presenta sobrepoblacion,
abuso de la prision preventiva, se experimentan hechos de violencia dentro de los centros de
reclusion, entre otros problemas. La mayoria de los delitos que se compurgan en prision son del
fuero comun y los menos del fuero federal. En dicho documento se menciona que de acuerdo con
un estudio del Banco Interamericano de Desarrollo (BID), la inequidad y la pobreza marcan las
prisiones. Tan s6lo quienes vistan a las personas privadas de libertad viven con poco menos de 3
mil 200 pesos al mes. Elias Carranza (2013) aclara que es un hecho la criminalizacion de la
pobreza en los paises de la region de América Latina, la sobrepoblacion penitenciaria y la
violacion a los derechos humanos, y la imposibilidad de la concrecion de los derechos humanos
dentro de las prisiones.

De acuerdo con las investigadoras San Lucas, C., Rosero, E., & Andrade, S. (2017), el panorama
de las prisiones en América Latina estd marcado por el hacinamiento y la violencia. Esto se
contradice con los objetivos de la institucion carcelaria que busca la reinsercion social del
sentenciado. Es decir, una serie de estrategias que guien a las personas privadas de libertad a
imaginar y a concretar otro mundo posible, un resquicio de cambio en su relato de vida de
manera profunda que repercuta positivamente en su propio relato y en el de sus congéneres para
alcanzar una convivencia armonica con la sociedad.

En este sentido, en El mapa regional latinoamericano sobre la educacion en prisiones (Rangel,
H., 2009) se expone la importancia de generar espacios para la educacion formal, no formal o

informal dentro de las carceles porque con ello se fomenta la participacion activa de los
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ciudadanos, se contribuye a formar el pensamiento critico, se mejora la productividad y la
calidad de vida. Los proyectos educativos [y artisticos] en las prisiones suponen un desafio
porque logran convocar y reunir a las personas que habitan en ellas, incluso en algunas ocasiones
se incluye a familiares y hasta externos a la carcel como se observa en las acciones del teatro
carcelario en la Ciudad de México con el trabajo de la Compaiia de Teatro Penitenciario, y otras
propuestas similares que presenté en el Capitulo I. Cabe destacar que los proyectos educativos
trabajan de forma paralela con los proyectos culturales, artisticos y deportivos en carceles en
América Latina. Unos maés fortalecidos que otros y mas visibles que otros, pero no por ello
menos importantes. En Argentina, por ejemplo, la abogada Graciela Messina (2015) explica que
el tnico derecho que se priva en la prision es el de la libertad ambulatoria, pero no el derecho a
la educacion que estimula la creacion artistica o el derecho a la cultura: “La llave de salida a la
libertad, no s6lo para poder salir de entre las rejas de la prision sino para ser capaz de elegir” o
tomar decisiones (p. 22).

El teatro en la carcel es un espacio dentro del espacio de la vigilancia, del abandono y de las
rutinas continuas. Las artes conviviales son, como las actividades culturales, disciplinas dentro
de otras disciplinas: las del castigo. El dispositivo carcel es un depdsito de personas donde los
directivos se preocupan mas por mantener la seguridad, el control y la vigilancia que por las
actividades de reinsercion. Por consiguiente, el teatro como la educacién en contextos de
encierro genera un nexo entre el actor y el espectador. Un Estado Nepantla donde una audiencia,
gracias al acontecimiento teatral, se encuentran dentro de prision para restituir juntos su derecho
a pensar, a jugar y a crear. Las representaciones artisticas y literarias, y en este caso teatrales, dan
sentido a los entre espacios porque reinventan y transforman el espacio vivido, condensan

simbolica y estéticamente imaginaciones de mundos enteros y son performativas.
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De modo que, pienso a la escena teatral como si fuera un estado Nepantla o un entre espacio de
representacion que, por un lado, permite que la frontera otrora vigilada por el estado punitivo se
convierta en un espacio para decirlo todo en un tiempo efimero y presente dentro de un tiempo
de condena, determinado, rutinario y vigilado. Incluso al salir de prision, las personas que
tuvieron contacto con el teatro —durante su paso por la carcel— al modificar este tiempo
vigilado y del castigo, quiza logren reconstruir su posibilidad de futuro.

Deleuze, G. (1990) en su ensayo en torno al significado del dispositivo penitenciario de Foucault
define que éstos son madejas u ovillos; es decir, lineas de hilo recogidas sin orden y direccion. El
teatro y la prision, como lineas de una madeja o de un dispositivo que lo mira todo
—vigilante—, se convierten en una maquina para ver, un lugar para hacer aparecer acciones,
conflictos y pasiones llevadas al extremo: un theatron en si mismo, un mirador. El espejo en el
que se mira el ser humano, como esa linea de la madeja que deja ver una parte de la carcel y una
parte del ser humano con sus contradicciones, deseos y frustraciones. Entonces el teatro, pensado
en términos de dispositivo, es una forma de subjetivacion que brota en la linea de in/visibilidad,
de enunciacion, de ruptura y de fisura del dispositivo que hace aparecer lo que somos, pero que a
la vez hemos dejado de ser (el archivo) y como el esbozo de lo que estamos siendo (lo actual). La
carcel, el dispositivo que “lo ve todo” y permite verse a una misma o a uno mismo gracias al
teatro. El teatro nos permite reflejarnos en esa maquinaria con el propoésito de ver desde los ojos
de los demas, desde los muros, desde las torres. El teatro funciona como mecanismo de
in/visibilidad, ya que permite que un conjunto de emociones, afectos y pasiones se reordenen y
readministren en un espacio delimitado pedagogicamente para ello, que es la escena teatral.

Es justo esta matriz —al interior de esta maquinaria invertida que todo lo ve— de lo que estamos

siendo, que aparece el acontecimiento teatral, no s6lo como un convivio, entre actores y
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espectadores, que automaticamente va a liberar de la carcel, sino como un proceso que
eventualmente liberara, no precisamente del dispositivo carcelario, sino de la persona encerrada,
vigilada y reducida, para que pueda resignificar su lugar en el mundo contenido en esas curvas
de la visibilidad y de la enunciacion del dispositivo. El dispositivo de Foucault, nos recuerda
Deleuze, G. (1990), puede atravesar umbrales estéticos, cientificos y politicos. La produccion de
acciones como las que acompafian el acontecimiento es una manera de resistirlo, ya que conlleva
la resignificacion del lugar en ese espacio intensamente vigilado a partir de la generacion de una

nueva forma de enunciacion y de visibilidad del tiempo y del espacio.

3.2 Hacia un llamado de urgencia poética: la readaptacion social desde un estado
desentraiiado

En un contexto hiper violento e hiper encarcelador como el que se vive en la América Nuestra
(Zea, L., 1969) y en Estados Unidos, donde se complica el acceso a la justicia, lo que queda es
un Estado desentrariado como lo refiere la escritora Cristina Rivera Garza (2015), al reflexionar
sobre la espectacularizacion de la violencia en México, sobre los miles de muertos y los
desaparecidos que ha dejado la guerra contra el narcotrafico (2006-...) y una violencia que no
termina desde el proceso colonialista por el que cruzamos desde el largo siglo XVI. Periodo de
saqueo, violencia y espistemicidio (De Sousa, B., 2009) que ha impuesto un modelo social y
econdmico alejado del buen vivir. Ese buen vivir que proponen los zapatistas, quienes invitan a
construir un mundo donde otros mundos sean posibles a fin de darle voz a los subalternos, a los
considerados por los paises hegemdnicos como los vagos y los perezosos del Sur Global, de la
Zona del No Ser.
En este escenario, el Estado atravesado por el colonialismo olvida su responsabilidad de cumplir

la Carta Magna, descuida la justicia social, desaparece el Estado de bienestar, es apatico con las
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victimas, con los desaparecidos, con las personas que estan paralizadas por el horror; en cambio
genera una estructura y un aparato de acceso a la justicia solo para eruditos, inasequible para el
entendimiento del ciudadano promedio, una estructura vertical que se dedica a catalogar delitos,
a generar tesauros de términos juridicos para identificar y catalogar conductas desviadas pero sin
atender las causas. Bajo la logica del neoliberalismo, el Estado sin entrarias entrega las
ganancias a un grupo pequefio que concentra la riqueza y engrosa la pobreza. En su logica
destructiva, el Estado desentraniado fortalece al Estado punitivo, el poder mas temible que
provoca delirio, dolor y desgracia porque criminaliza a los ciudadanos sin resolver los problemas
socio estructurales de fondo que hay detras y debajo del crimen. Los poderes politicos no
parecen mostrarse interesados por resolver la criminalidad como un fenémeno que requiere de
una atencion multidisciplinaria.

La creacion del concepto de readaptacion social proviene del derecho penal positivo y de las
teorias re, que defienden que las carceles como los manicomios pueden curar a las personas
susceptibles a delinquir. En México, con la reforma penal de 2008, se sustituy6 el concepto de
readaptacion por el eufemismo de reinsercion. Sobre este tema, la tercera visitadora de la
Comision Nacional de Derechos Humanos en México, Ruth Villanueva (2018), sugiere que el
sistema de justicia penal acusatorio en México debid considerar el binomio: reinsercion-
readaptacion social, y no solo enfocarse en la reinsercion que supone un acto y no un proceso
como lo advierte la readaptacion social: “La adaptacion es un proceso, la reinsercion es un acto,
no se inserta paulatinamente, se inserta, en el momento, por el contrario, la adaptacién implica
cambios progresivos” (p. 199). Mientras que otros autores como Ordaz, D & Cunjama, E. (2012)
sugieren que “la reinsercion social no implica desadaptacion sino desintegracion social porque la

persona que delinque es un extranjero social” (p. 21). La sentencia en prision implica la
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invisibilizacion de lo Otro, no sélo porque puede lastimar a sus congéneres sino para separarlo
de las personas que influyen positivamente en su vida (Desbordes, M., Pifiol, D. & Vargas, R.
2018). Sin embargo, a pesar del horror, la escritora Cristina Rivera Garza (2015) propone que,
para evitar la paralisis, habria que unirnos a un llamado de urgencia poética, social y politica
para movilizar acciones que restituyan el Estado de derecho, acciones que permitan observar,
dolerse y condolerse, principalmente hacia las victimas. Quiza, ;victimas que estan dentro y
fuera de la carcel? En este sentido, mi propuesta de observacion del fendmeno teatral marcado
por la cércel se une a ese llamado para visibilizar proyectos de teatro que tienen el objetivo
comun de transformar la realidad carcelaria y dejar entre-ver-visibilizar desde su propia mirada-
a los hacedores del teatro que tienen una relacion con la prision. Mostrar propuestas —miradas—
creativas de resistencia a la prision generadas desde adentro y desde afuera o que han trascendido
la barda perimetral de la carcel. Una manera de presentar otro perfil de la prision, al mostrar el
reverso al preso, invertirlo en su propia mirada y la del conjunto teatral.

La carcel no so6lo como un deposito de cuerpos. Con el acontecimiento teatral, la Compaiiia de
Teatro Penitenciario y la CoArtRe indagan desde el escenario en torno a las violencias y a las
opresiones del poder, y se responden ;quién es Ricardo III? Nos ayudan a identificarlo en
nuestro contexto de teatralidad no poética. Es decir, de dramaturgia social. Estas voces y cuerpos
marcados por la prision y por el teatro nos invitan a pensar de otro modo las carceles.

La préctica de estos mecanismos del teatro en prision es constructiva, es alternativa, se sale de la
caja de la carcel como deposito, de la idea de que todo lo que llega a la carcel es un desperdicio y
busca huir de la violencia. Walter Benjamin (1995) define que la violencia-utilizada por el
estado- es un medio para fines justos o injustos. El teatro hecho en prision probablemente regula

de manera pacifica el conflicto abismalmente violento que se vive adentro: “El acuerdo no



75

violento surge donde quiera que la cultura de los sentimientos pone a disposicion de los hombres
medios puros de entendimiento” (Benjamin, W. 1995, p. 30). Sin embargo, la Ley —estatal,
institucional— no cree o no utiliza los medios puros para la solucidon de conflictos porque no los
resuelve de manera inmediata o en el sentido que prevé. Empero, Benjamin, W. (1995) insiste
que la libertad creativa es la tnica liberadora de violencias.

En este panorama sobre la cuestion penal, ;qué significa pensar el teatro —como dispositivo de
la mirada del propio reo— desde el encierro?, ;qué me hace sostener que el teatro —el teatro
desde esta maquinaria que intento visibilizar— funciona como una de las estrategias para
sobrevivir y resignificar el tiempo del castigo y el espacio de la suma reduccion?

Porque, aunque el caso de la Compaiiia de Teatro Penitenciario El Mago sea mediatico,
reconocido en el ambiente cultural y teatral de la Ciudad de México, incluso referido en
congresos sobre estudios teatrales en la region de América Latina y en algunos paises de Europa
como es el caso de Alemania, haya ganado becas y otros apoyos, sigue siendo una actividad que
no se ha replicado con la suficiente fuerza como un modelo de formacion artistica y de
capacitacion laboral en otros centros de reclusion de la Ciudad de México ni mucho menos en
otros estados de la Republica Mexicana. Ni qué decir del proyecto de la CoArtRe que fue
cancelado dentro de prision y su directora tuvo que mirar hacia otras personas vulnerables como
migrantes y mujeres para poder justificar su existencia.

En este sentido me parece mas estratégico dejar registro de como los actores internos resignifican
el espacio totalizante que describi al inicio de este apartado, y se lo apropian y lo transforman en
otro espacio que lo desdoblan, lo convierten en un “como si”, en un quiza donde es posible
decirlo todo, como sugiere Derrida, J. (2008). En otros términos, las personas que hacen teatro en

prision —u otros productos culturales— generan un espacio doble a partir de la experiencia
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vivida extramuros e intramuros porque el ser humano es capaz de fijar imagenes en su mente
para luego representarlas o recrearlas en otro espacio y tiempo a partir de una imagen primigenia
(Garcia, O., 2019).

En particular me interesa descifrar la manera en la que el dispositivo de los presidios se

interrumpe con la generacion de entre espacios mediante la accion teatral.

3.3 El acontecimiento y la produccion de la presencia: vinculos, afectos y limites
movilizadores

Para continuar la reflexion es importante dilucidar algunas nociones importantes. Me refiero a
los conceptos de acontecimiento teatral y presencias en convivio.
El teatrologo Jorge Dubatti (2016) refiere que hay, al menos, siete periodos de la Historia del
Teatro: el s. VI a. de C., la antigiiedad grecolatina, la Edad Media, el Renacimiento, la
Modernidad, la Post Modernidad y la Modernidad critica. El autor se pregunta si al tomar en
cuenta estos siete periodos del teatro, ;es valido afirmar que hay s6lo una definicion de “teatro”?
Bajo esta consideracion categorial problematica, Dubatti, J. (2016) propone el concepto de
teatro-matriz, un concepto que abarca al teatro con sus formas canoénicas, al teatro de las
representaciones sociales y al teatro liminal o performance. Teatro-matriz es una definicion
genérica e incluyente que admite la naturaleza triadica del acontecimiento: convivio, poesia
corporal y expectacion. El acontecimiento requiere principalmente de compaiiia o convivio en
tiempo presente entre unos y otros cuerpos, entre actores y espectadores. Ciertamente existen
practicas tecnoconviviales como la literatura impresa, el cine, la television y el video que no

requieren de convivio, territorialidad y cuerpo presente como lo exige el teatro-matriz.
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La filosofia del teatro de Dubatti busca superar los conceptos de teatro de la representacion y
teatro de la presentacion para recuperar su esencia convivial o de encuentro. El featro matriz para
que sea acontecimiento necesita de convivio con su poiesis corporal in vivo y su ejercicio de
expectacion.
El teatro es un acontecimiento complejo dentro del que se producen necesariamente tres
subacontecimientos relacionados: convivio, poiesis corporal in vivo, expectacion. A tal
punto estos subacontecimientos estdn imbricados y son inseparables en la teatralidad, que
debemos hablar del convivio poético-expectatorial, de la poiesis expectatorial-convivial y
de la expectacion poietica-convivial, (Dubatti 2010, p. 42).
Justamente en el teatro, el espectador realiza un acto consciente que le permite diferenciar la
frontera entre el teatro y la vida. En el teatro, pensado en su pragmatica como zona de
experiencia y lugar para construccion de subjetividades, el espectador ve con todos los sentidos,
y se deja afectar por lo que hay en la escena.
Sobre el convivio y la expectacion, Diana Taylor (2017), académica de la NYU (New York
University) y estudiosa de la performance, aclara en su reflexion sobre politicas de la presencia —
y siguiendo La condicion humana de Hanna Arendt (2009)— que “el repertorio” o las “practicas
en vivo” alteran el espacio de aparicion. Taylor considera que los “actos performativos”,
“performaticos” y “animativos” que ocurren en el presente realizan un gesto activista, un
compromiso de interaccion con los otros (ausentes), un yo con el otro para construir y enfrentar
los peligros de ser vistos.
Las practicas del presente generan vinculos y afectos que pasan entre los cuerpos, porque el
acontecimiento requiere del ir al encuentro no solo del cuerpo del otro, sino del vinculo que lo
moviliza. El presente involucra un proceso de interaccion de ser y estar con el otro, un caminar y

un hablar con el otro a pesar de las contradicciones, las complicaciones y las trampas que se

pudieran presentar en esa interaccion significante.
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Taylor, D. (2017) reconoce la importancia del espectador como un cuerpo que atestigua y
acompana los actos “animativos” y “performativos” del cuerpo en accion teatral o performatica.
Los actos “animativos”, segun la autora, “[...] se basan mas en los cuerpos que en el lenguaje; su
eficacia radica en la transmision afectiva de cuerpo a cuerpo, en lugar de los pronunciamientos

verbales”, (p. 16).

3.4 Acciones para registrar lo efimero en zonas de contacto y cruce
El director escénico Rubén Szuchmacher (2015) afirma que hay muchas maneras de hacer
teatro: en la Grecia antigua se privilegio el formalismo teatral con estructuras muy claras como
lo son la tragedia y la comedia, mientras que en la época contemporanea las posibilidades de
hacer teatro son inmensas. Se puede partir de un texto escrito para ese fin o se puede partir de
una novela, un codmic, una lista del supermercado. Hay construcciones hechas para ser teatro,
pero hay otros espacios que se acondicionan para ese objetivo sin haber sido originalmente
creados para el teatro.
Por otro lado, el tedrico José Luis Garcia Barrientos (1991; 2015), con su dramatologia, invita a
reconocer la imbricacidn del teatro entre la literatura y el espectaculo. El tedrico afirma que en
efecto el teatro tiene, entre sus cualidades, un caracter dual: es texto y es perfomance. En un
ejercicio epistémico afirma la polisemia de la palabra teatro, que al menos puede ser
comprendida como texto literario, como lugar, y como espectaculo.
[...] teatro como produccion significante 1) cuyos productos son comunicados en el
espacio y en el tiempo, es decir, en movimiento, 2) en una situacioén definida por la
presencia efectiva de actores y publico, sujetos del intercambio comunicativo, y 3) que se
basa en una “convencion” (re) presentativa (suposicion de alteridad) que actores y
publico deben compartir y que dobla cada elemento representante en otro representado; lo

que equivale a decir que se trata de un espectaculo (1) actuado (2) mediante una férmula
propia de (re)presentacion, (p. 75).
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La teoria de José Luis Garcia Barrientos precisa que, en La Poética de Aristoteles, el filosofo
aclar6 que la tragedia se constituia por seis elementos. Los primeros cuatro son los mas

importantes; los elementos verbales o el alma de la tragedia.

1. Fébula

2. Caracteres

3. Pensamientos
4. Elocucion.

Mientras que los ornamentos de la tragedia descansan en:
5. Melopeya o canto
6. Espectaculo
De esta manera, Garcia, J. (1991; 2015) enfatiza que Aristoteles prefiere estudiar el alma de la
tragedia; es decir, la fabula, lo escrito, lo que no necesita actores ni representacion. Sin embargo,
en esta tesis, me intereso por el espectaculo, un elemento superficial para Aristoteles. Y, por si
fuera poco, en las presencias en convivio en el medio carcelario.
El espectéaculo, por el contrario, se entiende como expresion superficial y superflua,
dependiente de la obra literaria y subordinada a ella; como algo que se le afiade
posteriormente y que recubre la desnudez esencial de lo verbal con ropajes sensoriales:
apariencia periférica gravada por el lastre de la imperfeccion y las limitaciones del
cuerpo, (2015, p. 25).
Esa expresion superficial de lo espectacular del teatro es el impulso que me llevo a generar estas
reflexiones.
“Ese puro presente constituye a la puesta en escena en un objeto dificil de configurar y de
analizar. Lo especifico de esta dificultad se asienta en la imposibilidad de capturar ese

objeto que es en la medida en que acontece y una vez transcurrido ya no es exactamente
el objeto, sino un resto de aquello que fue” (Szuchmacher, 2015, p. 23).
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Este andlisis sobre Ricardo III en contextos de encierro intenta dejar registro de aquello que fue:
Una forma de recuperar el alma de la tragedia, de restaurar vidas y atacar estigmas.

A pesar de padecer o de haber padecido la cércel, surge una esfera viva, iluminada de ideas, de
voces, de musica, de movimiento y de risas para el featro matriz que el Estado punitivo no ha
podido restringir. Incluso si se cerraran las puertas de la carcel para el teatro o lo mantuviera en
un estado marginal, el teatro matriz, el acontecimiento teatral tiene la capacidad de surgir en
cualquier espacio, incluso en plataformas de videoconferencias como Zoom. Ademas, los entre
espacios transforman y multiplican las fronteras, generan zonas de contacto y cruce entre quienes
actuan y los que observan la actuacion; entre quienes se sitian entre la teatralidad poética y la
teatralidad social; entre quienes estan dentro o fuera de la carcel.

La escena teatral abre el espacio carcelario para que los lejanos a sus limites y contenidos por sus
entrafias se encuentren. Entonces, ;qué dilemas engendra el teatro al intentar construir un puente
hacia la carcel y en su interior?, ;qué acciona el teatro para reconstruir- resatuarar, reintergrar,
resignificar- la historia de vida de una persona que paso por la carcel? El teatro social desarticula
la maquinaria de violencia y de vigilancia de la carcel para restituir los vinculos rotos, asi genera
entre espacios como zonas de contacto, espacios liminares o un Estado Nepantla o que ruge entre
medio para el juego y el rito teatral. Porque, por la fuerza del teatro, y otras actividades
pedagogicas, politicas y activistas que conviven en la carcel, los internos e internas en prisiones
generan sus cuartos propios (Anzaldaa, G. 1998), en colectivo y en cualquier lugar donde las
personas se lo propongan, y no esperan a recibir una herencia en libras esterlinas para poder
construirlo (Woolf, V., 1948). Porque quienes tuvieron contacto con el teatro durante su estancia
en prision y al recuperar su libertad acuden al teatro como una estrategia de supervivencia al

estado de encierro. No solo en carceles para poblacion masculina ocurren actos extraordinarios
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de apropiacién y transformacion del espacio, sino también en carceles donde habitan mujeres
como lo vimos en el Capitulo I con la entrevista que recuperé con Maye Moreno; asi como en
centros de atencion a jovenes. Incluso en el espacio publico, el teatro con marca penitenciaria es
una muestra de una posibilidad de transformacion social.

Vale la pena afiadir en esta reflexion el concepto de liminalidad. En palabras de Ileana Diéguez
(2014), es un “espacio donde se configuran multiples zonas y acciones arquitectonicas, [...] zona
compleja donde se cruzan la vida y el arte, la condicion ética y la creacion estética, [...] accion
de la presencia en un medio de practicas representacionales” (p.24). El umbral es “un espacio de
transformacion y encuentro, e implica cierta creencia, cierta disposicion de espiritu, cierta idea
de que algo ha de cambiar ;para mejorar?”, (Idem, 2014, p. 13).

En el registro liminal confluyen las artes visuales, el activismo y el teatro, una hibridez entre la
teatralidad social y la teatralidad artistica que huye de los marcos normativos e institucionales
como ocurre con el teatro mediante plataformas de videoconferencia como Zoom. No surge de
un texto dramaturgico, su texto surge de lo corporal y lo performdtico. La liminalidad la observo
como una perspectiva de analisis alejada de la vision logocéntrica aristotélica; implica observar
el acontecimiento teatral desde sus multiples aristas, como texto, como espectaculo e incluso
como activismo.

