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	COMENTARIOS PARA EL LECTOR
Y AGRADECIMIENTOS


	 


	Comentarios para el lector


	El idioma inglés tiene sus limitaciones, en particular en asuntos de género. En un intento de mantener la neutralidad de género evitando el enrevesado él/ella, he utilizado indistintamente ‘ella’ o ‘él’ en el libro excepto al hablar de personajes obviamente femeninos o masculinos.


	La explicación detallada de algunos juegos y ejercicios forma parte de la estructura narrativa para reforzar la comprensión de los conceptos que se están comentando. El resto de juegos y ejercicios que normalmente utilizo se detallan en la sección Juegos y Ejercicios al final del libro. 


	Agradecimientos


	Gracias, por supuesto, a Augusto Boal, director de teatro brasileño y creador del Teatro del Oprimido.1 Ha sido inspirador, mentor y amigo. Su coraje y alegre creatividad siguen siendo un faro en mi vida. Gracias por sugerir que era hora de escribir este libro, y por los comentarios a los borradores de 2003 y 2005.


	El Dr. Fritjof Capra, físico teórico de sistemas y fundador del centro para la eco-alfabetización (Ecoliteracy2), ha sido inspirador para mí desde 1986 cuando me encontré con su libro The Turning Point.3 Su trabajo me ha ayudado a conectar mi interés de siempre por la ciencia con mi pasión por el teatro. Gracias por el feedback en 2005 a las secciones de ciencia, y por el prefacio; es un honor para mi incluirlo en el libro.


	Sólo al escribir este libro he podido tener la perspectiva de cuántos de mis propios descubrimiento han surgido en medio de la colaboración con comunidades aborígenes First Nations. Hemos ido juntos a lugares de innovación y riesgo. Estoy muy agradecido por ello, y quiero mencionar en particular las siguientes Naciones: los Sto:Lo; los Gitxan, especialmente la familia Blackwater (Bill Sr., Gloria y Hal) en Kispiox BC y Don Ryan; los Wet’suwet’en, especialmente Alfred Joseph; los Nuu-Chah-Nulth, especialmente Lisa Charleson y Mary Martin; y los Passamaquoddy, especialmente Gail Marie Dana y Vera Francis. También a Ron George y al equipo de dirección de United Native Nations.


	Ha habido tantas personas participando en talleres – cuya generosidad ha sido parte integral de mi aprendizaje – que es imposible nombrarlas. He intentado ser diligente nombrando al elenco y los equipos de producción de los principales proyectos.


	No hubiera podido encontrar tiempo para escribir este libro sin tomarme un año sabático de mi trabajo en Headlines Theatre. Gracias por esto al Canada Council for the Arts y en particular a: André Courchesne (que sugirió el año sabático), y los agentes de teatro Sheila James y Bob Alle; gracias también a Jane Herman y Jan Selman por las recomendaciones de apoyo al Canada Council.


	Mi propio viaje como artista de teatro ha estado apoyado, y ha sido posible, por muchas personas que han entregado tiempo y energía a Headlines: 


	Las co-fundadoras: Anne Hungerford, Beth Kaplan, Suzie Payne, Jay Samwald, Nettie Wild (y yo).


	El equipo de dirección de 2003/4: Barbara A. Buckman, Marjorie MacLean, Darlene Marzari, Kevin Millsip, Bill Roxborough, Kamal Sharma, Kirk Tougas, Nettie Wild y Tad Young, que me han apoyado tanto en mi periodo sabático de escritura.


	El núcleo del equipo de Headlines desde 1987 a 2007: Marjorie MacLean, Gwen Kallio, Doug Kleverley, Honey Maser, Jackie Crossland, Saideh Nessar Ali, Denise Golenblaski, Lola Sim, Siobhan Barker, Miranda Galovich, Sheelag Davis, Harry Hertscheg, Jen Cressey, Jennifer Girard, Dylan Mazur, Dafne Blanco, Mumbi Tindyebwa.


	Personas que han trabajado conmigo como Jokers: Sherri-Lee Guilbert, Patti Fraser, Saideh Nessar Ali, Victor Porter, Jacquie Brown.


	Y un agradecimiento especial al equipo de Headlines de 2003/4, cuyo trabajo duro ha hecho posible que haya tenido tiempo para escribir: Dafne Blanco, Jackie Crossland, Jen Cressey, Jennifer Girard, Harry Hertscheg, Dylan Mazur.


	Gracias también a:
Hal B. Blackwater por su feedback al capítulo Bailarines de la niebla;
Jackie Crossland por su feedback a los primeros borradores en 2003 y 2005;
Jagdeep Singh Mangat por su feedback en el capítulo Aquí y Ahora (ਏਥੇ ਡੇ ਹੁਣ).
James Nicholas por la pluma de águila;
Lisa Charleson por su feedback en el capítulo Reclamando nuestros espíritus;
Dr. Michelle La Flamme por su feedback cultural y consejo en las secciones sobre First Nations;
Mike Keeping por su feedback en el capítulo Televisión e internet;
Dr. Mukti Khanna por su sección sobre campos morfogenéticos;
Victor Porter por su feedback en la sección El líder oprimido del escuadrón de la muerte.
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	BIENVENIDA
A THEATRE FOR LIVING
en español


	Querido lector: 


	Mientras escribía la versión original en inglés de este libro en 2005 – 2007 nunca imaginé que habría una versión en alemán (Theatre zum Leben traducido por Armin Staffler y publicado por Ibidem en 2012) y ahora ésta en español traducida por un grupo de personas y publicada por Caligrama en 2019. Es una tremenda sorpresa y honor para mi que la vida de este libro continúe evolucionando. 


	Hay una historia aquí: nadie quería publicar la versión inglesa en 2007. Augusto Boal (brasileño, fundador del Teatro del Oprimido) me envió a su editorial, Routledge, pero la rechazaron igual que Heinemann (una de las mayores editoriales de libros educativos en USA) y muchas otras pequeñas editoriales. Mi decisión de auto-publicar el libro con Trafford la sentí como una derrota en ese momento, pero en retrospectiva fue una gran y saludable elección. Pude publicar MI libro, sin compromisos de estilo y contenido. Gané el premio de libro distinguido por la Alianza Americana para el Teatro y la Educación. En aquel tiempo, Trafford tenía un taller de impresión en Victoria BC ¡con energía solar! (Posteriormente fueron adquiridos por una editorial americana más grande). Además, ‘imprimir a demanda’ significa que el libro nunca puede dejar de imprimirse. A quienes tengáis un libro en vuestro interior, quiero recomendaros esta opción. El mundo ha cambiado.


	Y efectivamente… el mundo ha cambiado y está cambiando. Escribí y dirigí (junto con mi querido amigo Kevin Finnan de Motion House Dance en Reino Unido) una obra sobre protección de especies y hábitats en 1994 llamada Mamu: la moneda de la vida. Fue mi primer proyecto, de muchos, sobre temas climáticos. Desde entonces, por supuesto, el cambio climático se ha convertido en una realidad innegable para la vida de cada ser vivo en el planeta – incluso para los humanos que aún niegan que es real. El cambio climático está propulsando ahora, creo, la polarización que vemos a nuestro alrededor. ¿Cómo? 


	Ten en cuenta que los humanos somos solo unos diminutos organismos vivos habitando otro organismo vivo minúsculo (la Tierra) girando en mitad de un vasto universo. La Tierra (nuestra Madre) está herida. Los océanos y las corrientes eólicas están cambiando, los casquetes polares están derritiéndose, los patrones climáticos están cambiando inevitablemente. Este desequilibrio en el planeta está creando inundaciones severas en algunas zonas, sequías en otras, tormentas extremas, etc. 


	Mientras está pasando esto, por supuesto la ansiedad está creciendo en el mundo en formas que estoy seguro aun no comprendemos. Al aumentar la ansiedad, también lo hace el proteccionismo. A medida que buscamos, consciente e inconscientemente, formas de protegernos, las poblaciones que se sienten desempoderadas buscan “líderes fuertes”. La polarización y el conservadurismo extremo que vemos crecer a nuestro alrededor no viene del espacio exterior. Está burbujeando desde el interior de la psique de la humanidad.


