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Presentacion de la Ponencia

PSICODRAMA:
CIENCIA, ARTE Y MAGIA

MARISOL FILGUEIRA Bouza

Psicdlogo. Hospital Psiquidtrico Doctor Cabaleiro Gods de Toén (Orense)

Deliberadamente, en el titulo de la ponen-
cia y en el programa de esta reunion, hemos
invertido el orden de los factores, al menos
desde una perspectiva historica, para abor-
dar la bisqueda de fundamentos y explica-
ciones al proceso terapéutico. Lo hemos in-
vertido en la creencia de que, asi procediendo,
iremos de la periferia al centro, de lo més sen-
cillo a la mds complejo. Pero es un orden in-
vertido, puesto que la psicoterapia despega
originariamente del orden magico, atraviesa
senderos artisticos en su crecimiento, y sélo
recientemente se topa con la imposicién de
incluirse en esquemas cientificos. Pongamos
las cosas en su sitio.

MAGIA

La practica de la psicoterapia, al menos
contemplada en su dimension maégica, es tan
vieja como el hombre: desde las antiguas cul-
turas mediterraneas orientales, precolombinas
de América y algunas del drea africana, pre-
vias a las primeras civilizaciones literadas,
existio la preocupacion por las enfermedades
—llamémoslas— del espiritu, entonces inter-
pretadas como envios divinos y fendmenos de
posesién. El armamento terapéutico, a ma-
yores de trepanaciones del craneo, la succion
de la boca, drogas y plantas medicinales, con-
sistia entonces en un despliegue ritualistico,

practicas de magia blanca y magia negra,
exorcismos y la interpretacion de los suefios.
Las ceremonias chamanisticas, destinadas a
la liberacién de los espiritus malignos, con
consumo de drogas, musica ritmica y danzas
frenéticas hasta el paroxismo, dirigidas por
el chamén, un hombre-médico sabio e inspi-
rado, que hacia incursiones en el reino de los
espiritus, pronunciaba palabras mégicas y ha-
cia sacrificios, constituyen el equivalente re-
moto de los modernos métodos de psicote-
rapia de grupo, tanto por el poder atribuido
a la palabra como por el efecto que el grupo
ejerce sobre el comportamiento de los indi-
viduos. El individuo enfermo, consciente de
ser objeto de un maleficio, estd intimamente
persuadido por las mas solemnes creencias y
tradiciones de su grupo, del tal manera que
solo los ritos sagrados, donde participan to-
dos los miembros de la comunidad y, muy es-
pecialmente, la figura carismatica del chaman
y sus formulas, pueden salvarle o, en su caso,
condenarle.

Estos ritos sagrados y, en general, las prac-
ticas superficiales, han perdurado hasta nues-
tros dias: férmulas mégicas, exorcismos y ce-
remonias expiatorias y propiciadoras en las
primeras civilizaciones (Egipto, India y Chi-
na); la participacién en los misterios, como
los ritos en honor a Dionisos o las practi-
cas de incubacién en el templo de Asclepios
(in cubare, en latin, significa dormir en un
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lugar sagrado), de la Epoca Cldsica (Grecia
y Romay); la brujeria y la astrologia de la Edad
Media y el Renacimiento... A partir del siglo
XVII, los factores sobrenaturales parecen des-
plazarse de la etiologia de la enfermedad
mental y las practicas ocultas de su tratamien-
to. No quedan, sin embargo, erradicadas,
como demostrara el «Grupo de Etnomedici-
na do Museo do Pobo Galego», que ha ela-
borado un trabajo sobre las vinculaciones
entre «Magia y Psicoterapia», todavia vigen-
tes y muy extendidas en el tratamiento actual
de las enfermedades mentales, al menos en
determinadas zonas cuyas caracteristicas an-
tropoldgicas propician su mantenimiento. Se-
guiran adentrandose en este tema los compo-
nentes de la Mesa sobre Psicodrama y Magia.

ARTE

La medicina clasica grecolatina, si bien im-
buida de la teoria hipocratica de los cuatro
humores corporales (sangre, flema, bilis ne-
gra y bilis amarilla), y empefiada en extraer
de los melancolicos, mediante purgas purifi-
cadoras, vino y afrodisiacos, el exceso de bi-
lis amarilla (melania chole, que en griego sig-
nifica bilis amarilla, es el origen del término
melancolia), introduce la dimensidn artisti-
ca en la psicoterapia por la utilizacion tera-
péutica del teatro para la liberacién catértica
de las emociones alteradoras, promulgada en
la Poética de ARISTOTELES, pero también por
su reflexion en torno al valor de las expresio-
nes verbales, que impulsa fuertemente la te-
rapéutica por la palabra.

Ya en los poemas homéricos se encuentran
tres formas de expresiones verbales utilizadas
frente a la enfermedad: la plegaria (euche),
el encanto mégico (epaoide) y el discurso su-
gestivo o carifioso (ferpnos logos), pero es en
la época posthomérica cuando se cobra con-
ciencia del poder de la palabra, coincidiendo
con la creencia de que la vida se encuentra
gobernada por principios racionales y 1ogi-
cos, y con la popularizacién de la famosa fra-
se «Condcete a ti mismo» (Grotisauton) ins-
crita en la puerta del templo de Delfos.

PLATON se confesaba muy impresionado
por el poder de las palabras sugestivas (epo-
de), expresado a través del «discurso hermo-

so» (logos kalos), que conduce a un ordena-
miento armonioso y correcto de todos los
ingredientes de la vida psiquica (creencias,
sentimientos, impulsos, conocimiento, pensa-
mientos y juicios de valor). Las palabras re-
presentaban una condicion necesaria para la
eficacia de los medicamentos: los médicos hi-
pocraticos creian en el uso restringido de la
palabra para ganar la confianza del pacien-
te, y asi poder usar las drogas y los medios
fisicos del tratamiento.

ARISTOTELES dedico toda su Retdrica al
papel de la'palabra persuasiva y a las técni-
cas para su uso, ofreciendo la primera tesis
caracteristica para el estudio de las emocio-
nes, las cualidades morales, las virtudes y los
vicios. Anticipando uno de los temas funda-
mentales de la psicoterapia actual, afirmaba
que el medio mas eficaz de persuasion es el
propio cardacter del que habla. Las palabras
resultan ademas mas eficaces cuando son pro-
nunciadas por un hombre de prestigio, y el
prestigio del que habla se basa en sus cuali-
dades internas (talento para la elocuencia),
sus cualidades morales (integridad, pruden-
cia) y en sus habilidades (dominio de la ma-
teria en cuestién y del arte de hablar). En
la Poética, denominaba catarsis al efecto li-
berador que determinadas palabras pueden
producir en la realidad total del ser humano.
Describia tres tipos de logos: dialéctico (o
convincente), retdrico (0 persuasivo), relacio-
nado con la psicoterapia verbal, y purgativo
(o catartico), relacionado con la medicina.

En la época de los sofistas, el poder de las
palabras ya fue reconocido como técnica.

Esto nos lleva directamente a la cuestion
del manejo artistico de las técnicas (terapéu-
ticas: la eficacia de la psicoterapia no depen-
de sdlo del nivel de fundamentacion tedrica,
complejidad técnica, y aplicabilidad (lo que
se hace), sino también y, podriamos afirmar,
sobre todo, de un estilo (como se hace), algo
dificil de aprender y describir por cuanto
compete al orden de lo genial, intuitivo e in-
trinseco natural del terapeuta. El poder de la
sugestion, evocado en los pacientes magneti-
zados de MESMER, en las hipnosis de CHAR-
COT, en las interpretaciones de FREUD, en
las sesiones psicodramédticas de MORENO,
en las recuperaciones de psicoticos tratados
con Psicoandlisis Directo por ROSEN, en las



experiencias-cumbre de los Grupos de En-
cuentro, en las familias sometidas a la Tera-
pia del Absurdo por WHITAKER, 0 en los
sorpredentes efectos de la paradoja o la «pres-
cripcion invariable» de MARA SELVINI, por
mencionar sélo a algunos de los mas fasci-
nantes terapeutas capaces de espectaculares
curaciones, a veces sorprende también desfa-
vorablemente cuando terapeutas que no go-
zan de semejante carisma intentan imitar a
los maestros y caen en la cuenta de que no
basta con dominar la técnica.

De la dimensién artistica del tratamiento
nos hablardn el doctor FERRER I BALSEBRE,
en su exposicion sobre «Arte y Psicoterapia,
y los componentes de la Mesa sobre Psico-
drama y Arte.

CIENCIA

La era cientifica exige que toda practica
sea sometida a un control de garantias, le-
vantando una sombra de duda y sospecha so-
bre toda intervencién que no cumpla los re-
quisitos: hipotesis refutables desde un marco
tedrico bien definido, tecnologias muy elabo-
radas y sistematizadas en objetivos y aplica-
ciones especificas, y resultados contrastables
con métodos que demuestran su fiabilidad y
validez.

Por otra parte, a lo largo del siglo XIX y
del actual, las aportaciones de la Psiquiatria
Bioldgica, el desarrollo de la Psicofisiologia
y la Medicina Psicosomatica, los avances en
el conocimiento de la Psicopatologia y la apa-
ricion sucesiva de nuevas patologias, diga-
mos, acordes con cada momento historico y
de sus movimientos socioldgicos, exigen de
la psicoterapia una visién y un tratamiento
mas integradores del individuo, su organismo,
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sus procesos psicoldgicos y su entorno, de tal
manera que ninguna orientacion terapéutica
puede contemplarse con el efecto fascinacion
ni atribuirse curaciones si no asume el desa-
fio de articular una explicacién sélida de sus
mecanismos, pues de inmediato quedaria
anatemizada por la comunidad cientifica.
Desde este planteamiento, tal vez se impon-
ga reconocer que la Psicologia del Aprendi-
zaje dio luz a la mds consistente escuela de
psicoterapia, la Terapia de Conducta, al me-
nos en cuanto a teorias y métodos de los lla-
mados cientificos.

Pero, ;qué entendemos por una «psicote-
rapia cientifica»? ;De qué argumentos y de
qué medios disponemos para calificar de cien-
tificas nuestras intervenciones terapéuticas.
(Es realmente la psicoterapia susceptible de
someterse a métodos cientificos de control?
¢Se puede considerar menos valida una psi-
coterapia no calificable de cientifica? Y por
fin, ;estamos en condiciones de asegurar que
la ciencia ha hecho avanzar la psicoterapia
mucho mds que el arte o la magia? A estas
preguntas intentaran responder los compo-
nentes de la Mesa sobre Psicodrama y Cien-
cia, y yo misma en la exposicion sobre Cien-
cia y Psicoterapia.

BIBLIOGRAFIA
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Conferencia introductoria

CIENCIA Y PSICOTERAPIA

MARISOL FILGUEIRA BOUZA

Psicologo. Hospital Psiquidtrico Doctor Cabaleiro Gods de Toén (Orense)

La principal dificultad con que nos encon-
tramos cuando intentamos tratar cientifica-
mente cualquier cosa relacionada con el hom-
bre consiste en que el hombre es lo que los
cibernetistas llamarian una mdquina no tri-
vial. En cibernética, se distinguen dos tipos
de maquinas: las mdquinas triviales, aquellas
donde a una determinada entrada de infor-
macién corresponde una salida concreta,
siempre la misma, y que por tanto se puede
predecir; y las mdquinas no triviales, aque-
llas cuyas salidas son practicamente imprede-
cibles, ya que estdn determinadas por sus es-
tados internos momentaneos, en gran medida
autonomos e independientes de las entradas
informativas. Los métodos cientificos son fa-
cilmente aplicables a los objetos triviales, por
su predectibilidad; cuando se trata de expli-
car un objeto no trivial, la situacién se com-
plica enormemente. En medicina y, aun mas,
en psiquiatria, cuando emprendemos la ex-
ploracién y el tratamiento de un paciente,
aparecen en primer plano sus procesos inter-
nos, y el didlogo clinico nos confrontara con
fenémenos como la simulacidén, la mentira,
el doble sentido, la metdfora... y tantos otros
que convierten a nuestro objeto de estudio po-
siblemente en el mds resbaladizo de atrapar
cientificamente. La psicologia conductista lo
intentd en sus inicios y, para ello, hubo de tra-
tar al hombre como si fuese una m aquina
trivial, focalizando su atencién en las entra-
das estimulares y en las respuestas derivadas

de ellas. El tiempo demostro que dicho tra-
tamiento resultaba insuficiente e insatisfac-
torio, y tuvo que ampliarse para abarcar va-
riables mas complejas y de més dificil control.

JQUE ES ESO
QUE LLAMAMOS CIENCIA?

