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Resumen

Este estudio presenta una descripcion de los diferentes enfoques psicologicos que se
nutren de herramientas teatrales. Las corrientes mencionadas son el psicodrama, la
Gestalt, el psicodrama psicoanalitico, la multiplicacion dramatica y el esquizodrama. Se
cruza estas teorias con la filosofia del encuentro desde Martin Buber, el acontecimiento
desde Deleuze y aportes de Friedric Nietzsche y de Jacques Ranciere en cuanto a filosofia
del teatro. En el campo del teatro también se han creado herramientas o formas de teatro
que tienen cierto efecto terapéutico. Los tedricos que se mencionan son Antonin Artaud,
Eduardo Pavlovski, Vsévolod Emilievich Meyerhold, Eugenio Barba, Augusto Boal y Jerzy

Grotowski. Estos aportes son expuestos en este trabajo.

Palabras clave: teatro, corrientes psicologicas, tedricos teatrales, terapéutica.



Introduccidén

En Psicologia hay corrientes que trabajan desde el cuerpo, la grupalidad y la
representacion, de forma similar que en el campo teatral.

Hace algunos afios, desarrollo actividades a partir de la actuacion, la creacion de obras
y personajes. No he encontrado una sistematizacién de las practicas psicoldgicas que
emplean herramientas teatrales ni una recopilacion de la informacidén acerca de terapias
con estas caracteristicas, tanto en el campo individual como en el grupal. Hay trabajos que
se centran mas en una corriente especifica 0 en una aplicacion de esta.

Consideramos de importancia una actualizacion del tema a fin de brindar informacién

que oriente a los profesionales en psicologia sobre los marcos tedricos en que se apoyan.

Aproximacion a conceptos teatrales



Desde sus comienzos, se le atribuye al teatro una capacidad transformadora y
saludable. Aristételes toma en consideracion el efecto de la llamada catarsis que produce
en el alma de quien contempla la tragedia griega. La tragedia es imitacion, pero imitacion
en sentido activo, como proceso creador, una re-creacion. Catarsis entendida como
expiacion o purificacion, liberar ciertas impurezas, purgar las pasiones. Término que
posteriormente utilizard Freud en sus postulados (Sanchez, 1996).

Diferentes términos utilizados en la vida cotidiana tienen su raiz en el teatro. A su vez,
fendmenos de tipo psicolégico se articulan con el teatro y generan conceptos que ayudan
a la comprensiébn o genealogia de los términos. A continuacién se citan algunas
definiciones, que nos sirven de referencia, tomadas del Diccionario del teatro de Patrice
Pavis (1998):

Identificacion: Proceso de ilusidn del espectador que imagina ser el personaje representado
(o el actor que entra «en la piel» del personaje). La identificacion con el héroe de la obra es un
fendmeno que tiene profundas raices en el inconsciente y la bisqueda del placer estético. Este
placer proviene, segun Freud, del reconocimiento catartico del yo y del otro, del deseo de

apropiarse de este yo, pero también de diferenciarse de él. (Pagina 245.)

Juego: juego de palabras. El francés no posee términos idénticos para juego y teatro (obra),
como el inglés (to play, a play) o el alemén (spielen, schau-spiel). Una dimension importante de
la representacion, su aspecto ladico, queda de ese modo excluida de lo imaginario

«significante» de la lengua. (Pagina 265.)

Persona: del latin persona, mascara [...] La palabra latina persona (mascara) traduce la
palabra griega que significa papel o personaje dramético. Sélo a través del uso gramatical de
persona para designar las tres personas (yo-tu-€l) adquiere la palabra la significacion del ser

animado y de persona humana. (Pagina 354.)

Rol: del francés rble, derivado del latin rotula (ruedecilla), palabra con que se designaba en
la Antigliedad un rodillo de madera sobre el que se fijaban las paginas de un pergamino. En

Grecia y Roma, los textos de los actores se consignaban en estos roles. (Pagina 432.)



Filosofia del encuentro y el acontecimiento

Encuentro

Martin Buber en su libro Yo y ta (2010) nos acerca al concepto de encuentro. Propone
dos «palabras esenciales» para comprender el vinculo: «yo-tU» y «yo-ello». Estas palabras
esenciales nos describen relaciones desde el yo hacia lo exterior, crean un lugar, un
encuentro.

El mundo de la experiencia personal individual es el mundo del yo-ello. El mundo del
yo-tU nace de la relacion interpersonal y reciproca. Por medio del ta se logra la unidad en
la multiplicidad. No se adquiere mediante conocimiento empirico, no intermedian sistemas
de ideas. No hay mediador en el encuentro del tU; este se encuentra en un presente, en el
ahora.

La conexidn entre los sujetos que se hace desde el yo-ello es hacia el pasado y prima
la satisfaccion. Se relaciona desde el mundo de los objetos, de un otro como medio. En
esta relacion, el yo se coloca como un observador, interponiendo una distancia cognitiva
entre la persona y la cosa. La relacion del yo-ello es la que somete la realidad a un orden,
crea categorias. El lugar de ello es también el lugar del tener, la posesién desde un vinculo
unidireccional.

La posicién del ello o ta es dinamica, inmanente; cambia segun la situacién y la
persona. Una misma relacion puede pasar de ser yo-tu a ser yo-ello; se caracteriza por la
apertura y el encuentro especifico. Las relaciones tienen una correlacion ontogenética. El
yo-tl nace de la unién y es anterior al yo. El yo-ello nace de la individuacién y es posterior
al yo. El yo nace como elemento singular desde la descomposicion de la experiencia
primaria, «yo-afectante al ti» y «tU-afectante al yo», el yo se forma a partir de un ti que lo
compone. Propone un tU innato que esta en el a priori de la relacion con aquello que se
encuentra. El yo es real desde su patrticipacion en la realidad. En el espacio del yo-ta nace
la conciencia de si, y adquiere subjetividad, conciencia.

No hay una forma Unica de ser, en el encuentro se abre un lugar a la incoherencia. El
ello es coherente en el tiempo y el espacio; en cambio, el ti no es coherente. La relacion
del td nos invita a atravesar lo divergente de la situacion. EI mundo del conocimiento se
manifiesta como ello. Se crean categorias para incluir diferentes tipos de objetos. Las
instituciones son el afuera, es el donde, el medio, es decir, ello. Los sentimientos son el
adentro, donde se viven las emociones, es decir, tu.

Es necesario prestarse a la libertad y al destino, libertad como eleccion responsable

de la vida. Destino como réplica y consecuencia de su libertad. Libertad y destino enlazados



le dan un sentido a la vida. En la arbitrariedad no hay encuentro. Debemaos transitar por el

mundo abierto del tu, y alejarnos del mundo dogmaético del ello.

Acontecimiento

Annabel Lee Teles (2009) plantea pensar el acontecimiento y la subjetividad. Hace un
aporte a la clinica desde la filosofia. Pensar es configurar, crear nuevas formas, sin
arraigarse al objeto ni a la verdad. El pensamiento nos da potencia para obrar, es creador
y produce movimientos. Incita a romper con las determinaciones logicas de como
percibimos los objetos. Esta logica se forma desde una construccion historica de la realidad
gue se ha tomado como verdadera. La autora sugiere un acercamiento a los modos de
subjetivacién por medio del acontecimiento, tomando en cuenta el factor relacional de
afectar y ser afectado. Estas condiciones de produccién abren una perspectiva ldgica-
ontolégica que incluye la ética y la politica.

Teles toma la ontologia del presente desde Foucault, para interrogar el tiempo
presente. Se enlaza ontologia-pensamiento, ética, politica y una cuarta dimensién que se
crea en el encuentro de estos. Lo ontoldgico refiere al pensamiento del ser, problematizar
y crear otra realidad, desde la critica y la creatividad. Creativo para formar nuevos modos
de vida, desplazando el ser al devenir y lo uno a lo mdltiple. Existe una potencia creativa
en los seres humanos, en el sentido de un potencial, una capacidad de producir, de generar
algo nuevo. La ética refiere a desarrollo de modos de existencia ético-estéticos, que
puedan extender la potencia creativa de los hombres. Se debe poner en funcionamiento
una actitud critica a los sistemas de valores. La politica refiere a pensar las relaciones de
poder, ya que no hay relaciones de poder sin carga valorativa. Remite a generar critica de
las posibilidades de produccion y entender como se configuran. Trabaja en un plano
concreto, crea espacios para lo nuevo y provoca un pensamiento-accion.

Desde el vinculo entre la ontologia, la ética y la politica, ya no nos preguntamos qué
es el hombre, sino quién, qué somos. Teles se refiere a un sujeto que no solo proviene de
la razén, sino que es consecuencia de la situacion en un proceso de subjetivacion. Se debe
ver al sujeto como una construccion resultado de los procesos de subijetivacion que lo
construyen.

Los procesos de subjetivacion son abiertos y singulares, se construyen a si mismos.
Se suscitan desde el acontecimiento y el devenir. Un acontecimiento implica un devenir.
Devenir alude a un continuo ininterrumpido y a la vez discontinuo en el que acontecen
sucesos, pasan cosas, las acciones se suceden y no dejan de pasar. Est4 en permanente
composicion y actualizacién. En nuestro pensar, decir y sentir, con nuestras acciones,

somos atravesados por el acontecimiento. No debemos ver el acontecimiento solo como



un hecho social o del espacio publico, sino desde el cotidiano, que puede ser
transformador.

En esta situacion, el plano de lo inmanente toma preponderancia. El sujeto, en el
interjuego de las multiples relaciones, se abre y se somete. No tiene una intencionalidad
consciente en la dinamica de las relaciones que actian en el campo del acontecer social.
El sujeto se individualiza de modo singular, con una originalidad especifica. En ese sentido,
la autora estimula una manera de pensar, que implica un transito, un proceso, un devenir
discontinuo pero proceso al fin.

Lairrupcién de algo nuevo, que acontece, a lo que nos referimos como acontecimiento,
nos permite acercarnos a la emergencia de sujetos que emergen en su singularidad. El
concepto de acontecimiento se aleja de los conceptos de identidad y mismidad, que tratan
de dominar la inmanencia que produce el devenir. Devenir que implica discontinuidad, la
cual es fruto de la relacién entre subjetividades, no como identidad. El tiempo considerado
un tiempo lineal pasa a ser otro. Es la interioridad que somos, cdmo nos movemos,
cambiamos y vivimos. Los modos de existencia son el modo de pensar, sentir y actuar.

