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1. ESTADO DE LA CUESTION

Desde comienzos del siglo XX, la inclusion de la Expresion Dramatica
y la Teatral en el sistema educativo ha supuesto un excelente método
pedagogico para el docente, en cualquiera de sus manifestaciones: ex-
presion oral, expresion corporal, juego dramatico, taller teatral, drama-
tizacion, etc.

Desde que, en Inglaterra, Henry Caldwell Cook publicé en The play way
(1917) los beneficios del juego dramatico para el aprendizaje del
alumno, se ha visto en la ensefianza no directiva y en el learning by do-
ing (método heuristico) los mejores aliados para la asimilacion de sus
conocimientos (Caldwell Cook, 1917: 1), asi como para su crecimiento
y desarrollo personal, como sostiene Sedano Solis (2021; cit. Pérez,
2003): «La educacion es, bajo este punto de vista, un medio para la su-
peracion personal y la transformacion social».

En la década del treinta, en Francia, vuelve a ponerse de relieve el juego
dramatico a partir de la investigacion de Chancerel y, en el cuarenta, se
comienza a recurrir a la dramatizacion en los centros escolares gracias
al grupo de Juan Louis Barrault, denominado La Educacion por el Juego
Dramatico (Pérez Solis, 2016: 238). Pero no solo en Europa comienza a
experimentarse con el teatro en las aulas, ya que, en Norteamérica, la
profesora Winifred Ward es pionera en introducir el juego teatral como
ejercicio educativo en la Universidad de Northwestern, Evanston
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(Illinois), a partir de lo cual crea el concepto «creative dramatics» o
«dramatica creativay (Pérez Gutiérrez, 2004: 72).

En este momento es cuando comienza a desarrollarse el teatro desde un
punto de vista mas emocional, como un arma de concienciacion de par-
ticipantes y espectadores, en el que tuvo suma influencia en Italia el Mo-
vimiento di Cooperazione Educativa (1951); o el método de Stanis-
lavski, para el cual «la dimension fisica, cognitiva y emocional» (Canals
Casellas, 2014: 22) del intérprete eran imprescindibles e indivisibles
para demostrar verdad en escena.

En Espana, aunque la Expresion Teatral no se desarrolla como disciplina
en si, desde la fundacién en 1876 de la Institucion Libre de Ensenanza
(ILE) a cargo de Francisco Giner de los Rios, se habia consolidado el
krausismo como método pedagodgico para construir una educacion mo-
ral, ante la «necesidad» de que el intelecto y otras competencias del in-
dividuo tomaran una «direccion racional» (Giner de los Rios, 1879:
126). Para ello, se empleaban recursos menos convencionales que fo-
mentaban la creatividad y el librepensamiento de los estudiantes, como
la lectura colectiva de poesia y relatos, el acceso a la imprenta o la re-
presentacion de pequeiias obras de teatro de tematica social. Algunos
docentes y pedagogos se aventuraron incluso a implementar la pedago-
gia Freinet a principios de siglo XX, como, por ejemplo, Antoni Benai-
ges, que supo introducir a sus alumnos en la concienciacion a través de
la lectura de cuentos y cred una imprenta en su centro educativo, en Bur-
gos, para que estos pudieran expresar publicamente sus pensamientos al
mundo.

2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

En cuanto al objetivo general del estudio, se propone el teatro de con-
ciencia como una herramienta para la reflexion y la capacidad critica del
alumnado. A este se suman diversos objetivos especificos, como la ex-
ploracion de la voz como herramienta de expresion, el acercamiento de
las técnicas teatrales a los alumnos, la mejora de su competencia oral, el
aumento de su autoestima, su desinhibicion y su autonomia; la creacion
de un habito de conducta para una mejor convivencia y que contribuya
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al trabajo mutuo; el desarrollo de la creatividad, la espontaneidad, la
imaginacion y las inquietudes intelectuales; la estimulacion del pensa-
miento critico; y mostrar la importancia de la comunicacion y el valor
del mensaje.