	Creemos, por ejemplo, que hay una “crisis de refugiados” en 2019. Aún no hemos visto nada. Imagina cuando en los países de Asia del sur haga demasiado calor para que puedan vivir los humanos y millones de personas tengan que irse a otro lado. Esto va a pasar. ¿Abrazaremos a estas hermanas y hermanos con los brazos abiertos compasivamente? ¿O construiremos más muros? Hay elecciones profundas que hacer en niveles individuales y sistémicos. Concuerdo con Héctor Aristizábal en que el cambio sistémico es vitalmente necesario y que los sistemas que habitamos han sido creados y se sostienen por el comportamiento humano. 


	En su precioso prefacio a esta traducción al español, Héctor menciona mis proyectos ¿SANTUARIO? y Salir del Silencio como momentos cruciales en la evolución de mi trabajo desde el Teatro del Oprimido al Teatro para la Vida. En 2019 creo más que nunca que el mayor reto que afronta la humanidad – algo que debemos conseguir si queremos manejar eficazmente el cambio climático y todo lo que conlleva – es superar el modelo binario que sugiere que existe un “nosotros” y un “ellos”. ¿Cuando madurará la humanidad lo suficiente para darse cuenta de que en este diminuto punto azul flotando en mitad de la vasta nada (más allá de colonizar la luna o Marte, no tenemos a donde ir) no existen los humanos, o seres vivos, “ellos”? Solo hay un “nosotros” completamente integrado e interconectado que entreteje toda la vida en el planeta. La propia diversidad del “nosotros” y nuestra obligación de asegurar la igualmente valiosa salud del “nosotros” es la base de nuestra supervivencia colectiva.


	Como soy una artista de teatro, mi activismo, mi forma de avanzar en este tema vitalmente importante, es mediante el teatro. Y así, la evolución de Teatro para la Vida continúa. 


	MUCHAS GRACIAS a Fritjof Capra por su generoso permiso para incluir su prefacio original en esta traducción, y también a Héctor Aristizábal por su continuo gran trabajo en estos temas vitales para el mundo y su precioso prefacio.


	Muchas gracias también a Florencia Benítez-Schaefer por iniciar el proyecto de traducción colaborativa con Natalia Lozano, Catalina Vallejo, Paula Facci, Alejandra Barrera, Luciana Benitez-Schaefer y María Isabel Schaefer, creando los cimientos y la mayor parte del contenido inicial de este libro. Gracias a Utz Ebertz por su apoyo e impulso, y a Fuensanta Honrubia de Escuela Navarra de Teatro por la supervisión de la versión final. 


	Un gran agradecimiento de corazón a Juanjo Rubio que asumió la enorme tarea de terminar y unificar la traducción coordinando las pruebas ortográficas, de estilo y formato y siendo mi traductor en mi relación con Caligrama hasta la publicación del libro. Sin él no estarías leyendo este libro ahora mismo.


	Y finalmente, muchas gracias a Miriam Barroeta de Caligrama por los innumerables emails de ida y vuelta. Aprecio mucho tu paciencia. 


	David Diamond
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	PRÓLOGO
de Héctor Aristizábal


	Desde hace muchos años en mi labor como Curinga he argumentado los usos terapéuticos y sanadores de la metodología del Teatro del Oprimido (TdO) en nuestro trabajo con comunidades. Y al igual que David Diamond, entiendo que las transformaciones estructurales que tanto soñamos resultarán no solo por cambios profundos en las injustas relaciones de poder económicas y políticas sino también por una profunda transformación de nuestra subjetividad, nuestros mundos internos y nuestra alma.


	La historia misma del TdO está íntimamente ligada a los procesos vitales y luchas políticas de su creador, Augusto Boal, y sus respuestas estéticas a los avatares que enfrentó y descubrió en sus muchos viajes por el mundo. Boal no solo inspiró practicantes de diversas disciplinas en el poder transformador del teatro, sino que, a su vez, en su contacto con otras culturas, desarrolló nuevas formas enriqueciendo su arsenal creativo y ampliando su entendimiento de la condición humana. En Sur América respondiendo a las luchas políticas contra la opresión y persecución estatal desarrolló las raíces políticas del TdO hasta el punto que, para proteger su vida, tuvo que emigrar a Europa. Allí logró descubrir nuevas técnicas de exploración teatral, profundamente psicológicas y afectivas, para liberarnos individual y colectivamente de las opresiones que no nos permiten ser quienes somos y nos obligan a actuar en contra de nuestros deseos. Finalmente, los cambios políticos en Brasil, después de la dictadura, le permitieron regresar y evolucionar el teatro foro hacia el teatro legislativo, aportando desde lo que sabía hacer al diseño de las leyes que gobiernan la sociedad. Antes de su muerte Boal estaba formulando la estética del oprimido, ampliando su mirada liberadora a las demás expresiones artísticas. 


	El TdO de Boal al igual que la Pedagogía del Oprimido (PdO) de Paulo Freire, y la Teología y la Psicología de la Liberación, son algunas de las aportaciones de la teoría y la praxis latinoamericana que han enriquecido la lucha por la justicia social en otras partes del mundo. David Diamond, leyó a Freire y estudió y trabajó con Boal en varios lugares del mundo; ambos visionarios sirvieron de gran inspiración a su trabajo con comunidades. Diamond condensa en este libro: “Teatro para la Vida”, sus originales descubrimientos teatrales con su experiencia previa como actor y activista y sus más de 20 años de trabajo como director y Curinga de su grupo de teatro “Headlines Theater,” que luego sería re-bautizado como “Theatre For Living.” 


	Los budistas hablan del “camino sin camino,” del hecho que cada uno de nosotros seguimos las enseñanzas de los maestros, pero llega un momento en que ya no vemos más señales ya que nos encontramos en nuestro propio camino. Boal era químico4 de formación y nos hemos beneficiado de sus fórmulas para explicar sus descubrimientos teatrales y la urgencia de la movilización política. Pero toda formula es limitada y sobre todo cuando se trata de explicar el acto creativo en relación con las dinámicas y estructuras sociales. Por otro lado, Diamond como director de teatro y Curinga ha logrado una alquimia magistral, de la que afortunadamente tenemos un registro fílmico extenso5 y en este libro nos presenta una reflexión clara de cómo llegó a desarrollar su propia metodología a partir de lo aprendido con Boal, Freire y los grupos diversos que le han invitado para crear espacios de diálogo en comunidades vivas. 


	Diamond habla de su trabajo con las comunidades First Nation o indígenas de Canadá, quienes revolucionaron su camino, y de la influencia de la teoría de sistemas y la convicción de que todos los seres humanos estamos interconectados. Desde su montaje de “¿SANTUARIO?,”6 en que un espect-actor había reemplazado y humanizado al personaje del escuadrón de la muerte, – el principal opresor de la obra –, su forma de entender el teatro foro comenzó a cambiar ya que este acto transgredía el modelo oprimido/opresor, propio del TdO. Lo que la comunidad viva le estaba enseñando acerca de las complejidades de la vida real fue radicalmente asumido en el montaje de “Salir del Silencio”, cuando los Elders7 de la comunidad le invitan a mirar a los perpetradores de abuso como seres humanos en sufrimiento y no como criminales o simplemente como opresores. 


	El gran aporte de Diamond, ha sido el de hacer visible en sus montajes, la humanidad y complejidad de todos los seres humanos en todas las circunstancias sociales. Todas y todos somos producto de la psique colectiva: el abusador, el violador, el capataz opresor, el padre autoritario. Por otro lado ellas y ellos también están a menudo sentados en la audiencia mirando nuestras obras de teatro foro y sus vidas también necesitan ser transformadas o por lo menos, miradas con compasión por el prisma del teatro. En todas las oportunidades que he tenido de verme con David en Brasil, Estados Unidos o Europa hemos resonado profundamente en estas búsquedas. 