Teles toma de Spinoza el conatus, la potencia interna que hace perseverar al ser, a
transformarse. Segun Spinoza la potencia parte del deseo y es constructiva. Se aleja de la
moral para la creacion de una ética. Deja de lado la moral del bien y del mal para entender
la relacion de lo bueno y lo malo en lo inmanente del encuentro. La ética se forma sobre la
base de la ejecucién de la potencia, en relacién consigo misma y con los demas. El afecto
es la variacion de potencia intensiva, la afeccion. Se puede afectar y ser afectado; se puede
disminuir o aumentar esta potencia.

La ética, enlazada con la politica, concibe una idea de vida singular y colectiva.
Produce un espacio para la apropiacion, el aumento y la expansién de la potencia creadora,
a partir del encuentro y el acontecimiento.

Michel Foucault (1999) expone el pensamiento de Gilles Deleuze, y nos insta a invertir
el platonismo. Asuncién Martinez (1987), en su tesis doctoral, retoma y analiza los mismos
textos de Foucault y Deleuze. Deleuze se plantea quitar la divisién platénica de la existencia
de un lugar de lo auténtico, lo inalcanzable, de la verdad, que opone apariencia y esencia.
Invita a pensar desde la apariencia y olvidar la esencia, para poder encontrar el
acontecimiento. Una perversién del platonismo, ya que no propone la blsqueda de la
esencia. Esencia refiere a lo trascendente, y la filosofia del acontecimiento se encuentra
en el plano de lo inmanente en cuanto a su relacién actual.

Entiende el acontecimiento desde la metafisica de lo incorporal; se produce entre los
cuerpos, pero los afecta. Se produce en el choque y la mezcla de los cuerpos, pero no
pertenece al orden de los cuerpos. Lo impalpable se encuentra en una filosofia del

fantasma que no esta en el orden de los datos originarios, pero permite la relacion. Para



esta filosofia del fantasma se toman los pensamientos presocraticos en cuanto al
movimiento del devenir. No lo trata desde las profundidades de la esencia, sino en la
superficie de los cuerpos, en el acontecimiento. Una relacion que se complementa; todo lo
interior pasa afuera y todo lo exterior, adentro.

Se hace necesaria la liberacion de los dilemas de verdadero/falso, de ser/no ser, para
dejar espacio al interjuego de la dicotomia. En El anti-Edipo (1998), Deleuze comienza
expresando que el ello (freudiano) interactla, el ello se manifiesta en el cuerpo. Refiere a
la corporeidad que tiene su filosofia, en cuanto no es un orden que sucede en un lugar
inalcanzable, sino que se da en acto. El fantasma forma lo impenetrable y lo incorporal de
la superficie del cuerpo. Puede ser visto como una metafisica, pero desde un olvido del
ser, un extra-ser. El acontecimiento no existe en el cuerpo, pero insiste. El efecto del
acontecimiento se encuentra presente en una virtualidad capaz de actualizarse. El
acontecimiento pertenece al orden de lo posible y es siempre efecto.

Deleuze afirma una ausencia de Dios, entre el plano de la transgresion y el ateismo.
En este simulacro, hay dos escenas privilegiadas. Una es el psicoandlisis, en cuanto
relacion con fantasmas y su tratamiento con ese inmaterial; la otra es el teatro de la
repeticion, donde nada se representa, solo se remite a un contenido que no se reactualiza.

El acontecimiento no puede pensarse sin su metafisica, pero no es metafisica de la
substancia. Tampoco de la coherencia de causa y efecto. El acontecimiento se produce
desde el cuasi-efecto que no proviene de la interaccion de las personas y se da en las
superficies. El cuasi efecto se produce del cruce de acontecimientos como hechos
complejos. Se genera en este extra-ser de lo intangible, que no es un ente concreto.
Necesita de una légica diferente. No entra en el orden de los cuerpos, se manifiesta en
cuasi-fisica de los incorporales. Esta en los limites de la cosa y de las palabras, como asi
también lo que se dice de la cosa.

Ampliando el concepto de acontecimiento, se crea el acontecimiento-sentido. Esta
prendido en el verbo en dos formas: el presente (dice el acontecimiento) y el infinitivo
(introduce sentido de lenguaje). El acontecimiento a través del lenguaje adquiere realidad
y genera realidad en cuanto a los posibles acontecimientos. Es el presente como la eterna
repeticién del infinitivo. Deleuze propone un tiempo anidnico y no cronoldgico. El tiempo
que le pertenece es el del devenir, no el del presente. El tiempo aniénico es ilimitado, elude
el presente. Insiste en el pasado y el futuro creando una linea temporal infinita que propicia
la idea de eterno retorno. Su expresion es en el verbo en infinitivo, lo que ha sucedido no
deja de suceder o puede ser evocado para su retorno. Es el tiempo eterno e incorporal.

Deleuze piensa desde series, la serie del acontecimiento resuena con la del
fantasma. El fantasma es el acontecimiento real pero de forma virtual. Se presenta en

el plano de lo impalpable y lo incorporal. El acontecimiento est4 ausente en la serie del
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fantasma, ya que esta es una repeticion sin original, vive en el infinitivo del verbo. No
tiene posibilidad de imitacién y no es coartable por la similitud. El fantasma esta en el
juego del acontecimiento (de manera ausente) y en su repeticion. Esta presente en la
actualizacion del acontecimiento.

Cuando se establece la categoria, se sitda en la logica de la semejanza. La categoria
se constituye desde la igualdad arbitraria. La igualdad cuantitativa se manifiesta y se hace
necesaria la diferencia medible. Deleuze critica esta postura, ya que vibra dentro de lo
idéntico, dispuesto a ser semejante. Tiene como criterio de igualdad el buen sentido. El
buen sentido trata de anular la diferencia, busca distribuir dentro de algun orden. El autor
propone pervertir el buen sentido, pensando fuera de la semejanza, produciendo un
pensamiento de intensidades, basado en pura diferencia. El pensamiento como
irregularidad intensiva implica la posible disoluciéon del llamado yo. Yo Unico como
identitario, para dar lugar a una infinidad de yoes. En estas intensidades intervienen las
series heterogéneas que generan procesos de individuacién. La individuacién esta fuera
del concepto, pertenece a lo accidental y lo innecesario.

La idea de diferencia estd dominada por la oposicion dual. Para ello ha sido necesario
dividir los sentidos sobre la base de la oposicion; la identidad infinita queda limitada por el
no ser (yo soy todo lo que no soy). La filosofia de la representacion incluye a la dialéctica.
La dialéctica atrapa siempre al ser en la ley de lo negativo, en el no ser. En el hecho de no
ser, esta incluido lo idéntico. En la sintesis dialéctica se encuentra la igualdad y no da lugar
a la diferencia, esta presente la identidad. Salir de la dialéctica es encontrar la posibilidad
de sery no ser, en cuanto contradictorios y posibles. La manera de liberarse de la dialéctica
es pensar sin la idea de contradiccion (ser y a la vez no ser). Un pensamiento abierto a la
divergencia, cuyo instrumento sea la disyuncion, pensamiento de lo mdultiple, que no limita
ni reagrupa. Es necesaria la liberacion de las ideas cartesianas, que determinan un
pensamiento a priori y generan la moral arcaica.

En el pensamiento de Deleuze influyé Spinoza, quien concibié un pensamiento
acategoérico. Una sustancia universal e infinita, donde se mantiene la unidad del ser. Una

misma sustancia infinita que se manifiesta de incontables maneras.
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Entre lo dionisiaco y lo apolineo

En El origen de la tragedia, Friedric Nietzsche (2007) dice que el arte es la evolucion
del espiritu apolineo y del espiritu dionisiaco. Este antagonismo fluctla entre el ensuefio y
la embriaguez.

Apolo remite a un principio de individuacion, en la alegria y sabiduria de la apariencia.
Como contrapartida, lo dionisiaco presenta un olvido de si mismo, desde una analogia de
la embriaguez, renovando la alianza del hombre con el hombre. En este estado el hombre
se siente dios y esta en éxtasis. Es Apolo quien defiende y protege de estas fiestas de
frenesi y exaltacion.

El heleno encontré angustias y horrores de la existencia y en el ensuefio del Olimpo
encontré proteccién. Era donde se veia, el espejo que le devolvia su propia imagen
transfigurada. Existe en el ensuefio una alegria interior, una felicidad contemplativa.
Mediante la inspiracion de Apolo podemos explicar estos fenébmenos. En estos trozos de
vida del suefio, existe una fuerza que impulsa a objetivarse de la apariencia. Como un
devenir perpetuo en el tiempo, espacio y causalidad, es decir, como realidad empirica.
Tanto el suefio como el arte son apariencia de la apariencia.

El sufrimiento es necesario para que el individuo se lance a la creacion de lo liberador,
para permanecer en calma. Apolo brinda esta visién ética que exige la mesura, que propicia
el conocimiento de si mismo, pero a la vez pone el limite.

Como contrapartida tenemos el estado titanesco y barbaro de lo dionisiaco, que se
convirtié en necesario. Es el mundo del exceso, de alegria, de dolor, de conocimiento. Es
un arte que proclamaba la verdad en su embriaguez. Lleva al olvido de si mismo y al olvido
de los preceptos apolineos.

Los espiritus apolineo y dionisiaco se construyen mutuamente, han formado el alma
helénica. Ante esta l6gica se edifica el arte de la antigua tragedia griega. Se da una
identificacion con el uno primordial, el sufrimiento y las contradicciones. Esta presente
también la ensofacion de lo apolineo, pero ha abdicado su subjetividad en la influencia de
lo dionisiaco.

El coro en la tragedia se presentaba como el espectador ideal, y representaba al
pueblo. A su vez el coro es también el origen de la tragedia. Se presentaba con plena
conciencia de lo que sucedia delante de él, obligado a reconocer lo que estaba en escena
y sufrir la influencia de la accién.

Nietzsche ve en el arte la liberacion de la repulsion de lo absurdo por medio de la
representacion de la naturaleza. Se da una disposicion ascética y contemplativa. El arte

como un dios salvador. El dramaturgo como quien siente el impulso de metamorfosearse
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€l mismo, de vivir y obrar por medio de otros cuerpos. No es una liberacion apolinea de la
apariencia, sino destruccion del individuo y una metamorfosis dionisiaca de quien participa.

En la tragedia aparece el héroe tragico, un personaje cuyos sufrimientos eran los que
el publico sentia. El héroe guiado por su destino en un acontecer pasivo. Lo que presenta
es una justificacion del sufrimiento humano, haciendo suyo el conflicto primordial. En la
tragedia se ve representado también el mito en su maxima expresion.