Al repasar estos conceptos encuentro que los espacios carcelarios y los contextos de encierro no
son lugares de reinsercion social, sino fronteras que generan umbrales, entre medios o entre
espacios de liminalidad entre la libertad ambulatoria y el castigo. Observo su existencia como
ese espacio poroso y liminal, como sugiere el Estado Nepantla, que genera encuentros y didlogos
entre otredades y que a su vez genera otros entre espacios como sugiera Ileana Diéguez (2010).

Es decir, un espacio para la aparicion de la palabra y la presencia. De tal suerte que en el
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ejercicio de expectacion de la escena teatral puedan ponerse en accion, y en situacion, seres,
reflexiones, actuaciones y perfomances que propicien una transformacion social, al menos
durante el tiempo de la representacion.

Ademas, identifico que quienes integran la audiencia son espectadores profesionales, mientras
que las direcciones son también espectadoras profesionales que dirigen la mirada no sélo de la
audiencia sino de los actores. Quienes observan tiene la funcion de ver lo que acontece en la
escena y en algunas formas teatrales también actiian, toman la palabra y también toman
decisiones como en el Teatro del Oprimido de Augusto Boal (1981). La nocidn de convivio entre
actores, actrices y audiencia de teatro es de suma importancia para que ocurran los actos
animativos y performativos que propone Diana Taylor (2016) al precisar que “nada pronunciado
llega a significar gran cosa sin el consenso de los escuchas”, (p. 16). Asi, en este encuentro, entre
estos actos de presencia que provoca la perfomance, como liminalidad entendida a su vez como
practica potencialmente rebelde, indisciplinada y transgresora, y la teatralidad poética con su
control, disciplina y organizacion, se generan afectos e intensidades pegajosas que circulan entre
medio de la puesta en escena y el espectador, entre un texto dramatico y el lector. Una suerte de
empatia entre ambos espacios.

Recurro a los términos de Augusto Boal (2015) espect-actores y espect-actrices porque el
publico de teatro penitenciario participa en el convivio de forma activa. No sélo porque, para ser
considerado activo, necesariamente el publico se tenga que plantar en el escenario, sino porque
este publico acude a la convocatoria y participa de la fiesta mientras las dindmicas de la prision
continuan su curso. El convivio teatral intersecta la carcel; esa frontera que crea binarios o ese

perimetro amurallado que materialmente parece fijo e inamovible. Y que, sin embargo, la cércel,
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con sus laberintos y vericuetos, sus vigilantes, disciplinas, dindmicas de poder, de sometimiento
y de hermandad es tan cambiante como el convivio teatral y como la vida misma.

Distingo que el acontecimiento teatral en prision es como un estado Nepantla, un espacio estético
y un entre espacio en el que confluyen relaciones sociales, presencias dentro de la carcel. Estas
cavilaciones las intento insertar en la nocion de teatro-matriz, un concepto abarcador que
construye un puente entre el teatro y la performance, entre el adentro y el afuera de la carcel y

entre los propios reclusos.

3.5 Presencias en convivio. El asombro como critica
En el encuentro entre actores internos y publico de teatro carcelario resuenan las caracteristicas
del featro épico del dramaturgo y poeta aleman Bertolt Brecht, quien baso su propuesta en las
ideas del teatro politico y documental (agip-prop) de Piscator (1893-1966). A proposito Walter
Benjamin (1998), al presentar sus reflexiones para definir qué es el teatro épico de Brecht, refirio
que, mediante un personaje, el actor narra y se dedica a inventariar al personaje a partir de sus
experiencias, sin caer en virtuosismos de interpretacion actoral. El teatro épico de Brecht dirige
sus esfuerzos hacia la colectividad y a un publico que no piensa, sin razon (Benjamin 1998, p.
20).
Con este teatro no se busca la catarsis ni la identificacion del espectador sino el asombro. El
teatro épico, como el teatro del oprimido, el teatro de asamblea, el convivio y la performance
cuestiona el teatro del entretenimiento, de la catarsis, de la identificacion y de la ilustracion de
acciones. “Expresdndolo como en una formula: en lugar de compenetrarse con el héroe, debe el
publico aprender el asombro acerca de las circunstancias en las que aquél se mueve” (Benjamin,
W., 1998, p. 36). Brecht, Boal, Ranciére, Dubatti, y Taylor usan la escena para cuestionar a la

sociedad, recurren a las fabulas antiguas, a la memoria historica, a los testimonios, a las noticias
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para ejercitar el pensamiento critico, la atencion consciente y no ver la escena como un espacio
alejado de la realidad.
El teatro épico genera una experiencia y estimula la experiencia del espectador con las
situaciones genera. De acuerdo con Garcia Barrientos (1991; 2015) el teatro brechtiano, y en
general el teatro politico, sugiere “la posibilidad de neutralizar la oposicion actor/publico, de
anular la frontera y la distancia que los separa” (p. 63). Por otro lado, Ranciére (2010) explica
que, el espectador emancipado es un intérprete activo, capaz de elaborar traducciones propias;
un espectador emancipado se aduefia de la historia y hace de ella la suya. Situaciones o historias
que no necesariamente se fundan en un texto dramatirgico. Por afiadidura, estas formas de hacer
teatro remiten al teatro medieval que “no responde a instancias estéticas sino antropologicas,
porque tampoco rige en ellas una finalidad artistica, sino fundamentalmente una funcién social,
civica y religiosa” (Massip, F., 1992, p. 14).
Tradicionalmente, los estudios teatrales se habian centrado en el analisis del texto dramatico
limitando su estudio. Sin embargo, pese a la tradicion aristotélica fundada en el texto dramatico o
el “teatro de autor”, considero que en el teatro no hay autores porque es un arte colectivo, el
teatro necesita de su espectacularizacion, es decir, de su texto como espectaculo, de su presencia,
necesita a un actor en escena que arrebate la atencion del espectador mediante lo comico y lo
tragico de su accion dramatica. Necesita el convivio:

El Espectéaculo teatral nace y muere con su mostracion. En cada obra se escenifica la

constante lucha de una técnica que quiere hacer repetible lo que es irrepetible, lo que es
presente por excelencia. El teatro es el gran artificio al servicio de lo huidizo (Idem, 1992,

p.11).
Sin la representacion espectacular del texto dramatico o de la puesta en marcha de la accion
dramatica, la presencia de un texto espectacular no hay teatro, no hay performance, no hay un

aqui y un ahora, no hay un “nosotros”, no hay presente, no hay convivio.
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Por estas razones es importante para mi estudio el encuentro entre actores y espectadores que
entiendo como convivio, pero también la repercusion de lo representado en la escena en el
espacio y el tiempo que media y reproduce esa representacion dentro del dispositivo carcel. Me
interesa la complejidad del teatro por su escenificacion, elemento necesario para que alcance su
plenitud, en un espacio devaluado como la prision. Tarea nada sencilla, porque el teatro nace y
muere en el momento exacto de su representacion. Sin embargo, el teatro deja signos o rastros en
la escena y en el cuerpo como escenario que repercuten no sélo en el espacio escénico, sino en el
entorno social, ya que perduran en el actor y en el espectador.

La propuesta de la Compaiiia de Teatro Penitenciario £/ Mago me invita a darle importancia y
poner atencion a la polifonia de lecturas y comportamientos que intervienen en el circulo teatral
(produccion, recepcion, actuacion), me invita a leer las reflexiones que deja la
espectacularizacion del teatro en los actores y los espectadores. Porque, como ya lo habia
propuesto el filésofo francés Roland Barthes (1968): “La unidad del texto no esta en su origen,
sino en su destino [...]” (p. 82). Porque “el nacimiento del lector se paga con la muerte del
Autor” (p. 83).

A proposito, sobre la importancia del espectador teatral, el teatrologo italiano Marco De Marinis
(2005) ubica a estas practicas teatrales como estrategias escénicas que empujan a los actores
—pero principalmente a los espectadores— a tomar accion. Estas practicas buscan transformar e/
universo intelectual y afectivo del espectador como también lo queria el dramaturgo alemén
Bertolt Brecht.

Asimismo, el critico cultural Ernesto Garcia Canclini (2010) confirma que el espectador fue
incluido en el proceso dramatico desde tiempos de Bertolt Brecht (1898-1956), Antonin Artaud

(1896-1948) y Luigi Pirandello (1867-1936); anado a Gerzy Grotowski (1933-1999). Estos
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autores buscaban que el espectador pase de la contemplacién a la accion al incluirlo en el
proceso creativo para acortar la distancia entre el/la y el espectador. Con la ruptura de estas
paredes, los actores y los espectadores hablan del estado del mundo. Incluso, Garcia-Canclini
(2013) identifica al espectador contemporaneo como un prosumidor porque consume y participa
en la produccion, en este caso en la produccion teatral carcelaria. Mientras que Garcia Barrientos
(1991; 2015) no so6lo considera al espectador como un consumidor o prosumidor en palabras de
Garcia-Canclini, sino en un consumador del espectaculo:
El espectaculo no solo se consume, sino que también se consuma, en el transcurso de su
realizacioén. Produccion y consumo no son estrictamente procesos simultaneos: son el
mismo proceso. No puede concebirse la realizacién de un espectaculo teatral desligada de
su comunicacion ni una recepcion del mismo que no coincida (y no so6lo en el tiempo) son
su produccion. De ahi el caracter de acontecimiento (y por eso unico) del teatro y todas
las actuaciones, su imposibilidad de ser “reproducidos”, p. 50
En este sentido, el teatro puede ser consumido y consumado como arma para recuperar la
conciencia social, para la accion y la humanizacion. Boal convoca con su Teatro del Oprimido a
crear “espacios de libertad donde la gente puede dar rienda suelta a sus recuerdos, emociones,
imaginacion, pensar en el pasado, en el presente, e inventar su futuro en lugar de sentarse a
esperarlo de brazos cruzados" (Boal, A. 2002, p. 14). Asi pues, el teatro penitenciario como
estrategia de reinsercion en el marco de las actividades culturales, artisticas, educativas y
laborales participan los que sobreviven contracorriente a la hiperviolencia que se vive en las
carceles en América Latina.
En esta linea, el filoésofo francés Jacques Ranciere (2010) arguye que quienes se inclinan por
defender la esencia del teatro como una accion comunitaria ejemplar revaloran y atienden la

dimension del espectador como un ente activo y emancipado quien —como el artista— ve,

entiende y comprende la escena; y, a partir del resultado de la escena observa, selecciona,
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compara e interpreta lo que dejé esa escena con sus propias experiencias. El espectador de este
teatro comunitario, politico o del oprimido, es una pieza que funciona a la manera del traductor:
“[...] El poder comun a los espectadores no reside en su calidad de miembros de un cuerpo
colectivo o en alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno o cada
una de traducir a su manera aquello que ¢l o ella percibe” (Ranciére, J. 2010, p.23). En este
sentido, si pensamos el teatro como una actividad colectiva ejemplar podria sugerir que el teatro
no tiene un autor sino autores diseminados entre los actores, la direccidn escénica e incluso la
audiencia teatral.

La emancipacion del espectador significa borrar las fronteras entre los que miran y los que
actuan. Para Ranciere (2010), emancipacion significa borrar las fronteras entre las
individualidades y las colectividades con el objetivo de alcanzar una participacion horizontal,
colectiva o de asamblea en el espacio publico.

En esta direccion, al estudiar la filosofia del teatro del investigador argentino Jorge Dubatti
(2010), refuerzo lo que justifico hasta ahora, al mismo tiempo que me da mas herramientas de
analisis, porque su propuesta sugiere que el teatro —como esa actividad comunitaria ejemplar
que nos exponia Ranciere (2010) o como esa politica de la presencia como sugiere Taylor
(2017) — se debe estudiar como acontecimiento que retine cuerpos cara a cara en un tiempo
creado y presente en un espacio cercado, creado y temporal.

Percibo que con el teatro en prision en contextos de encierro en América Latina —interés del
teatro aplicado y las politicas de la presencia— se intenta atenuar la distancia que separa a los de
adentro de la carcel, de los de afuera de ésta. Es necesario también unir a los grupos de adentro a
los que los separan mulitple e insondables tensiones. Es decir, el ejercicio de alguna puesta en

escena o una performance en un contexto como el carcelario disminuye la distancia que separa
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“lo que sirve” de “lo que no sirve” a la sociedad, entre los que deambulan “libres” en el espacio
publico y las personas privadas de libertad que se mueven en el espacio confinado creando un
entre espacio, un lugar de enunciacion y de didlogo; un flujo comunicativo en forma de bumeran
que nos permite ir y venir entre el espacio publico y el espacio vigilado; es decir, una pedagogia
en espiral, una pedagogia del vuelco y del bumeran (Belausteguigoitia, M. & Lozano, R., 2012),
un ir y venir al teatro y a la carcel, un ir y venir de la céarcel al espacio publico y al espacio
privado.

Entre tanto, el historiador de teatro Oscar Garcia (2019), al explicar el concepto de
desdoblamiento de Jacques Derrida, formula que el filosofo francés sintetizo en la palabra
desdoblamiento los conceptos de mimesis y representacion porque la produccion humana es
capaz de recrear espacios o generar realidades paralelas a la existencia misma en otro espacio y
tiempo presente a la imagen primigenia que dio origen a ese otro doble. En este espacio estético,
los involucrados en la realizacion teatral hacen acto de presencia (Taylor 2016). Al estar ahi, en
un tiempo y en un espacio acordados, los actores y el publico de teatro se encuentran presentes,
realizan el acto de estar y ser con... en transito... (Taylor 2016).

Por el acto de presencia, entendido como desdoblamiento, la carcel pasa de ser un espacio de
opresion a uno para estar y ser en un aqui y en un ahora, en un tiempo presente en el que existen
presencias, desdoblamientos y reproduccion de imagenes y espacios. En otras palabras, los
cuerpos al estar presentes en el acontecimiento teatral, en la frontera de la carcel, en sus entre-
espacios significan —en la escena y fuera de ella— un horizonte de futuro metaférico, un por-
venir fuera de prision. El teatro coloca a los actores y espectadores al limite del espacio
carcelario. De ahi la importancia de los conceptos de desdoblamiento, presente, acontecimiento

teatral y entre espacios. Porque, si el interno esta presente como actor en el acontecimiento
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teatral podria estar ausente como preso o al limite de esa condicion. La carcel pasa de ser un
espacio simulador de justicia a un espacio de aparicion teatral, que hace jugar la justicia como
urgencia narrativa y espectacular.

Por la fuerza del desdoblamiento y del presente, en este espacio generador de encuentros estan
los presos como actores, los actores como personajes, los ciudadanos como espectadores de
teatro y espectadores del fracaso de la justicia porque en un sur global en el que impera el
modelo 70 por ciento de excluidos y 30 por ciento de beneficiarios del capitalismo no es posible
pensar que la cércel es un centro de reinsercion social. Esta forma de estar es una forma de
situarse en la carcel de otro modo, ya no como presos, ya no como visitantes, ya no como
custodios, ya no como funcionarios, sino como una comunidad invertida, volcada, situada en el
teatro, con publico de teatro y con trabajadores del teatro en la presencia escénica, en la
necesidad de acontecimiento y de convivio teatral, de estar y ser con otros (Dubatti, Taylor).
Estas elaboraciones encontraran otros cauces en el trabajo de campo que reportaré en los

capitulos siguientes.
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4. Capitulo III. Estrategia metodologica

En los Capitulos III y IV expongo los caminos que segui para recopilar la informacion y
presentar los hallazgos de esta tesis sobre un aspecto de la dramaturgia social: el teatro en
contextos de encierro y las versiones de Ricardo III realizadas por compaiiias de teatro de origen
carcelario en Ciudad de México y Santiago de Chile.

El enfoque de esta investigacion es cualitativo porque, como explica Hernandez Sampieri et. al.
(2018), se busca explorar y profundizar en el fendmeno y no sélo en fundamentos estadisticos. Si
bien en algunos momentos de la tesis revisé datos cuantitativos me interesé por ir al mundo a
rescatar los testimonios y las experiencias que refieren los datos duros. Me interesé observar el
contexto en el que ocurren los acontecimientos, los espacios donde interactian las personas que
fueron protagonistas de este proceso de investigacion: actores internos y externos a la prision,
espectadores y espectadoras, y las directoras de teatro.

Con este ejercicio de escritura dejo constancia de las informaciones obtenidas en la inmersion en
el ambiente o en el trabajo de campo mediante la observacion directa de los acontecimientos
teatrales, entrevistas semiestructuradas o en profundidad y grupos de enfoque con actores y
espectadores, la obtencion de descripciones y narrativas mediante una bitacora de campo y el
registro fotografico con una camara réflex Nikon D5600 con objetivos Nikkor 18-55 mm y 70-
300 mm.

Segun Alvarez-Gayou, J.L. (2003) existen distintas formas de ser observador, entre ellas se
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encuentra el observador completo, observador como participante, participante como observador,
participante completo y autoobservacion. En este sentido, el trabajo de tesis lo realicé mediante
la forma de participante como observadora porque me vinculé directamente a las Compaiias
como espectadora de Ricardo III. El papel que cumple el publico de teatro es fundamental para
que el teatro acontezca. Sin convivio entre audiencia y actores no hay teatro. Idealmente me
hubiera gustado ser una participante completa. Sin embargo, este primer intento por profundizar
en la investigacion cualitativa me situd del lado de los espectadores de las artes conviviales. Al
respecto retomo al teatrélogo Marco de Marinis (2005), quien desde la socio-semiotica teatral,
explica que las disciplinas semioldgicas sugieren que todo texto es inacabado y que necesita a su
destinatario para darle sentido y terminarlo. De ahi la importancia de un lector o lectora y —en
este caso— de una espectadora. Segun los estudios de De Marinis (2005), no se sabe lo suficiente,
desde la perspectiva cualitativa, sobre e espectador. Es por ello que en el transcurso de esta
investigacion integré al trabajo a los espectadores del teatro penitenciario. No asi a las audiencias
desinteresadas (Garcia Canclini, 2013), una arista de analisis que podria revisar en el futuro. Por
ahora, en palabras de De Marinis, “[desde la] concepcidn pragmatica de la relacion teatral, el rol
del espectador se revela siempre como decisivo, siendo éste, en suma, el unico y verdadero
realizador de las potencialidades semanticas y comunicativas de la representacion” (De Marinis
2005, p. 107). Incluso sugiere la existencia de una dramaturgia (activa) del espectador debido a
que el espectador realiza acciones/operaciones de percepcion, interpretacion y apreciacion
estética, y “‘es sOlo gracias a esto que el texto espectacular alcanza su plena existencia
dramaturgica a nivel estético, semantico y comunicativo” (De Marinis 2005, p. 117).

La voz de las espectadoras y los espectadores que entrevisté sobre Ricardo 111, version 0.3 en

Meéxico y la espectadora que entrevisté sobre Ricardo III en Santiago de Chile se veran reflejadas
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en las descripciones densas que intenta situarnos como lectoras en los espacios y las situaciones
en donde se realizan las obras. La voz de espectadoras y espectadores son importantes para
generar una imagen mental de lo que significo el tener un contacto con el teatro penitenciario.
Para obtener los testimonios de los informantes elegi la técnica de la entrevista semiestructurada
o en profunidad porque “se basa[n] en una guia de asuntos o preguntas y el entrevistador tiene la
libertad de introducir preguntas adicionales para precisar conceptos u obtener mayor
informacion” (Sampieri et. al. 2014, p. 403). Esta técnica permitio que el dialogo fluyera de
forma natural. Segun Steinar Kvale (1999), citado en Alvarez Gayou, J.L. (2003), destaca que el
tema de la entrevista es reflejar la vida de las personas para revelar e interpretar sus significados.
Con la interaccién se obtienen descripciones y cualidades que permiten acercarnos y comprender
mejor los intereses del entrevistado. El psicoélogo Steinar Kvale (1999) recomienda a quien
entrevista que mantenga una apertura plena sin prejuicios en la interaccion o una “ingenuidad
propositiva” (p. 110). La subjetividad, la forma de situarse en el aqui y en el ahora del teatro y de
la vida, y las experiencias significativas en torno al teatro en prision fue lo mas importante que
recuperé de las entrevistas semiestructuradas o entrevistas en profundidad con las personas
informantes. Ejercicio que permitioé un dialogo con el marco teorico propuesto.

Las narrativas que revelo en este manuscrito provienen de mi bitdcora de campo, donde registré
los detalles de mis observaciones de forma exhaustiva y de las entrevistas semiestructuradas
conservadas en archivos de audios, ya que las entrevistas se realizaron via telefonica dos o tres
dias después de las puestas en escena en el caso de la Ciudad de México e inmediatamente al
terminar la obra en el caso de Chile. El manejo de la bitdcora fue muy importante debido a que
fue dificil obtener un registro audiovisual de cada una de las visitas a la prision en Ciudad de

Meéxico. Incluso en Santiago de Chile, aunque la obra se realizo en un espacio extramuros, no fue
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posible obtener fotografias durante la funcion de Ricardo 111, s6lo grabacion de audio.

En este proceso de formacion como cientifica social intenté identificarme con las personas desde
su marco de referencia. Es por ello que fue fundamental estudiar el problema de la carcel y
comprender el lenguaje teatral. Para preparar las guias de las entrevistas semiestructuradas y
presentar los hallazgos de las experiencias significativas decodifiqué las entrevistas tomando en
cuenta los ejes de la investigacion: acontecimiento teatral, entre espacios y presencias en
convivio.

Por otro lado, el marco interpretativo tiene rasgos de la etnografia particularista (Alvarez, J.L.,
2003) porque me enfoqué en estudiar casos muy especificos de teatro penitenciario. Ademas, el
marco interpretativo dialoga con la fenomenologia porque enfoqué mis preguntas con las
personas informantes en desentrafiar el significado del teatro penitenciario, el espacio, las
presencias en convivio y el acontecimiento teatral. Por lo tanto, presentaré una revision detallada,
narrativa y literaria de la observacion realizada en el contexto en el que interactuaron las y los
protagonistas de la practica cultural teatral dentro de prision en la Ciudad de México y fuera de
prision en Santiago de Chile con el auxilio de la audiencia teatral. La recoleccion de datos se
efectud arduamente en el afio 2017. Sin embargo, entre 2017 y 2019 segui observando la
evolucion de los fendmenos y sus contextos. Las entrevistas y las observaciones se realizaron sin
vigilancias extremas en México dentro de prision, y en Chile las vigilancias extramuros me
sorprendieron. En Ciudad de México, aunque las entrevistas siempre las realicé con tiempo
limitado, con duraciones de no mas de 15 minutos, los custodios tomaron su distancia. Solo se
acercaban a los internos y a mi cuando era momento de detener las entrevistas. En cambio, en
Santiago de Chile realicé las entrevistas bajo observacion de la directora de teatro y la

participacion de la compafiera de uno de los ex internos. Para agilizar mi ingreso a la prision para
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llevar a cabo las entrevistas, tramité mi entrada como periodista de los medios nativos digitales:
SinEmbargo.Mx, LaSillaRota y ConexionMigrante directamente en la coordinacion de
Relaciones Publicas del Foro Shakespeare que fungié como intermediaria entre la autoridad
penitenciaria y yo. También envié oficios a la Sub Secretaria del Sistema Penitenciario para
solicitar acceso a la Penitenciaria. Sin embargo, la comunicacion con la autoridad penitenciaria
no se consolido. Es por ello que opté por ingresar como periodista. Inicié este trabajo con
muchas interrogantes. Mi formacion en el oficio de periodista me daba algunas sefiales que me
abrian el camino, pero no era suficiente para profundizar. Evité sucumbir a la inmediatez
noticiosa. Esto me llevo a alejarme por algun tiempo de la informacion recolectada para luego
analizarla con distancia. En México los informantes fueron seleccionados en colectivo. De esta
manera permiti que los integrantes de la Compaiiia de Teatro Penitenciario se sintieran confiados
y participaran directamente en este proceso de investigacion. Dejé que fluyeran los informantes
por su libre albedrio. Ninguna de las entrevistas fue impuesta. En el caso de Chile se opt6 que la
directora de la CoArtRe decidiera quién podria ser entrevistado. Para respetar la privacidad de
los actores internos en la Penitenciaria de Santa Martha sustituyo sus nombres reales por los de
personajes de la obra Esperando a Godot y también los identifico por sus apodos. Para referirme
a los ex internos de Ciudad de México y Santiago de Chile s6lo revelo su primer nombre. Las
personas que conforman la muestra de la audiencia seran identificadas por su primer nombre.