Para comenzar, veamos algunos de los
planteamientos mas actuales, tal y como apa-
recen reflejados en las reflexiones de CHAL
MERS (1984) a propésito del aprecio que la
era moderna siente por la ciencia: «Aparen-
temente —dice— existe la creencia generali-
zada de que hay algo especial en la ciencia
y en los métodos que utiliza. Cuando a algu-
na afirmacion, razonamiento o investigacion
se le denomina cientifico, se pretende dar a
entender que tiene algun tipo de mérito o una
clase especial de fiabilidad. Pero, ;qué hay de
especial en la ciencia, si es que hay algo?
(Qudl es este método cientifico que, segliin se
afirma, conduce a resultados especialmente
meritorios o fiables?». «Los autodenomina-
dos cientificos (...) a menudo considerardn
que siguen el método empirico (...), que para
ellos consiste en recopilar hechos mediante
una observacion y una experimentacion cui-
dadosas y en derivar posteriormente leyes y
teorias de estos hechos mediante alguna es-
pecie de procedimiento 16gico». «Aunque al-
gunos cientificos y muchos pseudocientificos
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prégonan su apoyo a este método, a ningin
filosofo de la ciencia moderna se le escapa-
ran por lo menos algunos de sus defectos. Las
modernas tendencias de la filosofia de la cien-
cia han indicado y subrayado de un modo
muy preciso las dificultades profundamente
arraigadas que estdn asociadas a la idea de
que la ciencia se basa en un seguro fundamen-
to adquirido gracias a la observacién y a la
experimentacion, y a la idea de que hay cier-
to tipo de procedimiento inferencial que nos
permite derivar teorias cientificas de semejan-
te base de una manera fiable. No hay ningin
método que permita probar que las teorias
cientificas son verdaderas ni siquiera proba-
blemente verdaderas. (...) los intentos de lle-
var a cabo una reconstruccion légica, simple
y sencilla, del método cientifico tropiezan con
mads dificultades cuando se comprende que no
hay tampoco ningiin método que permita re-
futar de un modo concluyente las teorias cien-
tificas. (...). Para muchos filésofos de la cien-
cia, uno de los embarazosos resultados de este
hecho es que los episodios de la historia de
la ciencia que, por lo general, se consideran
mas caracteristicos de los principales adelan-
tos, ya sean las innovaciones de GALILEO,
NEWTON o EINSTEIN, no se han producido
mediante algo similar a los métodos tipica-
mente descritos por los fildsofos». «Una reac-
cidn ante (esta) constatacidn (...) consiste en
renunciar completamente a la idea de que la
ciencia es una actividad racional que actia
de acuerdo con un método o unos métodos
especiales». «De acuerdo con la tesis mds ra-
dical que se puede leer en los escritos recien-
tes de FEYERABEND, la ciencia no posee ras-
gos especiales que la hagan intrinsecamente
superior a otras ramas del conocimiento, ta-
les como los antiguos mitos o el vudi. El ele-
vado respeto por la ciencia es considerado
como la religién moderna (...). Se insinta que
la eleccién entre distintas teorias se reduce a
una eleccién determinada por los valores y de-
seos subjetivos de los individuos». CHAL
MERs pretende responder al fracaso de las
teorias tradicionales de la ciencia con una ex-
plicacion no subjetivista o individualista, que
acepta en buena parte la critica de FEYERA-
BEND, pero quedando inmune a dicha criti-
ca. Para ello, emprende un enfoque histérico
de la evolucion de la filosofia de la ciencia:

empirismo, positivismo 16gico, inductivismo,
falsacionismo, relativismo, objetivismo..., en-
sayando sus propias explicaciones sobre el
cambio de teoria en la fisica, la argumenta-
cién contra el método cientifico y sus usos,
y la medida en que las teorias pueden ser
«concebidas como una buisqueda de descrip-
ciones verdaderas de lo que es el mundo real-
mentey, para concluir que su «libro procede
segun el viejo dicho: «Comenzamos en la
confusion y acabamos en una confusion de
un nivel superior».

Francis BAcoN fue uno de los primeros
que intentaron articular lo que es el método
de la ciencia moderna. A principios del si-
glo XVII propuso que la finalidad de la cien-
cia es la mejora de la suerte del hombre en
la tierra y, seguin €l, esa finalidad se lograria
recogiendo hechos a través de la observacién
organizada y derivando de.ellos teorias. El

.empirismo considera la experiencia como

fuente del conocimiento: las teorias cientifi-
cas se derivan, de algin modo riguroso, de
los hechos de la experiencia adquiridos me-
diante la observacion y la experimentacién.
El conocimiento cientifico es fiable porque
es conocimiento objetivamente probado: las
opiniones y preferencias personales y las ima-
ginaciones especulativas no tienen cabida en
la ciencia. Esta opinidn se hizo popular como
consecuencia de la revolucion cientifica esti-
mulada por los éxitos de grandes experimen-
tadores como GALILEO y NEwTON. Esta con-
cepcion de la ciencia fue conocida también
con el término inductivismo, por basarse en
un razonamiento de tipo inductivo: el obser-
vador cientifico cuenta con sus drganos sen-
soriales para registrar 1o que, a través de ellos,
puede percibir de la situacién que esta obser-
vando, y debe hacerlo con una mente libre de
prejuicios. Los enunciados observacionales a
los que se accede de este modo forman la base
de la que se derivan leyes y teorias que cons-
tituyen el conocimiento cientifico. La verdad
de los enunciados queda garantizada por una
observacion cuidadosa y fidedigna, hecha por
un observador cuyos organos sensoriales no
estén disminuidos, y excluidos todos los ele-
mentos personales subjetivos de quien obser-
va. A partir de una lista de enunciados ob-
servacionales, es licito generalizar una ley
universal. Segtin los inductivistas, entonces,



el conocimiento cientifico se construye me-
diante la induccion, a partir de la base segu-
ra que proporciona la observacion. Una vez
que el cientifico tiene a su disposicién leyes
y teorias universales, puede extraer de ellas
diversas consecuencias que le sirven como ex-
plicaciones y predicciones: el razonamiento
de la logica deductiva permite derivar enun-
ciados a partir de otros enunciados dados,
pero solo puede garantizar que sus conclusio-
nes son verdaderas cuando las premisas en
que éstas se basan también son verdaderas.
Si, para el inductivista, la fuente de la ver-
dad es la experiencia, para el deductivista
aquélla se encuentra en la logica. El surgi-
miento del positivismo légico en Viena, en las
primeras décadas de este siglo, constituyd una
forma extrema de empirismo segun la cual no
sélo las teorias se justifican en tanto se pue-
dan verificar apelando a los hechos conoci-
dos mediante la observacion, sino que ade-
mas se considera que sélo tienen significado
cuando se puedan derivar de este modo. El
problema del empirismo es que confia en la
observacién de la experiencia como base se-
gura para construir el conocimiento cientifi-
co fiable, defendiendo que sus conclusiones
son validas cuando se extraen de argumenta-
ciones logicas apoyadas en premisas verdade-
ras. Las argumentaciones deductivas poseen
ese cardcter; no ocurre lo mismo con las in-
ductivas. Una inferencia inductiva se apoya
en la observacién de un gran numero de ca-
sos que cumplen la afirmacién, pero un nu-
mero limitado de casos: no existe ninguna
garantia logica de que el siguiente caso ob-
servado no vaya a contradecirla. Una inferen-
cia inductiva con premisas verdaderas puede
llevar a una conclusién falsa (la conclusion:
«todos los cuervos son negrosy, inferida de
la observacidon de todos los cuervos vistos has-
ta el momento, se demostraria falsa el dia que
apareciera un cuervo de distinto color). La ar-
gumentacion inductivista es circular (el prin-
cipio de la induccion funciona siempre por-
que ha funcionado con éxito en todas las
ocasiones probadas, pero ademds contiene
la dificultad de que el nimero de variacio-
nes (observaciones) necesarias para hacer una
inferencia inductiva licita es infinito. Un in-
ductivismo moderado argumentaria, en este
punto, que no se puede garantizar que las ge-
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neralizaciones extraidas de inducciones lici-
tas sean perfectamente verdaderas, pero si
probablemente verdaderas: la probabilidad de
que las generalizaciones resultantes sean ver-
daderas sera tanto mayor cuanto mayor sea
el numero de observaciones y la variedad de
condiciones que formen la base de una induc-
cién. Segun este enfoque, el objeto de la cien-
cia serd estimar la probabilidad de que una
afirmacion sea cierta en un momento deter-
minado, en lugar de demostrar que serd cier-
ta siempre.

El observador humano tiene acceso a las
propiedades del mundo exterior en la medi-
da en que el cerebro registra esas propieda-
des en el acto de ver. Pero, la experiencia
sufrida por los observadores no estd deter-
minada dnicamente por la informacion que
entra en los ojos del observador, ni por las
imagenes formadas en la retina, como lo de-
muestran numerosos experimentos sobre el
procesamiento de la informacién visual. Lo
que un observador ve, esto es, la experien-
cia que tiene un observador cuando ve un
objeto, depende en parte de su experiencia
pasada, su conocimiento, sus expectativas y
su estado interno general. Los observadores
que ven la misma escena desde el mismo lu-
gar ven la misma cosa, pero interpretan de
modo diferente lo que ven. En lo que se re-
fiere a la percepcion, el observador sélo esta
en contacto inmediato y directo con sus ex-
periencias, las cuales cambian con sus expec-
tativas y conocimiento, y mediatizan la ima-
gen. Asi pues, los enunciados observacionales
deben realizarse en el lenguaje de alguna teo-
ria, por vaga que sea, y esa teoria va a pre-
ceder a la observacidn. Desde esta postura,
resulta insostenible que las observaciones de
un observador imparcial y sin prejuicios pro-
porcionen la base del conocimiento cientifi-
co. El falsacionismo admite que la teor{a guia
la observacién y rechaza que las teorias se
puedan establecer como verdaderas o pro-
bablemente verdaderas a la luz de la eviden-
cia observacional. Las teorias se construyen
como conjeturas o suposiciones especulativas
y provisionales creadas libremente para solu-
cionar los problemas con que tropezaron las
teorias anteriores; una vez propuestas, deben
ser comprobadas rigurosamente por la obser-
vacion y la experimentacion. Las teorias que
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no superen la prueba deben ser eliminadas y
reemplazadas por otras conjeturas especula-
tivas. La ciencia progresa gracias al ensayo
y el error, a las conjeturas y refutaciones.
Solo sobreviven las teorias mas aptas. Aun-
que nunca se puede decir licitamente de una
teoria que es verdadera, se puede decir con
optimismo que es la mejor disponible. Segiin
el falsacionismo, se puede demostrar que al-
gunas teorias son falsas apelando a los resul-
tados de la observacion y la experimentacion.
Nunca es posible llegar a leyes y teorias uni-
versales basandose s6lo en deducciones 10gi-
cas, pero si se puede deducir de los enuncia-
dos observacionales la falsedad de aquéllas.

Para formar parte de la ciencia, una hipéte-

sis ha de ser falsable. Y una hipotesis es fal-
sable si existe un enunciado observacional o
un conjunto de enunciados observacionales
l6gicamente posibles que sean incompatibles
con ella, esto es, que en caso de ser estableci-
dos como verdaderos falsarian la hipotesis.
Algunas teorias pasan por cientificas sélo
porque no son falsables, y deberian ser recha-
zadas aunque aparenten poseer las caracte-
risticas de las buenas teorias cientificas. Pop
PER incluye entre ellas algunas versiones de
la teoria de la historia de Marx, el psicoana-
lisis freudiano y la psicologia adleriana.
Ni el inductivismo ni el falsacionismo son
capaces, sin embargo, de describir adecuada-
mente la génesis y el desarrollo de teorias real-
mente complejas. Para dar una idea mds ade-
cuada, hay que considerar las teorias como
totalidades estructuradas de algun tipo. El es-
tudio histdrico de la ciencia revela que el pro-
greso de las principales ciencias muestran una
estructura no captada por la concepcidn in-
ductivista ni por la falsacionista. Los concep-
tos nacen como una idea vaga y adquieren
significado a medida que la teoria a la que
pertenecen gana coherencia y precision. La
ciencia avanza en la medida en que las teo-
rias contienen prescripciones e indicaciones
con respecto a como se deben desarrollar y
ampliar: deben ser estructuras sin limites que
ofrezcan programas de investigacion. Para
LAKATOS, un programa de investigacion es
una estructura que sirve de guia a la futura
investigacion tanto de modo positivo (cémo
se puede desarrollar el programa) como de
modo negativo (imposibilidad de rechazar o

modificar los supuestos basicos, el ntcleo
central, del programa): se protege de la fal-
sacion mediante hipotesis auxiliares y desa-
rrolla su nicleo con supuestos adicionales
para explicar fendmenos ya conocidos y pre-
decir fendmenos nuevos.

KUHN pone el acento en la importancia
de las revoluciones en el progreso cientifico.
Una revolucion cientifica supone el abando-
no de una estructura tedrica, que es reempla-
zada por otra, incompatible con la anterior.
La ciencia progresa mediante el siguiente es-
quema:

preciencia - ciencia normal - crisis - revolu-
cién - nueva ciencia normal - nueva crisis.

La desorganizada actividad que precede a
la formacién de una ciencia se estructura y
dirige cuando una comunidad cientifica se
adhiere a un solo paradigma. Un paradigma
estd constituido por los supuestos tedricos ge-
nerales, las leyes y las técnicas para su apli-
cacion que adoptan los miembros de una de-
terminada comunidad cientifica. Los que
trabajan dentro de un paradigma practican
la ciencia normal, la cual articula y desarro-
lla el paradigma en su intento por explicar y
acomodar el comportamiento de algunos as-
pectos importantes del mundo real, tal y
como se revelan a través de los resultados de
la experimentacion. Al hacerlo, experimentan
inevitablemente dificultades y se encuentran
con aparentes falsaciones. Si dichas dificul-
tades se escapan de las manos, se desarrolla
un estado de crisis, que se resuelve cuando
surge un paradigma completamente nuevo
que gana la adhesion de un nimero de cien-
tificos cada vez mayor, hasta quedar aban-
donado el paradigma original. El cambio dis-
continuo constituye una revolucién cientifica.
El nuevo paradigma guia la actividad cienti-
fica normal hasta que choca con serios pro-
blemas y aparece una nueva crisis seguida de
una nueva revolucion.