Como contrapartida, desde lo socrético Euripides realiza otra forma de representacion
teatral alejada de la tragedia. Primaria la razon por sobre lo dionisiaco y apolineo. Se
presenta a Sécrates como adversario de Dioniso. Una batalla de la razdn contra el arte. La
primacia de la razén y la légica llevaba a una nueva manera de ver el mundo y de crearlo.
Desde alli se crea la ciencia, el mas ilustre antagonista del arte. La concepcion teérica del
mundo enfrentada a la concepcién tragica del mundo.

En la tragedia hay una fuerza emancipadora y purificadora. Resume el delirio de la
musica dionisiaca, el mito tragico, el héroe tragico, un héroe combatiente. También en esta
mixtura se entreteje la ilusion apolinea, desde el balsamo saludable, liberAndonos del

sufrimiento original.

Espectador emancipado

El filésofo Jacques Ranciére (2008) concibe una nueva estética para el teatro, inspirado
en su obra El maestro ignorante. Observa en el teatro una paradoja; por un lado, no hay
teatro sin espectadores y por otro, el espectador mira, que es contrario a conocer.
Permanece ante una apariencia, en un rol inmévil y pasivo de espectador. Ranciére cita
una definicién de teatro hecha por Platén que refiere a este como el lugar donde unos
ignorantes son invitados a ver sufrir a unos hombres.

El autor plantea un cambio de Optica del teatro. Llegar a la creacion de un drama
(accidn), teatro desde el poder activo, transformador y formador. Existe ya en el teatro la
concrecién de esta premisa por medio de dos maneras antaglnicas. Una de ellas es
arrancar al espectador de su embrutecimiento, por medio de la empatia que se produce en
la identificacion con el personaje. En este tipo de teatro, se le suele pedir al espectador que
busque el sentido oculto. La otra via es terminar con la distancia entre el espectador y el
teatro, que implicaria despojar la ilusién. En esta linea se busca romper con la actitud
pasiva y poner en juego las energias vitales.

El teatro es el lugar donde lo colectivo se confronta consigo mismo. Por eso se entiende
que es una forma comunitaria primordial. Se lo asocia a una idea romantica de revolucién

estética capaz de cambiar la sensibilidad. No siempre esta es la situacion que se presenta.
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Se debe evocar un nuevo teatro, que debe conjugar el observar y el generar agentes de
practica colectiva. Se debe devolver el potencial de accion y practica emancipadora.

Ranciére muestra su idea en cuanto a la relacion con el saber. Se debe suprimir la
distancia entre el saber y la ignorancia del ignorante. Entender que la ignorancia, lo que no
sabe el ignorante, es una brecha que ha de sortear hacia los lugares de saber. Pero este
ignorante tiene ya de por si muchos saberes adquiridos desde la experiencia y la
curiosidad. Estos conocimientos no se ven valorados, es un saber ignorante, un saber
practico. Nos encontramos ante dos inteligencias con un didlogo pobre, dos posiciones. Se
busca adquirir lo que no sabe, pero desde la manera que se aprendieron los saberes
cotidianos, ayudado por un maestro-director que acerca el conocimiento desde no solo un
saber, sino una posicién.

No se trata de una emancipacion desde pedagogos-directores embrutecedores, donde
el teatro viene a manifestar una verdad Unica que debe ser descifrada y aprendida por el
ignorante. Se desea promover la participacion activa para formar un saber en comun. Se
debe tener cuidado de no establecer la distancia al tratar de suprimirla.

La emancipacién se consigue cuando se cuestiona la dicotomia mirar/actuar. Se debe
someter a critica esta estructura de dominacion. El espectador también actua y participa al
escribir su propia obra. Selecciona, compara, interpreta y crea su propia conceptualizacion
de la obra.

En la pedagogia embrutecedora, el mensaje es directo y se debe entender lo que el
creador dice. Este discurso debe ser aprendido, y lleva dentro también lo que el creador no
sabe. Lo contrario es trabajar desde la distancia correcta, que se desarrolla desde un
principio no igualitario. Saber que no se esta en la misma situacion, pero la mejor manera
de salvar la diferencia es generar un camino juntos. En esta I6gica emancipadora se da un
maestro-director ignorante, un aprendiz-espectador emancipado y un tercer factor que es
ajeno a los dos: la ilusion de la autonomia. Se busca poner al espectador en el escenario
y al actor en la sala. Llegar a la esencia comunitaria del teatro, que no quiere decir que el

teatro per se lo sea.
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Corrientes que usan herramientas teatrales

Diferentes corrientes psicoldgicas han utilizado como insumo en la practica terapéutica
herramientas provenientes del teatro. El psicodrama, la Gestalt, el psicodrama
psicoanalitico, la multiplicacion dramatica y el esquizodrama manejan herramientas
teatrales en su corpus tedrico. Asimismo, algunas practicas teatrales, sin tener un objetivo
terapéutico, presentan un objetivo similar a las corrientes psicoldégicas mencionadas:
buscan un cambio en la persona. Tal es el caso del teatro del oprimido, creado en Brasil
por Augusto Boal (Castillo, 2013), y de la teoria teatral que desarrollé un gran maestro de
actores, Jerzy Grotowski (Rodriguez, 2010), que se puede asociar al campo psicologico.

Psicodrama

La teoria de Jacob Levy Moreno es analizada por Maria Carmen Bello (2000). En la
obra de Moreno, su caracter terapéutico es de los uUltimos que aparece. Antes de crear el
psicodrama, su linea de trabajo estuvo en el campo del teatro y el social. Cre0 el teatro de
la espontaneidad, cuya herramienta mas importante era la improvisacion.

Creia en el hombre y busc6 abrir caminos hacia la espontaneidad y la creatividad. Con
una concepcion de Dios cercana al hombre desde su potencial de transformacion, habla
de una «psicoterapia de los dioses caidos» (p. 24). El objetivo de Moreno siempre estuvo
centrado en el grupo, entendido como condicién natural del hombre. El grupo debe
desarrollar espacio para la espontaneidad, y la vida, que en Moreno es accién (drama). Su
cuerpo tedrico es la sociometria, que puede ser entendida como la ciencia de las relaciones
interpersonales. El psicodrama es uno de los métodos.

Lo que estudia el psicodrama son los atoramientos de espontaneidad que hacen
sobreinterpretar la realidad en vez de observarla. No se trata de ir al pasado para buscar
los origenes de los problemas, sino que se trabaja desde el presente, con los fantasmas
del pasado, recreando aqui y ahora.

Se trabaja desde el encuentro de las personas, toma el concepto expuesto por Buber.
El grupo es el locus, el lugar donde se genera el encuentro. Desde este encuentro se
trabaja para la busqueda de la creatividad, entendida como la capacidad de crear.
Espontaneidad es encontrar la respuesta indicada a un problema viejo o nuevo, cataliza la
creatividad. Para Moreno un hombre sano es un hombre creativo y espontaneo.

Moreno fue el creador del concepto de rol como concepto vincular: fisiol6gicos,
psicodramaticos y sociales (en ese orden evolutivo). Los primeros refieren a las
necesidades basicas; los segundos son juzgados o desempefiados por el individuo, tienen

mayor plasticidad, y los terceros refieren a los creados por las normas culturales y sociales.
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Cuando los roles no presentan plasticidad, alternativas y creatividad se patologizan.
Los roles se crean con un otro, se establece un rol complementario (por ejemplo,
madre-hijo). Cuando un rol se patologiza también le suele suceder al complementario.

El conjunto de roles que conforman el yo forma el &tomo cultural; este se desarrolla a
lo largo de la vida. El conjunto de &tomos culturales forma el atomo social real, constituido
por los individuos que realizan los roles complementarios. A mayor espontaneidad, menor
rigidez y estereotipia de los roles. Se busca desarrollar la espontaneidad.

Moreno (1969) entiende que en el psicoandlisis el paciente entra en su rol y se hace
menos consciente, es decir, se puede ver el inconsciente actuando. Manifiesta que el acto
es anterior a la palabra, pero también la incluye.

Bello (2000) menciona que Moreno crea el concepto de tele y transferencia; crea, junto
con otros componentes, una teoria de la comunicacion. Nos elegimos mutuamente segun
diferentes criterios para ciertas tareas. Estos criterios pueden ser negativos, neutros o
positivos. Este factor, tomado como unidad minima de comunicacion, es el tele. Se
transmite como sentimiento entre las personas vinculadas; siendo ambos receptores y
emisores del mensaje. Se genera desde el encuentro, en un aqui y ahora establecido en
un momento. En algunas ocasiones esta comunicacién pierde espontaneidad al ser
distorsionada por experiencias anteriores. A esta distorsion del tele Moreno la llamé
transferencia, como el fendmeno patolégico de la comunicacion. El trabajo terapéutico tiene
como objetivo restablecer el factor tele y en el psicodrama se hace a través de la accion.
Se trata desde la relacion grupal.

Moreno entiende el nacimiento como el primer acto de espontaneidad. Le da una
connotacion positiva a la dependencia en la que nace el bebé: lo convierte necesariamente
en un ser social. El nifio se vuelve protagonista de su historia y su madre es su primer yo-
auxiliar, término que creé Moreno para los participantes que apoyan al protagonista en la
dramatizacién. La madre actia como su doble, y establece una unidad de accion y
existencia. Luego se desarrolla la posibilidad de generar su propia personalidad para mas
tarde forjar la empatia y la capacidad del cambio de roles. Moreno lo toma como una
postura similar a la de Lacan, en cuanto a la construccion de si mismo por medio de la
mirada del otro, de la madre. En esta construccion también se separa la realidad de la
fantasia.

En la técnica del psicodrama tenemos al protagonista, que es en torno a quien gira la
historia; los yo-auxiliares, que son quienes ocupan diferentes roles y ayudan al protagonista
en su interpretacion, y el director, que cumple la funcion de coordinador y de llevar la
secuencia dramatica junto con sus intervenciones. También incluye el espacio dramatico y

la audiencia.
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El psicodrama esta compuesto por tres fases. La primera se llama caldeamiento y se
utiliza para preparar al individuo para la accion. Luego se inicia la actuacion en si, se busca
vivenciar una situacion y dramatizarla desde el «<como si». En esta interpretacion se pone
la palabra, pero fundamentalmente el cuerpo. Puede estar centrada en el grupo o en el
individuo (protagonista). Posteriormente, hay una etapa de compartir las vivencias y poner
en palabras los sentimientos.

Existen muchas técnicas expuestas por Moreno para el trabajo en el psicodrama. Lo
gue se busca es una movilidad de la situacién problema para generar mayor conocimiento
de esta. El juego de roles posibilita ver las cosas de diferentes maneras y tener mayor
comprension del problema. Se parte desde un contrato, lo que refuerza la confianza en lo
grupal.