Para alcanzar los objetivos sefialados, nos adecuamos al marco legal
educativo segun la Ley Organica 3/2020 del 29 de diciembre, por la que
se modifica la Ley Organica 2/2006 del 3 de mayo (BOE n.° 340 del 30
de diciembre de 2020), por el que se establece el curriculo de Lengua y
Literatura; asi como a la Orden 7 de junio del 2007, dentro del decreto
105/2010 del 29 de julio. Asimismo, si se aplica la Expresion Teatral en
la ESO y Bachillerato, se debera implementar el Plan de Atencion a la
Diversidad y los contenidos de la Programacion General Anual que
marca cada centro educativo. Concretamente, dicha disciplina se ajus-
tara a los proyectos derivados de la asignatura de Lengua y Literatura y
a las adaptaciones curriculares de ciclo, con la intencioén de desarrollar
en el alumnado las competencias legalmente establecidas.

3. DISCUSION

Como hemos seialado anteriormente, a lo largo del siglo XX, la idea de
moralizacion como deber educacional abarco todos los aspectos de la
ensefianza reglada desde el punto de vista fisico, intelectual y moral;
hasta lograr en el alumnado «la formacién de un criterio propio que le
procure acomodo auténomo ante las diversas situaciones de la vida»
(Fernandez Soria, 2007: 65-66), lo que conlleva a una transformacion
de la sociedad. Y todo ello, evadiendo los rigidos dogmas de la ense-
flanza directiva que, por entonces, dominaban los centros escolares:

El alma de la Institucion, Francisco Giner, se pronuncia desde muy
pronto sobre la ensefianza de una época que instruye, si acaso, pero no
educa. Basandose en que la racionalidad del ser humano conlleva poten-
cialidades que no se circunscriben al aprendizaje intelectual, sino que
también afectan al alma y que le elevan a su auténtica dignidad de ser
humano —«el amor a lo bello y a las grandes cosas, el espiritu moral, el
impulso voluntario, y sobre todo, el sentido sano [...]»—, reconoce la
urgencia de una reforma educativa que en la casa y en la escuela atienda
al cultivo de esas potencias del alma. En una sociedad positivista y prag-
matica, en la que se ensefian cosas pero no se educa al hombre, Giner
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desea una educacion que ensefia a pensar y a vivir, a formar hombres
que no ignoren «el arte de formar ideas propias» que hace innecesario
servirse de las ajenas (p. 66).

El teatro se desarrolla en las escuelas como recurso para fomentar la
sensibilidad, la expresividad y la comunicacion de sus alumnos, asi
como para potenciar las posibilidades expresivas de su cuerpo, gracias
a lo cual el Teatro en la Educacion, movimiento llevado a cabo por el
director Juan Louis Barrault durante la década del treinta, evoluciona al
Teatro Aplicado, que busca llevar el modelo dramético hacia diversos
contextos (Pérez Solis, 2016: 238), hasta desembocar en el Theatre-in-
Education (TIE) del Belgrade Theatre)®* de Coventry, en Inglaterra.
Este destaco por ser un espacio de investigacion, dentro del Teatro Apli-
cado, centrado especialmente en introducir el teatro en las aulas, no con
un fin ladico, sino apoyandose en las corrientes pedagogicas que insis-
tian en potenciar el desarrollo personal del alumno (Pérez Gutiérrez,
2004: 70-71); lo cual se convirti6, gracias a la labor de profesores, pro-
fesionales del teatro y autoridades, en un simbolo del progreso tras el
desastre de la Segunda Guerra Mundial, mejorando, como afirma Se-
dano Solis (2021), «los procesos de ensefianza y aprendizaje»:

Swortzell (1990) define los Programas de Teatro en Educacion (Theatre
in Education Programmes-TIE), como un teatro de aprendizaje a través
del cual el ptblico, jovenes y adultos mayores pueden comprender los
problemas relacionados con su entorno social y las posibles soluciones
a estos problemas. Sus temas se basan, por lo general, en el curriculo
escolar, ademas de problemas sociales o historicos relevantes. Su obje-
tivo principal era llevar las técnicas del teatro al aula [...].

De este modo, el sistema educativo deja de apoyarse en el modelo tradi-
cional de la ensefanza directiva y se fundamenta en un modelo cons-
tructivista, a través del cual se aboga por el desarrollo integral del estu-
diante, en el que la superacion personal del mismo repercute en una me-
jora de la sociedad, mas reflexiva y con un mayor conocimiento de la
realidad de su entorno. Segiin Bowater (1985), la Expresion Teatral o