La ciencia madura esta regida por un solo
paradigma, el cual establece las normas ne-
cesarias para legitimar el trabajo dentro de
la ciencia que rige. Lo que distingue a la cien-
cia de la no ciencia es la existencia de un
paradigma capaz de apoyar una tradicion de
ciencia normal. El paradigma escapa a una



definicién precisa, pero entre sus componen-
tes se encuentran leyes explicitamente estable-
cidas y supuestos tedricos comparables al ni-
cleo central de un programa de investigacion.
La ciencia normal es una actividad capaz de
resolver problemas gobernada por las leyes de
un paradigma. La preciencia se caracteriza
por el desacuerdo y el constante debate so-
bre lo fundamental, de manera que es impo-
sible abordar el trabajo detallado. El cienti-
fico normal es inconsciente de la naturaleza
precisa del paradigma en el que trabaja e
incapaz de articularla. El paradigma guia su
modo de ver los distintos aspectos.del mun-
do: los defensores de paradigmas rivales vi-
ven en mundos distintos, y los cambios en la
adhesién de un paradigma a otro son equi-
parables a una conversion religiosa, ya que
no existe ninglin argumento légico que de-
muestre la superioridad de un paradigma so-
bre otro.

Las anteriores distinciones entre ciencia y
no ciencia (o pseudociencia) equivalen a dos
posturas opuestas: el racionalismo, que de-
fiende la existencia de un solo criterio, uni-
versal e intemporal, por el cual deben ser juz-
gados los méritos relativos de las teorias
rivales (grado de apoyo inductivo, grado de
falsabilidad, condiciones universales de La-
KATOS...), y que guia las decisiones y eleccio-
nes de los cientificos considerando verdade-
ras, aproximadamente verdaderas o probable-
mente verdaderas las teorias que lo cumplen,
y rechazando las que no lo satisfacen; y el
relativismo, que niega la existencia de un cri-
terio de racionalidad universal y ahistorico
por el cual una teoria pueda ser juzgada me-
jor que otra: la valoracion de las teorias va-
ria segun los individuos y las comunidades,
y la finalidad de la biisqueda de conocimien-
tos depende de lo que éstos consideren valio-
s0; la ciencia no se considera intrinsecamen-
te superior a otras formas de conocimiento
y, para comprender la consideracion que re-
cibe en la sociedad actual, hay que analizar
no soélo la naturaleza de la ciencia sino tam-
bién la sociedad (KuHN, HESSEN, FEYERA-
BEND...).

Existen otras dos posturas que enfrentan
a las diferentes concepciones sobre la ciencia:
el individualismao, desde el cual el conocimien-
to se entiende como un conjunto especial de
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creencias que son sustentadas por los indivi-
duos y residen en sus cerebros, y que esta res-
paldado por el uso comun, descartando que
todas las creencias constituyan un auténtico
conocimiento, pues para ello debe demostrar-
se que son verdaderas o probablemente ver-
daderas en base a la evidencia apropiadas
(empirismo y racionalismo); y el objetivismo,
que da prioridad, en el analisis del conoci-
miento, a las caracteristicas de los elementos
o conjuntos de conocimientos con que se en-
frentan los individuos, independientemente de
las actitudes, creencias u otros estados sub-
jetivos, tratando el conocimiento como algo
que esta fuera, y no dentro, de los cerebros
de los individuos, pues las proposiciones im-
plicitas en los conocimientos tienen propie-
dades de las que los individuos no son cons-
cientes y, en consecuencia, las teorias cienti-
ficas pueden tener consecuencias no deseadas
por sus proponentes originales (POPPER, LA-
KATOS, MARX...).

Una de las concepciones contemporaneas
de la ciencia mas provocadoras es la Teoria
anarquista del conocimiento, defendida por
PauL FEYERABEND, quien afirma que ningu-
na de las metodologias de la ciencia hasta
ahora propuesta ha tenido éxito, pues no han
proporcionado reglas adecuadas para guiar
las actividades de los cientificos. El inducti-
vismo y el falsacionismo son incompatibles
con los episodios de la ciencia responsables
de sus fases mas progresivas por contener re-
glas que dicen a los cientificos lo que deben
hacer en lugar de criterios que les ayuden a
evaluar la situacién historica en la que toman
sus decisiones. Para FEYERABEND, «fodo
vale», aunque no en un sentido ilimitado: la
distincién entre el pensador extravagante y el
razonable reside en la investigacion que se
hace una vez adoptado un determinado pun-
to de vista, la cual debe probar su utilidad.
Su tesis sobre la inconmensurabilidad tam-
bién defiende que la observacion depende de
la teoria: los enunciados observacionales y las
interpretaciones de los conceptos dependen
del contexto tedrico en el que surgen; los prin-
cipios fundamentales de dos teorias rivales
pueden ser tan radicalmente diferentes que no
sea posible formular los conceptos basicos de
una en los términos de la otra, por lo que no
seran comparables logicamente (son incon-
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mensurables). La inconmensurabilidad lleva
a un aspecto de la ciencia necesariamente
subjetivo: juicios estéticos, juicios de valor,
prejuicios metafisicos, anhelos religiosos...
en definitiva, deseos subjetivos. FEYERABEND
no acepta la superioridad de la ciencia sobre
otras formas de conocimiento ni la idea de
que pueda haber un argumento decisivo en
favor de la ciencia frente a otras formas de
conocimiento inconmensurables con ella.
Para comparar la ciencia con otras formas de
conocimiento, hay que investigar la natura-
leza, objetivos y métodos de una y otros a tra-
vés de los documentos histéricos. No se pue-
de suponer que una forma de conocimiento
deba ajustarse a las reglas de la l6gica tal
como lc entienden los filésofos y los racio-
nalistas contemporéaneos. Es falso el supues-
to de que hay un método cientifico universal
al que deberian ajustarse todas las formas del
conocimiento, y ademads perjudica a nuestra
sociedad, especialmente porque la version del
método cientifico al que se recurre es una tos-
ca versidn empirista o inductivista, y parti-
cularmente en el campo de la teoria social
donde se defienden, en nombre de la ciencia,
teorias que sirvan para manipular aspectos de
nuestra sociedad a un nivel superficial (inves-
tigacion de mercado, psicologia conductista)
en lugar de servir para comprenderla y ayu-
dar a cambiarla a un nivel mas profundo.
FEYERABEND defiende la «actitud humanita-
ria» segun la cual los seres humanos deberian
ser libres de llevar una vida plena y gratifi-
cante, cultivando la individualidad, que es la
unica que puede producir seres humanos bien
desarrollados. Su concepcién anarquista de
la ciencia incrementa esta libertad porque su-
prime todos los imperativos metodol6gicos y
permite la eleccién entre la ciencia y otras for-
mas de conocimiento. La institucionalizacion
de la ciencia es incompatible con la actitud
humanitaria: hay que liberar a la sociedad de
la ciencia ideologicamente petrificada igual
que nuestros antepasados nos liberaron de la
Unica Religion Verdadera. La ciencia debe ser
estudiada como un fenémeno histérico, «jun-
to con los demas cuentos de hadas», de for-
ma que cada individuo «tenga la informacién
necesaria para llegar a una decision libre».

Desde el realisma, las teorias aspiran a des-
cribir que es realmente el mundo: contiene la

idea de verdad. Las teorias que describan co-
rrectamente algun aspecto del mundo serdn
ciertas, mientras que las que lo describan in-
correctamente seran falsas. En esta concep-
cién, el mundo existe independientemente de
nosotros, y es como es al margen de nuestro
conocimiento tedrico sobre él. De acuerdo
con el instrumentalismo, el componente ted-
rico de la ciencia no describe la realidad: las
teorias son entendidas como instrumentos
destinados a relacionar un conjunto de esta-
dos de cosas observables con otros. También
conlleva una idea de verdad, pero de forma
mas restringida: las descripciones del mun-
do observable seran verdaderas o falsas segin
lo describan o no correctamente, pero las
construcciones tedricas destinadas al control
instrumental del mundo observable no son
juzgadas por su verdad o falsedad, sino por
su utilidad como instrumentos. La verdad, en-
tendida como una correcta definicion de la
realidad, es verdad objetiva para los realistas,
pero solo se puede hablar de los hechos a los
que se refiere una teoria, y los hechos no son
comprensibles para nosotros, ni podemos ha-
blar de ellos, independientemente de nuestras
teorias.

No se puede presuponer que hay una sola
categoria de «ciencia» donde entran o no di-
versas areas del conocimiento. Los filosofos
no tienen recursos para fijar los criterios que
un area del conocimiento debe satisfacer para
ser considerada cientifica. Toda area del co-
nocimiento puede ser analizada por lo que es:
se pueden investigar sus fines, los medios uti-
lizados para cumplir dichos fines y el grado
de éxito logrado. Esto no significa que no se
pueda criticar ningun area del conocimiento
(los métodos utilizados para lograr los fines
se pueden confrontar con medios superiores
para alcanzar esos mismos fines), pero no ne-
cesitamos una categoria de «ciencia» con res-
pecto a la cual un drea del conocimiento pue-
da ser aclamada como ciencia o denigrada
como no ciencia. Esta ideologia, que levanta
la duda sobre el concepto de ciencia y el con-
cepto de verdad, podria terminar, por ejem-
plo, con el trato que la psicologia conductis-
ta hace de las personas como maquinas en
nombre de la ciencia, con el uso extensivo de
los resultados de los estudios sobre el C.1. en
el sistema educativo, y otros tantos conoci-



mientos del estilo defendidos en base a que
han sido adquiridos por un método cientifi-
coy, por tanto, deben tener algun mérito. El
progreso no consiste en ajustarse a criterios
prefabricados de cientificidad. Para cambiar
una situacién de una forma controlada, hay
que comprender la situacién y dominar los
medios para cambiarla, y esto normalmente
exige una cooperacion.

Resumamos los puntos fundamentales de
la critica de CHALMERS a la ciencia:

El método cientifico confia en la observa-
cion objetiva de la experiencia como fuente
del conocimiento (empirismo), pero:

— El numero de observaciones necesarias para
garantizar una induccion hipotética es infi-
nito: en la medida en que sélo manejamos,
en cada momento, un numero finijto de ellas
siempre puede aparecer una nueva observa-
cién que la contradiga (critica al inducti-
vismo).

— El observador nunca es imparcial: la teoria
condiciona la realidad observada. No se pue-
de garantizar la objetividad de las conclusio-
nes extraidas con el método hipotético-de-
ductivo (critica al positivismo).

— No se puede decir que una hipdtesis o una
teoria sea verdadera, sino solo eventualmente
verdadera, o mejor, que con los datos dispo-
nibles todavia no se ha demostrado falsa: el
método cientifico no confirma teorias, solo
puede refutarlas (falsacionismo).

— Nada garantiza que el método cientifico sea
superior a otros: fodo vale para hacer avan-
zar el conocimiento (anarquismo).

Antes de introducirnos en la aplicabilidad
de la ciencia a la psicoterapia, resultan opor-
tunas dos ultimas consideraciones:

12 Sobre cé6mo se produce el progreso
en el conocimiento. CHALMERS realiza algu-
nas insinuaciones al respecto: los episodios
de la ciencia que se consideran mas caracte-
risticos de los principales adelantos, como las
innovaciones de Galileo, Newton o Einstein,
no se han producido mediante algo similar
a los métodos tipicamente descritos por los
filésofos de la ciencia. Esto explica la renun-
cia a la idea de que la ciencia es una activi-
dad racional cuyos métodos o rasgos carac-
teristicos la hacen superior a otras ramas del
conocimiento. Y el progreso no consiste en
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ajustarse a criterios prefabricados de cienti-
ficidad. Son nada mas, y nada menos, que
insinuaciones sobre cémo no se produce el
progreso.

CHALMERS no tuvo la audacia o, puede
que para algunos la osadia, de arriesgar un
planteamiento en términos afirmativos; tam-
bién podria decirse que tuvo la prudencia de
no hacerlo. Otros pensadores, mds arriesga-
dos, defienden que es el azar el principal res-
ponsable de los descubrimientos innovadores
que hacen avanzar el conocimiento. ROBERTS
(1992) hace alusion a un término inglés, se-
rendipity, de dificil traduccion al castellano
(¢serendipia?), inventado en 1754 por HoraA-
CE WALPOLE tras la lectura de un cuento cei-
landés, Los tres principes de Serendip, don-
de se contaban los numerosos y fortuitos
descubrimientos que los principes realizaban.
ROBERTs aprovecha el término para referirse
a los descubrimientos accidentales no busca-
dos, y enumera algunos importantes descu-
brimientos que de este modo irrumpieron en
el conocimiento: la quinina, América, la ba-
teria eléctrica, la vacunacion, el oxigeno, el
yodo, el helio y los gases nobles, el éter como
anestésico, la fotografia, el caucho natural y
artificial, el celuloide, los pulsares, la insuli-
na, la alergia, la quimioterapia del cancer, la
pildora anticonceptiva, el LSD, el Test de Pa-
panicolau, los rayos X, el nylon, la aspirina,
los primeros neurolépticos, los primeros an-
tidepresivos, el valium, el librium, el litio, la
espiral del ADN, el interferon, las cefalospo-
rinas, la ciclosporina... Podriamos nosotros
completar esta lista para lo que nos concier-
ne: el reflejo condicionado, la extincidon de
conductas por estimulos aversivos, los efec-
tos de la hipnosis, el amor de transferencia,
las propiedades curativas del teatro... Es cier-
to, como afirma PASTEUR, que «en los cam-
pos de la observacion el azar favorece sdélo a
la mente preparada». Pero también, que la
utilidad del método cientifico, en su caso, co-
mienza después del descubrimiento (LAMAS
CREGO, 1992), consistiendo aquella en vali-
dar eventualmente las teorias en tanto no se
pueden refutar.