Moreno cre6 una estructura compleja para el estudio de los vinculos de los seres
humanos. La sociometria es la ciencia que abarca todas estas practicas. Entre ellas,
diagramo el psicodrama, el test sociométrico, el sociodrama, los mapas sociométricos, la
sociometria, el sociograma. Difieren en cuanto al foco de estudio y su representacion.

La autora marca los siguientes factores del psicodrama como terapéuticos: la catarsis,
el insight dramatico, el tele, la simbolizacién, la reparacion interna, el encuentro, la magia.
La catarsis de integracion se entiende, como la elaboré Freud, como descarga emocional,
pero también como una repeticion para poder elaborar. Posibilita volver a un equilibrio. El
insight dramatico se entiende como un nuevo conocimiento sobre uno mismo que se
adquiere. La simbolizacion refiere al espacio transicional que se genera dentro del espacio
dramatico. Llevar a un espacio de juego, donde se repite una escena para poder vivirla
nuevamente, para poder elaborarla. La reparacion interna se logra por medio de un

saneamiento de roles, reparar vinculos antes dafiados.

Gestalt

La corriente de la Gestalt toma herramientas que provienen del teatro. Maria Laura
Fernandez e Isabel Montero (2012) entienden que como practicas tienen bases similares.
Los puntos en comun son que se trabaja desde la emocién, los afectos y las pasiones.
Incluyen el cuerpo, el movimiento y la conmocion. Esté presente la palabra, el pensamiento,
el caos, el arte y la expresion. Parten desde una presencia y toma de conciencia de si
mismo. También la responsabilidad de lo que se hace y lo que se siente. Otro punto
importante es que suceden en el aqui y ahora, son vivenciales y ocurren en el presente.

Fritz Perls tuvo un fuerte vinculo con el teatro en su formacion personal y de su teoria.
Comenzo antes la carrera teatral que la de terapeuta. Su formacion inicial en teatro fue

con Reinhardt. Tenia un método de teatro similar al de Stanislavski en cuanto a la
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busqueda psicologica en el fuero interno para evocar al personaje. Se invita a la libertad
y la experimentacion. Existe una escucha de lo corporal, la voz y sus manifestaciones y
se trabajaba sobre ellas en la generacién de la escena.

Perls dirigio a artistas como actores y bailarines en especticulos y cred una expresion
personal en el tratamiento de las emociones. Por este medio establecié una union entre lo
artistico y la terapia Gestalt. La union era tal que en algunos casos se decia que era una
forma de teatro.

A partir de 1946, Perls comienza a vivir en Nueva York y se contacta con
The Living Theatre. Este grupo tenia una forma politica de entender el teatro, hacia un
teatro politico. Trataban de derrotar la moralidad y el orden social dominante. Perls fue
influenciado por este movimiento teatral rupturista y de vanguardia.

Al igual que Moreno, utilizaba el teatro y el monodrama en su terapia. El teatro es un
juego donde se trabaja la espontaneidad, la energia y la vitalidad. Play es el término que
se utiliza, en inglés, para la actuacién, el mismo que se usa para juego.

En la Gestalt se busca tener conciencia de los mecanismos proyectivos, también
utilizados en el teatro. Se genera una reapropiacion de los rasgos, emociones y actitudes.
En la actuacion se da un compromiso emocional con lo que se expresa. Claudio Naranjo
(citado en Fernandez y Montero, 2012) ve la obra de Perls y la Gestalt como dionisiaca, en
el sentido de vivir y no pensar en ello. Naranjo entiende la terapia como un arte que integra
la embriaguez y el caos de lo dionisiaco con la deliberacién y el control de lo apolineo. Esta
en juego lo espontaneo, pero espontaneidad no es impulsividad. En esta hay conciencia,
deliberacién y decision.

La Gestalt y el psicodrama comparten conceptos y preceptos. Las dos teorias se
posicionan en el aqui y ahora. Comparten herramientas, como el ejercicio de la silla vacia.
Las dos promueven la espontaneidad y la conciencia, y se genera un «darse cuenta». Es
utilizado el monodrama, una técnica en la que un solo paciente pone una escena en
cuestion y él representa todos los personajes. Puede apropiarse de sus diferentes
personalidades y generar la empatia con otros roles que se enfrenta. También es una
forma de transitar las resistencias personales. En muchos ejercicios planteados por Perls
hay un componente de dramatizacién. Ponerse en situaciones imaginarias y después
dramatizarlas.

La actuacion en Perls busca un «darse cuenta». Segun Naranjo, la actuacion es una
parte importante de la Gestalt. Llevar los movimientos que calzan en un determinado rol.
También puede pensarse como una manera de pasar lo simbdlico a la accién real. Se
genera en este fendmeno una identificacion de la situacion que es necesaria para el «darse

cuenta». El teatro brinda la posibilidad de salir de nuestro propio drama y jugar diferentes
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personajes. La actuacion siempre lleva a mirarse a uno mismo. Nos habilita a improvisar
nuevas formas de vivir para poder salir de los clichés y el comportamiento esquematizado.

En el teatro se dramatiza en el aqui y ahora. Se situa desde lo vivencial en el momento
presente. Se toma conciencia de lo que les sucede al intérprete y al personaje. Se
brinda la posibilidad de darse cuenta y conectarse con uno mismo. Se logra también
responsabilidad en cuanto habilidad para responder, concordante con uno mismo.

Alex Segovia (2009) formula una teorizacién del teatro terapéutico desde la Gestalt.
Como parte fundamental de esta practica presenta la espontaneidad y el deseo de
transformar el mundo que nos rodea. Esta espontaneidad actla y transforma nuestras
Gestalt fijas. Es necesario el compromiso en el juego, que se ocasiona entre la
espontaneidad y el compromiso. Se ensaya situaciones que propician la resolucion del
conflicto. Se reproduce situaciones pendientes.

El juego grupal promueve la relacion y la libertad como para experimentar. A partir del
juego se puede ensayar técnicas y habilidades ignoradas. Busca fomentar los aspectos
creativos de la persona. Incita la manera imprevista de actuar, la precision en cuanto
eliminacion de lo redundante y la desorientacion como método similar a la mayéutica

socratica.

Psicodrama psicoanalitico

Diferentes autores psicoanaliticos tomaron el modelo de psicodrama creado por
Moreno y le agregaron el factor interpretativo del psicoanalisis (Kaés, 1999). Sus inicios
fueron en el Hospital Salpétriere y quien lo realizd fue Serge Lebovici. Lo definié como
«psicodrama psicoanalitico individual y colectivo». Paralelamente, Didier Anzieu realizé
experiencias psicodramaticas con nifios. Se da importancia al caracter grupal de este tipo
de practicas.

Por medio del psicodrama se accede a una manifestacion inconsciente, inaccesible de
otro modo, que se utiliza luego para su interpretacion. Estudia la realidad psiquica del grupo
y sus efectos en cada sujeto. Se trabaja desde la transferencia, contratransferencia e
intertransferencia (fenédmeno generado entre los psicodramatistas). Al igual que Moreno,
concuerda en que el psicodrama es accion. Hay sujeto, verbo y objeto. Se limita dentro de
un encuadre establecido por el o los analistas.

André Missenard (Kaés, 1999) historiza la formacién de esta corriente, manifestando
que en sus comienzos se analizaba la transferencia, la resistencia, la identificacion, la
interpretacion del coordinador y la formacién. Mas adelante se concibi6 que la transferencia
es indisociable de la contratransferencia. También se generd el término intertransferencia,

que refiere al funcionamiento inconsciente entre los propios participantes y el o los
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analistas. El funcionamiento individual es una manifestacién de la dindmica grupal. Lo
grupal y lo individual se articulan constantemente.

Por la complejidad del dispositivo es dificil percibir los fendbmenos psiquicos. En la
situacion existe un desfasaje en las relaciones de poder que genera una asimetria. Esta
asimetria entre participantes y analistas provoca transferencia. Por esta transferencia los
participantes invisten al pequefio grupo, idealizandolo, ya que los analistas también asi lo
hicieron. El grupo presenta sus propios sintomas, que el analista tendra en cuenta. Forma
un solo cuerpo y los miembros del grupo son las partes.

El grupo difumina los limites del yo, genera urgencias identificatorias. Los mecanismos
que operan son la proyeccion, la incorporacién y la identificacién proyectiva. También se
encuentra el clivaje y la renegacion en la busqueda de referentes identificatorios. El grupo
crea una «ilusién», que se desarrolla sobre la base de la idealizacion de este. Se presentan
«resonancias fantasmaticas» que se reactualizan en las fantasias originarias. El yo ideal
deja paso a la ilusion grupal que tiene una funcién transferencial, originaria. Esto se da ante
el encuentro con el otro; a veces no es necesario siquiera mediar palabra.

En el pequefio grupo se dan efectos de fragmentacion y dispersion de la dinamica
psiquica. También se da la posibilidad de poder exteriorizar estos fendmenos. Se genera
una identificacion con relacién a los analistas y una relacién de objeto con ellos. El
encuadre se vuelve fundamental como apoyo de esta estructura.

Todo comienza con la accién y junto con la accion esté el juego. Es el descubrimiento
potencial de la capacidad inventiva de cada uno, se genera una actualizacion en el
participante. Esta actualizacion, por medio del acto, produce un lugar diferente en la
dinamica psiquica. En estas dinamicas también se busca encontrar a los «personajes» que
nos componen.

Es un juego que opera desde la palabra donde falta la palabra. Por medio de la
dramatizacion se despiertan las huellas mnémicas, se asocia la motricidad, la imagen y la
palabra hablada. En el espacio interactda el cuerpo propio pero también con el cuerpo del
otro. El juego es el mediador en el conflicto, parte desde el «como si». La dramatizacion
como un modelo de juego, como elaboracién de las escenas inmovilizadas. El juego se
asemeja a las funciones del suefio. El juego es una via de realizacion del inconsciente y
propone la simbolizacion. Moviliza los procesos primarios (condensacion, desplazamiento
y difraccion).

Se conserva la estructura psicoanalitica del encuadre, el valor interpretativo del juego
y la interpretacion propiamente dicha. Se trabaja constantemente los fendbmenos de
transferencia y contratransferencia. Estos fenébmenos se propician en la instancia del

encuentro. Un encuentro intrapsiquico e intersubjetivo. En el encuentro estad lo
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desconocido, y el juego lo propicia. También existe el plano del no encuentro del sujeto con
sus objetos.

Caracteristicas especificas. Analistas instituyentes en posicion imaginaria de
fundadores del grupo. Pluralidad en la confrontacion de varios otros. Disposicion frontal,
cara a cara, lo que acentua los efectos de la mirada. Se maneja dentro del régimen de la
palabra y los procesos asociativos.

