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Abstract: “Lo studio delle arti inteso come modalita di comunicazione di esperienza,
facilita lo sviluppo di alcune principali forme di conoscenza e mette in atto specifici
processi di apprendimento” (Orioli, 2007, p. 12). In questa prospettiva, I’arte puo divenire
area dell’educazione che unisce I’esperienza pratica a quella concettuale attraverso una
serie di attivita didattiche sia di tipo produttivo, concreto, visibile, sia di tipo ricettivo,
impalpabile, astratto. Le arti non servono solo per comunicare idee. Sono modi per avere
idee, per costruire azioni, per fare esperienza e modellare la nostra conoscenza in forme
nuove. Cosi facendo si concretizza 1’idea di una formazione “attiva” basata sulla
valorizzazione dell’individuo e di tutte le sue potenzialita: cognitive, emotive, corporee e
cinestesiche. L’arte della recitazione si arricchisce, dunque, di attivita pratiche ed
esercitazioni che mirano alla preparazione dell’attore e gli permettono di prendere
consapevolezza e coscienza delle proprie caratteristiche anche fisiche e percio dei propri
limiti e delle proprie potenzialita-

Parole chiave: Formazione; Arte; Teatro Invisibile; Consapevolezza; Trasformazione.

Resumen: El estudio de las artes como una modalidad de comunicacion de experiencia,
facilita el desarrollo de algunas formas principales de conocimiento y pone en practica
procesos especificos de aprendizaje" (Orioli, 2007, p. 12). En esta perspectiva, el arte
puede convertirse en un area de la educacion que une la experiencia practica con la
conceptual a través de una serie de actividades educativas tanto productivas, concretas y
visibles, como receptivas, intangibles y abstractas. Las artes no sirven solo para
comunicar ideas. Son formas de tener ideas, de construir acciones, de experimentar y
moldear nuestro conocimiento en nuevas formas. De esta manera se materializa la idea
de una formacion "activa" basada en la valorizacién del individuo y de todas sus
potencialidades: cognitivas, emocionales, corporales y cinestésicas. Asi, el arte de la
actuacion se enriquece con actividades practicas y ejercicios que apuntan a la preparacion
del actor y le permiten tomar conciencia y consciencia de sus propias caracteristicas
fisicas y, por lo tanto, de sus limites y potencialidades.

Palabras clave: Formacion; Arte; Teatro Invisible; Conciencia; Transformacion.

1. Introduccion

"El teatro entendido como un proceso de formacion del actor-persona se encuentra a
medio camino entre la intimidad mas oculta del individuo, es decir, sus miedos, sus
suefios, sus emociones, y la realidad completamente externa de la vida real, es decir, el
juicio del otro, el papel social, el aspecto mas formal de las relaciones" (Oliva, 1999, p.
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92). Por lo tanto, estamos ante un giro de la vision tradicional, desde nuevas perspectivas
se abren nuevos horizontes, con la negacion del arte en un sentido tradicional, anulando
la ficcion y desarrollando plenamente la dimension social.

De esta nueva perspectiva surge el encuentro entre la pedagogia y el teatro, los propositos,
los intereses y las necesidades de estas disciplinas se enriquecen mutuamente (Sirignano,
Buccolo, Ferro Allodola, 2023).

El teatro se convierte en un lugar de descubrimiento y valorizacién de las posibilidades
expresivas del ser humano, un lugar donde su creatividad y fantasia se manifiestan
libremente.

Todo esto en contraposicion a las escuelas de actores presentes en todos los grandes
teatros, que preveian la preparacion del actor para especticulos, sin desarrollar en
absoluto una metodologia o alguna estrategia educativa. Por lo tanto, "en esta nueva
dimension, el campo de la accion se convierte en campo de investigacion, es decir, campo
de la pedagogia que debe formar un 'hombre nuevo' en un teatro (que luego no es mas
que la sociedad misma) diferente y profundamente renovado. Se crean metodologias,
practicas educativas, sistemas de analisis que no deben transmitir nociones y conceptos,
sino experiencias a través de la accion donde se experimenta la técnica interior del actor
que debe ser educada para encontrar dentro de si mismo cualidades y defectos y
desarrollar plena conciencia de ellos" (Buccolo, Mongili, Tonon, 2012, p. 23).