22 Sobre qué es una teoria cientifica.
EDGAR MORIN (1992) define un sistema de
ideas como «una constelacion de conceptos
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asociados de forma solidaria cuya disposicién
es establecida por los vinculos 16gicos (o apa-
rentemente tales), en virtud de axiomas, pos-
tulados y principos de organizacién subyacen-
tes; un sistema tal produce en su campo de
competencia enunciados que tienen valor
de verdad y, eventualmente, predicciones so-
bre todos los hechos y eventos que en él de-
ben manifestarse».
Un sistema de ideas comporta:

— Un niicleo (axiomas que legitiman el siste-
ma, reglas fundamentales de organizacion,
ideas rectoras): principios metabolicos gene-
radores y regeneradores.

— Subsistemas dependientes/independientes
que, previamente a la influencia del sistema,
constituian sistemas independientes.

— Un dispositivo inmunoldgico de proteccion:
principios defensivos del sistema en su en-
torno.

Todo sistema de ideas es, a la vez, abierto,
puesto que se nutre de la informacion del ex-
terior, y cerrado, porque se protege contra las
degradaciones de sus confirmaciones proce-
dentes del mundo exterior. Pero se puede dis-
tinguir entre los sistemas con precedencia de
apertura sobre el cierre («teorias») y los sis-
temas con precedencia del cierre («doctri-
nas»). Todos los sistemas de ideas, sin embar-
go, incluidas las teorias cientificas abiertas,
comportan su cierre, opacidad y ceguera:

— El nuicleo duro estd formado por postulados
indemostrables y principios ocultos (PARA-
DIGMAS), indispensables para su constitu-
cion: sienta los principios de organizacion de
las ideas, contiene los criterios que legitiman
la verdad del sistema y selecciona los datos
fundamentales sobre los que se apoya, deter-
minando por tanto el rechazo o la ignoran-
cia de aquello que contradiga su verdad y es-
cape a sus criterios, lo que desde sus axiomas
se considera desprovisto de realidad. Puesto
que toda teoria en su nucleo tiene una zona
ciega, un sistema de ideas no puede hacer cri-
tica sobre sus propios axiomas y principios.

— Un sistema de ideas resiste a las criticas y re-
futaciones externas basdndose en su propia
coherencia logica: cuando la logica de un sis-
tema no puede integrar los datos empiricos
que la contradicen, el sistema se cierra a la
perturbacién empirica para salvaguardar su

propia logica. Su racionalidad se convierte
en racionalizacién.

— Un sistema de ideas elimina todo aquello que
tiende a perturbarlo y desajustarlo: desen-
cadena mecanismos inmunoldgicos que re-
chazan o destruyen cualquier dato peligroso
para su integridad.

— Un sistema de ideas es autocéntrico: se situa
a si mismo en el centro del universo; es auto-
doxo: se conduce en funcién de sus princi-
pios y reglas; tiende a hacerse ortodoxo: es
monopolista y quiere ocupar él solo el terre-
no de la verdad; es autoritario: presume la
soberania de las Leyes de la Naturaleza en
cuyo secreto ha penetrado; es agresivo con-
tra cualquier rival que venga a contestarle en
su terreno; es autoconservador: resiste todo
aquello que pueda amenazar su existencia o
tan sélo alterar su homeostasis. En este sen-
tido, resiste no sélo a la contestacion y la
innovacion sino incluso a la informacién.

Aunque una teoria cientifica debe obede-
cer a la regla superior que le empuja a desa-
parecer si el medio cientifico la rechaza, sus
principios organizadores ocultos, que no es-
tan sometidos directamente al control empi-
rico, producen nuevas teorias, mejor adapta-
das, pero que comportan las mismas cegueras
cognitivas. Raramente basta con una expe-
riencia decisiva para que la teoria se desinte-
gre. Se precisa una larga serie de pruebas acu-
muladas de su insuficiencia y la aparicién de
una nueva teoria que demuestre mayor perti-
nencia. A diferencia de las doctrinas, las teo-
rias pueden modificar sus subsistemas y re-
conocer desacuerdos entre sus predicciones y
los datos recogidos en su campo de compe-
tencia, pero no disponen tampoco de aptitud
reflexiva para autocriticarse en su naturale-
za y fundamentos, aun cuando acepten la cri-
tica externa. Una teoria se rinde, pero no se
suicida. Por eso, en la historia de las ciencias
las teorias resisten dogmdticamente como
doctrinas.

Veamos las caracteristicas que definen a
unas y otras:

TEORIA

1. Reconoce que sus axiomas son indemostra-
bles.
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Sistemas de ideas

Doctrinas

Teorias

Autorreferencia
Cierre doctrinario (débil ecodependencia)
Nitcleo duro insensible a la experiencia

Primacia de la coherencia interna
(racionalizacion)

Rigidez de las uniones entre conceptos

Autorregeneracion a partir de los fundamentos
propios

Inmunologia muy fuerte
(sdlo acepta lo que confirma)

Rechazo de cualquier critica
Anatema

Dogmatismo

Idealismo

Ortodoxia
(verdad absoluta y tnica)

Autotranscendencia,
autosacralizacion,
autodeificacion

Auto-exo-referencia
Apertura al exterior (fuerte ecodependencia)
Nucleo duro resistente a la experiencia

Primacia del acuerdo ldogico/empirico
(racionalidad)

Necesidad 1ogica de las relaciones
entre conceptos

Auto-exo-regeneracion

Inmunologia
(s6lo rechaza lo que no es pertinente)

Aceptacion de las criticas con condiciones
Vigor polémico

Flexibilidad

Empirismo

Autodoxia
(se conduce en funcién de sus principios)

Autocentrismo

2. Admite el juego competitivo y la critica ex-
terior segun reglas aceptadas por la comu-
nidad.

3. Flexibilidad interna: capacidad de adapta-
cion y modificacion en la articulacion entre
sus subsistemas, y posibilidad de abandonar
y sustituir subsistemas.

4. Capacidad para modificar sus variables (de-
finidas en los términos de su sistema), no
sus parametros (los términos que definen el
sistema).

5. Racionalidad: sus caracteres cerrados son
contrabalanceados por la bisqueda de acuer-
do entre su coherencia interna y los datos
empiricos de los que da cuenta.

6. Ecodependencia: depende del mundo empi-
rico al que se aplica, vive de sus intercam-
bios con el mundo y, para vivir, metaboliza
lo real.

7. Autoorganizacion abierta: resistencia al dog-
matismo y a la racionalizacién por la cone-

xién con las reglas pluralistas del medio que
la nutre (la comunidad cientifica).

8. Aceptacion de la critica y los veredictos de
promocion o eliminacién de la esfera cien-
tifica.

9. Biodegradabilidad: aceptacion de la idea de
su propia muerte.

DOCTRINA

1. Rechaza la contestacion y toda verificacion
empirico/logica impuesta por una instan-
cia exterior.

2. Intrinsecamente irrefutable.

3. Se nutre de verificaciones y confirmacio-
nes del mundo exterior, seleccionando los
elementos asimilables.

4. Tiene sus axiomas y postulados por prin-
cipios evidentes, eternamente veridicos, que
aseguran la virtud inalterable de sus sis-
temas.
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5. Rechaza todo lo que sea rebelde a su 16gi-
ca racionalizadora.

6. Blindada contra las agresiones del exterior:
cada uno de sus conceptos estd tan prote-
gido como su ntcleo.

7. Rigidez en sus articulaciones internas.

8. Dogmatismo: rigidez, blindaje y arrogan-
cia doctrinaria.

9. Posee la verdad, se arroga todos los dere-
chos, siempre es ortodoxa.

10. Lo extrafio es sospechoso, enemigo y recha-
zado.

11. Los argumentos contrarios son transforma-
dos en argumentos contra los contradicto-
res: es violentamente ofensiva contra las
demads teorias y doctrinas, a las que ana-
temiza.

12. Inflama de entusiasmo a sus fieles.

13. Su intercambio con el exterior se limita a
extraer energias regeneradoras de los cere-
bros potentes.

14. No necesita del acuerdo con los datos ex-
teriores: atrae las necesidades de certeza, los
deseos de absoluto y la busqueda obsesiva
de la palabra rectora. De todo ello se nutre
con avidez.

15. La fuente regenerativa interna es la pala-
bra sacralizada de sus fundadores, que ad-
quieren la soberania de un dios.

Ahora estamos en condiciones de pregun-
tarnos por el lugar de la psicoterapia en el
panorama clentifico.

Dos cuestiones basicas centran la investi-
gacion en psicoterapia: la eficacia terapéuti-
ca (resultados) y sus mecanismos o modos de
accién (procesos).

Si consideramos la psicoterapia, siguien-
do a JAsPERs (1988), por escoger una defini-
cion de las multiples posibles, como el con-
junto de «métodos de tratamiento que actian
sobre el alma o el cuerpo con recursos que
guian a través del alma» o «métodos de in-
fluencia sobre la psique» (cualquier otra de-
finicién utilizard tal vez un vocabulario dife-
rente pero dird esencialmente lo mismo),
hablar de los mecanismos de accién psicote-
rapéuticos nos remitira, como veremos, al po-
der de la palabra (o el gesto), al prestigio del
terapeuta, a la sugestibilidad del paciente...,
ingredientes que confluyen en torno a un
constructo muy popular en la clinica: el
«PLACEBO».

En medicina, la definicion del término pla-
cebo es bastante precisa: una sustancia qui-
micamente inerte que funciona en virtud de
su supuesto efecto psicologico. Aplicada a la
psicoterapia, nos encontramos con un proble-
ma; todas las psicoterapias son quimicamente
inertes y se supone que funcionan por meca-
nismos psicoldgicos. ;Hay que concluir que
toda psicoterapia es, por definicion, un pla-
cebo? El problema se intento resolver redefi-
niendo el placebo como un tratamiento que
no tiene actividad especifica para la condi-
cidn que se trata, por oposicion al tratamiento
genuino cuyo efecto seria especifico. Pero el
problema permanecia: esa inespecificidad, ;se
refiere a su mecanismo (el medio de produ-
cir un efecto) o a su efecto?

Si lo inespecifico fuese el mecanismo
(modo de accidn), cualquier placebo deberia
ser equivalente a otro en términos de un efecto
concreto, pero se sabe que diferentes place-
bos producen efectos diferentes sobre la mis-
ma conducta, habiéndose identificado al me-
nos un componente que explica dichos efectos
diferenciales: la credibilidad racional, esto es,
la conviccion del paciente sobre la utilidad de
la terapia.

El placebo funciona estableciendo en los
sujetos una expectativa de mejoria, la cual se
puede inducir facilmente describiendo el fra-
tamiento, sus fundamentos y sus efectos. Si
se admite esta variable como un modo espe-
cifico de accidn, el placebo pasara inmedia-
tamente a considerarse tratamiento; por otra
parte, si se entiende que con ella intentamos
explicar los efectos cuyos modos de accién no
comprendemos claramente, entonces casi to-
dos nuestros métodos de tratamiento debe-
rian ser considerados placebos.

Si lo inespecifico fuese el efecto, la ac-
cion del placebo seria tan amplia que podria
producir cualquier nimero de efectos, al mar-
gen de la especificidad de su mecanismo. El
mismo placebo serviria para producir cual-
quier efecto conductual. Sin embargo, esto
no es asi: en psicoterapia, los procedimien-
tos placebo se disefian intencionalmente de
manera que resulten especifica y maximamen-
te creibles en relacién con la conducta que
se desea tratar y, por tanto, pueden —y de-
ben— considerarse como tratamientos espe-
cificos.



El término placebo en psicoterapia se em-
plea cuando no hay una razon con fundamen-
to tedrico vigente que explique por qué el pla-
cebo influye sobre la conducta en cuestién.
Siempre que exista esa explicacion, podremos
hablar de tratamiento genuino. Se conside-
rara placebo a todo procedimiento terapéu-
ticamente inerte desde la teoria de la terapia
bajo estudio: aunque tenga efectos terapéu-
ticos, éstos no serian predecibles desde la teo-
ria utilizada (factores independientes del tra-
tamiento); por oposicion sera considerado
tratamiento todo procedimiento cuyos efec-
tos terapéuticos sean predecibles desde dicha
teoria (efectos dependientes del tratamiento,
como cambios en las expectativas, sentimien-
tos, cogniciones, respuestas fisioldgicas y con-
ductas manifiestas). Existiran, ademas, varia-
bles mediadoras, como la expectativa de cura,
que pueden operar como factores indepen-
dientes o como efectos dependientes en fun-
cion del contexto y las suposiciones tedricas
sobre la causalidad de los resultados de la te-
rapia.