Multiplicacién dramatica

Hernan Kesselman y Eduardo Pavlovsky (1989) crearon una manera de hacer clinica
y pensar el dispositivo grupal. Articularon las ideas de Gilles Deleuze y Félix Guattari, el
psicodrama moreniano, el psicoandlisis freudiano, la psicologia analitica, la bioenergética
y la Gestalt, entre otros saberes. Tiene una raiz comun con el esquizodrama creado por
Gregorio Baremblitt.

El dispositivo se genera con la escenificacion de un protagonista proveniente del grupo.
Luego se realizan diferentes escenas que toman como influencia la resonancia producida
por la primera. Se elige una de las segundas escenas y se improvisa sobre esta y asi
sucesivamente. Trata de establecer un encuentro diferente al que los mass media nos
imponen de pasividad y exhibicidbn obscena. Para ser parte del dispositivo hay que tomar
un papel protagdnico.

Se interviene sobre la sensacion, desde lo corporal y también desde la emocién en el
encuentro. En la interpretacion se produce un re-inventar la situacién y las multiplicaciones
brindan nuevas formas de ver, sentir y entender lo vivido. Va mas alla de una comprensién
racional.

Se crea desde la individuacién, no desde lo individual. Estos conceptos los trabaja
Pavlovsky en su articulo «<Samuel Beckett. Hoy: Gilles Deleuze» (1990). Se produce en el
teatro una desterritorializacién que lleva hasta donde solo quedan intensidades. El teatro
de Beckett no es metaférico ni representativo, sino que se crea en el acontecimiento. Se
genera un espacio de devenir, donde no existe un yo de los personajes. Se acontecen sin
antecedentes histéricos. El yo queda reducido en un devenir de multiplicidades. Se plantea
la expresion desde un plano cartogréfico, de longitudes y latitudes. En las Gltimas obras de
Beckett los personajes no tenian nombres ni didlogos, sino una partitura de movimiento,
intensidades, devenires. Se pierde la nocion de sujeto. Desterritorializacion refiere a la
creacion de nuevos agenciamientos. Se gestan desde lineas de fuga que desencadenan
en nuevos territorios de subjetividad.

En el texto de Kesselman y Pavlovsky (1989) se habla de la pérdida de este sujeto

individual para la formacion de un sujeto de enunciacién colectiva. Se desarrolla una
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produccion molecular. Uno de los fendmenos que causa este dispositivo es el de rostridad.
Término acufiado por Deleuze y Guattari (1998), la rostridad es aquello que captura la
energia circulante y puede propiciar su expansion o capturarla. Se busca que el
coordinador no capture e inmovilice la energia transferencial por medio de su rostridad.

En las representaciones se pone en juego el plano de los mitos. La escena sirve para
que se reinventen, desde la ilusiébn. Busca que el mito pierda su solemnidad y se
desmitifique. El grupo se entiende como una maquina de produccion de sentidos. Siempre
se genera agenciamiento en la busqueda del deseo. Se acoplan conceptos para la propia
maquina. En el agenciamiento no hay asociacion libre sino apropiacion deseante. En el
dispositivo de multiplicacién dramatica, los integrantes del grupo se agencian con cierta
parte de la escena original y se acoplan estas resonancias en una forma dramética. Los
términos proyeccion e introyeccidn no son Utiles para dar cuenta de los fendmenos que se
establecen. Lo que se necesita es una subjetividad proyectiva del integrante. Debemos
afectarnos por el contacto.

No se trabaja desde el concepto psicoanalitico de complejo, sino desde bloqueo. Estos
cristalizan las intensidades, cortan los flujos de deseo y atacan la potencia. Desbloquear
es mas importante que analizar, pero no es catarsis. El desbloqueo es un cambio de
intensidad, crear instancias novedosas para hacer las practicas diferentes. Se piensa en
términos rizométicos, en una logica de la totalidad. Son historias que se entrecruzan
vertiginosamente, que producen flujos y cortes. Se da como punto de partida la
multiplicidad, que es cadtica, desordenada y azarosa. La interpretacion establece un corte.

Lo importante es el nivel de afectacion y resonancia que se produce, no es necesario
el transito por lo intimo en los relatos. Los flujos creadores que se dan en esta produccion
deseante desbordan toda triangulacién edipica. Se trata de llegar a un punto donde el
grupo ponga a jugar las escenas de manera espontanea. Se da un estado creativo grupal
que facilita la creatividad individual y también es terapéutico. Se toma en cuenta las
subjetividades que se establecen en las proyecciones. No se pretende reducir las
proyecciones, sino favorecer las condiciones escénicas, generar una transgresion ladica.

Los autores plantean una diferenciacién entre la multiplicidad y la multiplicacién. La
multiplicidad obscena se da en el caso en que la escena queda en un plano
sobreinterpretativo. La mirada que se ejerce es de mayor distancia y el espectador cae
en un caracter pasivo. En el caso de la multiplicacion se propicia la apertura de la
situacién mediante escenas que sean correctoras, desde una mezcla cadtica de las
subjetividades.

Se busca desandar la leyenda hasta llegar al mito por medio del goce estético. En esta
desmitificacion se da el camino a la cura. Este proceso se maneja con sus tiempos; jugar

la escena, recordarla y verla procesada por otro da nuevas perspectivas y resonancias.
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En su trabajo final de grado Pilar Rossellé (2015) piensa el dispositivo y lo articula
con conceptos de Deleuze y Guattari. Es una alternativa de terapéutica, donde la cura
estd presente y también lo escénico. Lo artistico como punto de fuga y
desterritorializacion. Rompe con los narcisismos e invita al sujeto a su complejidad y

caos.

Esquizodrama

En una linea similar, Baremblitt crea desde la teoria de Gilles Deleuze y Félix Guattari
un dispositivo que articula el esquizoandlisis y la intervenciobn desde los cuerpos
(Hur, 2013). Su desarrollo tedrico se llama esquizodrama. Baremblitt fue compafiero de
Pavlovsky y Kesselman en el grupo Plataforma en los afios setenta, que los unia en una
postura critica a la institucion hegemaénica psicoanalitica en Argentina. Se toman tres ideas
basicas que parten de El anti-Edipo de Deleuze y Guattari (1998): 1) el deseo como
potencia y no como falta original; 2) el delirio es histérico universal y no familiar; y 3) el
inconsciente es pragmatico y productivo, no figurativo.

El objetivo es desterritorializar las formaciones molares y el plano coercitivo del
complejo edipico. Se produce una deconstruccién identitaria, y construye el «cuerpo sin
organos» (término acufiado por Antonin Artaud). También se basa en la busqueda de
blogueos y resistencias, que el sujeto o colectivo actle sobre ellos para poder intensificar
los flujos deseantes.

Nuevos términos son acufiados. Uno de ellos es caosmos, entendido como proceso
de diferenciacién y variacién continua. Se opone al concepto de identidad y estabilidad. La
realidad se presenta desde la heterogeneidad (contrario a la homogeneidad). Se divide en tres
superficies de procesos: produccion, registro control y consumaciéon. Se cambia el ser por
devenir y alteridad pasa a ser ocupada por realteridad; este concepto hace referencia a lo
virtual y lo real que nos rodea.

Se establece una relacién inmanente entre deseo y produccion. A su vez, todo deseo
es siempre productivo y toda produccion es deseante. El esquizodrama crea multiples
dispositivos de intervencion que actian sobre aspectos subjetivos, sociales, semioticos y
tecnologicos.

El esquizodrama tiene como referencia tedrica el esquizoanalisis, el psicodrama, la
bioenergética, el psicoanalisis, la psicologia holistica, sistémica y hasta rituales de
umbanda (la experiencia de trance llevada a la clinica). Por lo tanto, se crean diferentes
dispositivos maquinico-corporales. Danza, psicodrama, situacion rostro-rostro grupal, entre

otras diferentes posibilidades que pueden verse caéticas.
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Baremblitt, en su articulo Presentacion del esquizodrama (2014), amplia algunos
aportes tedricos. Realteridad refiere a una praxis y un pensamiento que dan cuenta de una
realidad otra, inmanente a la realidad que conocemos. Parte de un hacer, un saber hacer
y un estar haciendo que deviene en el esquizodrama. Es una practica compleja en un
constante devenir.

El esquizodramay el esquizoanalisis carecen de una base concreta, se apoyan en una
I6gica tomada de la esquizoontia. Refieren a un modo deseante de funcionar, potente. Se
accede a las potencias de la esquizoontia para propiciar la intensificaciébn por medio de una
metamorfosis del mundo que vivimos. Desarrollar un nuevo pensamiento para eludir las
restricciones de un sistema que obtura. Insta a una modalidad teatral de pensar. El
esquizodrama comprende método, teoria, varias técnicas y diferentes klinicas. Puede
practicarse en el campo terapéutico, pedagdgico, artistico, plastico o filoséfico, pero su
objetivo es la potencia. Klinica (con k) hace referencia a las teorias fisicas de los atomistas.
Habla de una realidad construida por atomos que en una desviacion de su curso generan
lo nuevo.

La contribucion desde el teatro ha sido importante para la creacién de este corpus. El
teatro del absurdo y de la crueldad fueron fuertes influencias (Artaud, Jarry, Beckett,
lonesco, Pavlovsky y Bene).
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Tedricos teatrales con una vision terapéutica

Artaud

Antonin Artaud, en su libro El teatro y su doble (2014) entiende el teatro como un
encuentro con la experiencia. Critica nuestra occidentalizacion y el modo como la cultura
nos aleja del arte. El teatro nos ayuda a extender las fronteras de la realidad. Establece el
lugar a la novedad.

Pero el teatro verdadero, ya que se mueve Yy utiliza instrumentos vivos, continla agitando
sombras en las que siempre ha tropezado la vida. El actor que no repite dos veces el mismo
gesto, pero que gesticula, se mueve, y por cierto maltrata las formas, detras de esas formas y

por su destruccion recobra aquello que sobrevive a las formas y las continda. (Pagina 12.)

Ve el teatro como una peste, una epidemia que puede provocar la muerte. Se suscita
un «desastre social», como fuerza extrema que provoca un exorcismo. Entabla espacio
para lo imposible y rompe con los simbolos realizados. «El teatro es una crisis cuyo
desenlace es la muerte o la curacién» (p. 32). Nos muestra la verdad sin mascaras, revela
la mentira, la apatia.

Aboga por una sustitucién del lenguaje, un teatro que incluya todos los medios de
expresion, producir fuera del texto. Desea llegar a la anarquia de la poesia y la risa, poner
en cuestion todo objeto, forma y significacién. Trascender el teatro «psicoldgico» de las
ideas muertas y alcanzar un teatro de tendencia metafisica.