	Igualmente, el Teatro para la Vida de Diamond ha demostrado que con las comunidades no solo podemos hacer teatro que sea transformador, provocativo y conectado profundamente a su mundo real, sino además conseguir que sea teatro de exquisita calidad estética, lo cual ha sido un enorme reto del teatro foro en general. Su metodología refleja además su profundo interés científico por entender cómo se crean y se mantienen las estructuras humanas en que vivimos. Pero más importante es cómo crear espacios de diálogo auténtico que nos permitan transformar creativamente los comportamientos que sostienen dichas estructuras; esto es lo que él ha promovido en sus Power Plays. 


	Yo conocí a Boal en un taller de Arco Iris del Deseo en una conferencia de Pedagogía y Teatro del Oprimido en Omaha, Nebraska. Este taller cambió totalmente mi manera de hacer teatro comunitario y activismo, pero sobre todo mi trabajo como psicoterapeuta. Mi búsqueda y fascinación ha sido utilizar el teatro para trabajar con comunidades en alto riesgo, con pandilleros, personas encarceladas, personas afectadas por el Sida y el VIH, con personas al final de su vida, con sobrevivientes de tortura, desplazados internos y refugiados, en zonas de guerra, posguerra y afectadas por desastres naturales. Mientras desarrollaba obras de teatro foro con estos grupos diversos, me daba cuenta que, en el uso de los lenguajes simbólicos del teatro en dicho laboratorio de exploración y transformación de nuestros comportamientos sociales, había algo que se quedaba siempre a medio camino. El proceso creativo por más cuidadoso que fuese no era suficiente para sanar el dolor que se producía al abrir tantas heridas y si bien buscábamos la medicina en las heridas y alternativas reales de acción a los problemas planteados, los encuentros con estos grupos y comunidades me dejaban un profundo sinsabor. 


	Es por ello que mi búsqueda se ha orientado cada vez más hacia el uso del teatro para el diseño y la creación de rituales de sanación, despertando la imaginación y los saberes ancestrales que aún existen, – así sea de manera sutil – en las comunidades. Entiendo el teatro como una forma de ritual simbólico y el ritual como el lugar donde la humanidad se sana.


	No es suficiente lidiar con los síntomas de los problemas que nos acogen y que amenazan con destruir la vida como la conocemos. Ante el colapso de los sistemas ecológicos y las instituciones sociales que se suponía existían para protegernos y ayudarnos, necesitamos herramientas urgentes que nos ayuden a tomar consciencia, despertar y sanar para poder transformar el presente. En mi caso después de haber vivido la mitad de mi vida en el exilio, he decidido regresar a Colombia, mi país de origen, y dedicarme de lleno al trabajo de construcción de paz, aprovechando la coyuntura del acuerdo de paz firmado en noviembre del 2016 entre el gobierno de Santos y la guerrilla de las FARC/EP8. 


	Me he dado cuenta de que mi trasegar por el mundo y mi trabajo con excombatientes de diversos conflictos me han estado preparando para esta nueva etapa de mi vida. Por eso, con un equipo interdisciplinario, estoy desarrollando un proyecto llamado Reconectando9 en el que combinamos la Ecología Profunda, el Teatro para la Vida, el Teatro del Oprimido, y la creación de rituales de sanación, que nos invitan a la reconexión con nosotros mismos, con el otro (especialmente con aquellos a quienes hemos visto y tratado como enemigos), y sobre todo la reconexión con la madre tierra y los saberes ancestrales. En Reconectando invitamos a excombatientes, militares, guerrilleros y paramilitares y sus víctimas, a un encuentro de improbables, y aquí la influencia del Teatro para la Vida de Diamond es de crucial importancia por la enorme sensibilidad con la que nos invita a trabajar más allá de los binarios simplificadores del Nosotros versus Ellos, mostrándonos que todos estamos interconectados y somos responsables de cambiar los comportamientos que sostienen las estructuras en que vivimos. 


	Hoy, cuando con el equipo de Reconectando acompañamos el trabajo de la Comisión para el Esclarecimiento de la Verdad, la Convivencia y la No Repetición, y nos preguntamos cómo vamos a dejar de repetir los ciclos de violencia en los que parecemos estar atrapados desde hace varias generaciones, veo cada vez más claro que el teatro reconfigurado por David Diamond es una de las puertas de entrada en ese misterio, y que es y será el lugar donde simbólicamente podemos comenzar a sanarnos y a imaginar un mundo nuevo. 


	Después de todo si la terapia trata sobre nuestra condición, el arte trata sobre la condición de la humanidad. Nuestra búsqueda cuestiona los modelos antropocéntricos que, si bien buscan humanizar la humanidad, aún operan desde una ilusión de que los seres humanos estamos separados de la naturaleza. Son modelos ego-sistémicos y nuestra búsqueda es eco-sistémica, inspirada en las sabidurías ancestrales y aborígenes, en la invitación a mirar a la tierra también como víctima de nuestras guerras, pero al mismo tiempo como la gran maestra y sanadora ancestral. Es literalmente en el seno de la madre que descubrimos que nuestras heridas son tumbas de lo que ya ha perecido o debe morir y al mismo tiempo nuestras heridas son la semilla y el vientre de la nueva vida. 


	La gente antigua utilizaba el ritual y los mitos para curar las heridas de los individuos y la cultura, y reconectarse con las energías renovadoras de la naturaleza. Siento que además de la ayuda de la ciencia para entender la filigrana que une los eco-sistemas con los sistemas sociales, este es un momento crucial para volver a aprender las antiguas artes del ritual y el mito para ayudar con la curación de la naturaleza y la renovación de la cultura. 


	Muchos nos hemos beneficiado de los frutos del árbol del TdO, que como árbol madre ha ido igualmente alimentando un bosque del que el Teatro para La Vida, es uno de sus más poderosas fuente de inspiración. Mi más profundo agradecimiento para David Diamond y la generosidad de su trabajo y a todas las personas que han hecho posible que este importante libro llegue al mundo hispano parlante. ¡Larga vida al Teatro para la Vida!


	Héctor Aristizábal
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	PRÓLOGO
de Fritjof Capra


	Durante los últimos veinticinco años ha emergido, en la frontera de la ciencia, una nueva concepción de la vida radicalmente distinta de la visión mecanicista del mundo de Descartes o Newton que ha dominado nuestra cultura durante trescientos años. La nueva visión del mundo, o paradigma, es holística y ecológica. En vez de ver el universo como una máquina compuesta por unidades constructivas elementales, los científicos han descubierto que el mundo material, finalmente, es una red de patrones de relaciones inseparables; que el planeta en su conjunto es un sistema vivo auto-regulado. La visión del cuerpo humano como máquina y de la mente como una entidad separada, está siendo reemplazada por otra que ve no solo el cerebro, sino también el sistema inmunológico, los tejidos corporales e incluso cada célula como un sistema vivo cognitivo. La evolución ya no se ve como una lucha competitiva por la existencia, sino como una danza co-operativa en la que la creatividad y la constante emergencia de novedad son las fuerzas motrices.


	Con éste cambio de visión del mundo, ha habido un cambio fundamental en las metáforas que usamos para expensar nuestra comprensión del mundo. Para Descartes y Newton el universo funcionaba como un reloj, y el reloj se convirtió en la principal metáfora del paradigma mecanicista. En la nueva visión ecológica la metáfora central es la red. 


	En la ciencia, la perspectiva reticular empezó en los años veinte del siglo XX en el campo de la ecología, cuando se veía que las comunidades ecológicas eran organismos entrelazados en redes alimentarias, es decir, en redes de relaciones de alimentación. Posteriormente los científicos empezaron a utilizar modelos reticulares en todos los niveles de los seres vivos, viendo a los organismos como redes de células y a las células como redes de moléculas, igual que los ecosistemas se entendían como redes de organismos individuales. Gradualmente se hizo evidente que la red es un patrón común en toda la vida.


	La vida en la realidad social puede ser entendida también en términos de red, aunque no se trate de procesos químicos y biológicos. Las redes vivas en la sociedad humana son redes de comunicaciones. Incluyen el lenguaje, la cultura y la experiencia de comunidad. 