Para terminar con la confusién termino-
l6gica, debemos discriminar entre:

a) Efectos no-especificos: variables contextua-
les ajenas a la terapia que acompafian a la
aplicacion de los procedimientos terapéuti-
cos formales (caracteristicas personales del
terapeuta, del paciente, del escenario...) € in-
ducen tasas de recuperacion, funcionando
como fuentes de confusién entre las técni-
cas terapéuticas y los fenomenos paratera-
péuticos que no pertenecen propiamente a
las técnicas. No es posible demostrar los
efectos de la terapia en ausencia de estas va-
riables contextuales, pero si se puede neu-
tralizar el sesgo que introducen con disefios
donde permanezcan constantes (aleatoriza-
das, igualadas o balanceadas) a través de los
niveles de la terapia.

b) Caracteristicas no especificadas, esto es, ca-
racteristicas del tratamiento que no se han
especificado como ingredientes activos de
una psicoterapia particular. Bastaria con
identificarlas y consensuarlas para que de-
jaran de ser consideradas placebo y se incor-
porasen a la denominacién del tratamiento.

¢) Efectos inespecificos: componentes inespe-
cificos inherentes a todos los procedimien-
tos terapéuticos que contribuyen a sus resul-
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tados, pero, por estar siempre presentes, y

si se mantienen en la misma medida a tra-

vés de los niveles de la terapia, los resulta-

dos diferenciales seran atribuibles a éste y

no a los componentes inespecificos. Existen,

en este sentido, tres agentes de cambio co-
munes a las diversas orientaciones terapéu-
ticas:

— La experiencia afectiva, que consiste en
crear el estado emocional adecuado para
la receptividad al cambio, facilitar la li-
beracion catértica del material reprimi-
do y fomentar la accesibilidad del pacien-
te reduciendo la resistencia y rompiendo
las defensas.

— Eldominio cognitivo, o manejo de la ra-
zon y los significados conscientes e in-
conscientes para la integracion de nuevas
percepciones y patrones de pensamiento.

— La regulacion conductual, o cambio de
la conducta.

Todas las psicoterapias utilizan algu-
na combinacion de estos tres agentes: su
aplicacion de diversas maneras (técnicas)
constituye el fundamento de la prolife-
racion de escuelas.

d) Factores comunes, no especificos a trata-
mientos particulares sino compartidos por
la mayoria de las terapias: se trata de varia-
bles como la sugestion, persuasion, credibi-
lidad del tratamiento, atencion, carisma o
prestigio del terapeuta, expectativa de cura,
demanda de mejoria, deseabilidad social...
que tradicionalmente se asocian, y siguen
asociandose, con la definicion de placebo en
el estudio de la psicoterapia.

Los anteriores planteamientos habran pro-
porcionado una idea de la dificultad que ofre-
ce la investigacion y el control de las varia-
bles que intervienen en el tratamiento psi-
cologico con métodos que puedan ser califi-
cados de cientificos. Todos los disefios ensa-
vados contienen problemas metodoldgicos
que, en la medida de lo posible, se intenta-
ron subsanar. Su aplicacion siguié una doble
vertiente:

1. El estudio comparativo de la eficacia
de la psicoterapia, con dos versiones: a) efi-
cacia linea-de-base (determinar si el trata-
miento facilita mejoria), y b) eficacia incre-
mental (determinar si el tratamiento demues-
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tra un nivel de eficacia superior al esperado
de un procedimiento con alta credibilidad
social).

2. El control de los efectos inespecificos
del tratamiento.

Los distintos modelos y disefios se encuen-
tran descritos en un trabajo anterior (FiL-
GUEIRA Bouza, 1991). Aqui nos limitaremos
a relacionarlos:

a) Estrategias de estudio de la eficacia incre-
mental.
— Comparaciones meta-analiticas.
— Comparacion tratamiento a prueba/tera-
pia establecida.
— Grupos de control de componentes.
— Grupo de control placebo.
b) Estrategias de control de factores inespeci-
ficos.
— Estrategia de control de atencion placebo.
— Estrategia de control de elementos/com-
ponentes del tratamiento.
— Condiciones de control empiricamente de-
rivadas/estrategia de control empirica-
mente derivado.

La principal dificultad que plantea la in-
vestigacion en psicoterapia con estos mode-
los tiene que ver con el hecho de que la dis-
tincion entre placebos y terapias puede ser
logica y tedricamente inviable. Los placebos
terminan demostrdndose como formas legi-
timas de psicoterapia. Otras dificultades con-
sisten en la falta de estandarizacidn, la insen-
sibilidad de las medidas y los limites de la
generalizacién. Por fin, para que el procedi-
miento sea adecuado, el paciente debe creer
que la intervencion es un tratamiento poten-
te y eficaz para sus problemas, y esto plan-
tea al terapeuta la dificultad de mostrar en-
tusiasmo por un tratamiento que considera
inerte, al menos para la condicidén que esta
tratando.

En cuanto a los resultados de las investi-
gaciones, la controversia consiste en averiguar
si los responsables de la eficacia terapéutica
son factores unicos (especiicos) que distin-
guen un tratamiento particular o factores co-
munes (inespecificos) presentes en todas las
terapias:

— La mayoria de las terapias demuestran al me-
nos un nivel de eficacia de linea-de-base acep-
table.

— No existen pruebas cientificas concluyentes
que apoyen la eficacia exclusiva, ni siquiera
la superioridad, de una escuela o modalidad
de terapia sobre otra para las diversas mani-
festaciones de los trastornos mentales: todas
la terapias existentes son comparables en efi-
cacia; cada vez resulta mas dificil conservar
la fe en su eficacia incremental.

— No hay pruebas que demuestren la supe-
rioridad de la psicoterapia sobre el tratamien-
to placebo: los procedimentos de control,
que han tenido que demostrar la misma cre-
dibilidad y expectativa de cura para ser
considerados adecuados, han alcanzado las
mismas tasas de eficacia que las psicotera-
pias.

— Tampoco se ha descubierto cual es la com-
binacién mas indicada de pacientes particu-
lares con métodos concretos, tipos de tera-
pia o estilos de terapeuta (;qué tratamiento,
aplicado por quién, es mas eficaz para este
individuo con este problema especifico y bajo
qué conjunto de circunstancias?).

— Las pruebas favorecen mas bien a los facto-
res generales, particularmente al papel pla-
cebogénico de la sugestibilidad, la persua-
sion, la fe y la esperanza.

— La relacion terapeuta-paciente (elemento
inespecifico) constituye la influencia terapéu-
tica supraordinada que trasciende a las téc-
nicas particulares.

FRANK y SHAPIRO consideran que, pues-
to que todas las culturas tienen formas de te-
rapia que son aceptadas como vélidas en sus
sociedades y puesto que todas las formas de
terapia presentan aproximadamente el mismo
nivel de eficacia, cabe suponer que las simi-
laridades entre estas técnicas sean probable-
mente mas importantes que sus particulari-
dades. Por tanto, los factores inespecificos,
mds que los ingredientes activos a los que tra-
dicionalmente se atribuye el cambio, pueden
ser los agentes curativos. Para CRITELLI y
NEUMANN, en la medida en que los efectos
placebo se presenten con la misma magnitud
y fiabilidad a través del tiempo y las cultu-
ras, se puede afirmar que las actuales tera-
Dpias pueden no ser mds eficaces o cientificas
que la cura por la fe o los rituales de las so-



ciedades primitivas, claro que la credibilidad
de cada tratamiento es especifica a la cultura
y, con frecuencia, lo que es cientifico en una
cultura se considera magia o supersticion en
otra.

La equivalencia relativa entre las actuales
terapias y el tratamiento inespecifico de nin-
guna manera impugna, no obstante, ni dis-
minuye su eficacia terapéutica. Constituyen
las prdcticas de cura legitimas y autéctonas
de nuestra sociedad y, como tales, juegan un
paperl crucial e indispensable en el manteni-
miento del equilibrio entre las necesidades
individuales y sociales.

Pero la ciencia, entretenida en sofisticadas
averiguaciones, permanece con su curiosidad
insatisfecha y, en este caso, también con el ru-
bor de no poder penetrar en los secretos que
la psicoterapia aprendi6 de otras disciplinas:
el arte y la magia. Y, presumiblemente, segui-
remos caminando en la frontera entre las teo-
rias y las doctrinas.
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EL CIRCULO EN SICODRAMA

JAIME G. RoJAS-BERMUDEZ
Sevilla

Todas las sicoterapias se basan en una di-
ferente concepcion del ser humano, enfatiza-
do en mds o en menos ciertos aspectos del
mismo. Desde mi encuadre tedrico, conside-
ro a la persona como un ser Bio-Sico-Socio-
Espiritual. Sus aspectos bioldgicos correspon-
den al nucleo del Yo; los sicolégicos al Yo y
al Si Mismo. Sicologico; los sociales a los ro-
les; y los espirituales a los vinculos. En este
trabajo, voy a referirme al tratamiento del es-
pacio sicoterapéutico y a su incidencia en los
fendmenos espirituales que ocurren durante
la sesién de Sicodrama, tanto en el protago-
nista como en el auditorio.

Me referiré previamente a algunos térmi-
cos procedentes de otros campos del conoci-
miento que se utilizaran en el curso de este
trabajo, con el fin de clarificar el sentido en
el que seran aplicados.

Ritos, rituales y ritualidad. Las acepcio-
nes adoptadas para estas tres palabras son las
del Diccionario de la Real Academia Espa-
fiola (DRAE), que significan respectivamen-
te: costumbre o ceremonia; perteneciente o
relativo al rito; y observancia de las formali-
dades prescritas para hacer una cosa!.

Religion: este vocablo presenta dos orige-
nes probables, planteados por CICERON y
LACTANCI0. El primero la hace derivar de RE-
LEGERE que significa observar algo atenta y
cuidadosamente, mientras que el segundo lo
hace de RELIGARE, atar, hacer dependiente.
Emplearé la palabra religion en este ultimo

sentido. En relacion a estos dos origenes, F.
KoNING comenta que relegere se refiere mas
a los ritos externos de la religion que a la dis-
posicidn interna?Z.

En cuanto al término Espiritu, el signifi-
cado mas proximo al concepto que quiero
transmitir es el teoldgico, que trae el Diccio-
nario de la Real Academia, al referirse a Es-
pirar: «Producir el Padre y el Hijo, por me-
dio de su amor reciproco, al Espiritu Santo».
De manera similar, considero lo espiritual
como el conjunto de sensaciones, emociones,
sentimientos y afectos que tienen lugar en y
por la relacion con el otro. Estas experiencias
abarcan, por lo tanto, un abanico que va des-
de las producidas por la simple presencia del
otro (Comunicacion Natural) hasta las ela-
boradas conjuntamente con él (Comunica-
cion Social). Para que las experiencias o vi-
vencias sean consideradas espirituales es
indispensable la presencia de un Yo que las
elabore y registre. Por esta razdén, no inclui-
mos en esta categoria las interaciones previas
a la formacién del Yo, ya que no se trata de
relaciones interpersonales, en el estricto sen-
tido de la palabra sino de relaciones comple-
mentarias, programadas genéticamente, des-
tinadas a dotar al individuo de una estructura
capaz de transportar la informacion de la es-
pecie y las sutiles variaciones que se van pro-
duciendo en ella.

Otros términos de especial significacion
son los de sagrado y profano que hemos to-
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mado en el sentido que los utiliza MIRCEA
ELIADE3:

... 1o sagrado se manifiesta siempre como
una realidad de un orden totalmente diferente
al de las realidades naturales... La primera de-
finicion que puede darse de lo sagrado es la
de que se opone a lo profano... porque se
muestra como algo diferente a lo que lo ro-
dea y a otros espacios similares, es una hie-
rofania, es decir, algo sagrado que se mues-
tra y que, por lo tanto, adquiere un cierto
misterio, por ser algo completamente dife-
rente.

EL ESCENARIO SICODRAMATICO

El progresivo conocimiento de los fendme-
nos sicolégicos y sociosicologicos permitio el
pasaje de las sicoterapias bipersonales a las
grupales y de éstas a las sicodramdticas. Con
el grupo se manifestd una forma natural so-
cial, el CIRCULO. A partir de él, el Sicodra-
ma instrumento terapéuticamente este espa-
cio para la DRAMATIZACION, delimitando asi,
el escenario, que pasa a constituir uno de los
cinco instrumentos fundamentales del encua-
dre sicodramadtico.

Revisando la obra moreniana, se observa
que su principal foco de atencion fue la es-
pontaneidad y, en segundo lugar la dramati-
zacion. En su libro Sicodrama pagina IX, no
menciona el escenario al describir los instru-
mentos fundamentales y s6lo al referirse a la
arquitectura del mismo lo considera en toda
su dimensién4:

«El escenario es un instrumento esencial,
indispensable, para la forma ideal, objetiva,

de Sicodrama. Es indispensable como el di-

rector, los sujetos, los yos auxiliares y el pu-

blico. En la arquitectura de la escena se pue-
den percibir los siguientes principios de
construccion:

a) El principio terapéutico del Circulo.

b) La dimensidn vertical del escenario.

¢) Los tres niveles concéntricos de la esce-
na, los niveles inferior, medio y superior,
con un cuarto nivel, la galeria o nivel su-
praindividual».