Los nombres de las directoras, por ser personajes publicos, seran revelados.

4.1 La espectacularizacion de la violencia: “impacto, sorprendo y doy miedo”
En este subcapitulo comparto los hallazgos registrados de la experiencia mexicana, me refiero a
la Compafiia de Teatro Penitenciario El Mago de Santa Martha Acatitla y su Ricardo 111, version

0.3. Para contextualizar las observaciones y entrevistas primero voy a exponer algunos apuntes
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para comprender el argumento de La Tragedia del Rey Ricardo III de William Shakespeare para
después confrontarla con la propuesta de la Compaiia E/ Mago. Llevo a cabo mi presentacion de
hallazgos en tres tiempos. Primero expongo la descripcion de la experiencia de observar una
puesta en escena dentro de una prision y algunos comentarios del ex director de la Compaiiia de
Teatro Penitenciario, Luis Sierra, quien solicito aparecer en esta relatoria para hacer algunas
precisiones respecto a la autoria de la dramaturgia escénica. La estrategia que utilicé para generar
la narrativa fue la del registro de los testimonios y combinacion de los apuntes de mi bitdcora de
campo. En segundo lugar, presento los hallazgos de las entrevistas en profundidad con actores
internos y externos. Esto me permite obtener un panorama general de lo que significa para ellos
hacer teatro adentro y afuera de prision. Tercero, expongo el resultado de la entrevista
semiestructurada con la directora Itari Marta Mena, la cual apunta que su trabajo no pretende ser
asistencialista sino de profesionalizacion teatral. Con ello ha desarrollado la paciencia y ha

obtenido conocimientos de criminologia, psicologia y filosofia.

4.2 La trama de un tirano, traidor y feminicida

La Tragedia del Rey Ricardo 11l es un texto dramatico atribuido al también poeta y actor William
Shakespeare. Forma parte de una primera tetralogia de obras sobre la historia de Inglaterra donde
encontramos a Enrique VI —Primera, Segunda y Tercera partes— hasta llegar a Ricardo I11. De
acuerdo con documentos de la British Library (2018), la deformidad fisica que caracteriza y a su
vez estigmatiza al personaje de Ricardo III estd basada en un personaje de la History of King
Richard III (1513), de sir Tomas More, que se publico en The works of Sir Thomas More Knyght,
sometyme Lorde Chauncellour of England, wrytten by him in the Englysh tonge (1577). Ademas,

el bardo recurri6 a la cronica de The union of the two noble families of Lancaster and York de
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Edward Halle (1550) y The Chronicles of England, Scotlande, and Irelande de Rafael
Hollinshed (1577) para crear su propia version del personaje Ricardo III.

El Duque de Gloucester, ungido como el rey Ricardo III, gobern6 Inglaterra entre 1483 y 1485.
En las caracteristicas de este personaje habita la traicidn, el engafo, los celos, la avaricia, la
mentira, la envidia, la sed de venganza y la ambicién de poder. La historia de Ricardo III es
“[...] la historia de la maxima deslealtad: la traicion [...] con el inico fin de regodearse en el
disfrute del poder por el poder mismo” (Diaz, Silvina & Libonati, Adriana, 2018, p. 113).
Ademas, es descrito por Shakespeare (2011) como un personaje con joroba y cojera. A
proposito, en la primera escena del primer acto, Ricardo III expresa:

[...] yo, cuya grosera estampa no conoce

la majestad con que el amor se pavonea

ante una ninfa libertina y desenvuelta;

yo, que estoy privado de bellas proporciones

y traicionado en mis rasgos por falaz naturaleza,
deforme, inconcluso y enviado antes de tiempo
a este mundo viviente, a medio hacer apenas,

y ademas tan cojo y tan falto de garbo

que los perros me ladran cuando me detengo;
pues yo en este débil tiempo de paz y lloriqueos,
no hallo otro gusto para matar el tiempo,

que espiar mi sombra dibujada al sol

mientras sobre mi deformidad voy discurriendo;
y puesto que no puedo probarme como amante,
para entretener estos bellos y graciosos dias,

he determinado probarme cual villano

y odiar los frivolos placeres de estos dias.
Complots he urdido, inducciones peligrosas,
mediante extravagantes augurios, suefios y pasquines,
para poner al monarca y a mi hermano Clarence
en odio mortal el uno contra el otro; [...]
(Shakespeare, W., 2011, pp. 44-45).

Sobre esta descripcion, Appleby, J., Mitchell, P., Robinson, C. et. al. (2014) con el apoyo de la

Sociedad Ricardo IIT —una asociacion que se fund6 en 1924 por Saxon Barton para mejorar la
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reputacion del Rey Ricardo III- publicaron en la revista The Lancet un reporte en el que
informaron que, en el afio 2013, después de revisar mapas medievales, ubicaron que en un
estacionamiento del centro de la ciudad de Leicester se hallaban los restos de lo que fue la iglesia
de Greyfriars. En esas coordenadas, encontraron la osamenta del Rey Ricardo III.

En el reporte de la revista The Lancet, los especialistas refieren que la joroba que se le atribuye a
este rey —el ultimo que muri6 en combate en 1485, a la edad de 32 afios— fue un invento de sus
enemigos por motivaciones politicas. Los investigadores que reconstruyeron su columna
vertebral en 3D refirieron que Ricardo III era pequetio de estatura, de hombros desiguales y una
escoliosis entre 65 y 85 grados de curvatura, la cual no corresponde a la de una persona jorobada.
Este hallazgo sugiere que Shakespeare exager6, mediante la ficcion y la tragedia, la deformidad
de Ricardo III.

Gracias a esta venia poética, Ricardo III no es s6lo un personaje deforme, sino que es
considerado uno de los villanos de Shakespeare més representados y famosos que se contrapone
a la belleza y al cardcter noble del héroe (Barrales Lopez, M. 2013). El texto dramatico e
historico se actud primero en el teatro renacentista, cuya tradicion buscaba abrirse camino hacia
la revision de temas profanos para trascender al teatro medieval. Es decir, aquella tradicién
teatral cercana a lo eclesidstico. Se dice que este villano shakespeariano, Ricardo III, representa
al usurpador y al corrupto que no sélo aspira a llegar al poder, sino que logra obtenerlo a
mansalva.

Gonzalez, E., citada en Macias, B. (2019), apunt6 que las preocupaciones que Shakespeare
buscaba revelar en sus cronicas histdricas tenian relacion con admitir que la humanidad estaba
sometida a la voluntad de una entidad suprema y que los actos tenian consecuencias. Otro de los

temas recurrentes en sus obras historicas tiene relacion con la patria, con su interés de exponer
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sus convicciones politicas y su compromiso con respetar el orden publico.

En efecto, el personaje de Ricardo III altera el orden divino y resulto ser, para mi interés de
investigacion, un tejido de sentido, un ajuste de cuentas, un soporte que ha servido de guia para
ser observado en la escena latinoamericana. Y en una escena latinoamericana muy particular: la
carcel. Por si el personaje no fuera poca casa para erizar la piel y someter el intelecto a tensiones
mayores, este trabajo analiza la representacion de Ricardo III en un espacio que multiplica su
complejidad y sus abismales emociones cuando observamos en la escena dentro de la carcel las
atrocidades que se generan para alcanzar el poder mediante la corrupcion, la desaparicion
forzada, las violaciones a mujeres, el feminicidio, el fratricidio y las violencias extremas. Actos
de crueldad que lamentablemente se han vuelto cotidianos en el teatro del mundo. El texto
espectacular que propone la Compatfiia de Teatro Penitenciario E/ Mago no respeta el texto
original ni alguna traduccion al espafiol. Lo que logran es extraer la esencia de la historia de este
villano y la trasladan a unas escenas que los mismos actores internos crearon desde su propia
experiencia.

Jan Kott (1969) expreséd que “Shakespeare es como el mundo o como la vida” (p.11) y observo
que quien lee u observa a Ricardo III lo hace desde su propia experiencia. Por ejemplo, después
de la mitad del siglo XX no asusta ni parece extraia la crueldad shakespeariana en contraste con
la percepcion de criticos y espectadores del siglo XIX. La espectacularizacion de la violencia 'y
el estado desentranado que advierte Cristina Rivera (2011), la Zona del Ser frente a la Zona del
No Ser que expone Grosfoguel son rasgos caracteristicos de las postrimerias del siglo XX y los
inicios de este siglo XXI. Estados que probablemente no cambiaran en el corto plazo.

Entonces, desde la experiencia, Ricardo III no deja de actualizarse en el teatro de la carcel y el

teatro de la vida. De tal suerte que Ricardo III resulta ser mi pretexto para emprender un andlisis
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de la practica cultural teatral dentro de una cércel de la Ciudad de México, para observar la
ambicion y la sed de venganza que dan forma al villano renacentista actualizado a mas de 400
afnos después de ser concebido, pero ahora leido y comprendido dentro de una prision. Con este
ejercicio reflexiono como la tragedia toca lo social al observar en la escena la corrupcion, las
violaciones a mujeres, las ejecuciones extrajudiciales, las promesas incumplidas de los politicos
y la incapacidad de empatia, esto trasladado a un d&mbito latinoamericano y las maneras como
sigue pulsando nuestro tiempo, nuestro territorio, nuestra forma de construir un presente.

El trabajo teatral confronta, me cuestiona, y me muestra la imperfecciéon humana y a la vez las
formas en que en un espacio tan precarizado como la prision, esta obra se transforma, brilla y
ofrece lecturas que me intrigan como académica, como critica, como periodista y como
latinoamericanista. Pero sobre todo me intriga, al estar invertida en el estudio de los espacios de
frontera y los acontecimientos teatrales, el ver el relato de nuestros dias resumido en una hora de
funcion en el que actores y espectadores se miran, se confrontan, se encuentran en un espejo y
(se reconcilian? Y qué decir de los hallazgos de las entrevistas en profundidad con los creadores
de esta experiencia. Veremos de qué manera nos adentran en su pasion por hacer teatro, en sus

maneras de encontrar en su realidad a Ricardo III.

4.3 Convivir en Santa Martha. La experiencia de teatro canero'’

Ricardo 11, version (.3 forma parte de una trilogia de obras en torno a la tragedia de Ricardo 111

de William Shakespeare por encargo del Foro Shakespeare AC. De este ejercicio surgieron

10 Los canales de promocion de Ricardo II1, versién 0.3 son Facebook y Twitter principalmente, en las carteleras del
Foro Shakespeare y el Centro Cultural Autogestivo El 77, y reportajes en medios impresos, canales de television
cultural y radio. Incluso la Compaiiia de Teatro Penitenciario tiene su programa de radio por internet llamado Radiando
en Cana. El espectador Rafael Murillo me comentd en entrevista que se habia enterado de la obra por la guia de viaje
365 experiencias que debes vivir en la Ciudad de México de Juan Luis R. Pons (2018).
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Ricardo 111, version 0.1 Shakespeare y Ska de David Gaitan (2011), Que no quede ni un rescoldo
(Reescritura libre en torno a Ricardo Il de William Shakespeare), de Eduardo Pavez Goye
(2012) y Ricardo 111, version 0.3 de la Compaiia de Teatro Penitenciario £/ Mago. La
representacion se estructurd con base en la consigna: “todos somos Ricardo III”. Estas
reescrituras y adaptaciones se caracterizan por ser irreverentes y por ubicar en el contexto
mexicano y latinoamericano al personaje Ricardo III. Asi lo recuerda Luis Sierra (comunicacion
personal 2018), el primer director del acontecimiento teatral y quien se atribuye el disefio de la
primera dramaturgia escénica.

Enseguida presento una sintesis de las observaciones que realicé en los afos 2016, 2017 y 2018.
El hecho de ser espectadora de teatro en prision significd una experiencia estructurada de un
sdbado alrededor de 5 horas, desde las 11 de la manana hasta las 6 de la tarde. Antes de poder
ingresar a la Penitenciaria del DF a ver teatro hay que registrarse en una lista, al menos siete dias
antes. Enviar una identificacion escaneada en archivo .jpg o .pdf al correo electronico

teatroyprision@foroshakespeare.com Esperar una notificacion de recepcion del correo con un

archivo adjunto que contiene el reglamento para poder ingresar a la Penitenciaria y la
confirmacion de que los datos personales han sido enviados exitosamente a la Sub Secretaria del
Sistema Penitenciario. Si no llega esta informacion a la bandeja de entrada al correo sera
imposible ingresar.

En el reglamento se especifica que queda estrictamente prohibido llegar a la prision con
vestimenta de color azul (todos los tonos, incluso mezclilla), negro, beige y blanco. Se prohibe
entrar con doble identificacion, con lentes oscuros, con gorras, con ropa ajustada, con botas, con
ropa de estampado militar, con alimentos y bebidas, en especial con frutas, con teléfonos

celulares, con cdmaras de foto y video y con grabadoras de audio. S6lo se puede entrar con una
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botella de agua. Al tomar en cuenta estas recomendaciones hay que llegar al punto de encuentro
y pagar 250 pesos en efectivo por persona. El boleto incluye transporte de ida y vuelta,
guardarropa, entrada a la prision y un tentempi€. Ademas, con lo recaudado se paga a la
Compatfiia de Teatro Penitenciario El Mago: actores, escenografos, utileros, productores,
iluminadores, entre otros.
Yo no tenia ninguno de los colores permitidos y tuve que comprar un pantalon verde para
poder ir. No podias llevar celular. Ver [esta prohibicidon] en la lista es fuerte porque
pierdes comunicacion por 6 u 8 horas. De entrada, esto es algo que no es comun [para ir
al teatro]. Yo soy muy estricto con las reglas y en ninguna parte de la pagina o del correo
dice que tienes que pagar en efectivo y yo me confié. Como era el Foro Shakespeare
pensé que te cobrarian en la taquilla. Llegué a tiempo, pero tuve que buscar en ese
momento un cajero automatico (Quetzali, actor, comunicacién personal 2017).
El Foro Shakespeare AC, el Centro Cultural Autogestivo El 77, la Compaiiia de Teatro
Penitenciario y la Sub Secretaria del Sistema Penitenciario signaron un convenio de colaboracion
para que las horas que los internos invierten en la realizacion de las obras dentro de la prision
sean contadas como validas en las comisiones de cultura y trabajo. Las horas que los internos
ensayan en el teatro les beneficia para obtener su libertad anticipada. El hecho de que el tiempo
invertido sea tomado en cuenta como tiempo de trabajo les permite obtener el beneficio de
seguro de desempleo al salir de prision. Durante 6 meses, al cumplir condena, al acumular cierto
numero de horas laborales, el liberado podria recibir hasta 2 mil 500 pesos a la quincena.
Un sébado de la primavera de 2017, el Foro Shakespeare, en Zamora 7, colonia Condesa, fue el
punto de encuentro para viajar a la Penitenciaria del DF a ver teatro. Al momento de llegar al

espacio cultural, los encargados de la logistica revisaron que cumpliéramos con el protocolo de

vestimenta y no llevaramos cosas prohibidas.
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Ilustracion 2. Publico de teatro carcelario.

Los colores nos permitirian no ser confundidas con los internos al llegar a la “peni” (sic). Los
encargados de la logistica se aseguraron que solo llevdramos una identificacion oficial y una
botella de agua. Pasaron lista. Me separaron de mis conocidos. Cada quien ocupd sus lugares en
diferentes camiones de pasajeros.
Mas de 80 personas nos congregamos en el Foro Shakespeare para viajar a Santa Martha. De
esas 80 personas, la mayoria asistia por encargo del profesor Jestis de Nazaret de la materia
Preparacion para la Vida de la Universidad Latinoamericana.
Me llamo la atencién la presencia de una escuela. Me parecia que los chicos de la escuela
estaban en otro canal como que no se daban cuenta de lo que estaban haciendo. A mi en
lo personal me causa cierto respeto el hecho de que vamos a una prisién porque es un

lugar en el que no se tiene el control. Es un lugar donde la gente esta por haber cometido
crimenes. Me parecia que los chicos de la escuela iban a cualquier paseo, a una excursion.
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No porque esta bien o mal, sino porque es de las cosas que tengo frescas de ese dia

(Quetzali, actor, comunicacion personal 2017).
El transporte recorrio calles y avenidas del centro hacia el oriente de la Ciudad de México donde
se encuentra la Penitenciaria del DF. Nuestro destino est4 enclavado en el pueblo de Santa
Martha Acatitla, un sitio que se encuentra a 25 kiloémetros de distancia de nuestro punto de
encuentro.
De hecho, la obra comenzo6 al subir al microbts con el pase de lista: “cuando escuchen su
nombre respondan: jpresente!”. Todos atendimos la orden. Nos hicimos presentes. Respondimos
porque nada se hace presente sin la respuesta de los escuchas (Taylor, 2017). Enseguida
entramos a la ficcion. En el camién de pasajeros, el personaje de Ricardo III interactué con su
publico durante el viaje. “Ya el invierno de nuestra desventura se ha transformado en un glorioso
estio por este sol de York”. Lanz6 preguntas: “; Tt estas dispuesta a sacrificarte por mi?, ;ta
prefieres matar o morir?, ;alguien de ustedes sabe quién soy yo?” Una mujer se atrevio a
responder que no tenia el gusto de conocerlo. El personaje, en la actuacion de Israel, replico:
“;S1 no saben quién soy para qué subiste al camidon?” Silencio. “Yo soy Ricardo III. Mi corazon
es la manipulacion, mi personalidad la ambicion, mis sentimientos los mas hirientes que tu
cerebro puede describir. Mi verdad el pecado”. Acto seguido pregunt6 si sabiamos cual era
nuestro proximo destino. “La carcel”, respondimos al unisono. Fuimos parte de un experimento.
El personaje de Ricardo III explico que la carcel es solo otro lugar en un contexto de guerra
declarada, donde se arrebata el poder, un lugar de encierro en un contexto de corrupcion, de
chantaje, de mentira, donde la paz ha dejado de ser una esperanza. El contacto fue constante
entre el personaje y los espectadores. Este Ricardo III nos cuestiond, nos hizo una critica directa

al decirnos: “Lo mio es divertirme con tu mente prejuiciosa valiéndome de tu incapacidad para
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amar. Me aburre tu cobardia”. Ricardo III pregunt6: “; Tu estas dispuesto a matar por mi? ;qué
quieres? juna tarjeta de Soriana? jalguien de aqui tiene un lado oscuro?”

De pronto, Ricardo III vird directamente hacia una espectadora que iba a mi lado: “Dime una
maldicion shakespeariana”, le exigio. La espectadora se quedd atdnita y no supo que responder.
Ricardo I1I cambid de espectadora no sin antes regafiarla. La mujer comento: “;Qué tiene que
ver que vayas a una obra de teatro y te den terapia de shock? Te tratan como en serie gringa de
terapia de shock. ;Por qué te quieren asustar, qué tiene que ver, qué quieren de mi? ;por qué voy
a una obra de teatro a que me traten mal a que me traten como reo?” (Jessica, psicoanalista,
comunicacion personal 2017). La espectadora mostrd su incomodidad. Calculo que estdbamos a
mitad de camino. Silencio.

El viaje tuvo una duracion de una hora y media aproximadamente por el intenso transito
vehicular de ese sdbado soleado en la Ciudad de México. Ricardo III nos advirtié que
llegariamos a la carcel y que las prisiones: “No sélo son fisicas sino mentales. Vamos a un
mundo que est4 construido por ustedes mismos. Es el propio reflejo de la sociedad. El lugar
donde pasé méas de 18 afios de mi vida”. Isra, el ahora actor, habia salido de prision hacia poco
tiempo. Este Ricardo III hizo una critica a la sociedad que cred la prision y advirtié que la carcel
podria llegar a ser “nuestra tltima morada”. Expuso que solo el que tiene dinero podra salir de la
carcel de inmediato porque el dinero calla conciencias.

Un espectador presintio que solo los medios de comunicacién que nos acompafiaban serian los
unicos que tendrian acceso al agua caliente y que el resto nos tendriamos que banar con agua
fria. Ademas, nos alimentarian del “rancho”. ;El rancho? Si. La “comida que da la institucion”,

de acuerdo con el Diccionario Canero [lustrado (2014). Otra espectadora, visiblemente asustada,
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me preguntd que si era cierto lo que decia el hombre. “;Si nos van a meter a las celdas con los
reos? jvamos a salir hasta mafiana? ;comeremos del rancho?”

Al final del acto de bienvenida y de inmersion al Ricardo 111, version (.3, el personaje espeto:
“Votos anulados se van al PRI. El dinero calla conciencias. Todos tienes un precio. No lo
escondan. Todos tienen un precio. ;Un ramo de flores? Cada quién toma decisiones propias. Ya
estamos por llegar a lo que podria ser su humilde morada”.

Frente a nosotros aparece la torre de vigilancia de la carcel de mujeres de Santa Martha Acatitla
y donde se encuentra recluida Maye Moreno, la dramaturga que nos explicd que en su obra Casa
Calabaza rinde declaracion. En la pared altisima del Centro de Readaptacion Social Femenil hay
unos agujeros por donde sobresalen unos palos de escoba que funcionan a manera de tendederos
de ropa.

Al bajar del camidn nos dejaron esperando un buen rato antes de entrar [...]. Nos
impresiond mucho que cada persona [visita] llevaba nifios pequefios. Pensamos “jwow
Nos preguntdbamos si nosotros seriamos capaces de traer a un nifio aqui [a la prision].
Pensamos que no estd mal. Yo creo que los nifios tienen derecho de venir a ver a quien
tienen [a su familia]. Yo no sé si ellas [las visitas] tengan un reglamento igual al que nos
enviaron de vestimenta o tengan otro reglamento. Muchas llegaban con vestido, otras
llevaban ropa pegada y tacones. Cuando llegamos nos acomodaron por secciones. [Las
visitas entraron por otra puerta]. Nos dejaron en un garaje. Avanzamos uno por uno. Te
tenias que poner en un cuadro amarillo frente a una camara. No sé si esa camara te
tomaba una foto o no s€. Dabas una credencial del INE y te daban un gafete con tu
nimero de identificacion. Ponias tu nombre en una lista. Tu firma. Te ponian un sello [en
el brazo]. Metias [el brazo] en una caja negra especial donde podian ver el sellito (Sandra,
estudiante universitaria, comunicacion personal 2017).

"’

Largo proceso de revision. Exploracion corporal. Revision de objetos. Prohibicion de lentes
oscuros. Pase por garitas de vigilancia.

[Llegamos] a la entrada de unas oficinas. Ahi también nos tuvimos que anotar. Vi que
habia muchos pasadizos. Las instalaciones, donde estaban las oficinas, se veian muy
antiguas. Muy desgastadas. Llevan tiempo sin remodelarlas. Estdn muy descuidadas.
Habia muebles viejos. Nos llevaron a un patio. Yo si sabia mas o menos como era la



106

entrada a la carcel por los documentales que habia visto (Sandra, estudiante universitaria,
comunicacion personal 2017).

Al patio donde llegamos habia puestos de venta de artesanias y talleres. Iconos de San Judas
Tadeo y la Santa Muerte protegian la carcel. Un grupo de la poblacion penitenciaria nos
observaba. Hombres vestidos de azul nos saludaban. “Buenas tardes”. “Bienvenidos”.
Creiamos que iban a tener un uniforme naranja o color beige. Algunas de mis compafieras
se sintieron muy incomodas al pasar por esa parte porque sentian que los que estaban ahi
eran muy morbosos, te sentias ya desprotegida (Sandra, espectadora, comunicacion
personal 2017).
Las espectadoras con las que pude conversar se sintieron intimidades por las miradas de los
reclusos. Por ejemplo, la espectadora Sarahi dudé en responder los saludos de bienvenida de la
poblacion, recordd que alguna vez habia entrado a prision a realizar trabajo voluntario con un
grupo de religiosas. En las prisiones es comun presenciar la participacion de la pastoral
penitenciaria, de evangélicos, testigos de Jehova y de grupos como Alcohdlicos Andnimos. La
espectadora Sarahi iba acompanada de una amiga que le pidio no volver a llevarla a ver teatro en

prision porque fue una experiencia que la conmociono6 al recordarle la muerte de su hermano

ocurrida durante su sentencia.