91«Pese al enorme aporte que significo el teatro de Belgrado, el reconocimiento formal del
drama como método de aprendizaje no surgié hasta después de la Segunda Guerra Mundial.
Uno de los profesionales mas influyentes de esta época fue Way (1967), fundador del Theatre
Centre London en 1953, quien se abocé al desarrollo de la imaginacion creativa de los nifios
mediante la narracion de cuentos» (Sedano Solis, 2021).
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Dramatica en el aula eran «espacios para la recreacion, la libre expresion
o el ensayo de espectaculos, ajenas a su dimension formativay (Vieites,
2017: 1524); en los que el alumno, mediante el juego, adquiria las com-
petencias sociales, emocionales y culturales que actualmente contiene el
curriculo: «desde el teatro del Oprimido, role-play, teatro de titeres, etc.,
se trataron conflictos tan recurrentes en esta época como la violencia, el
racismo, las enfermedades de transmision sexual o el embarazo adoles-
cente» (Sedano Solis, 2021).

La puesta en practica del teatro como método pedagdgico implica que sus
recursos sean adaptados a las necesidades de cada nivel educativo. Por
ende, Vieites (2017: 1530-1531) realiza una distincion entre la «expresion
dramaticay, orientada a los alumnos de Primaria; y la «expresion teatraly,
hacia los que cursan Secundaria y Bachillerato. No obstante, ambas areas
mantienen en comun su vinculacion con la realidad cotidiana de sus par-
ticipantes y una clara dimension social. A continuacion, nos referiremos
unicamente a la Expresion Teatral, dado que nuestro estudio se centra en
el teatro aplicado a Educacion Secundaria y Bachillerato.

En primer lugar, debemos tener en cuenta que la implicacion del docente
en toda actividad educativa lleva implicita una moralizacion hacia sus
alumnos; o bien para la mejora de su conducta, o bien, como aportacion
de conocimientos con los que conformar un juicio propio hacia su reali-
dad social. Como bien afirma Ferndndez Soria (2007: 69; cit. Causi,
1929: 102-105):

lo cierto es que «no hay mas que una educacion: aquella que consiste en
formar almas», y formar almas no es sujetar la educacion a lo material,
no es «recortar las alas del espiritu [...]; es despertar la vida del senti-
miento [...]; es dotar a la inteligencia de un sentido critico [...]; es fe-
cundar la imaginacion y ennoblecer el pensamiento.

Sin embargo, esa moralizacion no debe caracterizarse por una tendencia
aleccionadora a partir de ideologias sesgadas, sino que el docente tan
solo debe ser transmisor de realidades objetivas y aportar las herramien-
tas necesarias para la «formacion moral» de sus alumnos; es decir, tra-
bajar en pro de la concienciacion de las generaciones venideras: «la edu-
cacion precisa integrar un elemento moralizador que haga a la sociedad
mas justa y mas cohesionada» (p. 133).
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En efecto, la Expresion Teatral dispone de recursos de tipo social y emo-
cional que los profesionales de la ensefianza pueden emplear en benefi-
cio del alumnado y su conciencia de la humanidad. De acuerdo con Mo-
tos y Ferrandis (2015), la metodologia cambia dependiendo del espacio
en el que se desarrolla, de manera que distinguen, por un lado, «el teatro
para el cambio en la educacion», que se da en los centros escolares con
un fin pedagogico; y, por otro lado, «el teatro para el cambio social,
personal y corporativo», referentes a la realidad social de sus integrantes
y el publico. En este sentido, el Teatro Aplicado busca insertar este ul-
timo en el primero, para que en el &mbito educativo se planteen cuestio-
nes que lleven a la reflexion, acerca de la problematica social en la ac-
tualidad y que, en mayor o menor medida, pueda afectar al entorno del
alumnado: desigualdad, exclusion, acoso escolar, violencia, etc. En de-
finitiva, el teatro como herramienta para denunciar «las transgresiones
morales contra la ley civil del deber que otros cometen» (Fernandez So-
ria, 2007: 112).