El llamado es para un teatro que no se limite a reflejar la sociedad, sino que contribuya a
cambiarla, un teatro que se transforme en accidn, trabajando en un tiempo y un espacio
diferentes a los tradicionales del edificio teatral.

Se desea "un teatro que salga del teatro", entendido como un lugar fisico, para entrar en
el mundo con una mision transformadora, donde el actor se convierta en el nuevo foco en
el que centrar la atencidn y sobre el cual construir el nuevo significado del teatro. "El
actor social es una nueva figura que responde a la necesidad de sentirse participante,
consciente protagonista de su propia historia en escena como en la vida. No es un
profesional, porque quiere alejarse del actor tradicionalmente entendido, sustrayéndose
de los entrenamientos para alcanzar una habilidad técnica dirigida a la interpretacion del
personaje, a la produccion de espectaculos de ficcion. El actor social es el hombre que
irrumpe en la escena contemporanea con un acto politico extremo dando voz a su propio
ser, oponiéndose asi a la mimetizacion y a la delegacion” (Mannucci, 2006, p. 210).

2. El teatro como herramienta de transformacion educativa y social

La nueva vision del actor y del teatro que impregna las acciones de educacion,
participacion y transformacion social nace con Augusto Boal, actor y director que dio
origen en Brasil, en los afios 60 del siglo pasado, al Teatro del Oprimido (TdO), donde la
necesidad de liberar la cultura popular de los valores importados de Europa con la llegada
de las conquistas coloniales se hizo cada vez més apremiante en ciertos estratos sociales
y politicos. El teatro es el instrumento para proporcionar al pueblo un medio de toma de
conciencia y redencion, por lo que los protagonistas de sus primeros trabajos son personas
al margen de la sociedad. Esta experiencia nace paralelamente a la pedagogia de los
oprimidos (Freire, 2005) ideada por el pedagogo brasilefio Paulo Freire, basada también
en el trabajo de concientizacion, como un instrumento realmente educativo y maieutico
que consiste en ayudar a sacar a la luz problemas sociales, politicos y relacionales en
contextos de marginalidad.
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Una parte del teatro, por lo tanto, se dirige hacia situaciones marginales, lugares de
dificultad en el sentido mas amplio de la palabra, llegando a centros de acogida, céarceles,
hogares de cuidado y asilos, comunidades de personas con adicciones, centros para
personas con discapacidades y centros de reunidn juvenil hasta la calle.

El camino de la renovacion del teatro como instrumento social y redescubrimiento de la
persona continua hasta el dia de hoy. "Después de un largo recorrido podemos afirmar
que, en el teatro social, el arte recupera su dimension relacional, transforméndose en un
lugar donde las sociedades se enfrentan en el espacio y el tiempo, se transforman y se
ponen en cuestion a través de sonidos, signos, gestos, cuerpos que se encuentran y
dialogan" (Buccolo, Mongili, Tonon, 2012, p. 25).