	En mi trabajo, he utilizado conceptos e ideas desarrolladas recientemente en la teoría de la complejidad y la teoría de los sistemas vivos para crear una síntesis de la nueva concepción científica de la vida. También he aplicado esta “visión sistémica de la vida” a varios campos prácticos, incluyendo la educación y la gestión de organizaciones humanas. Cuando conocí a David Diamond, me sorprendió descubrir que nuestra aproximación a los sistemas vivos, redes y comunidades tiene mucho en común, a pesar de que nuestros métodos, lenguaje y práctica son bastante diferentes. 


	David Diamond ha dedicado más de treinta años al teatro, primero como actor profesional y después como director artístico de su propia compañía, Headlines Theatre. Con ésta compañía ha creado una forma especial de teatro político llamado Teatro para la Vida, fuertemente influenciado por las obras revolucionarias de dos brasileños – la Pedagogía del Oprimido de Paolo Freire, y el Teatro del Oprimido de Augusto Boal.


	La característica única de la compañía de Diamond es que, en vez de producir teatro para comunidades, hace teatro con comunidades. En cientos de proyectos y talleres, la compañía ha usado el teatro como medio para crear cambio político empoderando a las comunidades para usar el lenguaje del teatro – palabras, movimiento, gestos, danza – para contar sus historias, abrir nuevos canales de comunicación, y confrontar problemas difíciles como racismo, estereotipos de género, adición y violencia.


	En este libro, Diamond presenta extensa y elocuentemente la teoría y práctica de su Teatro para la Vida. Al “entrelazar la ciencia con el teatro”, desvela muchas conexiones fascinantes con la nueva concepción sistémica de la vida. 


	De acuerdo con esta nueva comprensión de la vida, la característica clave de una red viva es que se auto-genera. En una red social, cada comunicación crea pensamientos y significados que originan comunicaciones consiguientes, y así la red entera se genera y regenera. Conforme la comunicación continua, se forman múltiples bucles de retroalimentación que eventualmente producen un sistema compartido de creencias, explicaciones y valores – un contexto común de significados conocido como cultura, que es continuamente sostenido por otras comunicaciones.


	Los teóricos y consultores organizacionales que trabajan con estos conceptos sistémicos se han dado cuenta, percibiendo que la vitalidad de una organización o comunidad humana – su flexibilidad, potencial creativo y capacidad de aprender – reside en sus redes de comunicaciones informales, fluidas y siempre cambiantes. Esta comprensión también está en el núcleo del Teatro para la Vida de David Diamond. En esto libro nos muestra, con ejemplos de numerosos juegos y prácticas de sus talleres, cómo las comunidades pueden experimentar mejor sus interconexiones, crear bucles de retroalimentación intencionales, y usar lenguaje simbólico para expresarse en nuevas formas. Estas prácticas, explica, generan una percepción más profunda de las dinámicas en la comunidad y llevan a cambios en relaciones y comportamientos. Finalmente, empoderan a las comunidades para producir cambio político. El autor enfatiza que un taller de Teatro para la Vida es un taller de teatro, no una sesión de terapia de grupo. Sin embargo, “como cualquier buen teatro puede tener, y frecuentemente tiene, valor terapéutico”.


	En las prácticas del taller, se dedica especial atención a las comunicaciones no verbales – gestos, sincronizaciones (o “resonancia”) de movimientos rítmicos, y juegos ciegos en los que las interconexiones y proximidad entre los miembro del grupo se sienten con tacto y señales sutiles. Todas estas interacciones son bastante no lineales; por consiguiente, los resultados son imposibles de predecir. El rol del director, por lo tanto, no es dar instrucciones estratégicas sino crear un ambiente en el cual el cambio significativo pueda ocurrir.


	David Diamond es muy consciente del rol no convencional del director artístico en su teatro basado en la comunidad. De hecho él nunca se refiere a si mismo como director sino que, siguiendo a Augusto Boal, usa el término “Joker” para denotar su función. Encuentro este término evocativo e inspirador. Recuerda al bufón de la corte medieval, que tenía permiso para burlarse del poder instituido abordando verdades inconvenientes de forma divertida y entretenida. El Joker, bobo o bufón encarnaba el poder creativo y frecuentemente era representado como un malabarista, manipulando hábilmente múltiples elementos. 


	Muchas de esas cualidades son mostradas por el Joker en el Teatro para la Vida. Como explica Diamond, un proyecto de Teatro para la Vida ocurre porque la comunidad quiere tratar de algunos asuntos e invita al Joker a entrar en la comunidad. Frecuentemente su rol aquí es crear perturbaciones dando voz a personas que generalmente no serian oídas, o posibilitando que los individuos manifiesten voces conflictivas. Estas perturbaciones, entonces, ponen en movimiento la dinámica de grupo que lleva al cambio. El rol del Joker, concebido por Boal y Diamond, refleja el reciente descubrimiento científico de que los sistemas vivos responden a las perturbaciones con su propia forma de auto-organizarse. No se puede dirigir a un sistema vivo; solo se le puede perturbar.


	Otro avance importante en la comprensión científica de la vida ha sido darnos cuenta de que la creatividad es inherente a todos los sistemas vivos. Aunque generalmente permanecen en un estado estable, de vez en cuando estos sistemas encuentran un punto de inestabilidad que produce una quiebra o, más frecuentemente, la emergencia espontánea de nuevas formas de orden. Esta emergencia espontánea del orden en puntos críticos de inestabilidad, frecuentemente designada como “emergencia”, es uno de los distintivos de la vida. Se le reconoce como origen dinámico del desarrollo, aprendizaje y evolución. En otras palabras, la creatividad – la generación de formas nuevas – es una propiedad clave de todos los sistemas vivos.


	La teoría detallada de la emergencia muestra que las inestabilidades y subsecuentes saltos a nuevas formas de organización son el resultado de fluctuaciones amplificadas por bucles de retroalimentación. El sistema encuentra una pequeña perturbación que circula por múltiples bucles de retroalimentación amplificándose hasta que el conjunto del sistema se vuelve inestable. En este punto, quebrará, o innovará una nueva forma de orden. 


	En una comunidad humana, el evento que dispara el proceso de emergencia puede ser un comentario casual sin importancia para la persona que lo hace, pero significativo para otros miembros de la comunidad. Como es significativo para ellos, eligen ser perturbados y amplificar la información. Circulando a través de varios bucles de retroalimentación en la red de la comunidad, la información puede amplificarse y expandirse tanto que la comunidad no pueda absorberla en su estado presente. Cuando esto ocurre, se ha alcanzado un punto de inestabilidad. El resultado es un estado de caos, confusión, incertidumbre y duda; y desde este estado caótico emerge una nueva forma de orden organizada alrededor de nuevos significados. El orden nuevo no ha sido diseñado por ningún individuo, sino que emerge como resultado de la creatividad colectiva de la comunidad.


	En el Teatro para la Vida de Diamond, la tarea principal del Joker parece ser aflorar la creatividad colectiva creando las condiciones en las que la emergencia de novedad puede ocurrir. Esto significa, antes que nada, construir y alimentar redes de comunicaciones activas. Como dice Diamond: “Praxis, la creación de bucles de retroalimentación intencionales, es una parte esencial del proceso grupal”.


	El proceso de emergencia también requiere que la comunidad esté abierta a influencias externas que proporcionan perturbaciones. Facilitar la emergencia, por lo tanto, incluye crear esa apertura. “Hacemos teatro que es una expresión de la comunidad más amplia,” explica el autor. “Para hacerlo, debemos confiar en el conocimiento en la sala que está conectado con la comunidad fuera de las barreras físicas de nuestro espacio de trabajo”.


	Finalmente, un rol crucial del Joker es crear un clima de confianza y apoyo mutuo para ayudar a la comunidad a ir más allá de los sentimientos de incertidumbre, miedo, confusión, o duda que siempre preceden la emergencia de la novedad. Los asuntos tratados en el taller del Teatro para la Vida son altamente emocionales, y las vívidas historias en esto libro dejan claro que el autor es totalmente consciente de la importancia crítica de la dimensión emocional de su trabajo.