El teatro debe ser considerado como el doble de una realidad peligrosa, la fantasia, el
espejismo, la alucinacién. El objetivo del teatro no es resolver conflictos sociales,
psicolégicos o morales. Debe expresar verdades secretas que estan ocultas, para generar
encuentro con el devenir. Entiende que todo sentimiento es intraducible, que expresarlo es
traicionarlo y su traduccién, un disimulo. Todo sentimiento poderoso suscita la idea de
vacio.

Esta contra el texto muerto y la veneracion de los clasicos, ya que hablan en otro
lenguaje, otro tiempo. La obra, la poesia es para ser dicha y consumida en ese instante;
luego debe ser quemada porque, de lo contrario, nos petrifica, nos impide tomar contacto.

Presenta el teatro de la crueldad, es decir, dificil y cruel para si mismo. Servir al
desorden, el hambre, la sangre. Devolver al teatro la idea magica. Al igual que el
psicoanalisis, cura haciendo asumir la actitud exterior del estado que se pretende resucitar.
Un teatro que rodea al espectador y le provoca una resonancia profunda, transformadora.
Entiende una inutilidad de la accidn, la cual no se repite. Pero que produce, de manera

invertida, la sublimacién. Cuestiona organicamente al hombre, sus ideas y poética sobre la
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realidad. Lo hace por medio de la destruccién de la forma'y la libera. Compara el teatro con

los suefios en su plano sanguinario e inhumano.

Pavlovsky

Eduardo Pavlovsky, ademas de terapeuta, fue dramaturgo. Cre6 una manera de ver el
teatro que Carolina Mufioz ha llamado «teatro del estupor» (2004). Su teatro se basa en el
exorcismo colectivo, la critica social e individual, la terapéutica y la escena teatral.
Pavlovsky crea en su obra nuevos territorios existenciales. Hace una ruptura de la escena
como mera representacion, genera el acontecimiento. Es un teatro que estd entre la
perturbacion y la furia. Se esbozan algunas pautas en el texto de Kesselman y Pavlovsky
(1989) referidas a la técnica del texto escrito como una puesta en escena de la produccion
dramatica y posterior multiplicacion.

En el teatro de Pavlovsky los personajes son creados desde la ruptura del narcisismo
propio y con su manera particular de ver lo grupal. Se pone en contacto la parte del actor
gue resuena con el personaje creado; si se va a ser un torturador, conectarse con su
torturador interior. Entre el absurdo y lo grotesco, parte del teatro de vanguardia en
Argentina, Pavlovsky crea un teatro de estados, de devenires e intensidades.

George Schanzer (1979) hace una resefia y andlisis de la obra de Pavlovsky. Lo define
como un psicoterapeuta que hace teatro, y que lo hace integramente. Desde la actuacion
y la dramaturgia, y también desde el psicodrama. Lo pone entre los mas vanguardistas
escritores de teatro de su momento. Ha interpretado y su dramaturgia esta influenciada por
Beckett, lonesco, Artaud, Pinter.

Pavlovsky declar6 que la experiencia teatral lo ayudé a comprender la psiquiatria. En
su teatro se hace presente la paradoja y la protesta. Realiz6 varias obras, todas con un
discurso profundo y de devenires. En algunos casos presenta personajes genéricos (pintor,
albaiil), donde muestra su individuacién. En sus obras se puede ver como se entretejen
escenas de su vida intima. En un psicodrama que relata en el libro La multiplicacion
dramatica (Kesselman y Pavlovsky, 1989), narra una escena familiar de su nifiez. Su
padre, exboxeador, lo incita a tomar revancha con un chico, cosa que Pavlovsky no
realiza. Estos juegos de roles y teméticas se ven reflejados en su obra Ultimo match. Textos
cruzados por la violencia, el honor y otras vivencias. Desde su teatro antiburgués, se llevé
al extremo la violencia, la tematica de drogas y sexo, dificil de superar en cuanto a

espectaculo rupturista.
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Boal

Augusto Boal cred un tipo de teatro muy cercano a la terapia. Expuso su teoria en
El arco iris del deseo (2004). Entre su muy vasta creacidn generé un teatro de accién social
que concibié como una superposicién de disciplinas. Cre6 desde el teatro y la terapia con
vectores politico-sociales y pedagdgicos.

Una de sus herramientas es el teatro foro, donde existe una obra creada sobre una
problematica de opresion. Luego se invita a los espectadores a tomar lugar en la
escena, donde se modifica lo que alli sucede. Se genera una situacion Unica e
inimitable. El espectador es concebido por Boal como espect-actor. Se inserta desde
su realidad en la obra y la transforma a su antojo y posibilidades. El espectador vuelve
cambiado, pues la accién de cambiar la escena es transformadora en el individuo.

La opresion es muchas veces mas amplia que las concepciones comunmente
utilizadas. Se incluye también situaciones de soledad, de miedo al vacio o la incapacidad
de comunicarse. Estas no son tan concretas o visibles y atafien a planos mas personales.

Boal entiende el teatro como la primera invencion humana; nace desde la posibilidad
de observarse a si mismo. Se gesta una composicion desde el yo-observador, el yo-en-
situacion y el yo-posible. Se observa desde el espejo que el espacio escénico brinda. Este
fendmeno se da gracias a la posibilidad de desdoblarse y verse a si mismo. Se inventa un
lenguaje simbdlico capaz de crear nueva realidad.

En el tablado se ponen de manifiesto los conflictos, la contradiccion, todas las
pasiones. Es como un espacio extracotidiano que se asume para la representacion. Crea
la separacion entre el actor y el espectador. Aunque esta regla se puede suspender sin
dejar de ser teatro. Lo que se precisa para que haya teatro es un actor y un espectador.
Todos somos teatro, aunque son algunos los que hacen teatro.

El espacio escénico presenta ciertas propiedades. Es plastico, similar al suefio.
Produce memoria y es creado desde la imaginacion. La memoria y la imaginacion se
proyectan en el espacio estético, son inmanentes a este. Se crean desde la dimensién
afectiva y onirica, y establecen espacios simbodlicos y significados nuevos. El espacio
escénico es dicotébmico y asincrénico. El espectador se ve atravesado por la dimensién
onirica, por el vértigo del suefio, es arrastrado hacia ese suefio. Es dicotémico en el sentido
de que se dan dos espacios en el mismo lugar. Son espacios similares y diferentes, y hay
un desdoblamiento de quien entra en él y quien lo observa.

El teatro foro es terapéutico, el espectador puede ingresar al espacio imaginario, desde
la transformacién. Cuando se revive la escena en el espacio escénico, se crea una division.

Se muestra la escena y a su vez se muestra en escena. En escena, pretende dar
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consistencia a su deseo, busca mediante su creacién una nueva posibilidad. Su deseo se
transforma en algo observable por todos y por si mismo, la nueva situacion toma cuerpo.

Esta situacion divide en dos yoes y el espect-actor debe en cierta manera decidir cudl
de los dos desea ser. Se vuelve protagonista de la situacion de cambio. En el teatro todo
es verdad, hasta la mentira. En cuanto a los espectadores, también se ven identificados
con estos nuevos protagonistas, ya que ensayan otras posiciones. El individuo esta en
accion, revive desde el aqui y ahora.

Esta vivencia no es solo vivida desde la razdn, sino que se compromete todo el cuerpo.
Las emociones y las sensaciones son un motor fundamental en estas practicas. Boal hace
una separacion entre personalidad y persona. La primera es lo que se muestra,
basandose en los personajes de la vida. Persona es una parte mas esencial. El actor
juega con la profundidad de la psicologia, busca los personajes en las partes mas
similares de su persona. Es una actividad peligrosa, ya que puede dejar enfermo al actor
en la busqueda de esos personajes.

Formula tres hipétesis para fundamentar su teoria. En la primera, que llamoé
osmosis, la historia particular se entrecruza con lo social y pierde los limites
individuales. Son los valores impuestos por la sociedad. La segunda hipétesis es la
metaxis. El oprimido se transforma en artista creador por medio de la identificacién por
simpatia. Metaxis es pertenecer a los dos mundos de manera completa y simultanea.
Debe desarrollar una extrapolacion de la realidad social hacia la ficcion, hacer teatro, y
luego llevar esa construccién a su vida real. Es también el fendmeno que se crea entre
los espectadores y el protagonista. La tercera hip6tesis es la induccién anal6gica. Se
trata de que todos puedan trabajar sobre la imagenes presentadas. Se promueve una
situacién que de manera analdgica resuene la situacién de opresion y el publico se

sienta identificado.

Meyerhold y Barba

Los tedricos teatrales Vsévolod Emilievich Meyerhold y Eugenio Barba proponen una
manera diferente de hacer teatro. Elaine Centeno Alvarez (2005) detalla las propuestas
tedricas de estos autores. Pone énfasis en tres puntos en comun: el caracter social y
colectivo del teatro, la formacion del actor, el vinculo actor-espectador.

Meyerhold comenz6 su formacion en la escuela stanislavskiana, pero después le
realiz6 criticas muy fuertes. Se vio en la necesidad de generar otro tipo de teatro. Deseaba
escapar del teatro naturalista, por lo que experimenté desde una nueva forma de
significacion. Se focaliza en la relacion espectador/actor, se da pautas para que la

interpretacion del espectador sea mas amplia. Se acerca a la concepcién de la tragedia
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antigua griega, demanda al actor la accion purificadora de la tragedia (catarsis). El actor
debe penetrar mas all de la mascara y llegar al espectador desde el reconocimiento de la
alteridad. Ve al espectador como el cuarto creador (dramaturgo, director, actor), el cual
tiene una participacién activa en la accion.

Meyerhold desarrollé su teatro en el tiempo de la revolucion bolchevique y lo une al
régimen. Concibié la biomecéanica desde la practica del obrero con su cuerpo. Se basé en
el trabajo del actor. Provocé la reflexion al vincular la eficiencia del trabajo obrero y la
conduccién del espectaculo. Su materia de trabajo fue el cuerpo y lo hizo desde una
interpretacion psicoldgica, la visceralidad y la reviviscencia. Luego llegé a la excitabilidad
reflexiva, basado en los estados psicolégicos. Tomd en cuenta los puntos de excitabilidad
que revelaban la mascara interior del actor, estableciendo una relacién con el espectador,
quien también revelaba la suya.

Formado en la escuela de Grotowski, Eugenio Barba crea una forma de ver y hacer
teatro. Comienza con Grotowski en sus investigaciones teatrales por tres afios, desde su
método que era muy riguroso. Se basa en la busqueda antropolégica de las formas
teatrales y utiliza como insumo la influencia de otras culturas.