Para lograr dichos objetivos, el docente debera poner en practica el tra-
bajo escénico a partir de ciertos dogmas pedagdgicos. Concretamente,
nos cefiimos a la idea de Cerda y Cerda (1989: 42) acerca de la pieza
teatral como via para el entendimiento, el razonamiento y el juicio obje-
tivo del alumnado, evitando los innecesarios consejos finales o cualquier
intencion supersticiosa; es decir, derivadas de teorias mitologicas o fa-
talistas. Con ello, logramos la formacion de un criterio propio que, unido
al sentimiento de empatia y solidaridad surgido de la convivencia y la
colaboracion, tiene su base en la afectividad y la intelectualidad. La en-
sefianza reglada aporta, asi, el «sentido social» sefialado por Fernandez
Soria (2007: 132-133), que forme «su fondo interior» (p. 145); algo tan
requerido en los centros educativos y que refleja la «racionalizacion o la
humanizacion del instinto social», fomentando los valores morales a tra-
vés de la intuicion, la observacion y la participacion activa. En otras pa-
labras, permitir que el estudiante se familiarice con los derechos y debe-
res de los ciudadanos, mientras lleva a cabo el aprendizaje de las mate-
rias curriculares: «Esto equivale a hacer de la ensefianza un instrumento
que habitte a los nifios a pensar por si mismos, a producirse con espon-
taneidad, a obrar con independencia de criterio, a formarse su propio
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juicio personal, a manifestarse con libertad, en definitiva, a autogober-
narse» (p. 242).

En los afios treinta, Bergson (1932: 7) ya habia sefialado este vinculo
entre el «yo individual» y el «yo socialy; es decir, entre las relaciones
humanas y la concienciacion, cuyo deber de la ensefianza reglada es tra-
bajarlos en el aula, con el fin de orientar al alumnado a ser capaz de
observar e interpretar la realidad que le rodea, para después mirar hacia
su interior. En efecto, en un Estado ideoldgicamente libre, el alumno ha
de evolucionar en su proceso de aprendizaje sin olvidar que «ser uno
mismo es la normay» (p. 245), de la misma manera que Kant afirmaba
que «el hombre es fin en si mismo y nunca medio» (Maeztu, 1938: 36).
Es decir, la educacion debe desarrollarse en un ambiente sin imposicio-
nes ni restricciones de corte moral, en el que se planteen ideas y valores
universales en armonia con las acciones del alumnado.

Esta es la méxima premisa transmitida por la Institucién Libre de Ense-
nanza (ILE) a finales del siglo XIX y comienzos del XX, como ya hemos
sefalado; y para llegar a su objetivo, sus integrantes desarrollaron un
plan de actividades creativas e innovadoras que antepusieran ante todo
el interés del alumnado en un proyecto de indagacion, cooperativo e in-
tegrador, sin abandonar su individualidad. Estas actividades se centran
en hechos historicos o de la vida cotidiana en los que se traten asuntos
morales («la moral en accidon»), que pueden ser a través de la lectura de
poesia o relatos que reflejen la disimilitud entre lo bueno y lo malo. El
alumnado pone a prueba, asi, su capacidad de juicio, mediante la refle-
xi6n y la objetividad, que lo conduzca hacia didlogos socraticos acerca
de su conducta (Russell, 1912: 334-337). Como hemos sefialado, Giner
de los Rios (1927: 239-240) promovio6 la lectura de textos a través de la
ILE, adaptados en todo caso a la etapa escolar en la que se encuentre el
alumnado, para «dejar que esa moral se abra camino por si misma en la
vida de sus discipulos, cuidando solo de que su espiritu halle en esos
materiales alimentos elevados para su nutricion». Por ende, sefialaba que
en niveles educativos inferiores debian utilizarse fabulas y narraciones;
y, en los superiores, textos literarios e historicos, que lleven a «cultivar
el juicio moral e inspirar nobles ideales» (p. 242-243). El aprendiz
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adquiere valores morales del exterior para cultivar su interior, sin evadir
su libertad individual:

El ideal de la moderna pedagogia es la libertad interior —«la libertad es,
entonces, voluntad moral», dira Maria de Maeztu—, la formacion de den-
tro a fuera que desemboca en la autonomia (la ley que el individuo se
dicta a si mismo), opuesta a la manera de proceder de la escuela tradi-
cional que se apoya en la autoridad externa, imponiendo normas, sumi-
nistrando conocimientos, obrando, en fin, como quiere Rosa Sensat, de
fuera a dentro (heteronomia) (Fernandez Soria, 2007: 243; cit. Maeztu,
1938: 39-40 y Sensat, 1934: 543).