Desgraciadamente no hemos podido en-
contrar en su obra el sentido que le da a lo
que denomina, «principios de construccidon»

y en particular al «principio terapéutico del
Circulo» que podria coincidir con la linea
tedrica que planted. De todas maneras, es de
suponer por la terminologia utilizada, que
debe haber tomado en cuenta la influencia del
Circulo en sus integrantes.

Desde mi punto de vista, el Circulo adquie-
re su real valor cuando se lo delimita de su
entorno y se le descubren e instrumentan sus
potencialidades. Por eso, trabajar con la for-
ma circular sin considerar el espacio no es tra-
bajar en Circulo sino en circunferencia.

Considéro que el Circulo es una forma
natural social por estar condicionado por las
formas anatdémicas, tanto sensoriales como
motoras, que determinan la posicion de los
interlocutores. Entre ellas, las mds importan-
tes son la vision, la audicién, la presién y la
locucién. La disposicién en Circulo de los
grupos humanos es, pues, una disposicidn na-
tural, que permite a su integrante verse y oir-
se entre si y ver y oir lo que ocurre en el cen-
tro. En cambio, la instrumentacidén que pueda
hacerse del mismo es un aporte que surge de
la interaccidon de sus integrantes.

Circulo, Espacio y Territorio

La consideracion simultanea de estos tres
conceptos obedece a la intrincacién funcio-
nal que se produce entre ellos. A primera vis-
ta, se los puede considerar como muy dife-
rentes, pero al investigar en sus significados
nos encontramos con francas similitudes. Te-
nemos asi, el Circulo, figura resultante de la
disposicidn natural que adoptan los grupos
humanos cuando se encuentran reunidos, en
la que los individuos que lo componen son,
al mismo tiempo, los que delimitan el espa-
cio interior, experimentado por esta razon
como de su pertenencia.

Por otra parte, el Espacio es:

«El limite del cuerpo envolvente, o, la
envoltura del medio envolvente. (ARISTO-
TELES), es decir, como una especie de piel
que le cubre... Sélo es posible hablar de es-
pacio en la medida en que algo estd rodeado
por algo distinto de él mismo». O. F. BoL-
LNOW S,

Finalmente, territorio, segun el Dicciona-
rio de la Real Academia es la:



«Porcidn de la superficie terrestre perte-
neciente a...».

Y para EDWARD T. HALL® es:

«El comportamiento mediante el cual un
ser vivo declara caracteristicamente sus pre-
tensiones a una extension de espacio, que de-
fiende contra los miembros de su propia es-
pecie».

Dentro de sus muy variadas funciones,
estan las de:

«Proporcionar un marco dentro del cual
se hacen las cosas: lugares para aprender, lu-
gares para jugar, lugares para ocultarse.
Coordina asi las actividades colectivas y man-
tiene unidos a los grupos». H. HEDIGER ci-
tado por E. T. HALLS.

Tenemos asi, integrados en el Circulo, una
disposicion natural humana que abarca un
determinado Espacio, considerado por sus in-
tegrantes como un territorio comun a com-
partir. La delimitacion del mismo lo diferen-
cia del entorno, adquiriendo caracteristicas
particulares cada vez mas acentuadas en la
medida que el Circulo se estabiliza.

Como deciamos antes, el Circulo es una
forma natural social facilmente observable en
cualquier situacién en la que las personas se
reinen. Su superficie va a depender del ma-
yor o menor numero de sus componentes, del
grado de intimidad existente entre ellos, de las
condiciones ambientales y del objetivo que los
congrega. En esta circularidad, las alegrias,
las tristezas, los planes, las confabulaciones,
etc. adquieren otra dimension al ser coexpe-
rimentadas. Son las vivencias espirituales,
fruto de la interaccidén con los otros, aque-
llas que se originan en el religare, en el vincu-
lo creado.

Cada Circulo, de acuerdo a sus finalida-
des, tendra su duracén, breve y transitoria o
prolongada y estable. Mientras el Circulo,
para su configuracion, dependa de sus inte-
grantes, s¢ mantendra independiente del si-
tio de reunion, pero en la medida que se eli-
ge un lugar pasara a ser acondicionado de
acuerdo a las necesidades. De esta manera,
se van transfiriendo las caracteristicas forma-
les del Circulo humano al lugar de reunion.
Bien sea una reunién tribal o una reunion de
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directorio. Una vez delimitado el lugar, rea-
lizada la fundacion, queda cargado, para los
fundadores, con las experiencias vividas y las
que podran vivir en él. Para MIRCEA ELIA-
DE esto significa que se ha sacralizado el lu-
gar y, junto con él, las cosas, objetos e ins-
trumentos, necesarios para cumplir con los
fines especificos del Circulo, y que seran uti-
lizados siguiendo las normas establecidas: ri-
tos y ceremonias de la ritualidad.

La demarcacion fisica del Circulo desna-
turaliza, en parte, al Circulo humano y da
paso a la sefial, al signo y al simbolo. El
Circulo, ahora, podra ser la sefial del lugar
de reunion, el signo identificatorio, y el sim-
bolo del grupo de pertenencia, o el de las vi-
vencias trascendentes y espirituales.

De acuerdo a lo dicho, con la sacralizacion
del lugar se culturiza un fendmeno natural,
recortandolo y diferenciandolo del lugar o es-
pacio profano que queda a su alrededor (M.
ELIADE)3. Se produce de este modo la sepa-
racidon entre el caos (estar abierto, espacio
profano, el abismo primordial de Hes{odo, la
materia prima de OVIDIO, el espacio vacio de
ARISTOTELES, etc.) v el Cosmos (Mundo,
Gea, tiempo). Al mismo tiempo, al separar
lo sagrado de lo profano se estan separando
las experiencias espirituales, desencadenadas
por el religare del Circulo, de las experiencias
ocurridas fuera de dicha situacién.

Por otra parte, la culturizacion de un lu-
gar demanda ciertos servicios para su conser-
vacion, desde la limpieza y cuidado de sus co-
sas, objetos e instrumentos hasta el registro,
recuerdo y ejercicio de su ritualidad. Ello de-
termina la aparicion de cuidadores y ofician-
tes. Llegamos asi a la aparicién de funciones
que, en principio pueden ser rotatorias y poco
definidas hasta que se estructuran y delimi-
tan en roles sociales bien determinados. Esta
estructuracion de roles, resultante de su de-
legacidén por parte del Circulo y de su asun-
cion por parte de los oficiantes, va a dar lu-
gar a una clara diferenciacidén entre unos y
otros y a una identificacion de los oficiantes
con el Circulo y sus poderes espirituales. El
Circulo, primitivamente humano, en el que se
compartian afectos y responsabilidades, es
sustituido por el Circulo-lugar, administrado
por oficiantes que asumen la direccion del
mismo. A medida que la estructura social se
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va haciendo cada vez mas compleja se van
creando nuevos lugares que siguen el mode-
lo del Circulo original en cuanto a la forma
pero no en cuanto a sus contenidos. De ahi
en mas, quienes precisen de los diferentes
Circulos sociales deberan acudir a ellos y so-
meterse a su ritualidad. Los Circulos pasan
a ser centros de poderes de diversa indole,
bien sea para comunicarse con Dios, obtener
un permiso, practicar un deporte, realizar un
estudio o recibir asistencia. Gradualmente, los
oficiantes se erigen en administradores de ta-
les poderes. Bajo estas condiciones el lugar
sagrado, territorio de los oficiantes, puede
convertirse tanto en un infierno como en un
paraiso, para los fieles y/o los usuarios.

Espacio Sicodramatico

Para los sicodramatistas, nuestro Circulo
y, por lo tanto, nuestro espacio sagrado es el
Escenario Sicodramatico. Sus limites fisicos
son los del escenario mismo y su centro esta
sefialado por las sillas-simbolo. A su alrede-
dor se encuentra situado el auditorio y los yo-
auxiliares. Sobre el escenario y detras de las
sillas-simbolo el director, oficiante encarga-
do de la ritualidad y responsable de los fe-
ndémenos que surjan tanto en el protagonista
como en el auditorio.

La sacralizacion del Espacio Sicodrama-
tico va a depender de la instrumentaliza-
cion que la unidad funcional haga del mis-
mo. Director y yo-auxiliar como oficiantes
de la ceremonia sicodramatica deberan se-
fialar, cumplir y hacer cumplir una cierta
ritualidad que redimensione el lugar donde
se van a producir los hechos. De esta mane-
ra, se establece una clara diferenciacion en-
tre lo profano, la vida cotidiana, y la nueva
realidad de lo sagrado, el como si de la dra-
matizacion.

Esta nueva realidad que confiere el espa-
cio sicodramadtico, es una realidad sin tiem-
po, sin espacio y sin leyes que la restrinjan.
Es el Espacio de lo Posible. En €l se pueden
abrir las puertas de la imaginacidn hacia el
infinito rompiendo con todas las ataduras de
la realidad, ofreciéndole al protagonista la
posibilidad de recrearla a voluntad hasta, por
el contrario, transformarla en el aqui y aho-
ra en una hiperrealidad presente.

Estas experiencias de tipo religioso, no son
patrimonio del Sicodrama en particular sino
de todas las religiones y sicoterapias. Su ori-
gen comun parte, desde mi punto de vista, del
Circulo humano al que me he referido ante-
riormente. Nos induce a pensar en ello su apa-
ricién como simbolo simple en muy diversas
culturas. En dichos simbolos encontramos un
Centro y su Circulo correspondiente, otorgan-
dosele al Centro un especial valor por ser el
punto de comunicacion del Circulo con lo
inasible y trascendente. En el plano de la rea-
lidad, el lugar sagrado era sefialado primiti-
vamente por un baston clavado, que estable-
cia una relacion entre lo alto inalcanzable y
lo bajo proximo y concreto. La relacidén con
lo alto en muchas culturas, la impotencia ante
ello y el intento de arrancarle sus secretos
dio origen a los augures que, por la lectura
del vuelo de las aves, podian hacer pronosti-
cos. De esta actividad, templum, procede el
vocablo templo, que posteriormente fue apli-
cado al edificio por intermedio del cual se
puede entrar en comunicacion con los dioses
(Nota A).

Tenemos asi, otro fendmeno comun que,
como la forma, se presta a diferentes conte-
nidos: el cambio que experimentan los pro-
tagonistas al entrar en contacto con los po-
deres de /o alto. Para unos es la iluminacion,
la bajada del santo, la posesion, el éxtasis, etc.,
para otros es la toma de conciencia, el insight,
el darse cuenta, la catarsis...

Para alcanzar estos estados cada Circulo
tiene su ritualidad, de acuerdo a sus objeti-
vos. Obviamente, también el Sicodrama. Al
tratarse de una metodologia que instrumen-
ta al Circulo y al cuerpo en accidn, la ritua-
lidad es bien manifiesta y necesaria. El Sico-
drama no rechaza los aspectos espirituales
que se producen cuando un grupo se reune
en un lugar sagrado con un fin determinado.
Por el contrario los acepta considerandolos
como una parte importante del proceso tera-
péutico, de aprendizaje, de entrenamiento o
de un simple esclarecimiento que se puede es-
tar llevando a cabo. Estos comportamientos
naturales que la religion instrumenta de de-
terminada manera, son integrados a los co-
nocimientos cientificos actuales por el Sico-
drama para elaborar una metodologia acorde
con la finalidad buscada.



Al respecto, J. L. MORENO en su libro
Sicodrama* dice textualmente:

«Para un verdadero precedente debemos
buscar en las civilizaciones del periodo pre-
historico. En los ritos dramaticos primitivos,
el ejecutante aborigen no era un actor, sino
un sacerdote. Era como un siquiatra dedica-
do a salvar la tribu, persuadiendo al sol para
que brillara o a la lluvia para que cayera...
Mucho antes de que surgiera la medicina
cientifica, en nuestro sentido del término, se
practicé la purificacion de enfermedades tan-
to fisicas como mentales mediante un shock
casi sicodramatico».

La ritualidad sicodramatica

El comienzo de una sesion de Sicodrama
tipo, esta condicionada por la distribucién en
circulo del auditorio alrededor del escenario.
La ceremonia sicodramatica se inicia con la
entrada de la unidad funcional al Circulo. El
director sube al escenario y se situa de pie,
detras de las sillas-simbolo colocando cada
una de sus manos en el respaldo de las mis-
mas mientras que el yo-auxiliar permanece
con el auditorio. Con esta simple distribucion
formal, se sefala la existencia de funciones
diferentes para los oficiantes. Uno accede al
lugar sagrado, el escenario, mientras que el
otro queda en la periferia con los asistentes,
en el auditorio. La colocacidn del director de-
tras de las sillas-simbolo, configura una for-
ma que emite varios mensajes: por una par-
te, los corporales constituidos por el eje
vertical de su posicion erecta (acentuado por
el desnivel del escenario) y la horizontal del
Circulo, que determina que la mirada y la po-
sicion de la cabeza de los integrantes del audi-
torio esté dirigida hacia lo alto en contrapo-
sicion con la del director que los mira desde
arriba; vy por otra, los sociales, al estar el di-
rector ocupando el centro y asumiendo, por
esta circunstancia, los poderes del Circulo y
su administracion como lo sefialan sus ma-
nos sobre el altar, simbolo a la vez del Sico-
drama y del encuentro. De esta manera, el di-
rector va a estar, en principio, en una posicion
privilegiada y comprometida a la vez; la del
que sabe, la del que tiene acceso a los pode-
res superiores y de quien se espera que haga
realidad lo deseado.
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Con la configuracién, centro-director y
circulo-auditorio, el escenario adquiere otra
jerarquia: la de un espacio de lo posible que
se ofrece a quienes quieran protagonizar sus
suefios, sus fantasias, sus conflictos sus pro-
yectos, sus dudas o sus mas ocultos deseos.
Pero, al mismo tiempo, este espacio de lo po-
sible es un vacio que separa a uno y a otros.
Para que deje de serlo es necesario compro-
meterse, pasar al escenario y cubrirlo con el
mundo interior de cada uno. El auditorio sabe
que ése es su compromiso y que de ellos sal-
drd el tema y el protagonista, pero descono-
cen qué y quién sera.