El teatro que habia creado Grotowski era muy cercano al espectador, para un nimero
muy reducido de espectadores. La comunicacién era muy profunda y animaba al dialogo.
Era un teatro pobre, desprovisto de recursos superfluos, de todo aquello que no le es
esencial. Para él lo unico imprescindible eran el actor y el espectador.

En 1964, Barba fundé el Odin Teatret, en Oslo, en el que desarroll6 una propuesta que
reformaria el teatro. Las condiciones de trabajo eran muy duras. En las primeras épocas se
trabajaba desde la mayor intimidad, en la busqueda personal del actor. No habia lugar para
distracciones externas, lo que posibilita un gran vinculo entre director y actor. A esta primera
etapa de su teatro Barba la llamé teatro secreto.

Posteriormente, la compafiia mudé el teatro al sur de Italia. Generé un vinculo diferente
con los pobladores de la zona. Se realiz6 un intercambio cultural espontaneo que fomento
luego la investigacion por parte de Barba. Esta etapa se denominé de trueque, en la que
recorri6 muchas partes del mundo para nutrir su teatro de afluentes culturales muy
disimiles.

Estos dos periodos constituyen la antropologia teatral de Barba. Hay un exigente
trabajo corporal, un proceso de autodefinicion y autodisciplina. Se busca una
transformacién en el actor en lo personal y en el grupo al cual pertenece.

Las técnicas de Meyerhold y Barba proveen al actor de referencias conceptuales y
técnicas, para incrementar su libertad de comunicacion. Se construye la individuacion
desde lo personal y el arraigo en la identidad colectiva. Desplaza la concepcion de teatro

solo como entretenimiento.
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Dialogo teatro y psicologia

En su trabajo sobre las relaciones entre Jung y Grotowski, Antonio Simon Rodriguez
Martinez (2010) muestra los puntos en comun de las teorias. Este autor entiende que la
pedagogia y teorizacion del teatro abarcan mas que un hecho estético y se expanden hasta
el crecimiento del potencial humano. En el estudio de la primera etapa (de laboratorio),
Grotowski encontré puntos de contacto con los objetivos de la teoria analitica de Jung.
Como una de las influencias de Grotowski se encuentra Stanislavski, quien desarrollé una
teoria del teatro desde el trabajo personal del actor. Se basaba en un proceso de
autorrealizacion, individuacién y ampliacién de la consciencia.

Grotowski formula un entrenamiento del actor por medio de la via negativa, es decir,
por supresion. Busca eliminar preconceptos y resistencias para propiciar la
autopenetracién, superar la esterecotipia. El teatro pobre es asceta, despojado, conlleva
una ampliacion de los contenidos conscientes. Se establece en la actuacion un didlogo
entre consciente e inconsciente. Este proceso de transformacion en Grotowski es de actor
cortesano a actor santo; sin embargo, Jung lo denomind lo numinoso.

Para Jung la libido no es solo sexual, sino que es energia neutra de caracter vital y
dinamico. Se diferencia lo instintivo de lo espiritual y se direcciona hacia diferentes objetos.
Este dinamismo propicia un equilibrio homeostatico entre lo bioldgico y lo energético,
entre lo consciente e inconsciente, por medio de simbolos e imagenes. EI modelo
inconsciente de Jung expande la idea de lo reprimido a un campo de lo arquetipico
(contenidos estructurales de la psique de caracter universal) que es de caracter colectivo.

La patologia se establece cuando un complejo (conglomerado ideoafectivo) esta muy
inervado energéticamente. Funciona separado de la funcién del yo, origina inadaptacion y
sufrimiento. Los complejos también tienen un factor positivo. Es a través de ellos que
asimilamos nuestra experiencia. EI complejo siempre tiene un nexo impersonal con la
funcién arquetipal.

En el proceso de individuacién el consciente surge de la interaccién del inconsciente
con el medioambiente y las intenciones arquetipicas de cada ser en cada etapa vital. Esa
diferenciacion llevarda al nifio a reprimir ciertos contenidos, y da lugar a instancias internas
y complejos. Se generan dos instancias estructurales del psiquismo. Una es la mascara o
persona que es la respuesta adaptativa a las normas sociales y familiares. Es un rol, una
funcion social de lo que se espera, un recorte en la personalidad, similar al concepto de
supery6 de Freud. La otra instancia es la sombra. Es donde se encuentran los deseos, los
afectos, cuya expresion es intolerable al yo. Puede irrumpir de forma desmesurada y

apoderarse del yo. También puede proyectarse en alguien. El proceso de individuacion es
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reencontrarse con el propio inconsciente, desde la consciencia. Se desarrolla en esta
expansion de la consciencia algo nuevo. Una personalidad més integrada, un self o si
mismo como centro de la totalidad de la personalidad.

En Grotowski hay una actitud de encuentro y busqueda de individualidad que va mas
alla de lo artistico. Existe un proceso de autopenetracion (término usado por Grotowski)
gue se genera en lo irrepetible del proceso individual y personal de cada actor. Se forma
por la destruccion de obstaculos para la comprension de la persona, impulsado por el
contacto y el didlogo con el director. En este contacto hay una entrega mutua de dar y
tomar. Se generan fendémenos transferenciales similares a los de terapeuta-paciente. Se
tiene en cuenta el encuentro yo-ti mencionado por Buber.

En teatro, se puede trabajar la direccion desde la fuerza. Este tipo de relacion se
establece desde el encuentro mascara-mascara. Otra posibilidad de encuentro es desde
la consciencia luminosa. Esta es la consciencia atenta y generosa como posible modalidad
de trabajo. Llega a mayores niveles de profundidad, se construye desde los dos
participantes sin un a priori necesario. Genera un desarmarse y desnudarse que luego sera
transmitido al puablico. Jung lo habla como individuacion, Grotowski lo menciona como
revelacion.

El objetivo es trascender la méscara social, generar confianza entre las partes y un
concepto de compafiia, de grupo. En estos vinculos se dan cortes complejos de
transformacién mutua. Se generan fenémenos de transferencia y contratransferencia, que
abarcan todos los planos. Grotowski actia sobre los motivos mas intimos y personales del
actor. Llevarlo al cuerpo, porque ahi también se encuentra todo lo reprimido. Jung también
concebia la unidad de cuerpo y mente.

Para Grotowski, algunas razones por las cuales el actor sube a escena obstaculizan la
santificacion del actor. Puede ser para mostrarse de manera sobreseductora o para
erotizarse él mismo. Si lo hace para conseguir el amor de los otros o solo para
demostracion personal hace perder el encuentro. Se debe generar este dar y recibir. Llevar
el texto a una partitura personal donde se proyectan los contenidos biogréaficos. Se produce
un segundo nacimiento, y se revela ante un «compafiero seguro». En términos junguianos,
este compariero recibe la proyeccién de si mismo, y rompe la mascara.

Grotowski establece tres caracteristicas de su método. La primera es estimular la
autorrevelacion hasta llegar al inconsciente. Pero se debe ser consciente del proceso para
obtener una reaccion propicia y actuar desde esa tension. La segunda condicién es que se
articulen los procesos, poder disciplinarlos y convertirlos en signos. Generar un contacto
tenue permeable al mundo externo, que genere una relacion de «dar y recibir». Este
dialogo con uno mismo y con la alteridad puede ser visto desde la psicologia analitica como

el concepto de arquetipo. La tercera condicion es eliminar resistencias y obstaculos del
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proceso creativo, despojando los recursos estereotipados, que es el paso previo a la
autopenetracion que se genera en la actuacion. Generar un acto unitario entre mente y
cuerpo.

Los arquetipos son las estructuras que condicionan nuestras imagenes y
comportamientos. Se hace necesario el doble campo de accion, interno y externo. Se
generan signos que se producen por el soma del actor. Este se expresa en la precisa
y rigurosa ejecucion de una partitura psicofisica. Hay un movimiento invisible de energia
que propulsa un impacto emocional en el publico. Se genera en el aqui y ahora, en el
presente.

El arte de Grotowski necesita de lo dionisiaco para acontecer en lo apolineo. Transitar
desde el rompimiento para llegar a la mesura, el limite. Entiende la actuacion como un
proceso de individuacion del tipo junguiano, se abre a una realidad mas extensa. Es un
proceso de completud e integracion de los diferentes planos en la personalidad.

Se establece con el publico un ritual de desnudez y de desprendimiento de la mascara.
Se devela el rompimiento del constructo llamado «persona», ese yo-ideal creado para ser
en sociedad. La persona sana es la que desarrolla una «persona» y es consciente pero no
se identifica solamente con ella. Por este medio se genera lo que Grotowski llamé el actor
total, en la union cuerpo mente, el aqui y ahora y el encuentro del actor con su partenaire
y el publico.

Beliza Castillo (2013) hace una comparacion entre la teoria moreniana y la de Boal.
Las dos teorias tienen una génesis en el trabajo social, en la busqueda de nuevas
realidades. Buscan transformar la actitud pasiva del espectador, construyen drama que,
desde el grupo, ayuda a reflexionar y transformar en un nuevo protagonista.

Las dos teorias transforman al espectador en sujeto activo, estimulando su creatividad
y espontaneidad. Boal trata de cambiar la situacién del oprimido y Moreno genera un
encuentro del hombre con su semejante. Para elaborar grupalmente la problematica se
propicia una identificacién colectiva. El concepto de conservas culturales de Moreno es
muy similar a las barreras mentales de Boal, quien las nombra como cop in head. Rompen
con la estereotipia de la sociedad y producen las bases para la creacion.

Boal toma una actitud mas activa, ensaya nuevas posibilidades de accién. En las dos
teorias el publico es indispensable, tanto para la representacion como para la apertura de
estructuras psiquicas, sociales y grupales.

Tienen en comun el concepto de catarsis, aunque Boal la entiende como liberacion,
busca la reflexion y la participacion. La catarsis de Moreno es el reconocimiento del otro,
propicia la liberacién de pasiones. Se genera la catarsis de integracion, por medio de la
comprension de los problemas de un individuo por el grupo. El grupo apoya y contiene. En

El arco iris del deseo (2004) Boal entiende que su teatro es terapéutico, con un concepto
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similar a la catarsis moreniana. Cree que en la representacion se crea un didlogo que
adquiere caracter terapéutico.

En las dos teorias se trabaja desde lo corporal y la representacion. Se compromete
mucho de la historia personal del individuo. Para una buena representacion, las dos teorias
trabajan una primera etapa de caldeamiento. Buscan dejar el cuerpo activo y también
emocionalmente abierto a la situacion. Las dos parten desde la representacion en el
agui-ahora. Se forma la educacién de la espontaneidad, dar respuestas adecuadas a las
nuevas situaciones.