En este sentido, para una educacion basada en la concienciacion, los
métodos empleados por la pedagogia de corte liberal, mas que en los
contenidos presentes en la programacion curricular, se centraban en ma-
yor medida en los hechos y los habitos del ser humano; es decir, en todo
aquello que pudiera llevarse a la practica y, para ello, era fundamental
la experiencia propia del alumno (Fernandez Soria, 2007: 255-256). Se
trata, por tanto, de una ensefianza basada en el testimonio, en el discurso
individual, que da mayor énfasis a las historias personales y comunita-
rias de la juventud, centradas en problematicas que cuestionen su mora-
lidad (Vieites, 2016: 28). Y, en esta linea, la practica teatral es una via
idonea para la mediacion (Tovar, 2015), la inclusion e integracion social
—sobre todo, del alumnado con necesidades especiales— (Bidegain,
2011; Sofer, 1997); y, como consecuencia, un buen método para integrar
el Trabajo Social en la educacion (Grady, 2000).

De acuerdo con Coburn-Staege (1980), el teatro en el aula ofrece multi-
tud de beneficios para la sociedad, puesto que su practica se basa en la
espontaneidad, la creatividad, la comunicacion, la resolucion de proble-
mas, la cooperacion, la sociabilidad y el buen trato de sus participantes;
lo que los lleva a una total «comprension de la alteridad». A su vez,
Boquete Martin (2014a: 269-274; 2014b: 8-9) senala a lo largo de su
investigacion que el teatro es un medio eficaz para el aprendizaje y la
adaptacion del alumnado a su entorno, ya que lo situa en una realidad
que no es mas que el reflejo de la realidad externa del aula; de modo que
se convierte en un estimulo cognitivo que los introduce en su contexto
intercultural. También para Vieites (2016: 23), la Expresion Teatral en
el ambito educativo induce al debate, a la reflexion y, por tanto, a un
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ejercicio de toma de decisiones, que no solo es responsabilidad de quie-
nes participan en su representacion, sino, ademas, de los espectadores,
pues se trata de una actividad de caracter colectivo en la que unos y otros
«se reconocen mutuamente.

En este punto, conviene destacar una tendencia teatral sistematizada que
pedagogicamente es de utilidad para el proceso de concienciacion del
alumnado: el Teatro del Oprimido. Segiin Balao y Medel de Albuquer-
que (2021: 37-38), la lectura y representacion de este tipo de obras lle-
van a la observacion e interpretacion de la realidad, mediante una trans-
formacion moral que «podré ser la implementacion de un nuevo orden
con nuevas estructuras sociales». Los autores continuan argumentando
lo siguiente:

tanto a nivel practico como teorico, consideramos que este [el Teatro del
Oprimido] funciona como un instrumento eficaz en la comprension de
diferentes realidades y en la busqueda de alternativas para los problemas
sociales, potenciando con ello estrategias de emancipacion social. [...]
también destaca la importancia de tener una actitud de cuestionamiento
constante para posibilitar nuevas formas de mirar la realidad (p. 37-38).

El Teatro del Oprimido, de Augusto Goal, acerca al alumnado a la cul-
tura y el conocimiento, lo que conlleva a la liberacion de sus sentimien-
tos y, por ende, a un vinculo social, emocional e intelectual entre los
intérpretes y los espectadores; por lo que estamos ante la practica del
teatro colectivo. El objetivo es mejorar las condiciones de la comunidad
a través del pensamiento sensible; es decir, de la comunicacion y la em-
patia, que consiga ampliar «sus capacidades de explicacion, razona-
miento, persuasion, planeacion, anticipaciéon y toma de decisiones»
(Garcia Garcia, Ossa Montoya y Parada Moreno, 2019). Esta sensibili-
zacion solo es posible por medio de la catarsis, pues la realidad es per-
cibida y cuestionada por la expresion teatral, que, con la intencion de
atrapar al espectador, busca en todo momento lo nuevo y lo original.
Asi, este comprende es capaz de entender los problemas de la sociedad
desde la «racionalidad moderna amparada en el cogito cartesiano y en
el a priori kantiano», que definen Garcia Garcia, Ossa Montoya y Pa-
rada Moreno (2019); es decir, desde una «educacion de la sensibilidad».
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A la puesta en practica del Teatro del Oprimido debemos afiadir una
pedagogia acorde a las necesidades del estudiante y a su nivel de empatia
hacia las problematicas sociales, asi obtendremos mayores beneficios en
el proceso de aprendizaje. De hecho, Freinet centra su teoria pedagogica
en la realidad social del alumnado y rechaza totalmente la «explicacion
a ultranzay; es decir, la convencional instruccion docente en la que «la
voz del maestro es el principal instrumento» (Freinet, 2005: 20-21), ya
que esta anula el razonamiento y la accion de sus oyentes, y «atrofia» su
capacidad de reflexion y conciencia. Para Freinet, la inteligencia solo se
cultiva mediante la creacion y la experiencia (p. 26), para lo cual, el texto
libre y la especializacion de los profesionales docentes son los mejores
aliados: «consagra oficialmente esa actitud del nifio para pensar y ex-
presarse y pasar también de un estado de menor en lo mental y lo afec-
tivo a la dignidad de un ser capaz de construir experimentalmente su
personalidad y de orientar su destino» (p. 18).