Cuando hablamos de teatro social, debemos tener en cuenta una operacion muy compleja
y articulada que no se agota en la actuacion, sino que comienza a moverse mucho mas
alla y se refleja mucho mas alla de la representacion. El teatro social implica diferentes
momentos que convergen en una dimension proyectiva importante en la que participan el
territorio, las instituciones, los operadores sociales, los actores, los ciudadanos, las
agencias educativas y formativas. El proyecto a menudo se articula en las zonas oscuras,
en los espacios de frontera, en los lugares del silencio, en areas de tiempo suspendido;
asi, el teatro entra en barrios en riesgo, carceles, centros socio-terapéuticos, clinicas
psiquiatricas, empresas, etc. Esta direccion lleva facilmente a asociar el concepto de
terapia con el teatro, aunque aqui queremos destacar ciertamente las dimensiones
terapéuticas que el teatro lleva consigo, pero también la necesidad absoluta de alejarse
del objetivo de realizar terapia para ingresar en los territorios del arte con fines educativos.
El teatro, por lo tanto, es una herramienta que, por un lado, favorece los procesos de
comunicacion con el mundo exterior, y en la que, por otro lado, hay una participacion y
compromiso total del individuo que ve la accion teatral como una forma de exaltar su
propia identidad, no solo como ficcion escénica, sino como expresion de si mismo
(Buccolo, 2024). La actividad teatral, por lo tanto, ha sido reconocida en una nueva
dimension: "la del area de la experimentacion creativa, de las potencialidades humanas
de las personas, en términos de confianza, esperanza, sentido de seguridad, empatia y
concentracion. Por lo tanto, no solo tiene valor en relacion con el aprendizaje respaldado
por las habilidades 16gicas, narrativas y de orientacion espacio-temporal activadas por el
teatro, sino sobre todo en la construccion de un equilibrio emocional y relacional
saludable y de un sistema de valores basado en el respeto a la persona, la cooperacion y
la tolerancia". Por lo tanto, para formarse de manera completa, la persona debe desarrollar
de manera consciente el dmbito emocional: reconocer las emociones y los estados de
animo nos permite entendernos mejor a nosotros mismos y, por lo tanto, nos ayuda a
relacionarnos de manera Optima con los demdés. Aprender a responder a nuestras
emociones sin inhibirlas implica poseer un coeficiente emocional, que hoy en dia es
mucho mas importante para la calidad de vida que el coeficiente intelectual (Goleman,
2005). La alfabetizacion emocional se convierte, por lo tanto, en un objetivo de
importancia primordial, ya que esta capacidad se reflejara transversalmente en todo el
desarrollo de la personalidad. Conocernos a nosotros mismos y entrenar nuestras
habilidades de expresion emocional es fundamental, y el teatro es una de las herramientas
formativas que fomenta este tipo de actividad. Por esta razon, el teatro representa hoy en
dia una herramienta educativa innovadora, como medio de comunicacion artistica, un
espacio para experimentar, enriquecer nuestras habilidades creativas, desarrollar nuestros
medios expresivos para aprender a estar mejor con nosotros mismos y con los demas.
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3. La liberacion de las opresiones cotidianas: expresion, accion,
concientizacion

El Teatro del Oprimido se basa en la combinacion de diversas raices tedricas y
contextuales que ya revelan, de alguna manera, el aspecto interdisciplinario que lo
caracteriza: la filosofia de Karl Marx y Friedrich Engels, la politica y la practica sindical,
el andlisis e interpretacion de los factores sociales, morales, artisticos, histéricos y
econdmicos no solo de América del Sur. Boal mismo afirma que las modalidades del
Teatro del Oprimido, independientemente del contexto de origen al que se inspiran,
pueden desarrollarse en cualquier parte del mundo. Los presupuestos conceptuales
mantienen como base comun la cultura, la ciudadania y las opresiones en una sociedad
dividida en clases, pero sobre todo, la idea de que el arte es una forma de concientizacion
que abre la lectura del mundo y, mas especificamente, a posibles maneras de ser en el
mundo. Arte no solo de las palabras, sino también del silencio, de los colores, de las
acciones humanas en el tiempo y en el espacio, un arte que utiliza, ante todo, la
comunicacion estética y la comunicacion sensorial, no solo racional.

Segin Boal, la teatralidad esta intrinseca en el ser humano y todos poseen las
potencialidades para hacer teatro. Sin embargo, las mecanizaciones fisicas y mentales
adquiridas en la cotidianidad pueden adormecer las cualidades creativas inherentes al
individuo, disminuyendo la posibilidad de explorar su propio cuerpo y la memoria
biografica que este constituye para cada ser humano. Por lo tanto, "a través del teatro, la
persona desarrolla autoestima, libera el cuerpo oprimido de la cotidianidad, de la
sociedad" (Boal, 2011).