Estas circunstancias generan un clima de
expectacién en el auditorio que eleva su ni-
vel emocional con la consiguiente delega-
cion de los poderes del Circulo al centro o
director. En estos momentos, se ha estable-
cido una relacion radiada y por ende de tipo
vertical (Nota C). El poder de ayudar, de
esclarecer, de curar, de hacer sentir, esta por
lo tanto, en manos del director; se ha conver-
tido asi en un mediador de las fuerzas sobre-
naturales. Esta posicion de poder del terapeu-
ta, que en Sicodrama queda tan marcada y
concretizada por esta forma de disposicion es-
pacial, se da en todas las situaciones terapéu-
ticas y conlleva la tentacion para el terapeuta
de instrumentarla y cultivarla, haciendo que
la forma se mantenga a lo largo del proceso
terapéutico. En el Sicodrama que nosotros
postulamos este tipo de poder delegado en
el director ha de ser devuelto progresivamen-
te al grupo, al Circulo, para que lo asuman
y descubran que el poder esta en ellos, en
sus vinculos, en las vivencias compartidas, en
el RELIGARE.

En este momento de la ritualidad sicodra-
matica, el director es el centro de un Circulo
radiado, y la carga emocional alcanza sus ni-
veles mas altos. Corresponde, ahora al direc-
tor, con la palabra y/o la accion, modificar
dicha estructura: de angular o radiada hacerla
triangular, es decir, provocar y estimular la
comunicacion entre los integrantes del audi-
torio comenzando a dislocar el foco de aten-
cion del director hacia ellos mismos. Es el cal-
deamiento.

Con el caldeamiento se evidencian los te-
mas y se perfila el o los protagonistas. El di-
rector, que estaba en funcién de coordinador
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calificado, asume nuevamente el centro e in-
vita a subir al escenario a la persona que en-
carna el emergente grupal. Se va a producir
el encuentro director-protagonista en el espa-
cio sagrado. Los ritos preparatorios son: la
apertura de las sillas por parte del director y,
en el caso del Sicodrama terapéutico, el des-
calzarse por parte del protagonista. Como
este tipo de Sicodrama es el mads frecuente,
lo tomaremos como paradigma.

La apertura de las sillas, a la manera de
un telén de boca de un escenario teatral, estd
simbolizando la actitud receptiva del direc-
tor hacia el protagonista asi como la focali-
zacioén de su atencion en él. El simbolo del
encuentro deja paso al encuentro mismo y
concentra sobre él las espectativas del audi-
torio. En términos de circulo y centro, el eje
oficiante-altar-poderes sobrenaturales (en este
caso, conocimiento; en otros dioses, creencias,
etc.) es sustituido por el de poderes sobre-
naturales-oficiante-fiel (conocimiento-tera-
peuta-paciente). De esta manera, se humani-
za la relacion y el oficiante pasa a ser un
mediador entre dichos poderes y 1os hombres.
Esta labor de mediacion es especifica para
cada Circulo; en el caso del Sicodrama sera
la puesta en escena y la dramatizacion; en
otros la interpretacidn y, a nivel religioso, en
las ceremonias dirigidas hacia los fieles, de
las que la comunién es un buen ejemplo. En
este punto, las manifestaciones a las que dan
lugar los diferentes procedimientos utilizados
estardn imbuidos de religiosidad y, debido a
estas circunstancias, podran desencadenar di-
ferentes tipos de reacciones que, prima facie,
pueden ser atribuidas al método utilizado,
cuando en realidad son fruto de los fenéme-
nos naturales del Circulo.

Se debe tener en cuenta que con el progre-
sivo avance del conocimiento y la mejor com-
prension de los fendmenos naturales, estamos
en condiciones de instrumentarlos y aplicar-
los sistematicamente con fines terapéuticos,
didécticos o de entrenamiento. Pero asimis-
mo debemos tener la clara conciencia de que
dicha instrumentacidn es apenas una parte del
proceso terapéutico o pedagogico que ha de
integrarse con los aportes cientificos reglados
y experimentados, asi como también que es-
tos aportes no van a llegar a suprimir los fe-
nomenos naturales de nuestra esencia huma-

na, que siempre van a estar presentes en toda
actividad interpersonal.

La importancia del ritual de quitarse los
zapatos y subir al escenario sin ellos reside
en que con dicho ritual se estd enfatizando
el acceso a un espacio diferente del cotidia-
no, en el que rigen otras normas y se produ-
cen experiencias particulares. El director,
como oficiante a cargo de los fendmenos que
van a producirse, no precisa descalzarse, pero
si lo van a hacer todos aquellos que vayan a
participar activamente en la dramatizacion,
ceremonia central del Sicodrama. Se sefiala
asi, una clara diferencia entre el tipo de com-
promisos que van a asumir el director, por
una parte, y el protagonista y los yo-auxi-
liares, por la otra. El del primero mds inte-
lectual, como hacedor de situaciones y el de
los segundos como actores, mas de tipo vi-
vencial.

El director obtiene, en el encuentro con el
protagonista, los elementos necesarios para
hacer la puesta en escena, distribuir roles e
iniciar la dramatizacion. Ahora, se retira del
escenario, dejando el juego y desarrollo de las
escenas previamente apuntadas al protagonis-
ta y al yo-auxiliar. Ellas se van a desarrollar
y desplegar en el espacio sagrado. En estas
circunstancias el yo-auxiliar asume la respon-
sabilidad de llevar adelante la tarea encomen-
dada por el director. Para cumplirla tomara
como punto de partida la consigna que él le
ha dado, contando al mismo tiempo con la
libertad de modificarla desde el rol que le ha
sido asignado si percibe, en la interaccién
con el protagonista, la apariciéon de nuevos
planteamientos u otros caminos para alcan-
zar la finalidad buscada. Se ha producido asi
una delegacién de poderes del director a
yo-auxiliar. Estos poderes, se van a manifes-
tar realmente durante la dramatizacion, en el
vinculo desarrollado entre los roles comple-
mentarios jugados por el protagonista y el yo-
auxiliar. Es el momento de la iluminacion, del
insight, del darse cuenta, de la bajada del san-
to, etc. Mientras esto ocurre en el escenario,
en el centro, paralelamente en el auditorio, en
el Circulo, se han ido produciendo fenéme-
nos de tipo identificatorio, iniciados con la
focalizacién de la atencién de sus integran-
tes en la dramatizacién y continuados con el
seguimiento del proceso que se desarrolla ante



sus ojos. De esta manera, las dificultades,
los éxitos y los fracasos del protagonista van
envolviendo al auditorio, creando un clima
afectivo-emocional comun que hace de fon-
do a la dramatizacion y le da unidad. Esta
integracion del centro con el Circulo se ve
facilitada por la forma radiada configurada
por la focalizacion de la atencion de cada uno
de los miembros del auditorio en la dramati-
zacion. Esta particular disposicidén condicio-
na y facilita la identificacion del grupo con
lo dramatizado, al punto de resonar intensa-
mente con ellos y, en muchos casos, quedar
atn mas comprometidos afectivamente que
el protagonista. Con este fendmeno de reso-
nancia e identificacion, el Circulo se funde
con el centro, y la experiencia deja de ser in-
dividual para convertirse en colectiva. Los
poderes han llegado a todos, y todos se sien-
ten protagonistas de una experiencia vivida
en comun que los une y les da identidad. Es
el religare, el momento de la maxima unién
y coparticipacion.

Para alcanzar este acmé, la unidad funcio-
nal ha debido iniciar un proceso desde el cen-
tro hacia la periferia hasta generar un movi-
miento en espiral que comprometa al Circulo,
al punto de incorporarlo progresivamente al
centro. La dindmica conseguida no es la de la
unidad funcional sino la del grupo, ya que
la unidad funcional explora y activa las pro-
pias fuerzas del grupo para ancauzarlas y ha-
cerlas productivas de modo que sus integran-
tes las concienticen y se hagan cargo de ellas.
Al tratarse de fendmenos naturales de tipo
grupal que se producen inevitablemente cuan-
do un grupo se retine con fines que atafien
a la vinculacioén, su direccién puede ser asu-
mida tanto por la persona mas idonea para
dicha funcién como por la mas audaz. De ahi
el peligro que dichas tendencias naturales
puedan ser instrumentadas por personas de-
saprensivas, deseosas de obtener beneficios
personales de las manifestaciones religiosas
de los grupos. Circunstancia que se ve favo-
recida por los diferentes tipos de gratificacio-
nes desencadenadas por las experiencias vi-
venciales compartidas, relativamente faciles
de obtener.

Con esto quiero decir, que con la Sicote-
rapia en general y con el Sicodrama en parti-
cular puede ocurrir otro tanto y que muchos
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sicodramas pueden alcanzar tan sélo la ex-
periencia gratificante del religare, que de por
si beneficia a los participantes, pero que pue-
de quedarse en la vivencia sola, como podria
ocurrirnos en un espectaculo cualquiera, sin
dar lugar a una participacién complementa-
ria del intelecto que haga de la experiencia un
objeto del conocimiento que enriquezca al yo
v amplie la comprension de s{ mismo y del
mundo que lo rodea (integracién de mente,
cuerpo y ambiente).

Es por ello que, en el modelo de Sicodra-
ma que he elaborado, incorporo un esquema
referencial tedrico acorde con la dindmica del
Circulo v con los conocimientos cientificos
de otras disciplinas intimamente relacionadas
con el quehacer humano (Neurofisiologia,
Etologia, Antropologia, Sociologia, Pedago-
gia, etc.). De esta manera, he conjugado los
aspectos vivenciales con la comprension y ela-
boracién estructural del material aportado
por el protagonista, bien sea a nivel terapéu-
tico, pedagogico o de entrenamiento. Sobre
este tema no me extenderé por estar fuera del
proposito de este trabajo (9, 10, 11).

Para finalizar, nos referiremos brevemen-
te a la tercera etapa de la sesion de Sicodra-
ma, la de comentarios. Habitualmente se ini-
cia con el regreso al auditorio del protagonista
y yo-auxiliares, el cierre de las sillas-simbolo
por el director y su reubicacién detras de ellas.
De esta manera, se vuelve a la forma circular
inicial, completando el ciclo grupo-individuo-
grupo. La experiencia compartida por al audi-
torio va, ahora, a manifestarse con la fluidez
de quienes han estado presentes en los hechos
a comentar, a diferencia de la etapa de cal-
deamiento donde cada aportacién es un re-
lato anecdotico de una experiencia vivida sélo
por el relator. Esta diferencia determina dos
tipos de relacion entre el Circulo y el centro:
una de tipo radiada (caldeamiento), y otra de
tipo triangular (comentarios); la primera, ca-
racteristica de la relacion vertical y la segun-
da de la horizontal. Esta horizontalizacién en
torno a las experiencias compartidas es uno
de los principales factores de la cohesion gru-
pal y de la toma de conciencia de los poderes
del grupo por el grupo mismo. Este descubri-
miento introduce cambios en la relacion del
Circulo con el centro, pasando de una situa-
cién de dependencia en la que el centro ejer-
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ce los poderes a otra coparticipaciéon y com-
plementariedad en la que los poderes surgen
y se manifiestan en la estructura vincular. De
esta manera, Circulo y centro pasan a inte-
grarse funcionalmente, al punto de que tan-
to uno como otro son indispensables para al-
canzar la finalidad propuesta.

De este modo, los poderes, en principio ad-
judicados al centro, deben ser sustituidos por
los surgidos del religare, de tal manera que
los poderes del centro sean solamente los
otorgados por el Circulo en aras a una fun-
cionalidad necesaria.

(Nota A). Simbolos Primarios. La existen-
cia en muy diversas culturas, de simbolos sim-
ples similares cuando no iguales, nos indica que
se deben haber producido experiencias semejan-
tes en sus realizadores, cosa facil de entender si
pensamos en que su estructura bioldgica es la
misma, al tratarse de seres de la misma especie.
Nuestro punto de vista es, que el tipo de expe-
riencias por las que pasa el animal humano en
su evolucion como individuo estdn en dependen-
cia de su progresivo desarrollo y maduracién
neurofisico-sicologica que poco a poco lo va
integrando a su entorno y consigo mismo. El
nifio parte de una dependencia extrema del am-
biente (lactancia y cuidados maternos) a lograr
un equilibrio con las fuerzas invisibles de la gra-
vedad (bipedestacion, marcha, carrera y salto)
para lanzarse, a continuacion, a la conquista
motora del espacio, y a la riqueza de estimulos
sensoriales que se le ofrecen. El nifio pasa asi,
de una interaccion con el medio, dependiente
de un programa genético (nucleo del yo) que
determina, en gran parte, sus experiencias, a
adquirir una progresiva autonomia con la es-
tructuracion del yo. Yo, que por su capacidad
reflexiva (control de esfinteres) sensibilidad e
inteligencia va recortandose de su ambiente has-
ta convertirse en el centro de todo lo que ocurre
a su alrededor. Mucho mas adelante, cuando el
yo esté en condiciones de expresar esta relacion
y de simbolizarla, los elementos subjetivos de
que se va a valer para representarla serdn, por
una parte, la conciencia de si mismo (yo) en su
relacion con el medio, y por otra, las formas na-
turales registradas por su yo (frutos, sol, luna).
De esta conjuncion, surgiria la simbolizacién de
la relacion del individuo con su entorno, me-
diante el punto o centro y el Circulo. Dos de los
cuatro simbolos mads frecuentes. Los otros son
el cuadrado y la cruz.