En definitiva, el teatro, como sostiene Vieites (2017: 1535), es encuen-
tro, diversion, expresion, comunicacion y, al mismo tiempo, un medio
de conocimiento, «que nos sitlia frente a/ otro, a lo otro, y frente a la
historia». Con ello no aludimos a la practica escenografica en la que
destaque el vestuario, el maquillaje y un complicado atrezzo; sino a ese
simple acto de reflexion sobre un escenario, en el que se profundiza en
un dilema en lugar de tan solo hablar sobre ¢l (Pérez Gutiérrez, 2004:
74). El teatro es un medio idoneo para formar al individuo en un ideal,
que sea capaz de deconstruirse y derribar dogmas morales impuestos por
la sociedad, para formar su criterio, educarse en la conciencia del mundo
al que pertenece y poder, asi, «vivir como piensa» (Luzuriaga, 1957:
143). Tanto es asi que sociologos como Goffman y antrop6logos como
Batenson atribuyen la facilidad de adaptacion del individuo con su la
capacidad de desempenar un rol en la sociedad (Vieites, 2017: 1532); de
modo que el teatro no solo contribuye a la moralizacion de los alumnos,
sino también a la mejora de su dimension emocional, imprescindible
para el desarrollo de la dimension social. Aunque no se lleve a cabo una
representacion final, tan solo la practica y la experimentacion teatral
como juego en el aula posee un gran valor didéctico, siempre que su
tematica y contenido ofrezcan un mensaje significativo y
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comprometedor, que fomente esa «voluntad de cambio y transforma-
cion» (Canals Casellas, 2014: 26-27).

4. RESULTADOS: PROPUESTA DE OBRA TEATRAL PARA
ESO Y BACHILLERATO

En 1937, durante la Guerra Civil espafola, Halma Angélico publica en
la revista Técnicos (CNT/AIT) su articulo «La revolucién en la escenay
(5-8-1937: 8), en el que defiende el teatro como una poderosa herra-
mienta para la sensibilizacion y el conocimiento de sus integrantes y
espectadores; y, por tanto, es un recurso idoneo para la educacion colec-
tiva:
el teatro es la mas potente fuerza educadora y la mas eficaz escuela para
intuir en el animo de la multitud expectante, de esa multitud de la que
ya no se podra asegurar que «no mete ruido en la Historia y que, sin
embargo, desarrolla el inagotable tesoro de la energia humanay, porque,
en lo sucesivo, la Historia tendra que llenarse de los ruidos de esa mul-
titud, heroicos o deleznables, pero de ellos siempre, para narrar la gesta

y odisea incomparable como ningun otro acontecimiento que hoy y en
este aflo estuvimos y seguimos viviendo.

Cabe destacar que, en pleno conflicto bélico, existia en el ambito teatral
una urgente necesidad de revolucionar las tablas escénicas, que no solo
conllevara una renovacion estética, sino también a la preparacion ideo-
logica del espectador, en un momento en el que, citando a la autora, el
teatro se mostraba «desdentado y tambaleante». En efecto, la escena es-
pafola de caracter comercial solo ofrecia zarzuelas y comedias evasivas
de contenido trivial que indicaban el «anquilosamiento» de un género,
de manera que «mirar las carteleras de espectaculos pone triste al que
analiza y piensa»:

Al afio de guerra y revolucion, nuestro teatro contintia fosilizado sin que
las grandes conmociones sufridas en todos los aspectos hayan venteado
los escenarios ni la vieja y caduca estructura teatral. Todo sigue lo
mismo. No, peor. Porque abochorna, desmoraliza y deprime, mas que
antes, considerar y conocer que ni un solo titulo nuevo de cuanto se esta
representando llena las necesidades educadoras o emocionales de nues-
tro momento.
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Evidentemente, el objetivo de este tipo de obras era el de evadir a los
espectadores de la dura realidad en un contexto de guerra, sin mas pre-
tension que la de disfrutar de algo anecdotico y privado de profundidad
moral. No obstante, es este el contexto en el que mas se necesitan repre-
sentaciones de caracter ideoldgico, que expongan y debatan sobre valo-
res morales y de concienciacion. De modo que Halma Anggélico se pre-
gunta: «;Por qué ese miedo?».