El cuerpo es considerado por el dramaturgo brasilefio como el lugar donde se anidan las
opresiones, especialmente de tipo social. Pero lo importante no es tanto liberarse de las
opresiones, sino tomar conciencia de estas a través del cuerpo, entendido como
instrumento de conocimiento. La liberacion del cuerpo, por lo tanto, estd subordinada a
la liberacion social: liberar el cuerpo no significa liberar al sujeto; liberar al sujeto de sus
opresiones sociales significa, en cambio, liberar también su cuerpo. Posteriormente, Boal
cambia su vision del cuerpo, que adquiere una dimension particular: con el desarrollo de
la técnica del Teatro Imagen, es decir, el uso exclusivo de la imagen corporal como tnica
modalidad expresiva, y después de las primeras experiencias en Europa, la idea de cuerpo
adquiere rasgos mas claros. El teatro imagen es una practica del teatro del oprimido a
través de la cual se experimentan lenguajes no verbales utilizando el cuerpo, el
movimiento y el ritmo para confrontar las diversas imagenes de la realidad. De hecho,
afirma que se puede hacer teatro en cualquier lugar, y que el ser humano tiene la capacidad
de "dicotomizarse" y, en virtud de esto, de verse en accion. En escena, el actor es aquel
que parece ser, el actor es cada individuo. Partiendo del supuesto de que el ser humano
es una totalidad en la que las ideas, emociones y sensaciones estan interconectadas con
las acciones del cuerpo, Boal aclara: "Un movimiento del cuerpo expresa un pensamiento.
Un pensamiento también se expresa corporalmente” (Boal, 2010, p. 50).

Segun Boal, nuestro cuerpo en la vida diaria sufre estereotipos impuestos por la mascara
social, que privan al individuo de las sensaciones que este nos brinda o que el mundo
alrededor puede ofrecernos. A través del uso de juegos y ejercicios, se favorece una
inclinacidn a la percepcion y conocimiento de nuestro propio cuerpo. Son actividades de
entrenamiento psicofisico actoral que tienen como objetivo la integracion, la confianza,
la sensibilizacién y la desmecanizacion de los movimientos y comportamientos. Estos
juegos son ejercicios recreativos individuales y/o colectivos que involucran la habilidad
fisica, las emociones, la mente racional, creando las condiciones para sumergirse en roles
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y dinamicas que, independientemente del contenido, pueden ser analizadas "como si"
fueran generadas por situaciones reales. Ademds, también son herramientas de
preparacion teatral para liberar las rigideces corporales, perceptivas, emocionales y
racionales. El cuerpo habla, crea imagenes que sirven para revelar y expresar las
opresiones. El cuerpo, a menudo mejor que las palabras, puede describir una situacion, a
través de la cual se debe tender hacia la metaxis y la pluralizacion. La imagen no debe
considerarse como un impulso, sino como un instrumento de accion real destinado a
modificar la sociedad. La vision que Boal otorga a la importancia del significado
simbolico que encarna en el uso y la expresividad del cuerpo acerca el Teatro del
Oprimido a lo que es reconocido por la ciencia teatral como "nuevo teatro" o "teatro de
escritura escénica", que busca liberar al actor del texto dramatico para poder expresarse
incluso cuando este no esta presente, dando libertad a los impulsos dictados por la
improvisacion.

4. Educacion, concientizacion y participacion a través de la practica del
Teatro Invisible

La practica del Teatro Invisible se inserta dentro de la metodologia del Teatro del
Oprimido y estd muy cerca de la préctica teatral entendida como representacion escénica
interpretada por profesionales, por lo que requiere una buena formacion actoral. El teatro
invisible debe contar con un texto base escrito que inevitablemente se modificard para
adaptarse a las intervenciones de los espectadores.

Entre los temas a representar se debe elegir un tema que realmente interese
profundamente a los futuros espectadores. A partir de estas premisas, se construye una
pequeiia representacion con un guion bien estructurado. Los actores deben interpretar sus
personajes como si estuvieran actuando en un teatro tradicional. Cuando la obra esté¢ lista,
se llevard a cabo en un "lugar" que no es un teatro y para espectadores que no son
"espectadores", sino personas comunes que se encuentran en ese lugar por casualidad.

Las acciones teatrales se preparan cuidadosamente, no se revelan y se desarrollan en
lugares publicos como eventos extrafios que ocurren y llaman la atencion de los presentes
desprevenidos. Posteriormente, los actores canalizan la discusion de las personas sobre
los hechos que les interesa explorar, introduciendo informacion y opiniones, actuando
con los diferentes personajes que se les han asignado e improvisando con el publico. El
proposito del teatro invisible es hacer que el publico desprevenido se exprese
espontaneamente para verificar las opiniones que surgen de manera natural e indicar
posibles alternativas.

Todo el trabajo se basa en el trabajo corporal, punto de partida en la formacion de actores
y en todo el trabajo en las comunidades populares brasilefias. Es a través del cuerpo que
revelamos nuestros miedos, conflictos y logramos superarlos.