	En el libro, David Diamond enfatiza que su Teatro para la Vida es para empoderar a las comunidades usando el lenguaje del teatro para ayudarles a conectarse más consigo mismas y ser, consecuentemente, más vivas, creativas y capaces de generar cambios significativos. Hoy, esto es altamente relevante para todas las comunidades y organizaciones humanas. A medida que nuestro sistema económico global aumenta la desigualdad social, acelera la destrucción ambiental y amenaza las comunidades locales en todo el mundo, traer vida a las organizaciones humanas para mejorar su integridad, creatividad y potencial de cambio se ha convertido en una tarea crítica. Esto libro, consecuentemente, puede ser inspirador para cualquier persona preocupada con el futuro de la humanidad, tanto dentro como fuera del teatro.


	Fritjof Capra
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	PRÓLOGO
del libro original


	Sabemos que si no expresamos nuestras historias y las mantenemos encerradas dentro de nosotros, enfermaremos. El estrés se manifiesta como enfermedad; el cuerpo humano es un sistema integrado. 


	Nuestros cuerpos están formados por células que constituyen el ser vivo, y las comunidades están formadas por individuos que las conforman como organismos vivos. Las comunidades están vivas y necesitan expresarse, igual que las personas, para no enfermar. 


	En nuestra cultura cada vez más consumista, nuestra comunidad viva se manifiesta cada vez más enferma. Las comunidades se han fragmentado en consumidores individuales que han perdido la habilidad de contar sus historias colectivamente.


	En el teatro, como en todas las formas de expresión cultural, las personas solían cantar, bailar y contar historias. Así, la comunidad viva recordaba y celebraba sus victorias, derrotas, ilusiones y miedos. Con el paradigma cartesiano y su despliegue colonialista por todo el planeta coincidiendo con la mecanización del capitalismo, la actividad primaria de contar historias también se volvió mecánica. Como muchas otras cosas, la actividad cultural se empaquetó convirtiendo en producto de consumo lo que la gente hacía naturalmente en comunidad. Hoy la mayoría de la gente compra teatro, baile, pintura, libros, cine; compra y compra todo. Ahora pagamos a extraños para que nos cuenten historias sobre otros extraños. Y entonces, ¿cuándo utilizamos el lenguaje simbólico del teatro o el baile para contar nuestras propias historias sobre nuestro ser colectivo?


	¿Cuál es la consecuencia de que una comunidad viva no sea capaz de utilizar el lenguaje primordial para contar sus propias historias? Globalmente, alienación, violencia, y comportamiento autodestructivo. Las comunidades vivas se han aletargado hipnotizadas por una dieta ininterrumpida de cultura prefabricada.


	Entre 1987 y 1990 pasé mucho tiempo en Kispiox, una comunidad en el noroeste de British Columbia, trabajando en un proyecto llamado NO` XYA` (Nuestras huellas).10 Algo que terminé comprendiendo es que la cultura está vinculada a la geografía. Los Gitxan habían vivido en ese valle junto al río Kispiox durante unos 10.000 años. Tenían canciones, danzas y rituales de la comunidad enraizados en la geografía de ese lugar. Mis cuatro abuelos se mudaron a Canadá desde Rusia siendo jóvenes. Al venir, trajeron la teatralidad de sus canciones, bailes y rituales con ellos. El hecho de reubicarse en la otra punta del mundo, arrancó la conexión física con su hogar geográfico. Maduraron en Winnipeg, se casaron y tuvieron hijos que crecieron, se casaron y tuvieron hijos. Yo soy la consecuencia de esa historia. Ahora vivo aproximadamente a 2.500 km de donde nací y considero que Vancouver es mi hogar.


	Mis 31 años viviendo cerca de Straigth de Georgia tienen relevancia al compararla con la ancestral de mis amigos Gitxan en el Valle Kispiox. Formo parte, y probablemente tú también (sobre todo si vives en Norteamérica), de una nueva cultura jamás vista antes en la tierra. Una cultura itinerante, esencialmente sin raíces.


	No estoy sugiriendo que el contar historias locales ya no sucede. Es imposible pararlo completamente. Ocurre durante los encuentros familiares en torno a la mesa en hogares de todo el mundo; sucede en el salón comunal del territorio Gitxan y en muchas, pero ya no en todas, las comunidades aborígenes supervivientes. Fui testigo hace años en un bar de San John’s en Newfoundland, cuando la mayoría de los presentes se lanzaron a cantar una canción sobre su tierra. Me di cuenta entonces de que esto nunca podría pasar en mi comunidad de Vancouver.


	El físico Fritjof Capra comienza su libro The Hidden Connections11 (Las conexiones ocultas) con una cita del presidente checo Václav Havel en la conferencia Foro 200012 de Praga el 15 de octubre de 2000: “La educación es la capacidad de percibir conexiones ocultas entre fenómenos.”


	En este libro he intentado integrar lo que aparentan ser mundos inconexos, y hacer las conexiones tangibles con ejemplos específicos de proyectos teatrales. Aunque soy artista de teatro, quiero comenzar con René Descartes. 


	Descartes, que terminaría siendo conocido como el padre de la filosofía moderna, comenzó en el siglo XVII una exploración sistemática de la naturaleza. Para no seguir los pasos de su antecesor, Galileo, con la amenaza de ser ejecutado por hereje, Descartes aceptó establecer su visión de la naturaleza dividiéndola en dos universos – mente y materia. A comienzos del siglo XVIII, Sir Isaac Newton y otros profundizaron en el trabajo de Descartes. El resultado fue que un modelo mecanicista, una imagen generalizada del universo como máquina, se instaló progresivamente en el pensamiento europeo. Se creyó que el cuerpo humano era una máquina. Los ecosistemas de la tierra se imaginaron como máquinas. Toda la naturaleza se percibió como una máquina. El sistema solar funcionaba como un reloj y también lo hacía la esencia de la materia (moléculas átomos y electrones). Aunque nació en Europa, el colonialismo extendió esta imagen mecánica por el planeta llegando al núcleo de familias y corporaciones y, con la privatización, a los gobiernos. ¿Pudo escapar la cultura de esta imagen mecanicista? Por supuesto que no.


	El modelo mecanicista, la separación artificial entre la mente (consciencia) y la materia (el cuerpo físico) impactó negativamente en el planeta. ¿Qué ha hecho posible poder imaginar montañas desnudas? La idea de que la tierra es una máquina y los árboles no están conectados con el río ni sus peces. ¿Qué ha hecho posible que demos la espalda colectivamente y criminalicemos a las personas que viven en la pobreza? La idea de que la sociedad es una máquina compuesta por individuos inconexos y de que la persona muriéndose de hambre, en una parte aparentemente remota del mundo, está desconectada de ti y de mí. 


	Con este modelo mecanicista se llegó a crear una idea absurda: la separación entre opresores y oprimidos.


	Vivimos, sin embargo, en un tiempo asombroso lleno de retos. En el siglo XXI la ciencia ha dado la vuelta y de nuevo se encuentra con lo que se llamó misticismo. Disciplinas como física, matemáticas, biología, sociología, filosofía, psicología, ecología, ciencias cognitivas, económicas, e incluso administración de empresas, están incorporando la teoría de sistemas para analizar cómo todos los aspectos de la vida y del mundo que nos rodea están interconectados. La teoría de sistemas abandona la visión cartesiana, reconociendo que mente y materia son aspectos complementarios del fenómeno de vivir. ¿Podrá evitar la cultura esta reintegración? No lo hará.


	No pretendo que este libro abarque la comprensión completa ni un conjunto claro de conceptos de la teoría de sistemas. La teoría de sistemas, sin embargo, me ayuda a explicar lo que pienso en forma clara y coherente, lo que durante años he estado viendo que sucede orgánicamente en los procesos teatrales con comunidades vivas.


	Éste libro trata de establecer conexiones entre el teatro y la teoría de sistemas. Mi intención es hacer visible la ancestral conexión entre dos mundos aparentemente separados, entrelazando la ciencia y el teatro con ejemplos reales prácticos. Haciendo esto quizás pueda comprender mejor la evolución de mi trabajo, y en el camino estimular la discusión sobre el papel central que juegan el contar historias y el arte de interpretar en la creación de comunidades saludables y vivas.