Yo habia entrado a una carcel, pero con un grupo religioso con el que realizaba trabajo
voluntario y no pasamos todos los filtros. Jamas crei que pasara una entre la poblacion del
penal. Habia una fila de lado a lado de presos hablandote: “buenos dias”, “buenas tardes”,
“como estan”. Me senti agobiada porque queria contestarles a todos “buenas tardes”,
“hola”. Pero cuando alcé¢ la cara y vi ciertos rostros con miradas pesadas, lo que hice fue
bajar la mirada por un momento. En mi cerebro me dije “no hagas contacto visual y todo
va a salir bien”. La primera vez que fui iba una chica que cuando llego a la antesala
literalmente se soltd a llorar de los nervios por la impresion que le causaron las miradas.
Una compaiiera de nosotros no lloro, pero dijo: “amigos, el trabajo de los actores me
encanta mientras sea aqui afuera y en el foro. Yo al penal no regreso. Es demasiado para
mi (Sarahi, comerciante, comunicacion personal 2017).
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El teatro en prision no es un concepto nuevo para espectadores avezados como es el caso de
Quetzali, quien acudi¢ a la funcion con cierto conocimiento del trabajo que realiza el Foro
Shakespeare en la Penitenciaria de Santa Martha. Sin embargo, el entrar a una prision resulto
impactante, principalmente al enterarse que no solo se enfrentaria con actores, sino con la

poblacion recluida.

Nunca habia asistido al teatro penitenciario, pero tampoco es un concepto nuevo para mi
porque hay mucho teatro y muchos autores que hablan sobre ello. Para mi era evidente
que cruzamos por la zona en donde la visita familiar podia estar. Entonces, no me parecio
intimidante porque intuyo que es la zona mas ligera o quiza estoy completamente
equivocado, pero creo que nos tocd la zona mas leve de la carcel porque si creo que hay
zonas mas fuertes. Supongo que para las chicas si fue mas dificil. Yo me esperaba
uniformes beige o naranja. Entendi porqué eran tan estrictos con los colores de los
espectadores porque ellos no usan uniforme usan ropa de calle de cierto color y entonces
en cualquier momento puede haber un cambio (Quetzali, actor, comunicacion personal
2017).

Los mas de 50 estudiantes de la Universidad Latinoamericana se miraban entre ellos. Se
escuchaban risas nerviosas. Se percibia mucha inquietud. Nadie sabia en qué momento
entrariamos al teatro. Estdbamos en la antesala. Nos tomamos de la mano para entrar. Tomé las
manos de dos personas desconocidas. Lo tnico que teniamos en comun nuestro interés por el
teatro. En el cielo volaban palomas y mariposas. En el teatro nos recibieron con gritos y
aplausos.
No sé de donde salio, de la nada, un muchacho con un [pasamontafias] y nos empieza a
gritar. “Este es mi territorio. Las reglas las pongo yo. Me van a seguir y me van a
responder: si, Ricardo”. En ese momento todos agarramos la onda de que asi empieza [la
obra]. Nos pusimos serios. Otros se reian y Ricardo III los callaba. Les dijo: “Qué onda.
No entiendes las reglas. Aqui todos somos iguales. Ni tu eres mejor que yo ni yo soy
mejor que ti. Eso es algo que me movid porque es la verdad. Nosotros no somos mejores

que ellos ni ellos son mejores que nosotros. Tiene razon. Todo mundo debe ser igual
(Sandra, espectadora, comunicacion personal 2017).
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En el teatro Juan Pablo de Tavira, el estruendo. Mucho ruido. Poca luz. Gritos. Aplausos. Vivas.
Suenan las tumbas. “jViva el Rey Ricardo III!”. Se escuchan aullidos y ladridos. De pronto los
internos actores, en un escenario de pasarela, caminan sobre una alfombra roja. Primero aparece
un hombre en una silla de ruedas. Se identifica como el que mueve las piezas y los hilos de
quienes llegaran al trono. Ordena a sus soldados: “Todo aquel que intente pararse, dormirse o

fugarse encontrara la oscuridad de la muerte. jSoldados! Que nadie salga vivo de aqui. |Si

sefior!”, responden.

Ilustracion 3. Ricardo 111 en silla de ruedas.

Los personajes que aparecen en escena sufren alguna discapacidad. Todos dicen ser Ricardo III.
Todos se acompafiaran de un personaje mitad hombre y mitad perro. Uno de los Ricardo I1I
aparece en silla de ruedas, a otro le hace falta un corazon, uno mas necesita de un tanque de

oxigeno para respirar, y otro tiene la columna rota. Los Ricardo III que caminan en la alfombra
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roja estan enfermos. Algunos son vanidosos al extremo y otros obesos sin pena ni gloria. Cada
uno carga una protesis que lo sostiene artificialmente. Cada uno revela que en el reino de
Ricardo III hay corrupcién, crimen organizado y multiples asesinatos. Lo que caracteriza a
quienes ostentan el poder es la banalidad y la superficialidad. La corrupcion es inherente al ser
humano. El gobierno y los narcotraficantes son lo mismo. La sociedad, el reino de Ricardo III, es

fragil e ignorante. Richi, el perro, acompana a Ricardo II1.

Ilustracion 4. Richi, el perro.
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Ilustracion 5. Otra traicion de Ricardo I11.

La unica actriz que participa en la escena es Valeria Lemus. En uno de los cuadros aparece
danzando. Es lady Ann, la esposa de Ricardo III. Vemos en la escena como Ricardo III, un
jerarca de algiin movimiento catolico extremista, la humilla, la viola y comete feminicidio:

Ya limpiamos el pecado, hoy vamos a limpiar todo el reino. Empezaremos por mis
tapetes libres de polvo, mis cocinas sin cochambre, pero sobre todo los lugares que voy a
ocupar que estén libres de bacterias y de microbios. Asi que saquen ese fiambre (la
mujer) y desinfecten mi trono. ;Qué se ha pensado la mujer, piensa que con sus encantos
y su belleza van a poder seducir a hombres con inteligencia suprema? Jamas. Si no es en
la cocina o en la cama, donde las identificas, soldado. Son como la tierra se les siembra la
semilla y les sale el fruto... (Parlamento de Ricardo IlI, version 0.3).



111

Ilustracion 6. Valeria Lemus, la tinica actriz en escena.

La escena cierra con tambores y con un perro insistente en oler todo lo que ve a su paso. La obra
expone la violencia de género y el acoso contra la mujer. La normalizacion de la muerte de
mujeres y nifias. Estos Ricardo III pelean por portar una corona de pléastico y comer una paleta
payaso. Cosas en apariencia inutiles que seran arrebatadas por un Ricardo o Ricardete mas
violento que el anterior. En una escena, el sobrino del rey es brutalmente golpeado. Asi lo
describe el espectador Rafael Murillo (comunicacién personal, 2017).
Cuando agarraron a este chavo. Coémo lo amarraron asi de las piernas, de los pies y de las
manos y lo empezaron a jalar. Lo volteaban. Le pegaban. Lo cachetearon. Fue una de las
escenas que si me impacto porque dije: “no manches, pobre cuate, ;no?” Estan actuando
pero si lo arrojaron medio feo. También cuando sale la chica, ;no? La hacen que baile.
Después hacen como la simulacion de que la violan. Es algo que te impacta mucho y

dices: “jAaaah!, ;qué onda?, ;por qué esta pasando esto?”” Digo, a pesar de que es todo
actuado lo hacen tan bien. Parece muy real la situacion.
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Ilustracion 7. El sobrino del Rey Ricardo II1.

El sobrino del rey que ha sido brutalmente golpeado pregunta al publico si alguien quiere la
corona y su paleta payaso. Silencio incomodo. Nadie acepta la corona. En otras funciones si he
visto espectadores que aceptan ocupar el trono, a pesar de ver todas las muertes de Ricardo II1, el
caos y la confusion que significa llegar al poder. “Todos somos culeros porque somos incapaces

de amar. Cobardes”.
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Ilustracion 8. Ricardo 111 ofrece la corona al ptblico de teatro.

Al fondo, el Ricardo III en silla de ruedas que se identificé al principio como el poder detras del
poder grita: “jun caballo, un caballo, mi reino por un caballo!”. El perro cuelga de una cuerda.
S6lo un Ricardo III no muere. Sale de la escena a carcajadas. Prefiere salir de la escena
comiéndose un pan. Los espectadores nos miramos atonitos. Una mujer llora. No dejo de tomar
nota de cada detalle que puedo recuperar. Oscuro total. Aplausos. Luego una sesioén de preguntas

a la manera del Teatro Foro de Augusto Boal.
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Hlustracion 9. Una nifia va hacia su padre.

Una mujer que se identifica como jueza los felicita y asegura que no sabia que se hacia teatro en
el encierro. “Qué bonito todo. Muchas felicidades”, dijo. Una joven estudiante reclama que por
qué no hay ni un apice de respeto a la mujer y pregunta por qué se presenta la figura femenina
totalmente denigrada. Los actores agradecen la felicitacion de la jueza y aclaran a la estudiante
que presentan a la figura femenina devaluada porque justamente asi la tratan afuera. Todo el
tiempo es violada y ninguneada. Nadie hace nada por cambiarlo. Se acaban las preguntas. Se
acaba la funcion. Los actores dejan sus vestuarios tras bambalinas y vuelven a sus celdas.
Salimos de la carcel mas rapido de coémo entramos. La calle nos espera. La audiencia coincide
que el trabajo de los actores internos es auténtico.

Creo que de las cosas mads atractivas que hay en un montaje es la honestidad, la pasion y

la entrega de ellos. Me da la impresion que ellos no tienen expectativas sobre si mismos.

Es decir, creo que la comunidad actoral si tiene expectativas sobre uno mismo. Si hay un
asunto de ser estudiante, entrar en un proceso y estas esperando un resultado en cuestion
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de calidad y ellos no estan esperando un resultado en funcion de la calidad, sino que estan
esperando vivir el proceso, entregarse al proceso. Eso es muy bueno porque los actores de
escuela se pierden en ellos mismo en buscar la calidad perdiendo la autenticidad. De lo
que se trata es de jugar con el personaje, contar la historia de ese personaje y muchos
actores lo olvidan (Quetzali, comunicacion personal).
La fuerza del trabajo teatral carcelario convoca y hay espectadoras que vuelven a la escena
teatral carcelaria porque se sienten conmovidas, porque la autenticidad de las actuaciones las
invita a volver. Las acciones fisico verbales de las actuaciones convencen y tocan las fibras
sensibles de la audiencia que se siente interpelada por la propuesta.
Creo que todos tienen un entrenamiento actoral no sé si basico o avanzado. Los talleres
que estan tomando los estan preparando al méximo y se nota en su trabajo. Es muy
bueno. No tengo en mi mente a alguien que yo diga: no le crei. No. Yo creo que a todos,
sus miradas, sus gestos, les crees absolutamente. Cada dia los veo mas preparados y
dando el cien por ciento. Dan ganas de regresar. Si ellos los estan dando todo porqué yo
no habia de hacerlo. Vamos a apoyar (Sarahi, comunicacion personal 2017).
El espectador Rafael Murillo (comunicacion personal 2017) es estudiante en Trabajo Social. Su
interés se centra en interactuar con la gente, en especial con grupos vulnerables como “personas
con alguna discapacidad, madres solteras, nifios de la calle, personas de bajos recursos”. Luego
de ver la obra comento6 que las personas que salen de prision se consideran vulnerables porque
“son estigmatizados, son tachados. No tienen las mismas oportunidades laboralmente”. La gente
cree que volveran a hacer lo mismo que los llevo a prision. “Que hagan teatro no quiero decir
que ya estén completamente reformados, porque muchas veces no les importa y vuelven a caer
en lo mismo, ;/no?, pero podemos darles otra oportunidad”.
El camino de regreso se hace pesado. Los hombros estan tensos. Algunas visitas también
salen de la carcel. En su mayoria mujeres y nifios. Caminan hacia la Avenida Ermita Iztapalapa.

Me subo al camion. Tomo mi lugar. Recargo la cabeza en el vidrio de la ventana del camion y

veo la pared de la carcel de mujeres. No dejo de pensar en ellas. Me pregunto por qué ellas no
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tienen teatro carcelario. Por qué no podemos ir a hacer este mismo ejercicio con ellas. Los
espectadores y las espectadoras que aceptaron entrevista via telefonica me confirman los
horarios. El silencio pesa. Llegamos al Foro Shakespeare. Reproduzco dos comentarios que
exponen lo que entendieron los espectadores sobre el poder dentro y fuera de la carcel
De Ricardo III aprendi que la persona con las mejores intenciones del mundo una vez
tocando el poder y teniendo esa embriaguez que provoca el dinero pues pierde sus

mejores intenciones. Definitivamente el poder embrutece a cualquiera, claro que si
(Sarahi, comunicacion personal 2017).

A mi me gusta mucho toda esa parte cultural del teatro, se me hizo muy interesante que
ademas de que es una obra se hiciera dentro de una penitenciaria. Fui con un grupo de
algunos de mi salon. A todas nos interes6 mucho y no sabiamos muy bien qué era y por
eso nos llamo¢ la atencion (Sandra, comunicacion personal 2017).
Ricardo 11, version (.3 expone en escena a una sociedad asesina y corrupta. Una sociedad en la
que deambulan criminales que no se arrepienten y matan a sangre fria para ocupar el trono.
El teatro convierte a los presos en sujetos visibles. Sin embargo, con la teatralidad poética se
ocultan las razones por las que estan ahi. En la carcel. Los presos ocultan sus faltas mediante el
desdoblamiento teatral. Los presos se muestran como actores en personajes violentos. Cierto. Sin
embargo, observo que hay una estrategia especial para representar toda esta violencia que
denominaré translucida, por constituir un dilema, un acto que problematiza la visibilidad. Esa
estrategia que desde los estudios visuales feministas muestra sin develar, sin transparentar, sin
exponer. La translucidez, explica Barcenilla, A. (2017) es aquello que se encuentra entre los
limites de mostrar totalmente y esconder. Si. Son los residentes de Santa Martha, pero
principalmente son actores. Son cuerpos poéticos. Se muestran, pero al mismo tiempo se ocultan.

Con estrategias teatrales y mediante el uso del artificio del engafio, los presos exponen los

motivos que llevaron a los personajes de Ricardo 111, version (.3 a traicionar, a matar y a
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autodestruirse. Los actores se sitlian en el estado de animo del asesino para poder generar su
obra. Utilizan el artificio del engafio para generar el acontecimiento. Las noticias del dia de
hechos violentos y de sangre en México ofrecen material primario para que los dramaturgos de la
Compafiia de Teatro Penitenciario creen sus dramas, sus mondlogos, sus didlogos. Las violencias
individuales y colectivas se revelan en el teatro. ; Todo eso somos adentro y afuera de la céarcel?
Las violentas y monstruosas pasiones humanas han interesado a los artistas desde tiempos
inmemoriales. La tragedia de Shakespeare se desarrolla entre el homicidio y el dolor de nuestros

dias a 400 afios de haberse escrito so pretexto de la vida y la muerte de un tal Ricardo III.

4.4 Los protagonistas: internos actores y el espacio. El acontecimiento teatral y el
encuentro con la audiencia

En el siguiente subcapitulo presentaré las observaciones y el impacto de las entrevistas con los
actores de la Compaiia de Teatro Penitenciario £/ Mago que compartieron sus comentarios en
torno al acontecimiento teatral, el espacio (entre espacios) y las presencias en convivio. La

entrevista se realizo en el interior de la Penitenciaria de Santa Martha en de forma individual y

de forma colectiva en el afio 2017.

4.4.1 La entrevista grupal con Vladimiro, MC Mimo, Pozzo, Mandi y Estragon:
purificados y limpios al menos por un momento
El bullicio de la Penitenciaria de Santa Martha Acatitla comienza a las 6 de la mafiana con el
primer pase de lista. Gritan los nombres de los residentes y desde el interior de cada celda las
presencias responden. Los actores nos cuentan cémo empiezan su dia.
MANDI: Estas en tu camarote y pasa el custodio. Grita: “jCristina Morales!”. Y t
contestas: “jMorales!”

VLADIMIRO: Es un martirio eso
MC MIMO: Cuando hay confianza te dicen tu apodo, ;no?
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VLADIMIRO: A partir de ahi empieza a haber ruido porque llega el agua a unas
estancias. Empiezan a arrastrar las cosas de los puestos, se escuchan los barrotes, empieza
la vida, jpues!

MANDI: Empieza el murmullo y la algarabia de Santa Martha.

MIMO: Algunos piden que no hagan ruido. No les gusta que los despierten (risas).
POZZO: Algunos tenemos que ir a la escuela, otros al gimnasio, otros a correr.
VLADIMIRO: Cada estancia es un matrimonio. Todos se tienen que poner de acuerdo
porque si hay alguien que no cumple las reglas hay problemas.

POZZO: Desde las 8 de la manana empezamos nuestras actividades.

MANDI: Aqui dan cursos desde las 8 de la mafiana.

VLADIMIRO: Nosotros somos banda bien portada, pero hay banda mal portada en cada
estancia donde vivimos cada uno.

Los lunes, miércoles y viernes, la Compafiia de Teatro Penitenciario ensaya en el teatro Juan
Pablo de Tavira de las 12 a las 16 horas, y los sdbados dan funcién de las 13 a las 15 horas. Los
miembros de la Compaiiia son los inicos internos que recibe un pago por una practica artistica
en prision gracias a un convenio de colaboracion entre la Sub Secretaria del Sistema
Penitenciario y el Foro Shakespeare AC. Vladimiro y Mimo cuentan lo que representa hacer
teatro en prision.

VLADIMIRO: Anhelamos esos dias en los que nos vienen a ver y nos pagan por hacer
teatro. Se necesita el dinero (titubea) pero sabes qué a veces no nos interesa tanto el
dinero. Bueno si nos interesa, pero a veces no tanto, a veces pueden mas otras cosas
(silencio) sobre todo por lo que se mueve aqui adentro (se toca el pecho) se empiezan a
sanar cosas que en otro lugar no se sanan.

MIMO: Es lo simbolico de saber que hiciste algo y recibes algo, no tanto el dinero, sino
la accion de que obtienes algo.

MANDI: Por la buena. Por tus acciones.

VLADIMIRO: Porque te lo ganaste.

MC MIMO: Porque en realidad nos saldria mas caro a nosotros pagar por lo que nos
estan ensefando. Saldriamos hasta debiendo en realidad.

VLADIMIRO: Esté chido, lo valoramos aqui.

MANDI: Nos estan ensefiando y aparte nos estan pagando y es la inica Compafiia de
todos los reclusorios que paga.

El primer acercamiento que los internos tuvieron con el teatro fue por las pastorelas que realiza

la Compaiiia de Teatro Independiente de Santa Martha. La musica también les interesa aunada a
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las artesanias. Rafael Sencillo musicaliza obras. MC Mimo escribe letras de Hip-Hop. Mandi, el
mas veterano de los actores —lleva nueve afios ininterrumpidos en la Compafiia de Teatro
Penitenciario El Mago— actud en la pelicula La Cuarta Comparia, de Amir Galvan y Mitzi
Arreola. En la Opera prima de esta pareja de cineastas se devela la corrupcion carcelaria. La
pelicula cuenta la historia del equipo de futbol americano “Los Perros de Santa Martha”.
Mandi, ademas de ser actor es futbolista. A finales de la década de los noventa del siglo
pasado fue centro delantero del equipo de futbol soccer de Santa Martha hasta que se lesion6 el

fémur.

MANDI: Fui campeo6n goleador inter reclusorios con 8 goles en dos partidos en finales.
En uno de mis didlogos de Ricardo III digo: en 1988 fui campedn goleador
interreclusorios. Me coroné como el pichichi de la Penitenciaria de Santa Martha. Anoté
8 goles en dos partidos. Ni Lionel Messi, ni Hugo Sanchez, ni el Rey Pelé, ni Ronaldo, ni
mucho menos el Chicharito. Me rompieron mi fémur, pero yo no me quedé¢ a ver qué me
caia del cielo. No. Yo segui aqui en la Compatfiia y asi como estaba hice una pelicula e
hice la obra de Ricardo 111, 0.3.

Hustracion 10. Mandi en escena.
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Los actores de la Compaiia de Teatro Penitenciario E/ Mago consideran que el nombre de teatro
penitenciario es una marca que los distingue. Su practica teatral los hace tener algo en comun y
les da una identidad. Con su forma de hacer teatro emergen de la oscuridad para transformar su
propio relato de vida y la vida de la audiencia.

POZZO (P): [El teatro penitenciario] Simplemente es un trabajo teatral que se hace
dentro de la institucién y nosotros somos los actores que la representamos.
VLADIMIRO (V): Es penitenciario porque se realiza en el entorno en el que nos
encontramos, un lugar comun que compartimos.

RAFAEL SENCILLO: El teatro penitenciario si tiene una etiqueta dentro de la sociedad,
y eso es bonito porque hace que surjamos de lo malo de la humanidad y estamos
surgiendo como teatro penitenciario desde la oscuridad y es un orgullo para nosotros y
para nuestras familias y para los directores.

MANDI (M): El teatro penitenciario para mi es como un reflejo para la sociedad. Estando
aqui como interno si se puede salir adelante con base en el teatro, poniéndole el empefio
si te hace cambiar tu vida, te hace cambiar tus pensamientos tu forma de ser hasta tu
forma de hablar hasta tu forma de expresarte hacia la sociedad y hacia los compafieros y
hacia el mundo entero.

La préctica cultural dentro de prision permite que los actores cambien sus hdbitos. Por ejemplo,
MC MIMO dejo6 de drogarse en exceso. Pozzo comprende lo que significa el trabajo colectivo y
el compaiierismo porque €l es una parte importante del engranaje del trabajo teatral. Si ¢l falla, el
trabajo se cae. El compromiso que adquieren no es individual sino colectivo porque tienen una
responsabilidad con la audiencia y con las autoridades que les permiten realizar teatro.
POZZO: [El teatro] Te ayuda a cambiar actitudes y mas que nada te ayuda a tomar
mejores decisiones para no actuar sin pensar porque sabemos que eso tiene consecuencias
si actuamos de mal manera y la compaiiia lo resentiria, tenemos varias obras como
Ricardo 111y el Mago Dioz y si llegamos a cometer algln error o alguna falta nos
castigarian y afectariamos directamente a la Compaiiia.

Sobre el espacio teatral dentro de la carcel, los actores explican que en ese espacio se expulsan

demonios, tristezas y alegrias. Incluso lo consideran un espacio de sanacion. Es el lugar
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adecuado para gritar, expresarse con fuerza, para compartir, para permitirse ser otros y para
aprender.

POZZO: Es un espacio en el que venimos a sacar nuestros demonios, nuestras tristezas,
nuestras alegrias, es un buen lugar para venir a gritarlo, para venir a expresarlo, y salir
purificados y limpios al menos por un momento.

VLADIMIRO: En este espacio no nos sentimos presos, en este espacio no nos sentimos
presos (repeticion). Hacemos cualquier otra cosa menos el del papel de presos. Podemos
ser un perro, un rey, lo que sea, hasta un arbol, puedes darle vida a algo que no tiene vida,
pero no eres un preso y e€so es lo que nos tiene aqui a todos en conjunto.

MANDI: Nos gusta conectarnos.

VLADIMIRO: La carcel es un pueblito. Una pequefia sociedad.

En el espacio teatral leen textos y contextos. Hay espacios concretos y abstractos. El espacio mas
profundo de la cércel es la celda y para otros es el espacio teatral.

MANDI: Hay computacion, escuela, gym. Hay vapor. Hay biblioteca. Hay gym urbano,
gym a puerta cerrada, cardio.

ENTREVISTADORA: ;Cuaél es el espacio mas profundo de la prision?

POZZO: Mi camarote, mi celda y mi lugar donde duermo

MANDI: Aqui

MIMO: Cuando entro en crisis me voy al campo y me pongo a caminar como loco y en
ese momento mi mente se empieza a viajar y empiezo a pensar cosas que a nivel publico
no ventilo

MANDI: Yo aqui hay un jardin muy bonito en la iglesia y en las mafianas voy ahi me
relajo y aviento mis dialogos tranquilos en las mafianas. 25 minutos estoy ahi.

Sobre las presencias en convivio, el actor y letrista de Hip Hop MC Mimo afirma que el trabajo
frente al espectador le da la energia necesaria para estar en escena. Al tener contacto con el
espectador, pero principalmente con su familia, puede darse cuenta si le hace falta voz, si le hace
falta ritmo o energia. A MC Mimo le gusta provocar enojo y alegria con las acciones que
presentan en la escena. Su trabajo como actor le da la oportunidad de demostrar a su familia que
es posible dejar de ser un “revoltoso”.