El Teatro Invisible es una antigua herramienta que existe desde tiempos inmemoriales en
su forma mas simple y que se usaba durante la Republica de Weimar en la Alemania
prenazi, por grupos de la llamada agit-prop. Augusto Boal lo utilizd y lo sistematizé en
Argentina en 1971, donde, como refugiado politico, se vio obligado a hacer teatro en
secreto.

Las acciones que Boal y sus compafieros realizaron en ese momento abordaban
opresiones muy sentidas por la poblacion. También, los lugares elegidos para las
actuaciones tenian una fuerte caracterizacion social. La primera preocupacion de Boal es
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transformar al espectador en un sujeto que participa en la accion dramatica, y para lograr
esto se debe pasar de una optica que favorece hacer teatro a una que nos permite ser teatro.
Otra hipotesis fundamental de la poética del oprimido que guia todas las demas practicas
es que "el cuerpo piensa", es decir, una concepcion del ser humano como totalidad, en su
esencia de mente/cuerpo/emocion, donde el aprendizaje/cambio involucra a los tres
aspectos, en estrecha relacion.

4.1. ;Qué se necesita en el Teatro Invisible?

El teatro invisible requiere tanto un texto base escrito que se modificara inevitablemente
para adaptarse a las intervenciones de los espectadores como una cuidadosa preparacion
de los personajes principales y secundarios en la escena.

4.2. Roles de los personajes secundarios en la escena:

- Las Estrellas: observan, mezclandose con el publico, los movimientos de los
espectadores sefialando, con gestos convencionales, posibles factores de peligro.

- Los Bomberos: intervienen en caso de peligro real, suavizando las tensiones o
actuando como pacificadores en situaciones que, de conflictivas, se tornan explosivas.
Salvaguardan la integridad de los actores directamente involucrados en la escena.

- Los Observadores: permanecen en el lugar incluso cuando la accién ha terminado y
los protagonistas de la escena se han retirado para recopilar los comentarios y
reacciones del publico sobre el tema en cuestion y como se percibi6 la accion. Esto
permite reevaluar y evaluar la efectividad de la intervencidon y obtener indicaciones
para futuras acciones.

4.3. Repensando una opresion real

Entre los temas a representar se debe elegir un tema que realmente interese y preocupe a
los futuros espectadores. A partir de estas premisas, se construye una pequeia
representacion con un guion bien estructurado.

4.4. En escena...

Los actores deben interpretar sus personajes como si estuvieran actuando en un teatro
tradicional. Cuando la obra esté lista, se llevara a cabo en un "lugar" que no es un teatro
y para espectadores que no son "espectadores", sino para personas comunes que se
encuentran en ese lugar por casualidad.

4.5. Una regla importante...

Las acciones teatrales se preparan cuidadosamente, no se revelan y se desarrollan en
lugares publicos como eventos extraios que ocurren y llaman la atencidn de los presentes
desprevenidos.
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4.6. Después de la escena...

Los actores (observadores) canalizan la discusion de las personas sobre los hechos que
les interesa explorar, introduciendo informacion y opiniones, actuando con los diferentes
personajes asignados e improvisando con el publico.

4.7. Objetivo del método

El propodsito del teatro invisible es hacer expresar espontdneamente al publico
desprevenido para verificar las opiniones que surgen de forma espontanea e indicar
posibles alternativas.

4.8. Un caso de Teatro Invisible

"Seminario de Teatro Invisible organizado por la Delegacion Lazio de la Asociacion
Italiana de Formadores" en Roma, Italia.

Dentro del seminario en cuestion, después de la profundizacion tedrica y metodologica
sobre el Teatro Invisible, se produjo un guion sobre el tema del "acoso sexual a las
mujeres en lugares publicos" y se representd de inmediato en la Estacion Termini de
Roma.

La escena sigui6 el siguiente desarrollo:

a) Primera accion
El grupo compuesto por:

- una pareja de amigas esperando el tren
- el acosador

- un transeunte a favor del acosador

- observadores

- estrellas

- bomberos

Se posicionan frente a los paneles de la estacion, en un momento pico.