	Este libro también presenta mi propia evolución desde que era un actor que trabajaba en el teatro profesional hasta convertirme en un artista politizado que se encuentra con el pedagogo brasileño Paulo Freire, convirtiéndome posteriormente en un ferviente practicante del Teatro del Oprimido del director brasileño Augusto Boal, y finalmente evolucionando mi trabajo hasta lo que ahora llamo Teatro para la Vida (Theatre for Living). Hablo de que las comunidades funcionan como organismos vivos, conscientes, y sobre cómo podemos usar el teatro como lenguaje simbólico primario, como vehículo para que las comunidades vivas cuenten sus historias.


	La mejor forma de ilustrar cómo funcionan los conceptos de este libro en un entorno comunitario es compartir detalladamente algunos ejemplos de proyectos reales. Cuando trabajo en comunidad, escribo un diario detallado después de cada taller o ensayo. Escribir me ayuda a tener perspectiva sobre lo que ha ocurrido durante la jornada, y esto me ayuda a planear el día siguiente. Antes de hacer público un documento sobre un taller de Teatro para la Vida, siempre hago circular el informe entre los organizadores y los participantes. Si el proyecto no se ha emitido en televisión ni en la web, cambiando el nombre de los participantes en el documento para hacerlo anónimo. A lo largo del libro hay partes de ejemplos reales, e informes completos hacia el final.


	Las páginas finales del libro incluyen explicaciones detalladas de los juegos y ejercicios que más uso cuando trabajo con comunidades vivas. He creído necesario incluir esta sección, incluso cuando muchos de los juegos y ejercicios pueden encontrarse en otros libros de teatro, porque han evolucionado con mi trabajo en una dirección muy particular. Cada uno se ha revisado para proporcionar una oportunidad de aprendizaje integrado en un proceso más largo de suspensión del juicio, despertando la conciencia grupal.


	Algunos podrían ver en el desarrollo del Teatro para la Vida, y la noción de que la separación entre opresores y oprimidos es una construcción artificial, un enfrentamiento con el trabajo de Boal y el Teatro del Oprimido. Nada más lejos de la realidad. Boal ha influido en mi trabajo más que cualquier otra persona mencionada en este libro. Teatro para la Vida ha brotado de Teatro del Oprimido de la misma forma que la obra de Boal emergió del trabajo de los artistas socialmente comprometidos anteriores a él.


	Teatro para la Vida abarca todo mi trabajo de teatro comunitario, incluyendo el taller Power Play de seis días que concluye creando una obra y que se explicará más tarde. Se me ocurrió el nombre un día en mitad de mi práctica de TaiChi. Burbujeó desde ese lugar misterioso, subconsciente, donde reside el conocimiento. Después de conocer a Freire y Boal, y llevar diez años trabajando con lo que aprendí con Boal, me di cuenta de que vivía en Canadá, y no en Brasil, y naturalmente, con el paso del tiempo, mi trabajo estaba evolucionando. Ya no estaba enfocado en la relación opresor/oprimido (explicaré por qué y cómo), y estaba explorando cómo poder ayudarnos a vivir juntos más saludablemente. Teatro, para vivir en comunidades saludables… Teatro para la Vida.


	El proceso de escribir este libro empezó en 2003 y se publicó en 2007; hay hambre creciente de historias que sean una voz de la verdad. La emergencia del desarrollo cultural comunitario y de las prácticas de artistas–en-comunidad son un síntoma de esto. A veces se avanza con pasos pequeños, pero significativos. Al menos el 90% de mi trabajo lo hago por invitación de una comunidad para crear teatro con sus miembros sobre temas que la comunidad viva está tratando de comprender y resolver. 


	Desde 1992 la invitación ha supuesto, cada vez más, encontrar formas de crear teatro que no polarice la comunidad viva entre ‘buenos’ y ‘malos’, reconociendo que la comunidad es un organismo integrado, quizás disfuncional, que está tratando de resolver temas difíciles.


	Espero que este libro opere hoy en el nivel de la imagen; que cada idea, cada historia, se junte con otras ideas e historias para crear juntas una escena para el lector.


	Se me ha pedido que articule lo que espero que aprenda el lector con este libro. No solo soy incapaz de hacerlo, sino que pienso que intentarlo sería presuntuoso. Cualquier cosa que articulara sería relevante solo para un pequeño porcentaje de lectores e irrelevante para el resto. La irrelevancia de mi presunción sería en sí misma una negación de ideas, preguntas, y conclusiones que no puedo ni imaginar. Tal es el poder de la imagen.


	punto de inflexión13 


	“No existen procesos educativos neutrales. La educación, o funciona como instrumento para facilitar la integración de las jóvenes generaciones en la lógica del sistema presente logrando uniformizarlas, o se convierte en la ‘práctica de la libertad’ implicando que cada hombre y mujer se enfrente crítica y creativamente con la realidad descubriendo cómo participar en la transformación del mundo. En otras palabras, la educación ayuda a reforzar el status quo o ayuda a romper las reglas.”14


	Creo que las palabras ‘teatrales’ y ‘teatro’ podrían sustituir a ‘educativo’ y ‘educación’ en esta cita, y no solo para las jóvenes generaciones. Independientemente de su forma, el teatro de alguna forma educa a quienes lo practican y a su audiencia.


	Todos vivimos con muchas reglas. Algunas son buenas. Cuando un niño aprende a no poner la mano en una estufa caliente para no quemarse, está aprendiendo una buena regla. Las reglas que nos limitan y nos mantienen atrapados en viejos patrones cuando lo apropiado sería ajustar nuestro pensamiento y forma de mirar, no son buenas. Un rol importante del artista es retar al status quo. Para crear arte vibrante que tenga valor transformacional, debemos romper las reglas.


	Punto de inflexión es un juego que utilizo para introducir la idea de que el trabajo que vamos a realizar juntos implica romper reglas:15


	Buscad un lugar en la habitación donde podáis mover los brazos sin darle a otra persona. Con los ojos abiertos y los brazos en el costado levanta tu brazo derecho apuntando al frente, y gira sobre tu eje todo lo que puedas sin mover los pies. Fíjate hasta dónde has llegado. Ahora cierra tus ojos. Mentalmente, sin mover tu cuerpo, visualiza cómo levantas tu brazo, lo giras más que antes y vuelves a la posición inicial. Una vez más, con los ojos aún cerrados, visualiza que levantas el brazo y lo giras llegando aún más lejos. Por última vez, todavía con los ojos cerrados, visualiza que subes el brazo y lo giras 180 grados – atrévete a hacer lo imposible con tu mente. ¡Visualízalo! Vuelve a la posición inicial en tu mente. Ahora abre los ojos. Usando tu cuerpo, levanta el brazo derecho, apunta y gira todo lo que puedas sin mover tus pies. ¿Qué sucede?


	Facilitó este juego a menudo y puedo asegurar, con más del 90% de confianza, que si lo haces después de leer las instrucciones, la segunda vez que giras tu brazo llegarás más lejos. ¿Por qué? ¿Has calentado? No. “Lo imaginé – lo ví – lo visualicé” dicen los participantes en el taller. Sí, estoy de acuerdo. Y creo que habéis hecho algo más: habéis roto una regla.
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	UNA BREVE HISTORIA PERSONAL


	Todo lo imaginado, pronunciado y hecho tiene un contexto. He aquí un poco del mío.


	Nací en Winnipeg, Manitoba, en 1953 y crecí en un hogar tocado por el alcohol, las drogas y la violencia. Las experiencias de mi niñez no son tan extremas como las de muchas personas que he conocido a lo largo de mi vida. Éstas experiencias, sin embargo, son mías, y han moldeado mi persona y mi manera de mirar el mundo.


	Con 15 años supe que quería ser escritor y durante casi un año intenté organizar un curso de escritura creativa en la escuela. No tuve éxito. Sin embargo, dentro del catálogo de cursos había uno de teatro por el que abogué vigorosamente. En 1970 la dirección de la escuela inició el programa y así me sumergí en el teatro.