MC MIMO: Veo al publico y veo como que se molestan de lo que digo. Provoco

tristezas. Pero en si, independientemente del publico, yo veo lo que provoco en mi

familia. Como se dan cuenta que después de haber sido un chamaco revoltoso en la calle
aqui me he convertido en otra cosa, no. Todo lo que hacia en la calle s6lo lo hago en un
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escenario. Ya no lo hago en la calle. Aqui lo contengo. Ya no lo hago para hacer maldad
sino para hacer arte. Me doy cuenta que el teatro, la musica, mis canciones de rap, lo
complemento. Muchas de las veces que las tuve y nunca me di cuenta, y el teatro me
sirvid para eso para darme cuenta con la gente que le gusta la obra y cuando no y ahi es
cuando me doy cuenta con la gente si se cayo el ritmo, si me falta fuerza, si me falta voz
o me falta energia.

Vladimiro menciona que con su trabajo en el escenario busca que la audiencia reviva sus

emociones. Que el espectador recuerde emociones y que vuelva a sentir.
VLADIMIRO: A mi me interesa hacerle sentir al espectador [...] empatia por el actor y
el personaje que estan viendo. Cual sea que sea este que vean emociones de tristeza, de
alegria, de frustracion. Quiero que la persona que nos esté viendo que por un momento
también vea que en su vida en algin momento ha ocupado ese lugar de tristeza, de
alegria, de enojo. Eso es lo que yo queria decir.

Para Mandi, el encuentro con el publico de teatro le dio la oportunidad de reconocer tres

caracteristicas de su personalidad.
MANDI: [...] Yo impacto, sorprendo y doy miedo. Eso pasa cuando hay obras asi
fuertes. Me lo han dicho espectadores y personas que me ven en el teatro: “impactas,
sorprendes y das miedo”. Sorpresa es algo padre. Impacto, stiper especial, ;no? Es
cuando te tomas confianza a ti mismo por dentro y por fuera para dimensionar lo que
estas haciendo y que a la gente le guste tu trabajo para seguir avanzando y estar bien con
uno mismo, porque a mi me ha quitado muchas cosas y el teatro me ha dejado puras cosas
buenas.

El trabajo de mesa que hay detras de la puesta en escena es muy importante. Cada actor

construy6 su propia escena para Ricardo III. Primero leyeron la obra de forma integral,

resolvieron dudas sobre conceptos, frases oscuras y palabras que necesitaban una mayor

comprension. Luego de entender en profundidad de qué se trata la tragedia historica de Ricardo

I1, los actores se avocan a encontrar en la realidad cotidiana a su propio Ricardo III y planear su

muerte en escena. Segun los actores no hay un libreto, pero si una escaleta en la que se marcan

las acciones y cada actor estd comprometido a aprenderse su propio texto. Uno de los personajes
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mas interesantes de Ricardo III es el de Richi, un perro. Es un perro maltratado que llega al trono
de forma obligada. El creador de ese personaje es Mandi.

MANDI: Cuando a mi me dijeron que yo hiciera una muerte de Ricardo III tuve que leer
el monologo de Ricardo II1 y de ahi agarré estimulos y frases para meterlas a la muerte de
Ricardo IIT [...]. Inclusive, en la escena del perro yo fui el de la idea de montar al perro
porque me dijeron haz una escena y yo agarré y dije: jChale! ;Qué hago! Ustedes se
fueron por las zetas, los caballeros templarios y esas ondas y yo no. Yo agarré y me fui a
una pelea de perros como las que hacia en la calle con mi banda Los Panchitos. Haciamos
la pelea de perros, una topa y agarré a un compafiero mio y a otro compaiiero y los hice
que se dieran un entre. Entonces ahi fue el nacimiento de montar un guardian a Ricardo
III. Si nos resultd muy padre. Es algo chido. Entonces yo me acordé que hacia peleas en
la calle con perros y le dije vamos a hacer eso y le gust6 a la maestra y gracias a dios pues
es un éxito.

Otro de los personajes interesantes es el de la Obesidad, que yo identifiqué con el nombre de
Gula. El tnico personaje que no muere en escena. Rafael Sencillo explica que decidi6é no matar a
su Ricardo III porque prefirio la obesidad que quedarse en el poder.
RAFAEL SENCILLO: El mensaje que se lleva la gente y el primer mensaje que quiero
que se lleve la gente es que se den cuenta que la vida es bonita, que en Ricardo III el
poder lleva a la muerte. Nosotros lo que representamos es la vida en realidad. En mi
escena es al unico Ricardo IIT al que no matan porque no recibo una corona porque tengo
lo que quiero que es mi vida y me voy riendo y esa es la realidad con mi obesidad. ;Para
qué tener poder si lo vamos a utilizar mal? En realidad, nosotros, la humanidad,
utilizamos el poder para puras tonterias. Y es el mensaje que queremos nosotros que se
lleve la gente y el granito de arena pues es de que se den cuenta que la vida es una y que
es muy padre.
Por otro lado, Pozzo relata que con su Ricardo III hace un resumen de noticias del acontecer
politico y social. Con los Ricardo III que han presentado han podido imaginar cdémo operan
quienes estan detrds de los 43 desaparecidos, de los 72 migrantes asesinados en Tamaulipas, de
los feminicidios, los que cavan las fosas clandestinas, quienes abandonan cuerpos en traileres,
quienes mueven los hilos de quien llega a la silla presidencial. Con la puesta en escena queda

claro que el Ricardo III esta mas actual que nunca en nuestra realidad mexicana. Las noticias de

alto impacto que se presentan en escena se construyen gracias a las noticias de los medios de
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comunicacion. En la carcel los actores tienen acceso a television, a radio, a periddicos y a

revistas como Proceso. Los actores de la Compaiia consideran que es muy importante

mantenerse en contacto con los problemas que afectan a la sociedad.
POZZO: Nosotros leemos el diario acontecer. Ricardo III se va actualizando conforme
los hechos van ocurriendo. Por ejemplo, leemos las condiciones que estan pasando en
México, en Siria o en cualquier parte del mundo. Lo jalamos a nuestro entorno y lo
transformamos.

Los actores comentan que la censura no existe dentro de la carcel, pero si la autocensura. MC

Mimo detalla que ¢él tiene problemas con la autoridad y gracias al teatro ha encontrado la manera

de exponer su inconformidad de forma sutil y sin ofensas.
MC Mimo: Yo tengo mucho eso de atacar al gobierno, bueno, lo tenia, tenia muchos
problemas de autoridad, no, a raiz de que tuve un castigo reciente es que ahora empiezo a
manejar mis problemas con la autoridad, respetar a la autoridad para que también me
respeten a mi, pero yo tenia eso de tirarle al gobierno, al director, al presidente, no, ahora
ya trato de tirarles, pero sutil, sin ofensas [...].

Sobre su tiempo de sentencia, los actores comentan que el tiempo ha sido una de las pruebas mas

complejas que han padecido.
MANDI: Se te viene un caos en tu cerebro y no sabes ni qué decidir. A mi me aventaron
40 afios y entré de 25 afios, y ahorita tengo 53 afos. Llevo 28 afios. Entré al penal muy
joven. Yo la verdad ni pensaba llegar a esta edad. No. La verdad. Ahora que tengo esta
edad pienso: juy! qué padre es la vida ;no? Yo ya le di la vuelta al reloj. Yo ahora
comienzo el afio 29. En este afio empiezan mis juicios orales para obtener mi libertad.
Pero asi ha sido una lucha conmigo mismo y con el tiempo. Se siente uno solo porque tu
familia ya no te visita como las primeras veces. Te van olvidando, se alejan, te van
dejando [...].

Mandi, luego de 29 afos de sentencia, obtuvo su libertad el pasado 3 de octubre de 2019. Ahora

hace teatro con la Compaiiia de Teatro Penitenciario Externa.

Los actores atn recuerdan la voz del notificador que les marc¢ la sentencia. La depresion, la

angustia, el temor, la separacion familiar, el pensar en las opciones de futuro y en una posibilidad
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de libertad se convirtieron en pensamientos recurrentes. Pozzo recuerda el momento de su
sentencia.

POZZO: Cuando me sentenciaron me dijo el notificador: Te fue bien. Te dieron una
sentencia de 18 afios y meses. Pero no te preocupes, con la mitad pagas. La verdad yo no
senti nada. Yo voy a luchar para que el tiempo que esté aqui sea el menos posible y se me
haga lo menos pesado. [...] Yo empecé a aplicarme en todo lo que tengo que hacer en
estas instituciones: estudiar, trabajar, tener actividades, y asi se me ha pasado rapido el
tiempo. La inica forma en la que me doy cuenta que ha pasado el tiempo es cuando veo a
mis hijos y hablo con ellos. Tengo cuatro hijos. Cuando entré a la carcel uno de mis hijos
tenia 6 afios y ahora tiene 19 y es ahi donde me doy cuenta que el tiempo esta pasando.
No en mi ni en lo que haya vivido aqui sino en ellos. A mis hijos les ha ensefiado a ser
independientes. Yo afuera los sobreprotegia, les daba todo y no los dejaba ser
autosuficiente. Al no estar con ellos tuvieron que aprender. Tuvieron que hacerlo. Pienso
que ha sido bueno para ellos que me haya separado de esa manera porque también los
pude haber guiado por el mal camino y pienso que las cosas pasan por algo.

El peso del tiempo transforma su percepcion del entorno. El escuchar la sentencia, el padecer el
encierro modifica su estabilidad emocional. So6lo la voluntad y un esfuerzo extraordinario que
nacera de ellos mismos les permitird transformar el espacio. Estos presos modifican su realidad
mediante el teatro, pero para llegar a ese estado tuvieron que sumergirse en la absoluta depresion

que significa cargar con la culpa, el dolor y hacerse cargo de su responsabilidad.

VLADIMIRO: Yo a diferencia de mi compaiiero yo si distingo que el tiempo pasa en mi
porque cuando a mi me sentenciaron hace trece afios era otra persona totalmente
diferente. Llegué sin suefios, llegué devastado y llegué con mucho temor al lugar donde
estoy ahorita, sin saber lo que me esperaba qué experiencias iba a vivir. Al principio fue
lo peor. No duermes. Pierdes tu tranquilidad y todas las cosas te las arrebata la vida de un
momento asi de tajo. A través del tiempo he tenido altas y bajas. He decidido vivir bien
tranquilo, pero también he caido en baches y me he sumergido en lo més profundo de este
lugar. No ha sido agradable, pero me ha servido porque he aprendido muchas cosas del
dolor y de experiencias de otras personas. También he aprendido y eso me ha llevado a
evolucionar y a decir no. No quiero estar ahi. No naci para quedarme estancado naci para
buscar e interactuar en otros lugares y tener la oportunidad de tal vez expresarme. Traigo
una sentencia de 20 afios, 11 meses, 7 dias y llevo 13 afios. Asi tal cual lo escuché la
primera vez asi se me grabo, pero realmente el delito por le que yo vengo era para tener
muchos mas afios entonces ahi en esa sentencia, aunque es muy grande habia una
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esperanza y esa esperanza 13 afios después ahi sigue, la esperanza de la libertad, sigue
viva, y estoy pagando lo que hice y nada mas.

Estragon es un interno actor que se sabe preso de por vida. Esa situacion lo lleva a vivir cada dia

como si fuera el ultimo. 83 afios le esperan. ;Qué planea hacer con este tiempo?

ESTRAGON: Yo cuando cai a la carcel yo sabia por qué delito venia, yo sabia mas o
menos cuantos aflos me iban a dar, yo en mi perspectiva de vida yo sabia méas o menos
todo [...]. Yo hasta venia preparado como para estar en la carcel, yo venia predispuesto a
que alglin dia yo iba a caer aqui. Cuando empecé a delinquir yo ya sabia a donde iba a
parar. Estas ultimas veces yo sabia que iba a permanecer parte de mi vida [en prision].
Ahora lo agarro como un juego y empiezo a disfrutar el dia como si fuera el Gltimo. Si
llegara a salir, saldria a la edad de 83 afios de aqui y ya lo acepté. Ya estoy consciente de
que me puedo quedar toda mi vida. Si es que llego a los 83 afios. Entonces disfruto mi dia
como si fuera el ultimo. No me quedo con nada. Si se me antoja una paleta, me la
compro; un chicharrén o algo. Si puedo ayudar a cualquier persona, la ayudo. Se a qué
me dedicaba, como quise en mi vida ser. La verdad yo le doy gracias a Dios que estoy
aqui por qué sé por qué estoy aqui. Nada mas. Le doy gracias a la vida de que estoy aqui
en este momento.
POZZO: Estar vivos es un bono extra que te da la vida. Es un plus.

El tiempo de la cércel les ha permitido conocer el teatro, quiza en otra condicion no hubiera sido

posible. El hacer teatro en la prision les permite vivir otras historias, crear personajes que los
llevan a sentir desde otros registros emocionales, como el que ofrece comprender su vivir de por
vida en prision. Vladimiro explica que el objetivo de su trabajo actoral es fusionar el personaje
con su propia historia de vida. Con ¢l entendemos el acto de fusion del personaje con la persona.
VLADIMIRO: Teniamos que estar aqui para conocernos. Tenia que suceder esto. La
decision que tomamos all4 afuera nos trajo aqui. Cada obra nos exige entrar en conflicto
interior con nosotros mismos desde que nos asignan un personaje. Hay ocasiones que el
personaje nos supera y nos pone el pie. La gente que nos prepara nos dice que tenemos

que fusionar a nuestro personaje con nuestra persona y cuando logremos hacer eso
estaremos cerca de nuestro objetivo.
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Finalmente, Rafael Sencillo y Mandi cierran la charla con reflexiones. Rafael explica cudles son
las ventajas que tiene como actor. El se asume como actor y méisico y Mandi piensa que el teatro
lo ha sanado.

SENCILLO: El que es actor tiene una ventaja porque se da cuenta de su pasado, estd
viviendo su presente y tiene que ver al futuro. Ese es el actor. El actor no puede estar
viviendo nada mas por vivir. Tenemos que cuidarnos, no nos enfermarnos, no nos
podemos meter en problemas, tenemos que saber respetar las leyes de aqui y de la calle.
La directora nos ha ensefiado a respetar a las mujeres porque hay mucho machismo aqui
en México.

MANDI: A mi el teatro me ha sanado. Yo cada que termino una funciéon me siento
limpio, me siento muy tranquilo, saludable, alegre. Mi vista se me ve y mas cuando me
salen las cosas bien. La gente que me ve me dice: Oye, vienes bien contento. Tus o0jos se
ven otra cosa. Cuando estoy platicando asi con la gente la tengo bien entretenida porque
hilvano mejor las frases. La platica es muy amena. Eso lo he adquirido porque aqui se ve,
se escribe, se analiza y uno va adquiriendo conocimientos del ser humano. Llego al
fondo.

Mandi recupero su libertad en el afio 2019, luego de mas de 30 afios de prision.
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4.4.2 Rafael Sencillo. Misico y actor que disfruta el conflicto

Ilustracién 11. Ricardo 111, la gula.

La entrevista con Rafael Sencillo transcurrid sin problemas. Se respetaron los 15 minutos
disponibles para su realizacion en el Teatro Juan Pablo de Tavira al interior de la Penitenciaria
del DF. La entrevista, aunque breve, fue reveladora para los objetivos de esta investigacion.
Rafael se mantuvo atento a mis preguntas y reveld detalles valiosos sobre la importancia que el
teatro ha tenido en su vida y sobre los espacios de la carcel.

Rafael Sencillo tiene mas de cinco afios en formacion como actor en la Compaiia de Teatro
Penitenciario El Mago de Santa Martha Acatitla. Ha participado en tres obras: Cabaret Panico,
Ricardo 11, version 0.3 y El Mago Dioz.

Antes de involucrarse en el teatro en prision, Rafael Sencillo criticaba a los actores de la
Compatfiia de Teatro Penitenciario y creia que lo inico que podia liberar de la carcel era el

dinero. Sin embargo, “no me he ido a la calle, pero yo ya soy un hombre libre. Un hombre que
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me puedo encuerar que puedo hablar a los ojos y decir la verdad. Ya en estos momentos porque
hace unos anos no podia. Te tenia que mentir para ser yo”, expres6 el musico y actor.
Rafael detalla la experiencia significativa que le deja el acontecimiento teatral:
Disfruto desde que llego aqui, el conflicto con mis compaiieros, eso me gusta mucho
porque tenemos varios puntos de vista, y si no hay conflicto no hay teatro entonces me
gusta el llegar el investigar, el oir, el opinar, el saludar, estar aqui plantado, el cansarme,
el cansarte es muy bonito porque llegas satisfecho a tu celda, te das un bafo y analizas,
vengo cansado porque aprendi esto, porque pasa esto, porque la gente se lleva algo de mi,
porque la gente se lleva algo de mis compafieros, de los directores, porque la gente se
lleva algo de la carcel, eso disfruto mucho que le gente se lleve algo, que los medios se
lleven algo, toda la gente se lleva algo de aqui. Un granito de arena.
La direccion escénica explora y “rasca” en las emociones de los actores. En los ensayos los
actores lloran. Ante esto, el actor asegura que la practica teatral lo ayudo a aprender a decir la
verdad, a quitarse las mascaras, las caretas y a mostrarse tal cual es. Rafael Sencillo asegura que
el teatro es un espacio para decir verdades. Que la libertad no esté4 en la calle sino en la mente y
en el espiritu. Y aunque no ha obtenido su libertad ambulatoria, en el momento de la entrevista,
el actor se sentia bien consigo mismo, espiritualmente y mentalmente:
En este espacio (el teatro) aprendes a vivir en realidad con los compaiieros. Te quitas tus
mascaras para defenderte para ofenderte para mentir. Aqui te quitas todo eso. Aqui no
puedes mentirle a la directora, a Itari, no puedo mentirte a ti. No puedo mentirle a nadie.
Esa es la gran diferencia entre mi celda a llegar a este espacio (teatro).
El mejor espacio para ¢l es estar en el teatro y en la escuela porque se parte de la confianza en el
otro y en decir la verdad:
Aqui hay muchos espacios. Aqui hay los espacios que ti quieras, el espacio de respetar a
las autoridades, el espacio de respetarte a ti, el espacio de respetar a una dama, el lugar de

respetar a un sefior, aqui los espacios se los pone uno, aqui hay cientos de lugares, pero el
mejor espacio es en el teatro, en la escuela también hay mucha gente.
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Rafael asegura que los lugares los crean los internos, y que los espacios tienen colores, tienen
delimitaciones y reitera en la carcel existen los espacios “que quieras”:
Somos alrededor de 2 mil 500 y alrededor de 20 hacemos teatro. Alguna vez llegamos a
ser 32. El Mago Dioz, se acuerdan que llegamos a ser 32, bien formadotes ahi, pero de
repente ya empezo6 mas la disciplina, el rigor de los directores, y pif pif pif puf paf,
pafuera!, aqui es una jungla, aqui en el lugar en el que quieras estar, mucha gente quiere
estar en el fango, mucha gente queremos estar en lo verde, en la vida, mucha gente no y
es la gente que se va separando, todos somos iguales pero no todos estamos en el mismo
lugar”.
Rafael admite que el teatro también los convierte en personas utiles porque se les paga por su
trabajo teatral. El teatro les ofrece beneficios por ser una actividad laboral. Cuando tienen que
estrenar ensayan, incluso, en dias de visita. Cuando no actlian estan tras bambalinas apoyando en
todo lo que se ofrezca.
Sobre como los recibe la poblacidon penitenciaria que no ha participado en actividades teatrales,
Rafael Sencillo asegura que la gente lo mira con respeto, la poblacion reconoce que es una
persona activa que se mantiene movido todo el dia.
Lo maés dificil de estar en la carcel es alejarse de la familia. Rafael revelo que, hace 14 afios
cuando fue sentenciado, su pareja de ese entonces se fue con su hija y su hijo a Estados Unidos.
Su pareja no pudo con la situacion ni quiso esperarlo ni acompaiiarlo en la cércel.
Cuando Rafael hablo sobre el espacio de la frontera que separa a México y a Estados Unidos, y
sobre el racismo exacerbado en los discursos del presidente de Estados Unidos Donald Trump,
mostro una expresion de tristeza porque tiene una hija en Estados Unidos y un hijo que fue
retornado a México. Su hija estudia para ser enfermera. Le preocupa el discurso hostil de Trump
contra los migrantes. Explica que Trump cuida a su pais desde la perspectiva econdémica pero no

desde la perspectiva humana. Tiene algo de Ricardo III porque en Trump se resumen todas

violencias, explica.
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Ilustracion 12. Ricardo Il no muere.

En esta etapa de la entrevista se mantuvo casi a punto del llanto. Rafael aproveché el momento
para pensar en voz alta sobre lo que le diria a su hija si la tuviera enfrente, “en este momento le
diria a mi hija que la vida le ha dado una gran oportunidad”, (...) y que no cometa los mismos

errores que yo estoy cometiendo.

4.4.3 David Ruco. Musico y actor. “Me fue creciendo el gusto por el teatro”
En 2017 David Ruco cumplié 7 afios en la Compaiiia de Teatro Penitenciario E1 Mago. En
Ricardo 11, version (.3 actud6 el personaje de un catolico extremista que odia a las mujeres. En la
puesta en escena asesina al personaje de Lady Ann.
Lleg¢ al teatro antes de que Itari Marta comenzara el proyecto de E/ Mago. Primero musicalizd
pastorelas, después se integrd a E/ Mago y conocid la magia del teatro politico y social. Le llamo6

la atencion el proyecto del Foro Shakespeare porque venia un mujer, una directora de afuera:
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Al principio nomds veniamos porque venian una serie de muchachas y veniamos de
libidinosos y morbosos a ver a las muchachas, pero este me fue creciendo el gusto por el
teatro y por eso nos metimos a esta Compaiiia.

David Ruco asegura que la Compaiiia E/ Mago tiene reglas muy estrictas. No acepta internos que
consuman drogas ni que lleguen tarde ni que sean indisciplinados. Mantenerse en la Compaiiia es
muy dificil, la disciplina es muy ardua y las exigencias son muchas que a veces no todos los que
entran las pueden cumplir: “Llegamos al hartazgo y tiramos la toalla por unos dias pero cuando
estas ahi empiezas a respirar y dices, necesito hacer esto, ya es un dia a dia con nosotros esto del

teatro”. Con todo, el teatro dentro de la carcel es el espacio de la libertad:

Llevarse con los compaifieros es muy dificil porque cada uno tenemos una forma de
actuar. Muchas veces cuando llegamos a este lugar llegamos todavia con antifaces con
armaduras y no nos despojamos de ello y estamos todavia a la defensiva. Lo que he
aprendido en este lugar es que puedes confiar en tus compafieros porque este sitio es
definitivamente muy distinto a lo que es una carcel. Este sitio, el teatro, es la total
libertad.

La iniciativa de montar Ricardo III fue de Itari Marta, precisa David Ruco. La propuesta se
enfoca en realzar el lado oscuro del personaje que “es sutil, falso y traicionero”. Esas
caracteristicas del personaje empatan con los participantes en la obra porque pueden jugar con su
propia historia y la propia situacion de vida que los llevo a prision. Sin embargo, enfatiza que

“todos tenemos un Ricardo III dentro de nosotros”

Nosotros estamos en este lugar (carcel) y estamos viviendo nuestro lado oscuro. Pero
también esto empata con toda la gente porque todo tenemos un Ricardo III dentro de
nosotros. nos llamo6 mucho la atencion porque podiamos jugar con nuestra verdad, con
nuestra verdadera maldad la podiamos sacar aqui sin tapujos y si embargo al sacar nuestra
verdad nos fue modificando, nos fue ensefiando los errores que hemos tenido de creer que
somos unos superhombres a veces y esto nos viene a sentar los pies. Todos tenemos un
lado oscuro pero ese lado oscuro nos hizo tomar conciencia de lo que veniamos haciendo
en tiempos pasados. Entonces esta obra nos empatd mucho por el lugar por el universo
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por la violencia que esta viviendo nuestro pais que siempre ha habido violencia y siempre
ha habido traiciones.