La pareja de amigas llega, charlando, a la escena, mientras que todos los demds buscan
una posicidn para observar y, eventualmente, intervenir.

b) Segunda accion

Una de las amigas se aleja para comprar los boletos. Llega el acosador, que se detiene
muy cerca de la chica que quedo sola. Todos los demas actores continuan haciendo lo que
estaban haciendo, haciéndose los desprevenidos.

¢) Tercera accion

El acosador comienza a importunar de manera discreta y casi silenciosa a la joven, quien
intenta apartarse y evitar al chico. El acoso se vuelve mas evidente cuando el chico
comienza a acariciar el cabello y el hombro de la chica, quien intenta, en vano, esquivar
sus avances.

d) Cuarta accion

La amiga irrumpe en la escena después de comprar los boletos y se da cuenta de que su
amiga esta en apuros. La amiga se interpone entre la chica y el acosador, quien, elevando
su voz, intenta defenderse de las animadas acusaciones de las dos chicas.
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Las estrellas, preguntando a la gente qué esta pasando, con la intencion de involucrar a
las personas en la escena.

e) Quinta accion
Interviene en la escena un transeunte (actor) que, afirmando haber visto todo, intenta
defender al acosador, declarando que la chica est4 inventando todo.

La discusion se vuelve cada vez mas acalorada. Las chicas intentan defenderse en el
silencio general.

Las estrellas siguen hablando con los transeuntes para desencadenar alguna reaccion en
la gente, que en su mayoria permanece al margen del asunto.

Jf) Incidente imprevisto
La escena es interrumpida por la llegada de verdaderos carabineros que llevan al acosador
y a las dos chicas a su oficina.

Los actores siguen a los carabineros sin revelar la ficcion teatral y, una vez dentro de la
oficina, explican que se tratd de una intervencion de Teatro Invisible. Los carabineros,
muy disgustados por lo sucedido, dejan en libertad a los actores.

2) Evaluacion de la experiencia de Teatro Invisible
Durante la representacion, ningun transeunte intervino directamente, pero diez personas
fueron a avisar a las autoridades.

Las estrellas, y luego los observadores, notaron una general indiferencia y un machismo
generalizado entre los transeuntes, que en su mayoria tendian a justificar al acosador.

Solo una mujer, dirigiéndose a una vigia, queria "darle un puietazo" al acosador.

Otra mujer, en cambio, afirmaba que el acosador, para hacer algo asi, deberia haber ido a
un parque en lugar de la Estacion Termini, jjjque “estd llena de gente!!!

Otra observacion es que las personas mas distinguidas y de una extraccion social mas alta
permanecieron completamente indiferentes, incluso alejandose de la escena conflictiva.

Del caso presentado se desprende que la practica del Teatro Invisible estd orientada a
explorar temas sociales y desenmascarar las situaciones de opresion, a menudo
legitimadas en los contextos cotidianos.

Quizas podamos considerar la practica del Teatro Invisible como una de las mas
interesantes y al mismo tiempo mas complejas de las técnicas de Boal. En este contexto,
se rompe definitivamente la linea que separa a actores de espectadores, escenario del
publico, pero sobre todo se intenta aligerar esa linea que intenta separar definitivamente
a los ciudadanos de la conciencia de la existencia de otras posibilidades. El teatro invisible
genera relaciones conflictivas en términos de posibilidades de liberacion, fomenta el
debate y el dialogo como herramienta de conocimiento de las situaciones opresivas.

5. Conclusion

Pensar que el TdO puede ofrecer una contribucion a las actividades formativas en general
significa reconocer el escenario socio-politico en el que la accidén educativa se inserta y
preguntarse de qué manera y con qué herramientas el entorno educativo puede reaccionar
al riesgo de la inmovilidad historica, social y politica. Comencemos, por lo tanto, citando
aquellos giros en la orientacion que han atravesado la cultura occidental desde el siglo
XXy que aun hoy tienen un fuerte impacto politico incluso para el entorno educativo.
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"Ha desaparecido la idea de que el conocimiento de las leyes que regulan el universo -
fisico, bioldgico, social - pueda garantizar el control de la historia y del futuro. [...] la
condicion del conocimiento contemporaneo se caracteriza precisamente por la crisis de
las ideas de linealidad y predictibilidad como criterios para controlar el curso historico.
A lo largo de la tradicion moderna, estas ideas habian tomado forma en la imagen de un
espacio y un tiempo tendencialmente homogéneos, homogeneizables, indeterminados en
sus limites y recorribles en todas partes con el aumento de los esfuerzos de tipo
cuantitativo" (Bocchi, Cerruti, 1990, p. 20).