	En 1971 participé en una audición para entrar en el programa profesional de interpretación de cuatro años del departamento de teatro de la universidad de Alberta. Salí de allí con un diploma en bellas artes e interpretación, y un entrenamiento sólido en teatro clásico. Esto me llevó a trabajar como actor en la televisión y en escenarios de Edmonton, precipitando que me mudara a Vancouver en 1976.


	En1980 ya estaba trabajando en teatro, televisión y cine en toda la región oriental de Canadá, consiguiendo casi lo suficiente para vivir, completando mis ingresos conduciendo un taxi y yendo puerta a puerta recolectando fondos para Greenpeace (fundada en Vancouver). Así es el trabajo de los actores en general y, ciertamente, el de un actor que tiene el corazón teñido de política.


	Como por obra del destino, en ese momento el gobierno de Canadá realizó recortes notables en los fondos destinados a la cultura. Una actriz canadiense llamada Janet Wright convocó una reunión para discutir qué hacer. En esta reunión conocí a Nettie Wild,16 quien se convertiría en un renombrado realizador de documentales y un querido amigo. Nettie, un puñado de personas y yo fundamos la Alianza de Artistas de Vancouver (AAV) con el propósito de representar los intereses de los artistas en los tres niveles del gobierno (federal, provincial y municipal). El número de miembros fue creciendo rápidamente hasta alcanzar casi 800, y así la AAV se convirtió en un trabajo a tiempo completo (sin sueldo) para Nettie y para mí.


	Algunos del grupo – Nettie, John Lazarus, Beth Kaplan, Suzie Payne, Anne Hungerford, and Nornbert Rubesaat – comenzaron a reunirse en mi casa una vez al mes para quejarse sobre la situación del teatro en Vancouver. ¿Dónde estaba el teatro activista? Seguimos quejándonos durante un tiempo, hasta que nos sentimos tan frustrados que decidimos hacer algo nosotros mismos.


	Algunos de nosotros decidimos hacer una obra socialmente relevante. Todos teníamos algún tipo de problema de vivienda y por esto, en 1981, investigamos a personas que se sentían afectadas por esta situación, a los activistas que se estaban organizando en su nombre y a quienes estaban ganando mucho dinero con la expansión del mercado inmobiliario. Posteriormente escribimos y representamos con música la obra fruto de esta investigación, sobre cómo organizarse para conseguir viviendas a precios asequibles, llamada Buy, Buy, Vancouver17 (Compra, Compra, Vancouver). Pensábamos que estábamos haciendo un proyecto aislado. Sin embargo, la obra conmocionó a la ciudad y así nació Headlines Theatre.


	En 1984 Headlines ya había producido también el documental, Right to Fight18 (Derecho a Luchar) y la obra sobre el militarismo Under the Gun19 (Bajo la Pistola), que realizó una gira nacional. Al comienzo, Nettie y yo producíamos juntos (recolección de fondos, reserva de los escenarios, organización de grupos patrocinadores, etc.), pero su carrera en el cine estaba escalando y Under the Gun fue producida casi enteramente por mí. La estructura de la compañía había evolucionado hacia una organización pseudo-cooperativa, en la cual yo estaba tomando muchas decisiones cada día, reportándole al colectivo una vez al mes. El colectivo, sin malas intenciones, muchas veces decía “Sí, pero...”. Me sentía agotado.


	Después de que se acabara la gira nacional, le pedí al colectivo que volvieran a compartir las tareas administrativas, o que me dieran la facultad de tomar decisiones. Yo esperaba que eligieran la primera opción. Ellos escogieron la segunda. Así heredé Headlines sin haber dirigido nada antes en mi vida.


	¿Qué hacer entonces? Contacté al Concejo Canadiense para las Artes pidiendo una beca para pagar un pasaje aéreo a Europa, donde organicé visitas a varias compañías de teatro políticas. Me llegaron invitaciones del teatro 7:84 en Escocia que estaba dirigido por John McGrath y Liz MacLennan, y del Theatre Centre en Londres dirigido por Dave Johnstone. El Concejo Canadiense dijo que sí y después de dejarme crecer la barba para parecerme a mi idea de cómo debería ser un director de teatro, estaba listo para ir. 


	Días antes de viajar, estaba en una librería buscando algo para leer durante el viaje y me encontré con “Pedagogía del oprimido” de Paulo Freire. Nunca había oído hablar de Freire, pero me gustó el título.


	El trabajo de Headlines había sido muy exitoso. Sin embargo, sentía que faltaba algo. Habíamos sido muy buenos creando teatro para y sobre la gente que vive bajo ciertas circunstancias. Sin embargo, ¿cómo se hace para hacer teatro con la gente que vive en esas condiciones? El libro monumental de Freire me ayudó a empezar a imaginarme cómo hacerlo.


	Después en Manchester, Inglaterra, mientras asistía a una conferencia sobre el Teatro en la Educación, fui testigo de una demostración hecha por Chris Vine20 de algo llamado Teatro Foro. ¡No podía creer lo que estaba viendo! El creador del trabajo, Augusto Boal, también brasileño, estaba en París e iba a impartir un taller de diez días ¡en solo tres semanas! Después de hacer una serie de llamadas, un grupo de los que estábamos en la conferencia fuimos a París.


	El taller en París y mi encuentro con Boal y el Teatro del Oprimido, cambiaron la dirección de mi trabajo y de mi vida. Quizás siempre había ido en esta dirección y todo quedó claro por el trabajo de Freire y de Boal. 


	En el taller había participantes de todo el mundo – África del Sur, Brasil, Finlandia, Gran Bretaña, Francia, Canadá y Estados Unidos son los países que me vienen a la mente, pero estoy seguro que había participantes de otros lados. Había una profunda sensación de experimentación, de ensayar para la vida, de usar el teatro para algo más que para entretener o contar historias. Boal era muy claro admitiendo que algunas de las técnicas que estaba usando no estaban completamente desarrolladas y que estaba experimentando con nosotros. La mayor parte de los ejercicios eran ideas muy simples – la simplicidad alcanzada a través de un arduo trabajo de quitar la maleza para llegar a lo esencial. La simplicidad de una imagen – un retablo humano – el poder artístico de esa imagen y la riqueza de nuestras diferentes perspectivas globales sobre esa imagen.


	Algo que me sorprendió durante esos diez días fue cuánto nos divertíamos mientras investigábamos problemáticas muy serias como la pobreza, las relaciones familiares y la huelga minera en el Reino Unido que sucedía en aquellos momentos. Nuestra diversión era consecuencia directa de la diversión de Boal; estábamos frente a una persona incandescente, que veía el mundo con confianza y a la vez con ojos críticos, que tenía un fuerte mensaje político en su trabajo y sin embargo no había olvidado que el quehacer teatral tiene que estar inundado de alegría. Su alegría nos llenaba de entusiasmo y nuestro entusiasmo le llenaba de alegría. Las técnicas eran importantes, pero para mí (y creo que para muchos de los que estaban ahí) era igual de importante cómo esculpir al creador teatral.


	Cuando regresé a casa, escribí mi primer obra, The Enemy Within21 (El enemigo interno), titulada así por la forma en la que Margareth Thatcher, la Primer Ministra del Reino Unido de entonces, se había referido a los mineros en la huelga de 1984 (yo me había involucrado en la huelga mientras vivía con una familia minera en Clipstone, cocinando sopa casera y haciendo piquetes). La obra era sobre el entonces gobernador de Columbia Británica, Bill Bennett, y su plan para acallar a los sindicatos allanando el camino para la Expo de Vancouver en 1986 y su consiguiente crecimiento de comercio internacional.


	¿Que podía hacer con el Teatro del Oprimido? Le pedí a un grupo de amigos que me ayudaran, y alquilamos un espacio. Pasamos dos días juntos, y yo miraba mis notas tratando de entender juegos básicos, ejercicios y conceptos filosóficos. A menudo, se desmoronaba lo que intentaba hacer. Los dos días no fueron para ellos, fueron para mí. Su generosidad me ayudó en mi intento de entender el trabajo de Boal, lo que me permitió aventurarme hacia el público con estas técnicas.