El dia que fui a entrevistas a David asistieron a la funcion de Ricardo III, version 0.3 mas de 80
personas. La mayoria estudiantes de una universidad. Ante este hecho, David Ruco explic6 que
el teatro y la prision son como espejos de lo que pasa afuera.
Gracias a la direccion, gracias a la ayuda que nos brinda el Foro Shakespeare se ha tenido
bastante audiencia en estas presentaciones de Ricardo III. Al piiblico me gustaria decirle
que nos vengan a ver que vengan a ver el trabajo para que limpien a lo mejor su morbo,
mucha gente viene para ver qué estan haciendo estos imbéciles. Ya no delinquen, pero
vamos a ver qué hacen. Nuestra idea no es que el publico nos venga a dejar aplausos y
nos venga a entregar felicitaciones. Lo que nos gusta en verdad es que el publico venga y
se lleve la conciencia llena de todo lo que hacemos aqui porque esta en cambiar al
mundo, pero esta en cambiar cada persona a lo mejor no vamos a ganar nada pero si
pones tu granito de arena poco a poco se va a ir limpiando esto.
La poblacion que no ha conocido el teatro los trata con respeto. Algunos se asombran de la
calidad del trabajo y de como la Compaiiia se ha consolidado gracias al trabajo colectivo y
constante. David explica que lo inico que se necesita para mantenerse en la Compainia El Mago
es voluntad y sinceridad: “Aqui no nos piden que tengamos un curriculum actoral, porque aqui se
acabaron los clichés, aqui somos cual somos y eso nos ha abierto las puertas para que se dé este
espectaculo en las prisiones”. Sobre el tiempo en prision, David precisa que no ha visto gente
que cumpla sus condenas completas porque mueren o se van antes.
Finalmente, al respecto del espacio que ocupa el teatro dentro de la carcel, David Ruco lo
identifica como su centro de trabajo.
Préacticamente cuando sale uno de la estancia hacia el teatro es como si fueras a trabajar.
Me figuro cuando estabas en la calle y salias a trabajar. Vienes, haces tu trabajo y
regresas a a la cotidianidad de tu vida. La estancia ya es muy tranquila porque haces
equipo con los que vives, ya hay afinidades, ya empatas en muchas cosas, y te tienes que
aplicar porque practicamente ahi vives toda la noche. Entonces es 1o mejor estar bien con

los compaifieros. Sobre la marcha para que existan peleas es cuestion de dos. En realidad,
aqui te llevas tu carcel como la quieras vivir con tranquilidad o con agresividad para todo
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te van a responder, hay gente tranquila que te responde tranquila y con paz y hay gente
tranquila que te responde con agresividad, pero gracias a dios ahorita todo esta
perfectamente en calma.

4.5 Entrevista con ex internos actores. Mantener vivo un centro cultural

Recuperar las experiencias significativas que dejo el teatro en prision en los actores que
cumplieron sus sentencias y que vuelven a la carcel para cumplir sus compromisos con el teatro
penitenciario en México es sustancial para darle mayor profundidad a esta investigacion. En este
apartado presento los detalles de un grupo focal que realicé con tres ex internos actores: Antonio
Soldado, Javier Grenas e Ismael. La entrevista se realizo en el aiio 2019 en La Teatreria, de la

colonia Roma, media hora antes de que comenzara la funcion de Las Hijas de la Aztlan.
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4.5.1 Antonio Soldado: “;a poco estuve aqui? esta re culera la carcel, ;como aguanté tantos

anos?”

Ilustracién 13. Antonio Soldado en Las Hijas del Aztldn.

Antes de entrar a la Penitenciaria del DF, la vida de Antonio Soldado giraba en torno el ejército.
Cumplia 17 afos preso cuando se enterd que Itari Marta estaba formando una compaiiia de
teatro. Era el afio 2009. En varias ocasiones, el baterista y actor Rafael Sencillo, su compafiero de
celda, lo invit6 a unirse. Fue hasta el afio 2015 que Antonio atendio el llamado sin dimensionar
lo que le esperaba. El arte vivo del teatro lo ayudé a controlar la ira y a identificar que el teatro es
un espacio para el desahogo y para el desenmascaramiento.
El teatro me ha ensefiado a pensar las cosas dos veces, a manejar ese equilibrio de
emociones y de temperamento agresivo. En realidad, asi era yo. El teatro me ha ayudado
a controlarme y a no meterme en problemas. Cuando estaba yo all4 adentro [la carcel]
llegaba al auditorio y haz de cuenta que entraba a otro mundo. La cércel no existia y nos

avocabamos a lo que ibamos a hacer. La mente se va, la mente viaja, como que nos
salimos un ratito de la prision. Podemos hacer lo que queremos y decir lo que queremos
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sin ponernos obstaculos ni méascaras. Nadie nos pone limites para el desahogo. Te
desahogas, te sacas esa tension que traes y la ira (Antonio Solado, actor, comunicacién
personal 2019).

Ilustracion 14. Antonio Soldado antes de entrar a escena en La Teatreria.

En 2018 recuper? su libertad ambulatoria luego de 26 afios en “cana” no sin antes pasar unas
pruebas de confianza ante el Consejo Técnico Interdisciplinario de la Penitenciaria del DF y
demostrar que [ya] no era una persona violenta. Al aprobar los parametros, le entregaron una
carta de recomendacion laboral para integrarse al Centro Cultural Autogestivo El 77.
Después de salir de la carcel y estar tantos afos, el teatro me abrazd. Si yo no estuviera
avalado por el teatro quiza ya no estuviera aqui. A lo mejor estuviera otra vez del otro
lado 0 me matan o caigo preso (Antonio Solado, actor, comunicacion personal 2019).

A los pocos dias de haber recuperado su libertad se integro a la Compaiiia de Teatro

Penitenciario Externa y retornd a la prision por cuestiones de trabajo. Sobre los sentimientos que
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experiment6 al volver a la carcel y su apreciacion del espacio que lo habia contenido durante 26

anos recordo:

Senti nostalgia, a pesar de que estuve 26 afios en la Peni. Cuando me dijeron que tenia
que ir a la Peni a trabajar yo no podia ni dormir. Tenia pesadillas. Me sofiaba alli adentro.
Tuve sentimientos encontrados. Si por mi fuera no regresaria a la carcel nunca pero ahora
tengo que ir porque es mi trabajo. Al ver los lugares en donde estuve yo parado dije: “; A
poco estuve aqui? Esta re culera la carcel, ;como aguanté tantos afios?”. Veo a los
compaieros y digo: “jPuta madre, esta madre si es dolor! Es el horror”. Conforme voy
saliendo voy soltando la pesadez y la ansiedad de tantas cosas que vi. Vas caminando y
vas un poco mas consciente que dices: “No me van a hacer nada porque vengo de color.
A diferencia de cuando estas adentro que tienes que cuidarte todo el tiempo” (Antonio
Solado, actor, comunicacion personal 2019).

Antonio Soldado fuera de prision ha participado en tres puestas en escena: La Mordida, La
Espera y Las Hijas del Aztlan bajo las direcciones de Artis Chavez, Conchi Ledn y César

Enriquez, respectivamente.
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4.5.2 Javier Greiias: “Yo sali un jueves y al otro dia estaba en Foro Shakespeare. De ahi

para aca”

Ilustracion 15. Javier Greiias en el camerino de La Teatreria.
Entre 2009 a 2013, Javier Grenas, participo en la Compaiiia de Teatro Penitenciario interna. En
2013 recupero su libertad y desde entonces trabaja en la Compaiiia de Teatro Penitenciario E/
Mago externa. {En qué momento de su relato de vida se encontraba Javier cuando se uni6 a la
Compatfiia por primera vez?:
En lo personal fumaba marihuana enfrente de Itari. El Mandi siempre, bien chocho. El
Rivas fumaba piedra. El Lic., todo neur6tico. Michel, bien idiota. Cosas asi. El1 Chucky,
bien pinche nervioso porque ya se queria ir a mamar a los banos. Te lo juro, giiey. No
todos somos adictos, pero siempre estamos enfermos de algo. jA huevo! (Javier Grefias,
actor, comunicacion personal 2019).

Javier optd por cambiar su adiccion a la marihuana por el teatro. Nunca ha estudiado artes, ni

mucho menos ha pagado por lo que sabe en materia teatral. El inico pago que ha dado a los
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profesores de la Compaiiia es el trabajo constante. El Foro Shakespeare es quien absorbe los
gastos de los profesores que van a dar clases de profesionalizacion actoral y que ofrecen talleres
de voz, improvisacion, dramaturgia y combate escénico, entre otras materias, al interior de la
prision. Sobre el tema laboral, Javier comenta que cuando las personas salen de prision y piden
empleo en una empresa o en un negocio lo primero que “nos solicitan es una carta de no
antecedentes penales”.

Sali un jueves y al otro dia estaba en Foro Shakespeare, y de ahi para aca. Es complicado

a lo que te enfrentas cuando tienes antecedentes. No deberia detenerte eso. Siento que ese

papel deberia desaparecer porque en lugar de ayudar te pone una gran barrera (Javier
Grenas, actor, comunicacion personal 2019).

[ oy
.

[lustracion 16. Javier actuando en La Caja Negra de El 77.
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Sin embargo, El Centro Cultural Autogestivo El 77 le dio un empleo:
En la carcel solo exiges, pides y lloras. También se vale, pero no te das cuenta cuanta
gente esta detras de ti trabajando. Isma les decia a los chavos de “la peni”: “Tienen una
bomba y no la ven”. Y es la verdad. Con esto quiero decir que estos giieyes adentro no
asimilan. Los de la Peni no asimilan que tienen un centro cultural afuera que los espera
(Javier Grefias, actor, comunicacion personal 2019).
Para mantener un centro cultural independiente como El 77, la planeacion de los montajes se
realiza anualmente. Adrian Alarcon es el asistente de direccion de Itari y Conchi Ledn es asesora
en dramaturgia. Javier explica que los textos se construyen en colectivo y que no hay un solo
autor.
Ya sabemos diferentes formas de escribir un texto. Sabemos qué son los arcos
dramaéticos. Buscamos darle un signo al espectador para que piense que es una cosa y al
final es otra. Lo que escribimos se lo pasamos a Conchi Ledn para que lo revise (Javier
Grenas, actor, comunicacion personal 2019).
Javier comenta que hay mas personas haciendo otras formas de teatro en la Penitenciaria de
Santa Martha —pastorelas, por ejemplo— pero so6lo EI Mago “nos paga por nuestro trabajo. [El

Mago] no es la més famosa, pero es la inica que genera empleo y profesionalizacioén. A base de

qué, giiey, de responsabilidad, de disciplina y de que cumplas lo que dices”.
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4.5.3 Ismael: “Buscamos generar dinero a través del teatro. Que vean que es una

posibilidad”

Ilustracion 17. Un actor se prepara.

En los montajes futuros buscan alcanzar dos objetivos. Uno, que las dos compaiiias —la interna y
la externa— trabajen en conjunto para presentar las obras afuera de prision, principalmente. Sobre
este primer objetivo, en el mes de octubre de 2019, la Compatiiia de Teatro Penitenciario interna
sali6 de prision los cuatro jueves del mes a ofrecer funciones de Ricardo 111, version 0.3 en el
Foro Shakespeare. Con estas presentaciones comenzaron los trabajos de remodelacion del Foro
que reabrird sus puertas en el mes de marzo de 2020.

Dos, buscan replicar la experiencia en otras carceles mexicanas, mediante alianzas. Para lograrlo

estan elaborando un documento que contiene la “poética” de la Compafiia de Teatro
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Penitenciario EI Mago interna y externa. “Un manual de procesos. Un documento que contenga
los detalles de como ingresar a una prision”.
Entro a la Peni. ;Qué es lo que hago? Uno. Ensefio mi memorandum. Dos. Entrego mi
identificacion. Tres. Me entregan gafete. Cuatro. Firmo la hora. Cinco. Paso la revision.
Seis. Me ponen sellito. Siete. Muestro el sellito. Ocho. Camino hasta el auditorio. Nueve.
Llego. Asi. Estoy dejando todo asentado por si a alguien le toca ir a dar taller a Tijuana
tome su manual y monte [el espectaculo] en 6 meses (Ismael, actor, comunicacion
personal 2019).
Este documento es un protocolo y funcionara también a manera de propedéutico. La Compaiiia
de Teatro Penitenciario quiere que los internos actores vayan a otras prisiones a compartir la
experiencia. El ejercicio comenz6 en el Centro de Readaptacion Social Varonil (Ceresova) de la
Ciudad de México, prision en la que se pagan sentencias menores a 16 afos en contraste con las
sentencias extensas de la Penitenciaria del DF. Lo importante es generar un proyecto de empleo a
través del teatro: “En la Peni hay dinero y en el Ceresova no. Buscamos generar dinero a través

del teatro. Que vean que es una posibilidad. De 100 que acudan a una clase nos damos por bien

servidos”, detalla Ismael (comunicacion personal 2019).
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Ilustracion 18. Ismael en Ricardo I11.

De los mil 300 internos de la Penitenciaria de Santa Martha solo quince se mantienen activos en
la Compafiia de Teatro Penitenciario El Mago. No hay mas personas en la Compaifiia porque no
todas se dejan guiar por otras personas y a muchos no les gusta que les digan lo que deben hacer
ni cumplir mas disciplinas estrictas. Con la carcelaria es suficiente.

Segun el reglamento de la Compafiia —un reglamento que generaron los propios integrantes de E/
Mago— s6lo se toleran 6 faltas en 6 meses. Si alguien se va castigado por la autoridad
automaticamente deja de ser miembro de la Compaiiia y no hay vuelta a atras. Si a algin
miembro de la Compaiiia se le sorprende robando o drogado o sin interés de ingresar a un
programa de tratamiento contra las adicciones también queda fuera de la Compaiia. Las Unicas
responsabilidades que tienen como integrantes de la Compaiiia es trabajar para construir un

acontecimiento teatral, no faltar e integrarse a un programa contras las adicciones.
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Finalmente, aproveché el momento para preguntar si tienen algin plan para replicar la

experiencia en alguna carcel de mujeres. Y la respuesta me retorn6 a una de mis primeras

preocupaciones al escribir esta tesis. /Por qué no se replican estas experiencias en las prisiones

de mujeres?
fbamos a llevar La Espera de Conchi Leén [al Centro de Readaptacion Social Femenil de
Santa Martha]. De hecho, nos dieron el memorandum firmado [por Antonio Hazael Ruiz
Ortega, sub secretario de la Sub Secretaria del Sistema Penitenciario de la Ciudad de
México], para tener acceso y todo. Pero nos dimos cuanta que ahi no somos bien
recibidos por las autoridades. Hace tiempo fuimos a presentar Ricardo 111, version 0.3.
Estaba otra administracion. Con La Espera no nos dejaron pasar porque traemos copias
de armas y vamos vestidos de negro. Ya sabes. Nos daban el acceso, pero sin nada y
mejor decidimos irnos. Preferimos hacer la propuesta en otro centro, en el Ceresova.
Dejamos la convocatoria, cartel y todo. Comenzaremos el 1 de abril [de 2019, en el
Ceresova]. Ir al femenil fue una pérdida de tiempo. Se pusieron muy pesadas las
autoridades. No es el tiempo. (Javier Grefias, actor, comunicacion personal 2019).

Javier cierra la entrevista y comenta que probablemente en un futuro podran aplicar su

metodologia en las carceles femeniles y en otros centros estatales, no solo de la Ciudad de

México sino en otros lugares de la Republica. “Todo dirigido por Itari. Esa es la idea. Creo que si

se vamos a lograr”.

4.6 Entrevista con Itari Marta. Directora y actriz que no imaginé tener una Compaiiia
de Teatro Penitenciario

Itari Marta Mena Abraham es una actriz y directora de teatro con mas de 20 afos de experiencia
en las tablas. Fue su mamé quien la involucr6 en las artes desde nifa. El teatro la encant6. Desde
los 17 afios trabaja como actriz de teatro, de cine y de television. Estudio en la Escuela Nacional
de Arte Teatral del INBAL, pero pronto fue expulsada. La escuela e Itari no encontraron un
punto de entendimiento. De acuerdo con su experiencia de vida, las escuelas de teatro estan

disefiadas para pensar, para intelectualizar en torno al teatro, para alcanzar cierto virtuosismo,
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pero no para ofrecer las herramientas que dan sentido al oficio en el plano pragmatico. Después
de esa leccion no volvid a la escuela.

Por un tiempo particip6 en telenovelas de TV Azteca y en programas culturales en la television
publica. El trabajo en TV Azteca la estabiliz6 economicamente, pero no le permitid transmitir su
discurso politico. Se separ6 de la television para dirigir el Foro Shakespeare, un espacio que le
daria posibilidad de producir sus propios contenidos, de demostrar que el teatro es profundidad,
es memorable, es trascendente e inmaterial.

Al cumplir 15 afios al frente del Foro Shakespeare, Itari experimenté un momento dificil. El 30
de septiembre de 2018, el Foro Shakespeare cerr6 sus puertas luego de 36 afios de servicio. El
mismo espacio cultural de la colonia Condesa —que en 2009 habia incluido a la Compaiia de
Teatro Penitenciario E/ Mago en sus Proyectos de Impacto Social— se clausuraria para construir
unas torres de departamentos.

Por fortuna, el 27 de marzo de 2019, Itari Marta y Bruno Bichir informaron que e/ Foro
Shakespeare reabrira sus puertas en 2020 porque llegaron a un acuerdo de compra venta con los
duefios de las casas donde se ubica el Foro, en Zamora 7 y 9, esquina con Veracruz, en la colonia
Condesa de la Ciudad de México.

Itari se ali6 con la productora teatral Petite Comité para fundar Foro Shakespeare y Cia. Ademas,
lanzaron una campaiia de crowdfunding o financiacion colectiva que involucr6 a las
espectadoras, a los espectadores y a complices del Foro para recaudar donativos entre los mil a
los 25 mil pesos para erigir el nuevo espacio cultural. Las personas que donaron recibiran boletos
gratis, podran participar en la observacion de ensayos, en pruebas de vestuario y maquillaje, y

sus nombres serdn grabados en una placa, y en las butacas.
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Mientras el Foro Shakespeare permanezca cerrado hasta marzo de 2020, el Centro Cultural
Autogestivo El 77 sigue alcanzando importancia y visibilidad en la escena teatral de la Ciudad de
México porque ademads de servir como espacio alternativo al Foro, da seguimiento a los
Proyectos de Impacto Social, y se afianza como sede de la Compaiiia de Teatro Penitenciario
Externa, lugar adonde se integran los ex convictos que quieran seguir su proceso de preparacion
teatral al salir de prision.

Itari Marta no imagino que la Compafiia de Teatro Penitenciario iba a sobrevivir tanto tiempo.
Yo no pesaba que la Compaiiia iba a crecer hasta este punto. No era mi intencion. No sé
como es que llegamos hasta aqui. Todo fue una especie de milagro. Como el proyecto
estaba destinado a morir desde el dia uno, entonces luchamos con la muerte todo el
tiempo. Esta vivo porque hay una rebeldia existencial.

Itari intenta comunicar a los internos que conforman la Compaiiia de Teatro Penitenciario El

Mago que la fuerza del teatro les puede permitir imaginar mundos y vidas distintas, que con el

teatro, aunque no puedan cambiar su realidad material, si pueden cambiar su perspectiva del

presente desde el plano de la ficcion.

De los actores de Santa Martha, Itari ha aprendido que la verdadera tragedia es una falta de

imaginacion. Ha alcanzado una maestria en historia, en filosofia de la existencia, de la libertad y

de la paz.

Doy gracias de haber aprendido el significado de las palabras paciencia y serenidad. A
partir de Santa Martha soy una persona a la que le cuesta mucho trabajo perder la
serenidad porque en esos contextos carcelarios los dramas que vivimos afuera son poca
cosa.

Itari tiene su propio método de estudio y preparacion. El primer dia que llegd a Santa Martha no

tenia un plan, el método lo fue realizando conforme paso el tiempo. Estudié a Michel Foucault, a

Alexandro Jodorowski, revisé textos de criminologia y psicologia, encontr6 pensadores que
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cuestionan la cércel y el castigo. Algunas preguntas guiaron su aprendizaje: “;Qué es ser un
delincuente?;qué es ser un criminal?;cémo trabajar con esas personas para hacerlas llegar hasta
donde ta quieres y ensefiarles lo que tu quieres?”
En sus obras, Itari intenta mostrar de forma cinica y cruda el maltrato y la violencia contra las
mujeres. En Ricardo I1I, version (.3 hay imagenes muy violentas de dolor y de odio contra la
mujer porque quiere mostrar sin tapujos como son maltratadas las mujeres en el México real.
A mi me tocd que uno de los actores de la Compaiiia le diera una cachetada a su esposa al
terminar la funcidon porque €l habia creido que ella habia coqueteado con otro interno...
Entonces lo hice mierda. Lo saqué de mi clase y de la Compaiiia de Teatro Penitenciario.
Fui cruel. Luego ella se me acerco y me dijo “acéptelo. No lo saque”.
A la directora le interesa que las mujeres que van a visitar a sus internos a Santa Martha vean las
obras para que se cuestionen qué estdn haciendo ahi, y se pregunten por qué siguen alimentando
al “sefior gordo del machismo”.
Justifica que la direccidon de sus obras huye de la solemnidad, utiliza los recursos de la ironia, el
sarcasmo y el cinismo para criticar, pero sin romper nada en la carcel. No busca que haya un
motin ni ser la jefa de una banda del crimen organizado. Lo que busca es sacudir la cércel, pero
sin romper nada.
En la prision coexisten muchas disciplinas, primero estd la del Centro con el pase de lista cuatro
veces al dia, por ejemplo. Por otro lado, esta la disciplina teatral. Es decir, una disciplina es
obligatoria y la otra es por voluntad. Ser parte de la Compafiia es un ejercicio de tomar la
decision de estar o no estar. Los internos hacen teatro por necesidad y no por obligacion. Quienes
participan en el teatro en prision tienen la impronta de comprometerse a entregar un resultado. Y
reitera que al teatro en Santa Martha solo va la gente que tiene ganas, voluntad y compromiso.
No tienes que... quieres o no quieres... No. No quiero. Entonces vete, no hay problema.
Ni te voy a meter a la carcel ni te voy a cobrar dinero ni te voy a dar nada. Pero aqui

vienes de tal dia a tal dia. De esta hora a esta hora. No quiero. Vete. Si quiero. ;Si
quieres? La primera vez que no quieras te vas. Es asi de facil.



148

Aqui hay una disciplina para llegar al compromiso con las palabras. El tema es la voluntad. Ta
tomaste una decision que te hizo estar en una cércel ti puedes tomar la decision que te haga salir
de una carcel. Es més. Nosotros podemos tomar una decisién que nos haga salir de nuestra carcel
interior.