Segun la autora, las obras deben evitar tener una finalidad evasiva y co-
mercial, para que sean capaces de renovar realmente la escena espafiola
y darle un valor trascendental, «porque el teatro, vivero perenne de ideas
e ideales, propulsor de todo lo noble, gran renovador de fuerza pasional,
le aburre por su languidez y misérrima vulgaridad». En otras palabras,
el teatro debe hacer uso de la palabra como método redentor y escenifi-
car hechos que llamen «a la accion» (Levy, 2005: 23); con lo cual el
espectador puede observar esa realidad, conmoverse por ella, reflexio-
nar y juzgar, en lugar de caer en el ensimismamiento. Se libera asi su
conciencia y el individuo abandona toda idea infundada por su entorno,
acercandose a una realidad social de la que forma parte y que el teatro
convencional habia intentado que evadiera: «a la muchedumbre hay que
decirle la verdad siempre, nunca adularla dando por buenas sus equivo-
caciones, si las tiene, que seria tanto como enganar su buena fe afian-
zandola en sus ignorancias» (Angélico, 5-9-1937: 8). Aun asi, «ningun
autor parece enterarse de ello»; es mas, muchos de los mas reconocidos
y consagrado acaparaban la cartelera espafiola con sus textos marcados
por el decoro y carentes de novedad, de reflexion, de significado: «todo
ensayo de lo mismoy.

Ademas, el discurso de Halma Angélico adquiere mayor relevancia en
los afos treinta, caracterizados por los notables avances en el teatro edu-
cativo en Inglaterra o Norteamérica, asi como por el enfoque de la ILE
en el librepensamiento del alumnado. También la pedagogia de Freinet
se difundia en algunos centros educativos de Espaiia; por lo que ya en
una época se comenzaba a dar relevancia a las emociones y las habili-
dades del estudiante por encima de la mera instruccion. En el articulo de
Halma Angélico advertimos la idea de que el teatro es el medio mas
idoneo para la «educacion del sentimiento» (p. 8), ya que la audiencia
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se halla inmersa en un ambiente propicio que favorece el estimulo inte-
lectual. Esto le permite distinguir entre lo correcto y lo incorrecto que se
representa en el escenario, lo que contribuye a su desarrollo ético y es-
tético, algo que no consiguen las comedias de evasion. De esta manera,
la experiencia teatral y el fomento del pensamiento critico crea ciudada-
nos conscientes, como sostiene la autora: «Si en esos momentos en vez
de ensenar deleitando se embrutece y hasta se envenena el buen gusto,
por lo menos, del espectador, los resultados habran de hacerse ostensi-
bles a la larga o a la corta para la cultura y nivel moral de un pais, una
multitud o una colectividad».

Con frecuencia se argumentaba la falta de conciencia en los teatros a la
percepcion de que los espectadores tenian un nivel cognitivo bajo y no
eran capaces de reflexionar sobre ciertas realidades. La autora también
critica esta equivocada nocion sobre el publico, igual de confusa que
perjudicial en términos de discriminacion:

El publico, el gran publico es siempre en todos los casos el que recibe la
bofetada, la inculpacion de inculto; quien carga con el sambenito de las
grandes culpas de unos cuantos, y asi es la menor manera de sacudirse
la responsabilidad propia. Pues bien, el publico, segiin tantos y tantos
aseguraban, es el que pedia reir insulseces o chabacanerias; el que se
resistia a pensar en la sala de espectaculos y se negaba sistematicamente
a la emocidn honda, viril o sensible, cuando desde la escena se le invi-
taba a ello. Pero ocurre que precisamente ese publico [...]; esa muche-
dumbre sefiald, digo, cdmo en el acerbo de sus sentimientos reconditos
y subconscientes es factible de escuchar y comprender todo cuanto por
la vista y el oido le llegue al corazon y la inteligencia. jLas dos fuerzas
motoras con que camina la humanidad!