Una de las formas de realizar teatro del oprimido es que el actor puede interpretar
muchos personajes de la misma obra, interpretar distintos roles y enfrentar distintas
visiones de la misma persona. En el psicodrama también existe el ejercicio de cambiar
de roles; se intercambia asi emociones, vivencias y puntos de vista. También los yo-
auxiliares realizan esta tarea.

Las dos teorias incluyen el factor estético. Moreno tenia un escenario especificamente
armado para sus representaciones, con una diagramacion especial. En Boal es mas
relevante el valor estético. El concepto de metaxis de Boal es muy similar al de tele de
Moreno. Se ve como el reconocimiento y los sentimientos que se propician en el publico
desde lo que se representa en la escena. Refiere a las resonancias e identificaciones. Se
debe establecer un contacto, un encuentro entre todos los participantes.

Si bien el enfoque de Boal es desde el teatro y el de Moreno desde la terapia, los
puntos de encuentro son muchos.

La autora expresa que para el trabajo grupal la simbiosis es perfecta para ampliar las

técnicas, pues se nutren mutuamente.



33

El teatro en la préctica psicologica

El teatro tiene diferentes enfoques en la practica terapéutica, no solo en la
conformacion de una corriente. También es utilizado como mediador en la préactica
terapéutica psicologica. Un ejemplo es la experiencia realizada en Galicia, Espafia
(Morales, 2011). La Fundacion Manela utiliza el teatro para el fomento de las capacidades
de comunicacién en personas adultas con autismo. Por las caracteristicas de la poblacion
a la cual atienden, se pone énfasis en el desarrollo de la identificacion, descripcion y
expresion de los sentimientos. La busqueda de diferentes matices de expresion se vuelve
significativa en este tipo de propuesta. Es un trabajo en algunos casos lento, pero
efectivamente se pueden ver mejoras en la fonaciébn, memorizacion de los textos y en las
significaciones, entre otras, en la poblacién intervenida.

En Montevideo, en el Hospital Vilardeb6 se realizaron varias actividades con la
intervencion de mediadores artisticos. En estos casos, las actividades teatrales son parte
de un proyecto de intervencion terapéutica en varios espacios. Dentro del hospital en el
espacio Puertas Abiertas, programa que lleva adelante el psiclogo Raul Penino, se
desarrollan actividades de plastica, letras y teatro. Asimismo, en el Centro Diurno dirigido
a pacientes ambulatorios se realizan diferentes actividades que también incluyen el teatro
como forma de expresion. Dentro de las salas hay talleres que utilizan este dispositivo,
se privilegia el vinculo y lo grupal. En la Radio Vilardevoz, proyecto autbnomo pero
también de intervencién terapéutica, se realizan actividades artisticas que en algunos
casos incluyen dispositivos psicodramaticos y teatrales (Techera, Apud y Borges, 2010).

Practicas similares se llevan a cabo en muchos centros de salud mental. Elena Lorente
Sanz (2014) describe los trabajos realizados en el Centro de Dia Romareda en Zaragoza.
La autora realiz6 entrevistas colectivas a los participantes de las actividades teatrales que
se realizaban en el instituto. Las respuestas dadas al cuestionario de cinco preguntas son
de bienestar en la permanencia y pertenencia del grupo. Los resultados obtenidos refieren
a que les son placenteras las respuestas que reciben de «otros» a la hora de la
representacion, el reconocimiento del publico. Son actividades que aportan para combatir
los momentos de ocio y producen mejoras en las capacidades personales. El estudio se
apoya en el marco teé6rico de Moreno de modelo de roles y psicodrama. También en el
concepto de Lacan desde la necesidad de ser escuchado, de que otro escuche para existir.

En La Plata existe una programa similar donde se organiza grupos de teatro para
pacientes con parkinson (Dubois y Bacigalupe, 2014). Se valora los beneficios de la
practica teatral en el campo motor y psicolégico. En lo que refiere a las capacidades

motoras, se propone estimular la motricidad fina y la disociacién de la palabra y el
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movimiento. Por el lado psicoldgico, estimular el compromiso emocional, fomentar la
concentracion, salir del lugar del «yo enfermo», promover el imaginario individual y
colectivo. Se busca formar un espacio donde primen la imaginacién, el deseo y la
espontaneidad.

Estas estrategias se pueden enmarcar dentro de las terapias llamadas arte-terapia.
Son actividades vinculadas con mediadores artisticos (no son obras de arte per se), en
las que se pone de manifiesto intereses y padecimientos del paciente. El estudio sobre
el caso particular de pacientes con cancer (Zenil y Alvarado, 2007) muestra los
beneficios de la utilizacién de herramientas artisticas en esta poblacién, donde se
genera un complejo proceso de pérdidas y cambios en la vida cotidiana. El arte actda
como una ayuda para transitar de mejor manera los sufrimientos que causan la pérdida
y la modificacién de la autoimagen. Esta presente el juego, donde se ensaya la situacion
diferente y se generan nuevas herramientas para superarlo. Se produce un efecto
catartico, que propicia poder digerir el dolor y transformar el universo simbélico de la

persona.
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Conclusiones

En la creaciobn misma del teatro se puede constatar la produccion de efectos
terapéuticos, que se generan por la catarsis, la identificacion y el juego. Los conceptos de
encuentro de Buber y acontecimiento de Deleuze resuenan y construyen las bases para
una epistemologia emancipadora. Existe un espacio de creacién de lo novedoso derivado
del encuentro. Esta visibn sumamente humana aproxima a una manera de entender las
relaciones como formas de transformacion. En el interjuego del vinculo afectamos y somos
afectados.

El acontecimiento nos propone un tiempo eterno. El pasado se actualiza y se reactiva
en el futuro, interfiriendo desde lo vivencial. Transitar los diferentes espacios existenciales
nos establece como creados y creadores. Podemos acceder a lo que fuimos para
transformar lo que seremos. Transitar la multiplicidad y la individuacién como proceso
novedoso.

Nietzsche ve en el teatro una comunién entre lo apolineo y lo dionisiaco. La necesidad
de la individuacion apolinea dentro del marco de la grupalidad embriagadora de lo
dionisiaco. Poder transitar las pasiones, acceder a la manifestacion de esta. Critica la
primacia de la razén sobre lo artistico. Para llegar a la libertad, se debe hacer un
movimiento que atraviesa el dolor.

Ranciére ve el plano transformador y emancipador del teatro. La construccién de un
espacio colectivo de didlogo y conocimiento que posibilite nuevas realidades. El vinculo
entre el teatro y sus espectadores es fundamental para esta creacion.

Desde estos marcos tedricos podemos entender las practicas psicoldgicas y teatrales.
Las practicas psicolégicas crean un espacio que ayuda a transitar el dolor, proporcionan
una nueva manera de ver, sentir y pensar. Entender lo novedoso del encuentro y el
acontecimiento como capacidad critica y transformadora. También el cuerpo del grupo
genera el ambito propicio de sostén y la mirada del otro nos valida.

El campo del teatro y la terapia se cruzan. Diferentes tedricos en psicologia tuvieron
una fuerte influencia de practicas teatrales. El psicodrama trata del encuentro, desde la
representacion y la busqueda. Potencia la creatividad y la espontaneidad, asi como
también la capacidad de crear alternativas a nuevos y viejos problemas. La Gestalt también
utiliza la representacion como técnica terapéutica. Entiende la terapia como dionisiaca y
apolinea, transita la embriaguez dionisiaca mediada por el control apolineo. Propicia lo
novedoso como resolucion de una Gestalt (situacién) inconclusa o una nueva manera de

ver.
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El psicodrama psicoanalitico interpreta estos contenidos, les da una explicacion.
Propone el factor del juego como algo transformador que actlia como mediador. La
multiplicaciéon dramatica y el esquizoanalisis articulan las ideas de Deleuze y Guattari,
para crear un dispositivo novedoso. Generan un trabajo vivencial por medio de las
resonancias. Hacen fluir los cuerpos para desplegar su potencia, con el grupo como
catalizador. Provocan y reviven el acontecimiento, se nutren y crean desde el teatro
como representacion e individuacion.

El teatro también ha sido consciente de su potencial transformador. Transforma al
intérprete y al espectador en una comunion de encuentro. Artaud resuena con Deleuze y
concibe un teatro transformador, novedoso y del acontecimiento. Trata de expandir los
planos de realidad y formar espacios rupturistas.

Como dramaturgo, Pavlovsky también trabajé desde la crueldad que nos propone
Artaud. Cambia el lugar pasivo del espectador y genera en él nuevas formas de ver y sentir.

Boal crea un teatro que es concomitante con la postura de Ranciére, donde el
espectador emancipado debe tener su lugar. Transita la escena desde un teatro
terapéutico, pedagdgico y social. También desea llegar a un «darse cuenta» transformador
y ensayar nuevas posibilidades. Lleva el concepto de teatro a la forma minima, el poder
verse a si mismo.

Grotowski, Barba y Meyerhold tienen en su concepcion de teatro una base de la
transformaciéon y el cambio. El trabajo personal del actor es llevado al extremo, en el
acontecimiento que genera. Este trabajo se crea desde un contacto con el publico, trata de
establecer vinculos sin mascaras. Grotowski toma el concepto de encuentro desde la
postura de Buber. Entiende el encuentro desde el yo-ta y el acontecimiento. Lo nuevo
resuena y transforma el encuentro con la sombra.

En este dialogo entre disciplinas es un gran aporte la articulacion realizada con la
psicologia analitica de Jung y el teatro de Grotowski. También los trabajos de Boal y
Moreno. En estos trabajos queda de manifiesto un paralelismo en la forma de hacer y
entender el teatro y la clinica. Se pueden entender como disciplinas diferentes, pero
complementarias. Las disciplinas tienen didlogos activos, donde la busqueda de la
transformacion del sujeto y el transito del dolor para la liberacibn son el vector
preponderante.

El teatro también es utilizado como mediador en la préactica terapéutica. Es utilizado
como herramienta para mejorar la practica en lo motor y lo emocional. Devuelve la
capacidad de desarrollar actividades y propicia la creacion para el empoderamiento. No es
un corpus psicolégico per se, sino una manera de intervenir desde las practicas teatrales.

Entender al hombre desde una concepcion biopsicosocial es abrirse a la complejidad.

Trabajar desde el cuerpo, la mente y el grupo son los aportes que estos marcos teéricos,
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tanto del teatro como de la psicologia, proponen. Lo nuevo aparece e irrumpe como
acontecimiento y da lugar a lo novedoso. El contacto y la resignificacion aportan para un

mayor contacto con la realidad de la persona y poder comprender desde una vision mas
amplia.
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