De acuerdo con la directora teatral su trabajo al frente de la Compafiia no es asistencialista ni de
conmiseracion. Es de profesionalizacion del teatro dentro de la céarcel. No le preocupan las
criticas, pero sabe de la existencia de algunos de sus detractores. La asociacion de Criticos y
Periodistas de Teatro de la Ciudad de México abri6 una categoria para premiar al teatro en
prision. El interés que han demostrado los periodistas y los criticos la hace suponer que algo esta

haciendo bien.
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5. Capitulo IV. El GAM, epicentro de la cultura en Santiago y escenario para Ricardo

III de 1a CoArtRe

Desde 1998, la CoArtRe se caracteriza por realizar un teatro que contribuya al cambio social y a
la resignificacion de los espacios. Cuando la CoArtRe ha trabajado con comunidades presas, su
teatro no pretende ser una actividad de entretenimiento, para pasar el tiempo o para matar las
horas que se pierden en el encierro, sino el de fomentar un teatro profesional. El trabajo de la
CoArtRe comenzo en la carcel de mujeres de Antofagasta, al norte de Chile. La primera obra se
cred a partir de la generosidad de las mujeres presas, quienes usaron las mascaras, los vestuarios
y la accion teatral para revelarse, rebelarse, tomar valor y compartir con la audiencia sus historias
de vida protegidas con el velo de la ficcion mediante Pabellon 2-Rematadas. Gracias a este
primer ejercicio —que luego de 20 afios se volvid a presentar en 2018 con dos de las cinco
mujeres protagonistas, pero ahora desde la libertad y en recintos teatrales— nos enteramos que las
historias de las mujeres en prision siguen estando marcadas por la violencia, el machismo, el
patriarcado y el abandono porque las mujeres, al ingresar a la prision, son doblemente
discriminadas, por su condicién de mujer y por su condicion de presuntas delincuentes. Esa
primera experiencia de representacion permitid que la carcel adquiriera otro significado. El
espacio de la censura se convirtié entonces en el espacio de la enunciacion, un lugar para decirlo
todo y para que las presencias convivieran y presumieran su inocencia. Luego de 20 afios de
trabajo en centros penitenciarios, la CoArtRe hizo una pausa en la carcel y sali6 de ella para
resignificar otros espacios, fue asi que lleg6 al GAM. Centro de las Artes, la Cultura y las
Personas con Ricardo I11. E1 GAM es un complejo arquitectoénico que se erigioé en Santiago, la
capital de la Region Metropolitana de Chile, en el afio 1972, durante el gobierno popular de

Salvador Allende, para realizar las actividades de la Tercera Conferencia Mundial de Comercio
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v Desarrollo de las Naciones Unidas (UNCTAD III, por sus siglas en inglés) que busca, desde
1964 a la fecha, acelerar la integracion de los paises emergentes al comercio global y analizar
mecanismos para combatir la pobreza.
En exactamente 272 dias concluy¢ la edificacion de la obra de arquitectura e ingenieria civil que
acogeria la importante asamblea internacional. Al finalizar los trabajos se realizé un tradicional
“tijeral”, un festejo popular propio de los trabajadores de la construccion, en el que cominmente
se sirve asado y se invitan bebidas para compartir entre familiares, trabajadores y contratistas. En
el contexto de la celebracion también se entregaron reconocimientos a los obreros y a los
profesionistas mas destacados de la obra. El entonces presidente Salvador Allende emiti6 un
discurso donde agradecid que la construccion se habia entregado en tiempo récord y anuncio
que, después de las actividades de la asamblea internacional el edificio seria la sede del Instituto
Nacional de la Cultura:
Eso es lo que queremos, que aqui en el corazén de Santiago venga el pueblo a ver el
teatro, el cine, la danza, la musica, a oir las conferencias y a dialogar. Y, entonces, estoy
seguro que los compaieros obreros del UNCTAD vendran con su familia, como
estuvieron en el tijeral, para estar ahora en otro tijeral de un contenido distinto y mas
permanente...”. (GAM, s/f).
Pero, la alegria que habia dejado aquel “tijeral” y la esperanza de tener un espacio digno para la
cultura y las artes termin6 pronto, porque, en 1973, debido a los bombardeos contra el Palacio de
La Moneda que derrocarian al gobierno socialista de Salvador Allende, el Centro Cultural
Metropolitano Gabriela Mistral se transformo en el Edificio Diego Portales, sede de los poderes
ejecutivo y legislativo del gobierno de La Junta. En 1981 cuando se reconstruy6 La Moneda y el
poder ejecutivo volvid, el Edificio Diego Portales mantuvo las oficinas del poder legislativo.

Durante el periodo dictatorial, el salon plenario fue el marco desde donde Augusto Pinochet

emitio discursos que se transmitieron por television a todo el pais. Los mensajes terminaron de
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difundirse en 1988, cuando desde el mismo salon plenario del Diego Portales se comunico el
resultado del plebiscito que daria el triunfo del NO mas dictadura y S al retorno de la
democracia en Chile.

En la década de los afios 90, del siglo pasado, el GAM fue centro de conferencias, convenciones
y Ministerio de Defensa. En 2006, 40 por ciento de la construccion sufrio dafios por un incendio.
En ese tiempo, la presidenta Michelle Bachelet pregunto a la poblacion qué debia hacer con el
edificio y la gente decidi6 regresarlo a su proposito original que era el de ser un centro para la
cultura, las artes y las personas. En 2010 y 2014, las firmas Cristian Ferndndez Arquitectos
Asociados y Lateral Arquitectura entregaron los resultados de la reconstruccion.

En este marco espacial emblematico del Barrio Lastarria, en Santiago, en definitiva, un espacio
recuperado para la creacion, realicé mayoritariamente mi trabajo de campo con la CoArtRe en el
mes de febrero de 2017. En la Sala N1, Edificio B, segundo piso, pude observar la puesta en
escena Ricardo 111, de William Shakespeare, adaptada por la CoArtRe para el Festival Lo Mejor
de GAM. La CoArtRe reestreno en este importante escenario su Ricardo I11. Los organizadores
del festival programaron solo tres funciones, del 2 al 5 de febrero de 2017. Aunque fue poco el
tiempo que tuve para recuperar la experiencia de ese acontecimiento teatral efimero, el encuentro
fue sorprendente, gracias a ello pude observar de cerca los efectos deteriorantes que deja en las
personas el haber padecido el encierro, incluso me permiti6 reflexionar en la importancia de
cambiar las reglas de operacion de los proyectos de teatro aplicado que son tratados como si
fueran generadores de mega producciones. Para dar cuenta de la experiencia, en primer lugar
presento una resefia sobre el acontecimiento teatral para después desplegar las entrevistas en
profundidad con los actores Carlos, Vladimir, Ronald, Emilio, con la directora Jacqueline

Roumeau Cresta y con la espectadora Teresa, voces que en conjunto me permiten entender como



152

funcionan las prisiones en Chile y sobre la necesidad de que las instituciones de cultura y de
justicia se den cuenta que los proyectos de teatro en prision, teatro comunitario y teatro aplicado
no son generadores unicamente de entretenimiento, sino de producciones que podrian, incluso,

recuperar espacios, vidas y acontecimientos.

5.1 La CoArtRe recuerda los 400 afos sin Shakespeare
Sobre el acontecimiento teatral, Ricardo III de la CoArtRe, las resefias y entrevistas publicadas
en medios como El Mercurio, La Tercera, Diario Financiero, Publimetro, entre otros, reportaron
desde 2016 que la adaptacion del texto dramatico estuvo a cargo de Karla Giittner, Angelo
Olivier y Jacqueline Roumeau. La CoArtRe adapt6 la tragedia para el publico contemporaneo de
la capital chilena con el proposito de unirse a las conmemoraciones que a nivel global se hicieron
entre 2016 y 2017 para recordar los 400 afios del fallecimiento del dramaturgo, poeta y actor
William Shakespeare.
Los medios de comunicacidn centraron su atencion en resaltar la actuacion de Ronald, el
protagonista de la obra, un actor que comenzo su proceso de formacion actoral dentro de prision,
y quien desde el afuera de la carcel daba un ejemplo de que es posible la reinsercion social a
través del teatro. Ademas, las narrativas periodisticas elogiaron a la CoArtRe por su trabajo
teatral en busca de la sanacion y la reconciliacion social. Destacaron que la Corporacion trabaja
por igual con actores profesionales y no profesionales y con quienes estuvieran adentro o afuera
de prision. A proposito, en Ricardo 111 participaron no solo actores ex convictos, como los
protagonistas Ronald y Emilio, sino don Carlos, el padre de uno de los 81 internos que
fallecieron en el incendio de la carcel de San Miguel en 2010 y con quien pude dialogar. Con

estos datos en la mira fue que me encontré ante Ricardo I11.
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5.2 Notas criticas sobre el invierno de nuestra desventura
Quiza la puesta en escena del texto dramatico original podria durar alrededor de ocho horas o
mas. Sin embargo, la adaptacion de la CoArtRe logrd mostrar la trama en apenas dos horas. La
audiencia abarroto la sala, mas de 100 personas llegaron a la primera de las tres funciones de
Ricardo Il en el Festival Lo Mejor de GAM 2017. A diferencia de México, la obra no se
presento en una prision, sino en el Centro Cultural GAM, el espacio que durante la dictadura
fungi6é como centro para emitir los mensajes del dictador, los mensajes de un personaje de la
vida publica que, incluso, podriamos identificar con la maldad de Ricardo III.
Después de la tercera llamada aparece el personaje de Gloster (también conocido como
Gloucester). Su mondlogo dialoga directamente con el publico. Una luz blanca nos permite
percibir la ira que contiene al personaje: “Ya el invierno de nuestra desgracia se ha convertido en
un glorioso estio para este sol de York y todas las nubes que pesaban sobre nuestra casa yacen
sepultadas en el fondo del océano”. Desde estas primeras palabras nos enteramos que las
acciones no solo seran fisicas sino verbales y que el contacto con el publico sera crucial. Los
parlamentos de Gloster se mantuvieron en un volumen alto casi llegando al grito. Las malas
intenciones y sus planes de venganza se los contara a la audiencia teatral. Este personaje
convierte a los espectadores y a las espectadoras en complices de sus propdsitos maquiavélicos.
El tono de voz de Gloster se mantuvo enérgico toda la obra. Incluso, en momentos, la diccion no
lograba ser diafana porque la acustica de la sala no ayudaba. El espacio no era propiamente un
teatro a la italiana sino el de un foro. Quiza el lugar parecia mas un estudio de television o de
fotografia. Los sonidos y la musica incidentales en momentos, incluso, opacaron las voces de los

actores y las actrices en escena. Sin embargo, la atencion del publico se mantuvo constante
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porque Gloster lo invitaba a conocer sus perversas intenciones. El conflicto se centr6 en resaltar
que Gloster seria capaz de matar por llegar al poder.

La puesta se apego6 lo mas posible al texto original o en este caso a alguna traduccion al espafiol.
Las acciones ocurrieron en un reino en el que deambularon personajes perturbados por la
ambicion del personaje Gloster, interpretado por el actor Ronald, ex interno de la Ex
Penitenciaria de Santiago. La presencia escénica de Ronald era lo suficientemente potente para
reconocer en su semblante la prepotencia de Gloster que buscaba a como diera lugar coronarse

como rey de Inglaterra.

[lustracion 19. Foto cortesia de Jorge Sdnchez y CoArtRe.

Los personajes femeninos no se cansaron de exhibir y resaltar los defectos fisicos, la maldad y la
personalidad de Gloster; las ladies y las reinas advirtieron en cada oportunidad que el fin de la
felicidad estaba cerca, le recriminaron la desgracia y la miseria de sus cansadas vidas y los

tormentos que se vislumbraban en el futuro. Lady Ann, la Reina Isabel y la destronada Reina
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Margarita fueron tres personajes femeninos que lograron que Gloster se configurara como el ser
mas despreciable que se ha visto sobre la tierra, capaz de matar a su hermano, a mujeres y a
nifos para llegar a la cima. Los personajes femeninos advierten que las muertes violentas, la
corrupcién y la infamia marcan el destino de su patria. El conde de Bukingham, en la actuacién
de Emilio, actor y ex interno, es el aliado de Gloster, quien lo ayuda en sus afanes maquiavélicos
a cambio de favores que probablemente no se pagaran. Gloster, ad libitum, rompid con la cuarta
pared y en cada oportunidad confes6 al publico sus proximas traiciones y planes homicidas. El
castillo formado con andamios se convirtid en un barco, en torre, en balcon y en escenario de
suefios y pesadillas en donde no sabemos a ciencia cierta si al final el rey habria sido capaz de

arrepentirse por habernos provocado el invierno de nuestra desgracia.

5.3 Emilio, duque de Buckingham: “yo creo que se eligio ricardo iii por el contexto del

pais. Los que nos estan gobernando son como este personaje”

En el Café Publico del GAM me reuni con el actor y ex interno Emilio, quien actud el personaje
del Duque de Bukingham en la adaptacion Ricardo 111 de William Shakespeare por la CoArtRe.
En la entrevista conversamos sobre su experiencia de comenzar un proceso de formacién como
actor dentro de la carcel y continuarlo luego de haber recuperado la libertad. Entre otros temas
que se insertan en las categorias de acontecimiento teatral y entre espacios, reflexionamos sobre
la vigencia de Ricardo III, la dictadura de Augusto Pinochet, las adicciones, la familia y la
reinsercion social.

En 2016, Emilio acudi6 al llamado de la CoArtRe porque vio a su amigo Ronald, quien actuo el
personaje de Ricardo III, trabajar en las tablas luego de haber cumplido como ¢l sentencias de

privacion de la libertad.
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Vi al Ronald y lo vi haciendo un trabajo tan lindo que me dieron ganas de seguirlo. Vi a
la Jacqueline y me dio el papel del co protagonista. Yo no sé si lo hago bien o lo hago
mal, pero sé que me gusta.
El teatro dentro de prision le permitid volver a tener confianza en si mismo, a pensar que la
reinsercion es un trabajo individual y que recuperar la libertad ambulatoria representa una
segunda oportunidad de vida.
Te cultivas. Me dio herramientas. La cércel no te rehabilita. Se rehabilita uno. La
reinsercion es como volver a trabajar en una comunidad y que te acepten y tu aceptar las
reglas. Y también recobrar tus derechos, po’. Estar afuera es lo mejor, ;cachay?
Obtener la libertad ambulatoria es lo mejor recalco el actor. Sin embargo, al salir de prision,
Emilio encontré un Chile sumido en la violencia, un pais donde el acceso a la educacién o a la

salud es un privilegio. Emilio detecta que las motivaciones del personaje Ricardo III mueven a

los politicos.

Yo creo que se eligié Ricardo III por el contexto del pais. Los que nos estan gobernando
son como este personaje. Necesitamos una reforma. Los politicos se estan pasando. Estan
rompiendo las leyes. Ricardo I1I es lo que esta pasando aqui en Chile. La derechay la
izquierda son lo mismo. Uno ya no sabe quiénes son los buenos y quiénes son los malos.

Emilio se muestra preocupado ante la situacion politica y social de su pais en tiempos de
democracia. Sobre la figura del dictador Augusto Pinochet como un personaje que marca la
historia contemporanea de Chile comenta:

Yo no vivi la dictadura. No tengo recuerdos. Naci en 1979. Sin embargo, figuras como

esas [Augusto Pinochet] quedan impunes. Pinochet destruy6 la moneda como si fuera de
¢l sin pensar que era de todos. Se muri6 viejo, no muri6 recordando lo que habia hecho,

2

po’.



157

Como en la politica de su pais, le impresiona que su personaje —Bukingham— es capaz de
traicionar para conseguir lo que quiere. Y aunque al final su personaje se arrepiente de todo lo
que hizo para ayudar a Ricardo III a asumir el trono no lo hace hasta que se siente traicionado. Se

arrepiente en una especie de venganza pasiva.

5.4 Rememorar el infierno de la pasta base: adicciones y familia

Emilio, ex interno y actor, recuerda sus afios de sentencia. Revela que era adicto a la droga
conocida como pasta base, el residuo toxico y altamente adictivo de la cocaina. El identificd que
la droga lo estimul6 a cometer los delitos que lo llevaron a prision.
Consumia la pasta base, la ‘mierda’ de la cocaina. Como el crack all4 en Norteamérica.
Por eso cai adonde me meti. Yo ya sabia lo que se venia, ya habia estado preso y sabia.
Fue muy complicado... Es una lucha diaria dominar el tema de la droga. A veces me da
por consumir. Yo s¢€ las consecuencias. Se me olvida todo. Pero ahora lo pienso dos veces
por las cosas que puedo perder. He tenido algunas recaidas. [Silencio]... La culpabilidad
es terrible.
Asegura que en la carcel los custodios son los encargados de administrar la droga. Son los que
provocan las rifias. Son quienes permiten el ingreso de prostitutas que ayudan a despresurizar la
tension. Un servicio que esta disponible solo para quien pueda pagarlo. Y en la “Calle 3” se
admiten las relaciones homosexuales. Todo es posible en prision siempre y cuando puedas
pagarlo. La adiccion a la pasta base 1o alejo de su familia. Antes de entrar a prision, Emilio vivio
con su hija Javiera. Hoy tiene 20 afios. Emilio es abuelo, pero no tiene contacto con su hija ni
con su nieto porque Javiera cree que la abandon6 a la edad de dos meses. El asegura que no fue
asi, que solo se alejo porque entr6 en cana. Cuando le dieron la sentencia tuvo que irse a la

carcel y dejar a su familia. Cuando una persona cae presa toda su familia también lo hace porque

todos sufren, rememora: “Se me vino el mundo encima cuando el juez me dio la condena. Yo
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estaba trabajando, tenia una pareja estable y una hija”. La prision acabo con sus vinculos
positivos con el exterior.
Desde la cama de la prision, el tnico espacio “privado” que se tiene para pensar y reflexionar
sobre las “cosas que habia hecho mal en el dia para luego ofrecer disculpas”, sufrio el llamado
carcelazo y el sentimiento de culpa no cesaba.
El hombre es un animal de costumbres. Lo tnico que quieres es que termine el dia para
que llegue el otro y para la visita de tu familia. La cércel si es como la pintan. Vivi la
carcel hacinado, en si, donde todos se estan dando de pufialadas. Se preparan chicha que
es agua podrida con algunas verduras y frutas que se fermentan y con eso se curan
[emborrachan], pelean, rompen todo. Se drogan. Es hediondo.
Sin embargo, la cama, como espacio para la reflexion y el repensar, en ocasiones lo ayudaron a
concilian el suefio y a tomar mejores decisiones. Su trabajo como tatuador dentro de la carcel le
permitio tener dinero para poder cubrir sus gastos. Su familia no lo pudo mantener: “aprendi a
pintar y luego a hacer tatuaje. Con eso me fue bien. Me pagaban 10 lucas (10 mil pesos chilenos,
aproximadamente 300 pesos mexicanos)”.
Cuando Emilio se recuperaba de un ataque por arma blanca conocié a Jacqueline Roumeau, la
directora de la CoArtRe. En ese tiempo, Emilio estaba en un sector de alta seguridad de la Ex
Penitenciaria de Santiago alejado de la poblacion comun. Fue en un segundo casting que la
direccion técnica de la Corporaciodn lo selecciond para sustituir a un actor que fue castigado. El
afno 2008, Emilio ingres6 a la CoArtRe cuando cumplia dos sentencias.
Las obras de Bertolt Brecht llamaron la atencion de Emilio porque estan cargadas de critica
social. El cree que Jacqueline Roumeau, directora de la CoArtRe, tiene una gran influencia del

dramaturgo aleman porque los temas de Brecht reclaman y abordan las mismas preocupaciones

que tenemos en la actualidad. En prision, Emilio particip6é en dos obras Sangre, cuchillo y



159

velorio que trata sobre las atrocidades que los milicos cometieron contra la poblacion civil en la
dictadura de Augusto Pinochet.
Yo siempre he estado en contra del Golpe de Estado, pero en esta obra de Sangre,
cuchillo y velorio tuve que estar a favor del Golpe. Yo tenia que torturar a uno de los

personajes. Traté de ponerme en los zapatos de ese milico y entender por qué lo
disfrutaba.

Y en La opera de los tres centavos:

[La obra] muestra a la gente como un grupo de bandidos y la corrupcion de la policia.
Habia una cancion: ‘Ustedes que pretenden reformarnos, venciendo nuestro instinto
criminal, dennos de comer primero, luego la moral. Enséfienos y después vengan con su
discurso de reinsercion’.
Desde que recupero su libertad, el teatro de la CoArtRe le dio una alternativa para sobrevivir al
post encierro puesto que la CoArtRe dejo de trabajar con poblacion intramuros. Ante esto, Emilio
hace un llamado a las autoridades penitenciarias de Chile para que vuelvan a permitir el trabajo
de la CoArtRe dentro de prision:
Le pido a la autoridad que lo estudien, que permitan la presencia del teatro en la cércel.
Que crean en el teatro penitenciario. Habra mucha gente que quiere hacer este tipo de
teatro. Hay muchos presos que estan esperandolo.
Y aunque la CoArtRe no hace teatro con poblacion privada de libertad, lo hace con ex internos,
con inmigrantes, con mujeres, con nifios victimas de maltrato y acoso escolar. Al cerrarse una

puerta se abrieron otras. Ahora la CoA4rtRe no se limita a resignificar un solo espacio y a

intervenir con su método TeCaTe una sola poblacién vulnerable.
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5.5El fuego a escena. Teatro para afrontar el duelo. Una entrevista con don

Carlos

En el Centro Cultural GAM, importante lugar para la construccion de la historia contemporanea
del pais sudamericano, no s6lo logré tomar nota para redactar la resefia de la primera funcion de
la puesta en escena Ricardo 11, sino que también me encontré con la mayoria de los integrantes
de la CoArtRe. Sin duda, la prision marca a los actores y actrices de esta Compaiiia. En esta
sesion de entrevistas conversé con el actor Carlos, padre de Julian, uno de los 81 internos que
fallecieron en un incendio ocurrido en 2010, en el Centro de Detencion Preventiva de la comuna
de San Miguel, de Santiago de Chile. Dos afios después de la tragedia, don Carlos se unio a la
CoArtRe para canalizar su duelo y expresar la impotencia de haber perdido a su hijo de 26 afios.
“Para mi el teatro ha sido una terapia para sacarme lo que tengo dentro”, expresa.
En la obra de teatro Torre 5, un texto dramatico propuesto por Jacqueline Roumeau, se tejen, con
la Antigona de Sofocles, los testimonios de los padres de las victimas del incendio de la carcel de
San Miguel.
Yo soy papa de uno de los chicos que se quemaron. En la obra se escenifica la muerte de
ellos. Hay una escena donde mi sefiora sale a reclamar la muerte de mi hijo y lo hace
natural. Grita j;Donde esta mi hijo?! {No debié morir asi! jFue espeluznante! Esta obra
se hizo después del 2010. Se hizo un casting con todas las personas que perdimos a un
hijo ahi.
La obra la realizaron con el acompafiamiento de actores profesionales y la direccion de
Jacqueline Roumeau. De acuerdo con los documentos oficiales, el incendio de la carcel de San
Miguel comenzo con una rifia la madrugada del 8 de diciembre de 2010 en la Torre 5, habitada

por reos de baja peligrosidad. En el altercado, algunos internos utilizaron un tanque de gas como

lanza llamas, dispositivo que habria provocado la conflagracion. El personal de seguridad y
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custodia no control6 ni la rifia ni el incendio que se propagd rapidamente en las celdas
(Fernandez, K. & Garcia, N., 2015).
Al maés chico lo tenia preso en la Torre 4 y a Julidn en la Torre 5. Por eso mi hijo el mas
pequefio se siente culpable por la muerte de su hermano. No pudo ir a cuidarlo a la Torre
5. A uno de los presos se le ocurrié defenderse con un encendedor y prendié todo.
No se salvé nadie. 81 presos murieron por asfixia y por quemaduras. No era la primera vez que
en las carceles de Chile habian fallecido internos en un incendio. En 2001, en la carcel de
Iquique, 26 reos perdieron la vida de la misma forma. “Ahora sélo nos queda la indemnizacion.
Esa nos la tendran que dar si o si. Cuando. No s€. Ya van seis afios. A los quemados de Iquique
se demoraron ocho afios” [Pausa. Tomamos aire. Pasamos saliva.].
Carlos, el actor que ha interpretado el papel del presidente Pifiera en la obra Torre 5, relata que,
en medio de las llamas de la Torre 5, de la carcel de San Miguel, donde su hijo cumplia una
condena de 10 afios, los custodios no quisieron abrir las puertas porque los internos se iban a
escapar, pero...
i,A donde se iban a escapar?! La autoridad que era Pifiera pudo haber dicho: 81 cachos
menos. Aqui en Chile un reo vale 400 mil pesos mensuales. [Silencio] En Chile no hay
justicia. Aqui el que tiene plata es el que tiene justicia. Nosotros perdimos la batalla.
El relato de don Carlos me acercé a lo expuesto en la reflexion tedrica en torno al problema de la
carcel. Como sugiere Zaffaroni, R. (2012), el neoliberalismo y el hiperencarcelamiento de los
jovenes se ha vuelto la constante y el objetivo de estos centros de detencion sin atender las
causas de fondo como el control de las adicciones. Con su testimonio entiendo que, en las
prisiones chilenas, como en otras de América Latina, imperan las violaciones a los derechos
humanos y el acceso a la justicia es selectivo. Don Carlos padecio en carne propia lo que

significa perder a un hijo en una prision.
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Yo veia fuego y me ponia a llorar. Incluso yo ponia un dedo en la lumbre de la cocina y
me imaginaba como los 81 presos murieron asfixiados y luego se quemaron. [Silencio]
Gracias a dios que se murieron asfixiados y no quemados. [Silencio. Mira un punto fijo].
Mi hijo fue el tinico que no se carbonizd de la cadera para arriba. Se quemo de aqui para
abajo. [Senala con sus manos]. Eso nos permitié reconocerlo. El anillo que tenia estaba
intacto. Los ultimos cadaveres los entregaron en bolsas. Otros... todos carbonizados.
Don Carlos expresa su dolor. Su voz punza. Hay en su presencia un deseo de gritarle al mundo
que su dolor no cesa. Don Carlos y su esposa Manuela acompafaron a su hijo durante 6 afios.
Los dias de visita, miércoles y domingos, acudieron sin falta a verlo. De acuerdo con su
experiencia, constataron que los gendarmes tratan mal a los internos de las carceles comunes
mientras que son “mozos” de los internos de las carceles ricas. Desde el dia 8 de diciembre de
2010, don Carlos y su esposa, junto a otros familiares de los internos que perdieron la vida, los
dias 8 de cada mes, exigen justicia en las puertas del recinto penal. Lugar que desde 2012 es una
carcel para mujeres que fue “hermoseada con areas verdes para darle un toque femenino”, segun
explico el entonces ministro de justicia Teodoro Ribera, al medio digital Cooperativa (2011). “Y
para desaparecer la evidencia y convertirla en prision modelo para mujeres”, revira don Carlos,
quien espera que el tiempo revele que el incendio fue premeditado, y no como fall6 el veredicto,
el cual “absolvid a los ocho acusados de los cargos imputados, como coautores de los
cuasidelitos de homicidios y lesiones reiteradas™ y no responsabilizo al estado chileno de omitir

sus compromisos con los tratados internacionales en materia de proteccion a los derechos

humanos de las personas privadas de libertad (Fernandez, K. & Garcia, N., 2015, p. 136).