De esta forma, rechaza la idea de que el publico carece de comprension
y que solo busca «reir lo estiipido»; por ende, que los acontecimientos
deben ser narrados con sencillez, ligereza y sin complicaciones argu-
mentales. Por el contrario, muestra una firme confianza en la capacidad
de las masas para interpretar la palabra y cree en el «poder educativo del
teatro», que a lo largo de la historia ha generado y promovido numerosos
eventos significativos. Desde esta Optica, conviene recordar la razon por
la cual Federico Garcia Lorca cre6 en 1931 La Barraca, un grupo de
teatro universitario cuya filosofia era llevar dramas clasicos de culto,
como La vida es suefio (1635) de Calderon de la Barca, a las
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comunidades rurales y periféricas de Espafia. Lorca tenia plena con-
fianza en la capacidad de observacion de sus espectadores, asi como en
su espiritu critico, pues aseguraba que, independientemente de su nivel
cultural, sabian reconocer el valor moral y emocional del teatro.

5. CONCLUSION

A través de esta investigacion, hemos buscado subrayar la conexion in-
trinseca entre el teatro y la educacion, que cobra mayor relevancia con
la adicién de un componente de orden moral. Se plantean asi a los alum-
nos interrogantes acerca de la avaricia, la intolerancia y el egoismo del
ser humano; es decir, se les brinda la oportunidad de reflexionar acerca
de soluciones éticas, como sostiene Diaz (1973: 66): «en el fondo un
problema de educacion moral del hombre y del ciudadano la cuestion
principal a abordar y resolver».

Indiscutiblemente, son muchos los autores que enfatizan la importancia
de incluir la actividad teatral en el &mbito educativo como un remedio
para los problemas que afecta al alumnado: la falta de interés académico
o de autoestima, el bullying o el desconocimiento de la realidad que les
rodea. De acuerdo con Pavis (1998): «un elemento didactico acompafia
necesariamente a todo trabajo teatral, en la medida en que el teatro no
presenta cominmente una accion gratuita e instaura cierto sentido».
También para Pérez Gutiérrez (2003), cualquier practica teatral bien eje-
cutada serd de por si educativa si genera una reflexion acerca del mundo
y el lugar que en €l ocupa; como también afirma Fernandez Soria (2007:
110):

El poder de la educacion es manifiesto para quienes creen en la libertad
humana, factor decisivo de la moral. La libertad no es congénita, sino
que se conquista, el hombre no nace libre sino que se hace, y entre la
espontaneidad natural y la libertad conquistada interviene un medio ar-
tificial, la educacion, que supera al estado de naturaleza.

En efecto, es de suma importancia la inclusion del teatro en el curriculo
de Educacion Secundaria y Bachillerato, dado que ensefia al alumnado
a conocer a los demas a través de la empatia y, lo méas importante, a

conocerse a si mismos. La exploracion del teatro como un recurso peda-
gbgico diverso ayuda a los estudiantes a desarrollar su sensibilidad, a la

_840_



vez que son formados en la razén; ya que, como afirma Foucault, es
capaz de «hacer a los humanos realmente humanos» (Garcia, Ossa y Pa-
rada, 2019).

Por todo ello, sostiene Blanco Rubio (2001):

Hagamos Teatro. Pero hagamoslo no solamente pensando en nuestros
alumnos y en nosotros. Debemos intentar convencer a la Administracion
de que las Bellas Artes no deben ser impartidas como areas estancas en
Primaria y Secundaria, de que la Estética, la Musica y la Dramatica son
un todo global fundamental en la educacion de los ciudadanos. No puede
funcionar un sistema educativo en el que se ignora la trascendencia del
Teatro, en el que concurren todas las demads actividades artisticas.

Esta defensa del conocimiento como arma sociopolitica muestra la preo-
cupacion de Halma Angélico por prevalecer los valores de la sociedad,
mediante un estreno que hizo de la educacion un tema de debate politico.
En palabras de la autora (5-8-1937): «No hay una imagen que perdure;
la esponja del tiempo las difumina en seguida. En cambio, la palabra
condensa siemprey.

Un afio después del inicio de la Guerra Civil, Halma Angélico denuncia
en su articulo la falta de voluntad por parte de los dramaturgos de abor-
dar nuevos temas en el escenario. Consideraba urgente representar «to-
das las realidades del presente» con el fin de proporcionar una «ense-
nanza» sobre los acontecimientos de la época. En sintesis, el teatro debe
satisfacer las necesidades educativas y emocionales de su tiempo, ya sea
en 1937 o en 2022. Por lo que, como la autora afirma: «Seguimos insis-
tiendo».
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