	EL COMIENZO DE LOS POWER PLAYS


	En 1986, dos años después de volver del taller con Augusto Boal en París, me empecé a preguntar si sería posible diseñar un proceso para crear una obra de teatro en una semana con gente que no se conociera bien, o que no se conociera en absoluto, sobre problemáticas de su comunidad. Diseñar un taller expresamente para esto, parecía una buena forma de hacerlo. El resultado fue Power Plays.


	Ya había experimentado con el lenguaje del Teatro del Oprimido en talleres de uno o dos días, y me sentía preparado para facilitar un proceso más complejo. Me imaginaba una serie de actividades que se llevarían a cabo en un taller de cinco días. Cada día tendría un contenido que lo haría completo, y serviría además para construir el proceso de los siguientes días; cada jornada tendría un comienzo, un nudo y un desenlace. Durante el proceso, un grupo de personas que no se conocía previamente, sería capaz, en teoría, de enfocarse en problemas comunes descubriendo puntos de conexión para crear una obra de arte que hiciera aflorar las preguntas más difíciles relacionadas con sus problemas.


	Se trataba de un intento para diseñar un proceso que pudiera contener cualquier tema que importara a la comunidad. El proceso se adaptaría a cada situación, dependiendo de las necesidades particulares de los participantes del taller, pero siempre tendría la misma estructura con la secuencia de pasos necesaria para llegar, al final de la semana, a una interpretación teatral pública.


	El primer día consistía casi en su totalidad en hacer juegos elegidos y ordenados cuidadosamente del conjunto que Boal llama “el arsenal”,22 para establecer la confianza necesaria y desarrollar el lenguaje teatral preciso con un grupo de desconocidos. Con el paso de los días, se realizarían cada vez menos juegos y más ejercicios que pudieran ser útiles para explorar diferentes perspectivas sobre algún problema de la comunidad. Hacia el final del cuarto día, se empezaría a crear la obra de teatro y, finalmente, en el quinto día se haría Teatro Foro interactivo con público de la comunidad.


	Tenía buena pinta sobre el papel, pero solo había una manera de saber si funcionaría. Headlines había hecho dos giras en la provincia de Columbia Británica,23 por lo que la compañía tenía redes de contacto con personas interesadas en temas de justicia social. Me puse al teléfono y en poco tiempo organicé una gira de siete talleres de una semana, uno tras otro, en siete comunidades de la provincia.24 Algunos de los patrocinadores eran de los pueblos originarios, otros eran consejos de arte locales y otros eran sindicatos. Fui muy directo con los organizadores, diciéndoles que se trataba de un gran experimento, una experiencia de aprendizaje para todos nosotros, y que realmente no sabía si iba a funcionar. 


	Íbamos a necesitar material promocional (posters, pasquines, notas de prensa) y también un nombre para la gira. Se me ocurrió el nombre Power Plays. Se ajustaba muy bien a la idea que tenía en esa época. Lo entendía como la oportunidad que tenía la comunidad de hacer un esfuerzo para superar la opresión, de la misma forma que un equipo de hockey aprovecha la ventaja de tener un jugador más mientras el del otro equipo está expulsado, usando el power play para anotar un gol y ganar el partido.


	Karen Draisey, que había estado en el taller en París en 1984 y después estuvo un buen tiempo en Canadá, tuvo un papel relevante en la producción de Headlines sobre el militarismo, Under the Gun (Bajo la Pistola). Desarrolló el taller conmigo en Vancouver, pero le ofrecieron otras oportunidades en el teatro y decidió no realizar la gira conmigo, volviendo al Reino Unido. Yo no quería hacer esta gira de dos meses sólo. Kevin Finnan, un artista de la danza y el teatro, proveniente asimismo del Reino Unido, y a quién también conocí en el taller en París, aceptó hacer el viaje conmigo, aunque no podría llegar antes del segundo taller y tendría que irse después del sexto. Esto significaba que yo haría el primer taller solo. Margo Kane, una amiga y conocida actriz de los pueblos originarios que vivía en Vancouver, aceptó acompañarme en el taller final.


	El primer taller, patrocinado por la organización no gubernamental Canadian University Students Overseas (CUSO), fué en Port Alberni, BC, a finales de mayo de 1986. Debido a ciertas dificultades para organizar los horarios de las personas que querían participar, el taller duró tres días en vez de cinco. No fue algo malo. Me dio la oportunidad de enfocarme en el Teatro de Imágenes25 sin la presión de hacer una obra para presentar en público – algo que no intentaría en tres días. La mayoría de las participantes eran mujeres jóvenes interesadas en temas de desarrollo en países subdesarrollados. Mi desafío en ese taller fue tratar de hacerles comprender que el trabajo que podíamos hacer debía ser sobre ellas mismas, y no sobre la gente a quien querían ayudar en otras partes del mundo. Si pretendían ser personas que no eran ¿cómo podría ser el trabajo que estábamos haciendo una voz auténtica?


	Esta fue una gran señal de alerta, una bandera roja. ¿No habíamos explicado bien el trabajo en las conversaciones telefónicas y el material promocional? ¿O era algo particular de este grupo de personas, que, con las mejores intenciones y desde una posición de vivir con cierto privilegio, querían enfocarse fuera de su propia comunidad para hacer un buen trabajo? Gwen Kallio realizaba el trabajo administrativo de Headlines en ese tiempo. Se hicieron llamadas telefónicas a todos los patrocinadores y el material fue reescrito para dejar claro que el trabajo se enfocaría en las personas que estuvieran en el salón.


	En el siguiente taller, a principios de junio de 1986, con la comunidad Sto:Lo,26 Kevin y yo pusimos a prueba por primera vez el modelo Power Play. El taller fue organizado por Marcia Krawll, que trabajaba para el Concejo Indígena del área Chilliwack. Después de consultarlo con gente de la comunidad, el Concejo decidió que querían que el taller se enfocase en temas de violencia en la comunidad. Los 15 miembros de la comunidad que llegaron al salón el primer día, venían a investigar sobre estos temas, y crear teatro interactivo que permitiera a la comunidad practicar soluciones para sus problemas. Solicitamos, y conseguimos, una persona de la comunidad que estaría presente constantemente en caso de que alguien llegase a necesitar apoyo individual.


	Los participantes disfrutaron jugando; tenían total libertad en los juegos. También agradecieron poder hacer imágenes teatrales poniéndose ellos mismos o poniendo a otros en formas que contaran una historia silenciosa e inerte de un momento de violencia en sus vidas, haciendo posible analizar desde una perspectiva más objetiva, lo que estaba sucediendo en esas imágenes congeladas. Los momentos de reconocimiento, de darse cuenta de que los otros habían tenido las mismas experiencias en sus vidas, fueron muy potentes. Las conexiones que se establecieron en la habitación eran palpables, y quizás suficientes para satisfacer el deseo de la comunidad de tratar esta problemática.


	Cada vez que activábamos las imágenes, haciendo que los personajes de las imágenes caminaran y hablaran, el salón se congelaba. Aguardábamos en esos largos silencios llenos de temor. Bajo supervisión de la persona de apoyo, hacíamos círculos de conversación varias veces al día para ver cómo estábamos. Estaban pasando cosas extremadamente positivas, pero estábamos bloqueados sin ser capaces de montar las obras que queríamos hacer.

OEBPS/Images/image.png





OEBPS/Images/Teatro-para-la-vidacubiertav6.pdf_1400.jpg
David Dixnond

=
> .
L ’ o"‘ o

-

- =

~
g

ol

.
N e~

ra la

% .‘
msi > I
3

R ,
£ N —

i

b N«

‘ » =

N»/ "

> ’ '
l

7 / R

N
,”'\,.,.
S

i “‘.,;rt‘twm']}‘ktia
del didlogo
comunidad _

e

Prélogos de
Fritjof Capra y Hector Aristizabal

“Traduccion de Juanjo Rubio

C;LIGRAMA






OEBPS/Images/image-1.png





OEBPS/Images/image-3.png





OEBPS/Images/image-2.png