5.6 Vladimir, el pedagogo que expone la necesidad de reinsertar al personal de guardia

y custodia
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Al terminar la charla con don Carlos en el Centro Cultural GAM pude conversé con Vladimir
Armijo, un actor y pedagogo teatral, quien expone que en Chile no hay espacio publico, y a pesar
de que el estado invierte muy poco en las prisiones, considera que hay una manera para
fortalecer al teatro penitenciario. ;Como? Al involucrar a los gendarmes o custodios en el
proceso creativo de teatro aplicado.
El estado destina muy poca plata a todo. La iniciativa privada es la que tiene el poder atn
en Chile. Necesitan lucro para poder sobrevivir. Aqui vivimos el capitalismo salvaje.
Chile es el pais mas desigual que hay en América Latina. Las escuelas antes eran
publicas, pero ahora son privadas. No hay espacio publico. Ademas, los gendarmes no
estan asociados con el arte. No saben. Si a los gendarmes se les instruyera sobre
pedagogia y sobre el teatro... Los gendarmes son quienes tienen el poder dentro de las
prisiones y nadie los sensibiliza. Nadie piensa en ellos.
Vladimir encuentra una ventana de oportunidad para fortalecer el teatro en prision. Propone
trabajar escénicamente con los gendarmes “porque ellos también necesitan un programa de
socializacidn y sensibilizacion en temas de arte y cultura”. De acuerdo con su experiencia como
actor y pedagogo teatral, considera que es urgente que los gendarmes se formen un criterio
respecto a temas de teatro para entender el proceso y que no lo vean s6lo como una actividad
superficial, sino como una intervencion de teatro aplicado y comunitario porque ellos también
son internos extramuros que vigilan y aplican la disciplina carcelaria, y, a pesar de que tiene el

poder en la prision, son el ultimo eslabdn de la cadena de mando. Ellos también sufren las

consecuencias del encierro.

5.7 Teresa, la espectadora compaiiera

Enseguida comparto la reflexion de la espectadora Teresa, quien en pocas palabras resume la
manera en que la carcel y Ricardo III atraveso esta experiencia. Las preocupaciones que aqui se

exponen encuentran resonancia en las movilizaciones, marchas y plantones ocurridos en Chile
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desde el pasado 4 de noviembre de 2019 cuando el pueblo chileno sali6 a tomar las calles para
exigir justicia, frenar los excesos del neoliberalismo y pensar en un nuevo proyecto de
Constitucion. La reflexion de Teresa es un llamado de urgencia ante las atrocidades de un estado
desentraniado que nos recuerda a la presencia del personaje Ricardo III rondando nuestros paises
del sur global. A continuacion, recupero las ideas mas sobresalientes de su palabra. Puntos que
funcionan como hoja de ruta para proximas investigaciones. Teresa expone que las cérceles
chilenas estan llenas de jovenes perdidos por la droga, asi como lo explico Emilio. En Chile se
sufre un atraso en materia de Derechos Humanos porque la Constitucion es la misma que en
tiempos de Pinochet: “nosotros no creemos en los Derechos Humanos que administra el estado.
A nosotros lo que nos funciona son las defensorias populares”. Teresa muestra preocupacion
porque la justicia en Chile la manejan los militares: “La policia es militar, los carabineros son
militares. Aqui las policias no son independientes. Impera el abuso y la violencia militar”. La
espectadora confia que practicas artisticas como el teatro puede aportar mucho para salvar a la
gente de la carcel. Sin embargo, le preocupa saber que el teatro de la CoArtRe no regresara a
prision en el futuro proximo porque, de acuerdo con sus intuiciones, las autoridades no quieren
que los de afuera de la prision se den cuenta de las atrocidades que hay en las carceles chilenas
llenas de abuso y tortura militar. El teatro que quieren estas instituciones es un teatro a modo y
que no sea politico. Rememora que la gente en el periodo de Allende era alegre, pero ahora ya
no. Teresa termina su reflexion invitindonos a pensar en que, asi como el teatro nos puede
mostrar un camino para recuperar nuestra Ameérica, tenemos mucho que aprender de las
comunidades originarias como los mapuches que “defienden la tierra, los arboles, las semillas,

los frutos orgéanicos, nos alertan de la contaminacion, y del cambio climatico. Los chilenos le
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debemos mucho a los pueblos originarios, a los mapuches, a los aymaras y a los quechuas”. No

solo al teatro.

5.8 Ronald y la rabia: El infierno de encontrar la carcel en todos lados. Notas

sobre un desencuentro

El 3 de febrero de 2017, a las 16:00 horas, en el Centro Cultural GAM program¢ una entrevista
con Ronald, el actor principal de Ricardo III. Sin embargo, el actor no llegd a la citani a la
segunda funcion de las tres que estaban en cartelera. {Qué ocurri6? El actor, ex interno, renuncio
a la obra a unos minutos de entrar a escena por diversas causas. Entre ellas, se sintid
decepcionado de la CoArtRe por supuesto abuso de confianza.

Alrededor de las 7 de la tarde, del 3 de febrero, mientras conversaba con la espectadora Teresa
sobre las carceles en Chile vi a Ronald acercarse a una “ruca”, que en lengua mapundungun
significa vivienda Mapuche, la cual servia de escenario para ver la puesta en escena Nugue
(madre, en idioma mapundungun), bajo la direccion de Paulina Gonzalez. A esa obra Ronald si
asistio como espectador. Aproveché su acto de aparicion para solicitarle la entrevista. Acto
seguido, su compafiera Claudia me dijo que si me “darian” la entrevista en el restaurante
Torremolinos el 4 de febrero a las 11 de la mafiana. Llegué puntual a la entrevista. El actor
aprovechd nuestro encuentro para desahogarse y denunciar que la directora Jacqueline Roumeau
habia usado su firma electronica de emision de recibos de honorarios para comprobar un recurso
que ¢l no recibi6. De acuerdo con lo dicho por Ronald, la directora de la CoArtRe lucra con el
trabajo de los internos al ser ella quien se lleva los mayores recursos en apoyos, becas para
artistas y viajes. El actor reclamoé que ella recibe reconocimiento y premios gracias a las historias

de dolor que le confian los que “sufrimos en carne propia”.
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El actor expuso que cuando tom¢ la decision de no presentarse en Ricardo I no pensoé en el
espectador. Admitio que no fue profesional y que lo hizo s6lo para darle una leccién a la
directora con el objetivo de demostrarle que su trabajo vale y que nadie esta por encima de su
familia. Claudia, la compafiera de Ronald, participd en la entrevista. Gracias a ella, dijo Ronald,
fue posible darse cuenta del acto de Jacqueline.
El actor explico que la directora de teatro les descuenta de su sueldo la comida, el hospedaje y
les paga una miseria por el trabajo de actuacion. En resumen, Ronald decidi6 salirse de la obra
en protesta por el maltrato que dice haber recibido por parte de la directora, reiterd6 Ronald. El ex
interno, quien en prision hacia teatro para los niflos que visitaban a sus padres en prisién y formo
una biblioteca, destaco su interés por trabajar en el teatro de manera independiente. Sin embargo,
aclar6 que su prioridad es su familia porque nunca habia tenido una.
[En la carcel] las asistentes sociales nunca me dieron beneficios porque ellas piensan que
las personas que no tienen visitas es porque han sido malas. Creen que eres una persona
mala, un pinche cabron malo. Asi. Un culero. Que por algo no te van a ver. Y yo
lamentablemente no tenia pareja, no estaba mi mama y no tenia quién me fuera a ver. No
me dieron beneficios nunca hasta el Gltimo dia. El 12 de junio de 2012 [cuando recobré la
libertad].
En la entrevista, Ronald dijo que estaba decepcionado de la sociedad y remarco que al salir de la
carcel se dio cuenta que la prision esta en todos lados.
Cuando sale uno de esa mierda que es la carcel y volver aca y veo que la mierda de acd y
de alla es lo mismo. No hay nada de reinsercion. [..] Si que me cuesta encontrar trabajo
por mi edad. Yo no tengo una especialidad porque lo inico que yo sabia era robar. Lo
mas interesante es que estuve trabajando en un estudio juridico. La abogada me ofrecio
que estudiara leyes. Pero, ;sabes lo que era para mi ver a las asistentes sociales que nunca

me dieron un beneficio? ;Ver a los gendarmes que me pescaban a palos? ;Ver al fiscal
que me condend? jA la mierda todo, a la mierda! jTengo mucha rabia!
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Ilustracién 20. Ronald, Ricardo III. Cortesia de GAM y CoArtRe.

Tlustracion 20. Ricardo I11. Cortesia de GAM y CoArtRe.

Las expresiones de Ronald en su discurso me confirman lo que sabia y lo que revisé en la teoria.
La carcel trama la desaparicion de las personas, las elimina, deja un estigma imposible de
eliminar. Por esto la importancia el teatro como practica de reinsercion, de revision y reparacion
que enmiende la trama de la vida de las personas. El testimonio de Ronald revela no s6lo un acto
inadecuado de la directora, sino la miseria que queda sin el trabajo escénico, lo imposible de los
efectos “deteriorantes” que le dejo la “prisionizacion”, y la tragedia de haber tenido que
abandonar aquello que podia haberlo sacado realmente de la carcel: el teatro.

Ronald recuerda los libros, el “suefio loco de hacer una biblioteca”. Nos acerca al poder del libro,

del libreto, de la imaginacion, de la escena y de la lectura. La biblioteca como escenario de la
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reconstruccion, una alternativa al teatro, al espacio de la reconfiguracion del relato del delito y de
la depravacion:
[...] Lo primero que se me ocurrid fue crear una biblioteca. Asi con otros internos nos
movilizamos y habilitamos un espacio. Las rifias en las carceles son principalmente por
espacio. Imaginate, el suefio de un loco fue hacer una biblioteca. Los libros los usaban de
pecheras para protegerse al pelear con cuchillas. Entonces yo luchando contra los tipos
para que no utilizaran los libros porque mis libros eran como si me sacaran un brazo.

A pesar de la intensa rabia que Ronald expresaba esos dias, el actor vislumbraba en que los

libros, el teatro y su nueva familia lo ayudarian a sobrevivir en la libertad.

5.9 Jacqueline Roumeau en la delgada linea entre la filantropia y el teatro aplicado

En una plaza publica en la calle Lastarria del Barrio Lastarria de Santiago me encontré con la
directora de teatro Jacqueline Roumeau Cresta. En la plaza publica habia un gato que provoco
miedo y estrés a la directora que estuvo en todo momento atenta al comportamiento del felino.
Incluso, en varios momentos, detuvimos la entrevista por esa situacion. Ademas, la entrevista
estuvo marcada por la renuncia de Ronald, el actor principal, que no continu6 con las tltimas dos
funciones de Ricardo 11l programadas para el Festival Lo Mejor de GAM 2017. En la
entrevistada, Jacqueline asegurd que hacer teatro afuera de la carcel es mas complicado porque
los ex internos sufren de baja autoestima y siempre estan al borde de recaer en delitos, drogas y
alcohol.
La prision es un submundo. Las personas que salen de ese submundo o los reincidentes
que por diversas razones entran y salen de prision son personas que sufren, estan dafiadas,
desempleadas, sin hogar, empobrecidas, sufren de alcoholismo, de drogadiccion. Cuando
estan bien es que estan bien, el teatro logra que en un transcurso de tiempo estén bien

porque lo requiere la disciplina del teatro, pero después de que uno no tiene el control
sobre ellos entonces es complicado.
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Por este motivo, la directora con mas de 25 afios de carrera, prefiere hacer teatro dentro de
prision porque los internos actores estan totalmente concentrados en el trabajo escénico y no
tienen prisa por irse o por conectarse a un celular. Trabajar con ex internos la ha hecho poner en

perspectiva su trabajo que considera meramente artistico y no de asistencia social.

Creen ellos que en todo momento uno los esta engafiando. Creen que uno se aprovecha de
los presos. No sé por qué. Creo que cuando estoy trabajando con ellos soy muy dura.
Estricta. Yo no soy asistente social ni soy terapeuta. Soy directora de teatro.
En un futuro, a la directora de la CoArtRe le gustaria ofrecer a los actores que salen de la carcel
una residencia artistica que les permita seguir haciendo teatro, tener un hogar temporal y
asistencia psicologica. Esto lo considera importante después de que Ronald decidid no actuar
mas con la CoArtRe. Jacqueline considera que las personas que acaban de salir de la carcel
necesitan apoyo de sus familias, una contencion emocional y estrategias para volver al mundo
real porque sufren depresion y experimentan cambios de humor repentinos.
La persona no puede salir de la carcel y ponerse a producir al tiro porque luego anda
traficando. La persona debe pasar por un largo proceso de poder estar de nuevo en el
mundo real y relacionarse con ese mundo real para poder empezar a trabajar. Lanzarlo al
mundo a trabajar es un crimen.
No obstante, de acuerdo con su experiencia, las personas que estuvieron en prision y salen al
exterior a seguir haciendo teatro no entienden las reglas del juego porque los ex internos no
conocen como funciona el sistema basado en las ganancias y la stiper produccion (capitalista), ni
los tramites burocraticos que hay que seguir para poder presentar una obra, la contabilidad y todo
lo que significa vivir del teatro. Es decir, como cualquier otra Compaiiia de teatro independiente

y otras compafiias de teatro que producen mega obras deben realizarse tramites administrativos

para poder cobrar lo recaudado en la taquilla, detalla. Por ejemplo, explica que las compafias de
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teatro profesional como la CoArtRe ganan 60 por ciento de las funciones por taquilla, y 40 por
ciento se queda el teatro (GAM y Santiago Off). La directora recalca que los ex internos y
actores no saben que las funciones no se pagan inmediatamente, sino que puede tardar el pago
hasta un mes: “ellos no nos toman como teatro y reinsercion. Para ellos somos una obra mas.
Entonces jugamos las mismas reglas que juega cualquier compafiia de teatro.”

Para cerrar la entrevista, Jacqueline Roumeau coment6 que ya no pudo continuar su proyecto de
teatro dentro de la prision porque las autoridades carcelarias s6lo quieren que realice talleres de
teatro y no ofrezca una preparacion profesional para montajes. Las condiciones que Jacqueline
pedia a las autoridades para llevar a cabo su proyecto era las de un espacio y seis horas diarias
para la preparacion. La directora recuerda que en 2010 hubo voluntad politica para hacer La
Opera de los tres centavos en el marco del Simposio de Teatro y Prision, una actividad
emblematica y pionera para elaborar la cartografia del teatro en contextos de encierro. Pero ahora
expresa que las voluntades politicas han cambiado y faltan politicas publicas que al menos
protejan los proyectos de teatro aplicado que salen de los recintos para enfrentarse a los
problemas sociales. La directora de teatro detecta que la reinsercidon social no toma en cuenta el
espacio que esta entre la calle y la carcel, y ese es el espacio que a ella le gusta explorar. El
espacio del autoconocimiento, de la autobservacion y de la frontera que he analizado, donde las

personas intentan conocerse a si mismas: “eso es la reinsercion”.
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6. Reflexiones finales

“;Un caballo! {Un caballo! Mi reino por un caballo”. Con este grito, el personaje Ricardo III
clamo por su vida mientras los estertores de la muerte lo consumian. El poder y la sed de mal
solo pudo ser reducido con su exterminio. ;Para qué? Para ser sustituido por otro poder, con otro
rostro y otra estrategia de ;cambio?, de ;esperanza? Los Ricardo I1I de El Mago y la CoArtRe
que desfilaron en la escena latinoamericana y con quienes tuve contacto directo coincidieron en
reproducir su destino funesto, asi como lo plante6 William Shakespeare mas de 400 afios atras.
Sin embargo, las propuestas de direccion de EI Mago y la CoArtRe no tuvieron la intencion de
basarse fielmente en el texto dramético original y fueron movidos por una lectura libérrima. Este
entendimiento entre direccion y actores propicid que Ricardo III se sacara del contexto inglés
para traerlo al aqui y el ahora de nuestro teatro y de la vida con el objetivo de situarlo en la
experiencia latinoamericana, la experiencia del sur global. Las propuestas de Ricardo III de El
Mago y la CoArtRe se disenaron a partir de la observacion de las figuras que dicen ostentar el
poder en nuestra América como politicos corruptos, dictadores, feminicidas, asesinos o clérigos
pederastas. Las ocasiones que tuve la oportunidad de observar el desfile de estos personajes,
como intenté reportarlo en el cuerpo de este trabajo de investigacion, fueron movidos por el odio
y las ansias de poder. Las propuestas integradas y las producciones finales no temieron ser
consideradas redundancias de lo que habita en el encierro sino proyecciones de lo que hay
adentro y afuera de la carcel. A partir de las reiteraciones de la maldad shakespeareana en una
escena expandida, pude constatar que la existencia del teatro penitenciario en América Latina es
un llamado politico, pedagogico y una estrategia de autobservacion, mediante actos animativos y
performativos, para pensar en la situacion carcelaria y social de nuestra region. Durante el

tiempo de las funciones, la maquinaria carcelaria de Santa Martha Acatitla, en la Ciudad de



173

México, se detuvo, se suspendi6. Mientras que, durante el tiempo de las funciones, los actores ex
convictos chilenos se encontraron marcados por la carcel —pero suspendidos en el tiempo de la
escena critica- por las adicciones y las opresiones neoliberales.

Los actores ex convictos en Chile experimentaron miedos y dudas sobre el poder del teatro como
camino hacia la reinsercion social. Cabe destacar que esta oportunidad de pensar y escribir sobre
el tema que me ocupa me llevo a coincidir con la audiencia teatral. Ambas pusimos el cuerpo
frente a las puestas en escena de origen carcelario y nos encontramos con Ricardo III. En otras
palabras, mientras el espectaculo acontecid no s6lo me postré ante un escenario o ante una
carcel, sino que pude dialogar con otras personas interesadas por este tema y presenciarnos
juntos en accidn en otro sitio dentro de la carcel, un reino, quiza, el de Ricardo III, donde observé
el sufrimiento y la muerte del personaje. De tal suerte que fue muy enriquecedor no solo tener
contacto con actores presos y ex internos, sino con la audiencia, el eslabon mas importante que
me ayudo a dar sentido a los acontecimientos y convivios teatrales de Ciudad de México y
Santiago de Chile que aqui presenté.

Quiza en futuras investigaciones también sea interesante escudrifiar en las intenciones que tiene
la autoridad penitenciaria al conservar este tipo de iniciativas en Ciudad de México y de sacar de
la prision a la CoArtRe en Santiago de Chile. Ademas, sigo con la preocupacion de comprender
por qué la fuerza del teatro no irrumpe en prisiones de mujeres porque parece que ellas estan
destinadas a recibir terapias (de choque) para la aceptacion de la culpa en grupos de religiosos
que reciben los apoyos de acceso para entrar a prision. El teatro no irrumpe en las prisiones de
mujeres con la fuerza necesaria porque son personas dificiles, sus marcas de género las destinan
a seguir las funciones propias del cuidado, lo que se hace dentro de las casas como coser,

recalentar y cuidar la vida de otros antes que atender sus propias vidas o pensar o criticar
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cuestiones politicas. Otra linea de investigacion que me interesaria seguir es la de incorporar a
los custodios y al personal carcelario en estas practicas teatrales. Quiza, al incorporar a las
mujeres y al personal penitenciario a las actividades de teatro politico y social, y a mas opciones
pedagogicas y artisticas, dentro de prision, se podrian generar proyectos de corte integral. Por
ahora, solo puedo afirmar en que las presencias en convivio en el tablado me invitaron a
experimentar la carcel masculina de otro modo y a revivir historias donde “el tiempo y el espacio
pueden condensarse o dilatarse, [donde] seres y cosas pueden unirse o disociarse, dividirse o
multiplicarse”, (Boal, A. 2009, p. 36). La experiencia de conocer a personas que en reclusion
invierten su tiempo de condena haciendo teatro, a personas que salen de prision y vuelven al
teatro (pedagogias del bumeran), a una audiencia interesada y cautiva por este tipo de propuestas
(convivio), me llevo a comprender por qué por la fuerza de esta practica cultural de entre
espacios, la carcel puede convertirse en otra cosa porque “dos espacios en el mismo momento
[pueden] ocupar un mismo lugar” (idem, 2009, p. 39).

Finalmente, este trabajo de investigacion buscé fungir como una invitacién para pensar que el
teatro, y otras actividades politicas y pedagdgicas que suceden en prision, nos empuja a ser
espectadores y espectadoras (espectactoras) activas y politicas capaces de trastocar y alterar el
espacio de la censura para convertirlo en un espacio de aparicion y de enunciaciéon donde es
posible decirlo todo. Desde mi experiencia como espectadora de teatro y usando la perspectiva
de Derrida (2010), el teatro en prision es un acto de fe performativo porque hace que ocurre un
acontecimiento en el escenario. Con el teatro en prision los internos ejercen una profesion y
profesan. Derrida define que “‘hacer profesion de’ es declarar en voz alta lo que se es, lo que se
cree, lo que se quiere ser, pidiéndole al otro que crea en esa declaracion bajo protesta” (Idem,

2010). De pronto, la carcel y el teatro se convierten en lugares para decirlo todo. Si se vale



175

imaginar que la universidad estd mas alla de un recinto, la cércel, en el tiempo de la
representacion, se transforma en una especie de universidad alternativa sin condicion. El teatro
penitenciario en América Latina, entonces, florece como un reducto para las nuevas pedagogias
para desaprender lo impuesto por el poder dominante (Walsh, 2014). Invita a pensar desde la
crisis. Por un momento la maquinaria de los presidios se interrumpe. Es un como si, un quiza, un
lugar mas alla que nos invita a pensar en lo imposible mediante los medios puros de
entendimiento (Benjamin, W. 1995) que se tengan disponibles. Esta accion me remite al ensayo
La Prieta de la feminista chicana Gloria Anzaldaa (1998), quien mediante su historia de vida
narrada en el texto crea a la “nueva mestiza”, un sujeto consciente de sus conflictos de identidad
que es capaz de confrontarse con sus miedos y construye su propio universo de sentido llamado
El Mundo Zurdo. El teatro de origen carcelario podria identificarse con el Mundo Zurdo en el
que actores, actrices y audiencia se encuentran-en esa frontera del adentro y afuera- para
reconstruirse y reconciliarse.

Un mundo donde los custodios, la audiencia el personal penitenciario no s6lo participe, sino que
nos invite a imaginar no s6lo una céarcel humana, sino una humanidad sin cércel. Otras opciones
educativas, politicas que intenten otras estrategias frente al delito, la corrupcion y la maldad.
Ricardo III en escena refleja formas de posicionarse frente al mal, a la avaricia, a la pobreza, de
aquellos que cometieron crimenes. ;Qué seria si el manejo de este recurso fuera una
propedéutica? ;Como integrar al teatro en opciones de justicia restaurativa y otras formas de
entender el castigo? ;Funciona el teatro para caminar hacia un mundo sin carceles donde la
comunidad reflexione, critique, conviva? ;Puede el acontecimiento teatral empujar hacia un

mundo sin carceles y con comunidades atentas a la prevencion del crimen?
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