Este es uno de los escenarios con los que el TdO tuvo que enfrentarse una vez que llegd
a Europa por obra de su fundador: el arduo intento de pasar de la linealidad a la
transversalidad, de la dureza mecanicista a la complejidad de la incertidumbre, de la
infalibilidad a la fallibilidad han caracterizado, de hecho, también los esfuerzos y las
necesidades de Boal en el encuentro con una nueva cultura.

Ese "espacio homogéneo-homogeneizable" se ha vuelto transformable; pero ¢a qué nos
referimos cuando hablamos de "espacio"? Estamos hablando del espacio que involucra a
cada vida individual y social, el mismo que dificilmente prueba ain hoy a despojarse de
la previsibilidad tranquilizadora a favor de la integracion en cada sector.

Especificamente, aqui y ahora, nos referimos al espacio educativo, al proceso evolutivo
que ¢éste lleva a cabo diariamente. La integracion de contextos educativos especificos con
los métodos del TdO es el primer paso necesario para recrear un enfoque pedagogico que
coloque en el centro de su investigacion el "hecho educativo". El1 TdO opera y ha operado
en esta direccion: ha disuelto la linealidad escolar, extraescolar, formativa; ha roto la
mecanicidad relacional renovando técnicas de gestion de conflictos; ha introducido
nuevas direcciones interpretativas y evaluativas de los contextos educativos; ha
contribuido a revolucionar las leyes del universo formativo (Gigli, Tolomelli, Zanchettin,
2009).

Revalorizar la centralidad del conflicto, sobre todo, ha dado la oportunidad de
reconsiderar dentro de la esfera pedagodgica nuevos estimulos e ideas de paz - término
complejo y ambiguo - tanto a nivel relacional como de contenido.

La educacién para la paz, a considerar entre los requisitos para una "pedagogia del
conflicto" inspirada en la no violencia, trabaja en las competencias, estrategias y
habilidades bésicas para manejar constructivamente los conflictos (comunicacion,
confianza, empatia). Este conjunto de actitudes y perspectivas estan todas guiadas por la
conviccidon de que se puede educar para prevenir la degeneracion destructiva a favor de
una accion ecologica que active al sujeto en el proceso de integracion entre reflexion y
accion en la praxis.

Gracias al TdO, el impulso a la accidon en situaciones donde hay "errores sociales" se
convierte alrededor de este marco en una oportunidad para sensibilizar una forma de
accion ecologica y para experimentar nuevas posibilidades de cambio.

Esta forma de teatro ha proporcionado una nueva herramienta para la educacion en la
convivencia, la paz, el respeto mutuo, la gestion de los conflictos.

"De hecho, son los métodos, y no los contenidos, los elementos principales de la
renovacion educativa en el sentido de la paz y la ecologia; métodos educativos no
violentos educan en la no violencia, al igual que relaciones y métodos educativos
ecologicos (respetuosos de las caracteristicas naturales y personales de aprendizaje)
llevan a los sujetos a vivir de forma ecologica. [...] Se define entonces como aprendizaje
ecologico aquel tipo de aprendizaje que permite al sujeto sintonizarse con sus propias

102



capacidades, creando las condiciones para que pueda activar sus propias facultades
internas mas que adherir a modelos externos que de todos modos serian impuestos y no
interiorizados" (Novara, 1997, pp. 46, 47).

El TdO se encuentra dentro de estos métodos, lleva la realidad a las aulas, investiga en el
sujeto y entre los sujetos, delinea esa "linea invisible, asi como Boal la definio, que ofrece
espacialidad, didlogo con el otro pero sobre todo consigo mismo, aprendizajes meta-
cognitivos-comunicativos-emocionales".

Para concluir, la fuerza de la metodologia del TdO y de sus practicas esta contenida en la
frase que Augusto Boal nos ha legado y que seguird alimentando las investigaciones en
el campo de la pedagogia teatral: ";El teatro no es solo un acontecimiento, es un estilo de
vida! Todos somos actores: ser ciudadano no es solo vivir en la sociedad, es cambiarla".
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