Desde un punto de vista religioso, G. CHAM-
PEAUX y D. S. STERKX 7, consideran al centro
como el principio, y lo comparan poéticamente
con la piedra que cae en el estanque y origina
una serie de ondas concéntricas. Dicen al res-
pecto:

«El Circulo puede también simbolizar, no
sélo las perfecciones ocultas del punto primor-
dial, sino sus efectos creados; dicho de otro
modo, el mundo en cuanto se distingue de su
principio. Los circulos concéntricos represen-
tan los grados de ser, las jerarquias creadas que
constituyen la manifestacion universal del ser
Unico y no manifestado.

El Circulo es un punto desarrollado, por eso
el punto y el Circulo tienen propiedades sim-
bdlicas comunes: perfeccion, homogeneidad,
ausencia de distincion o de division.

En el orden de las estructuras césmicas, el
Circulo simbolizara facilmente e/ cielo, cuya ca-
racteristica mas expresiva es el movimiento cir-
cular e inalterable. Es significativo que la pa-
labra latina coelum designe a la vez el cielo, el
firmamento y la forma circular... Circulo, tiem-
po y cielo se comunican por su aspecto de per-
feccién, que hace que los consideremos ... lo
totalmente otro al mundo corruptible terrestre».

De esta manera, el centro o punto primor-
dial y el Circulo quedan adscriptos a lo divi-
no a trascendente, mientras que la cruz y el
cuadrado son referidos a lo terrenal e inma-
nente.

(Nota B). («el eje vertical y el plano hori-
zontal forman en comun el esquema mas sim-
ple del espacio humano concreto», es el primer
principio estructural. O. F. BOLLNOWS,

(Nota C). La indeferencia con que nace el
animal humano y su largo periodo de depeden-
cia socio-familiar determinan una relacién de
tipo vertical que partiendo de lo puramente fi-
sico alcanza también lo espiritual. En la medi-
da que las partes satisfagan sus espectativas se
mantendra el modelo relacional, cuando una de
ellas esté disconforme empezaran los conflictos,
pero no por ecllo se deshara el modelo desarro-
llado en conjunto. Lo habitual es que ¢l yo pase
a buscar otros modelos nuevos y diferentes den-
tro o fuera de su grupo familiar, que es la situa-
cién que en condiciones normales se suele pre-
sentar en la adolescencia. En situaciones de
necesidad el modelo dependiente se reactiva y



el yo se ve compelido a buscar ayuda. De acuer-
do a las circunstancias recurrird desde lo mas
proximo y familiar a lo més alejado y sobrena-
tural. En la medida en que los modelos fami-
liares fracasen se pasard a los sociales y dentro
de ellos a los de los expertos a los que saben ma-
nejar lo que desconocemos. En estas condicio-
nes la relacion que se establece es, de nuevo, de
tipo vertical.

(Nota D). «No te acerques. Quita las san-
dalias de tus pies, que el lugar en que estds es
tierra santa» Exodo, 3. 58,
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RESUMEN

Se resume la expansion historica del Psi-
codrama en el mundo, con especial énfasis en
Espafia. Se hace un estudio bibliométrico de
la bibliografia sobre Psicodrama en Espafia
en los dltimos 20 afios y se concluye que la
creacion de la Asociacion Espaiiola de Psi-
codrama ha contribuido a expandir y conso-
lidar el Psicodrama por medio de sus reu-
niones cientificas y la publicacion de sus
trabajos.

Palabras clave

Historia - Espafia - Psicodrama - Psico-
terapia de Grupo - Sociometria.

EXPANSION DEL PSICODRAMA
EN EL MUNDO

El 31 de mayo de 1932, en el Hotel
Bellevue-Straford, fue el dia en que MORE-
NO intervino en el marco de la American
Psychiatric Association (APA). Alli hablé so-
bre los métodos grupales de clasificacion y
en este marco es cuando definio la Térapia de
Grupo.

Mas de cien psicoterapeutas tomaron par-
te en este congreso, entre ellos WILLIAM
ALANSON WHITTE, FRANZ ALEXANDER,

SANDOR LORAND, FREDERIC WERTHAM,
PAUL SCHRODER, V. C. BRANHAM y HELEN
JENNING (MORENO, 1975) (pag. 32).

No es una casualidad que la sede fuera Fi-
ladelfia (Ciudad del Amor Fraternal), funda-
da por el cudquero WiLLIAM PENN de comun
acuerdo con los indios. Sabida es la impor-
tancia que los cuaqueros conceden a los gru-
pos o:

Sociedades de amigos. Sus reuniones des-
cansan en la libertad de la inspiracion y de
la creacion (ni clero, ni sacramentos, ni cre-
dos impuestos de antemano), en la igualdad,
incluidas las mujeres (ni superior, ni presi-
dente, todos son sacerdotes), en la biisqueda
directa, por parte de todos, de la verdad di-
vina, bajo la vigilancia de la inspiracién co-
lectiva. Sus reuniones comienzan con el si-
lencio que continua hasta que alguien se
encuentra en estado de hablar con absoluta
sinceridad. Todos los participantes son co-
responsables del mantenimiento de la dis-
ciplina y del ejercicio de las diferentes fun-
ciones necesarias. Las discusiones de orden
practico estan abiertas para todos, con la
condicion de hablar de acuerdo con un espi-
ritu de verdad y no para tratar de imponerse
(ANZIEU y MARTIN, 1979) (pags. 46-47).

Su intervencién venia precedida por la po-
lémica, acaecida un afio antes, con BRILL, un
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psicoanalista que diserté sobre ABRAHAM
LINCOLN como humorista en la reunién de
la APA que se celebro en Toronto, Canada,
el 5 de junio de 1931. Esta controversia llegd
a los periddicos. Al dia siguiente intervino
MORENGO sobre sus investigaciones sociomé-
tricas en la carcel de Sing-Sing y en el Refor-
matorio de Hudson.

La recepcién de mis ideas fue variada. El
doctor WILLIAM ALANSON WHITE, uno de
los gigantes de la psiquiatria americana, me
advirtid:

«Primero llegard a los soci6logos, luego
a los psicologos sociales, mds tarde a los mé-
dicos generalistas, después a la gente llana,
pero nunca vera el dia en que los psiquiatras
acepten la psicoterapia de grupo...» (MORE-
No, J. D., 1989)(pag 96).

Por suerte para MORENO la premonicién
no fue del todo cierta y doce afios después,
en una reunion de la APA, celebrada también
en Filadelfia, el espacio dedicado al simpo-
sio de Terapia de Grupo se quedoé tan peque-
fio, que fue preciso realizarlo en la sala mas
amplia del hotel.

Durante la IT Guerra Mundial, en el Hos-
pital de Santa Isabel, Washington, se formd
a los voluntarios de la Cruz Roja con técni-
cas grupales. En 1943 acudio de Inglaterra el
Mayor FITZPATRICK, estuvo durante un mes
y luego colaboré con el Coronel SUTHER-
LAND, Jefe de Psiquiatria del Gabinete de
Seleccién de Guerra.

Sociometria, sociodrama y psicodrama
asumieron un papel importante en el esfuer-
zo de guerra britanico. Nuestros métodos fue-
ron usados en la seleccion y entrenamiento
de soldados de todos los rangos de cara a re-
ducir los tremendos porcentajes de pérdidas
psicologicas en el ejército britanico (MORE-
NO, J. D., 1989) (pag. 121).

Fruto de esta colaboracién fueron las bue-
nas relaciones que MORENO mantuvo siem-
pre con la Tavistock Clinic. También de la
misma época data la colaboracién con la Uni-
versidad de Harvard y con MURRAY y MOR-
GAN, inventora del TAT. Por cierto que la uti-
lidad del Psicodrama con el TAT es algo que
siempre intui y que no es ajena al inventor del
psicodrama, cuando sefiala los estrechos la-

zos entre los tests proyectivos y el Psicodrama.

No solo el TAT que, al fin y al cabo, mues-
tra una escena, sino también el Roscharch
donde la escena puede construirse en base a
las impresiones que causan las manchas que
se ensefian al entrevistado. De esta manera no
se pasan los tests, se viven, ésta puede ser una
manera mucho mas util de extraer informa-
cion y la unica donde se coloca al paciente
ante una pantalla de proyeccidn, que en este
caso es la escena, donde él es el guionista y/o
actor principal.

Los afios comprendidos entre 1925 y 1931
fueron de galeras: Emigrante, matrimonio de
conveniencia, larga y dificil convalidacién del
titulo, etc.; los afios 30 y sobre todo los 40 fue-
ron de consolidacién en el ambito america-
no. En poco mas de 14 afios pas6 de ser un
desconocido a ser admitido y respetado en los
ambitos profesionales, por mas que algunas
de sus actividades fueran polémicas o extra-
vagantes, como p.e. predecir los resultados de
los combates de boxeo, en funcién de la si-
tuacion biografica del luchador.

Tras el matrimonio con ZERKA vienen los
viajes y la expansion por el mundo. En 1959
escribe de nuevo en alemdn, retornando a sus
origenes. Pero su actividad es incesante.

Todos los grupos y sesiones de psicodra-
ma eran un encuentro vivo. La gente venia
con sus problemas a reunirse con nosotros.
Es dificil enumerar los lugares que visitamos,
desde Arkansas a California, desde San Fran-
cisco a Montreal, desde Paris a Londres, Mu-
nich, Viena, Frankfurt, Bonn, Heidelberg,
Colonia, Praga, Varsovia, Budapest, Oslo,
Moscu, Belgrado, Roma, Atenas, Constan-
tinopla, Barcelona, Jerusalén, finalmente los
Institutos de Pavlov y Betcherev en Leningra-
do —por mencionar unos pocos (MORENO,
J. D, 1989) (pag. 124).

Los afios 50 y 60 fueron los de expansion
y reconocimiento mundial, hasta el punto de
que reivindique sus descubrimientos como la
tercera revolucion psiquidtrica:

La génesis y la difusion de la imagen de-
mocratica del mundo que encontrd su cul-
minacion en las revoluciones francesa y nor-
teamericana, y la génesis y difusion de la
psiquiatria moderna han seguido evolucio-
nes paralelas. Se puede hablar de tres revo-
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Afos Epocas Lugares Acciones
1918 1. Gestacidén Viena — Las palabras del padre
— El Teatro de la Espontaniedad
— Nacimiento del Psicodrama
1925 2. Aifios de «galeras» Estados Unidos — Emigracion
— Matrimonio conveniencia
— Convalidacion titulo
1931 3. Crecimiento Nueva York — Teatro Impromptu
— Sociometria: Prision de Sing Sing
y Reformatorio de Hudson
1932 Filadelfia — Psicoterapia Grupo (APA)
1936 Nueva York — Beacon Hill
1942 4. Consolidacién Nueva York — Instituto Sociometria y Teatro
de Psicodrama
1943 Washington — Voluntarios Cruz Roja en St Elisabeths
Hospital
1945 — Asociacion Americana de Sociometria
1949 — Matrimonio con ZERKA
1951 5. Viajes y expansion Paris — 1¢ Comité Internacional de Psicoterapia
por todo el mundo de Grupo
1954 (Su esposa y él Toronto — 1¢r Congreso Internacional de P.G.
1964 y mads tarde Paris — 1¢r Congreso Internacional
su viuda desarrollan de Psicodrama
congresos en todos Barcelona
1968 los continentes) Viena — Doctor Honoris Causa
1969 — Doctorado de Oro
1973 — Cofundador International Asociation

of Group Psychoterapy

luciones psiquiatricas. La liberacion de los
enfermos mentales de sus cadenas (PINEL )
simboliza la primera revolucion psiquidtrica.
El desarrollo del psicoanalisis (FREUD) y la
creacién de la psicoterapia como una parte
integral de la medicina simbolizan la segun-
da tevolucién psiquidtrica. La fercera esta
simbolizada por el desarrollo de la psicote-
rapia de grupo, el psicodrama y la sociatria
(MoORENO, J. L., 1975) (pag. 32).

A estas tres revoluciones, comentadas por
vez primera en 1956, se afiade una cuarta.
En lo social corresponde con €l advenimien-
to de los medios de comunicacién de masas,
especialmente en los que se introducen en los
hogares, sobre todo la televisién. En la psi-
quiatria la cuarta revolucion corresponde al

descubrimiento de los neurolépticos y anti-
depresivos. Estas sustancias, en conjuncién
con los otros tres aspectos, ayudaron a vaciar
los manicomios y permiten tratar a la mayo-
ria de los enfermos mentales en sus propios
domicilios, sin ser segregados de la sociedad.

La expansién del psicodrama en el mun-
do conllevd una serie de modificaciones, que
MORENO comenta en 1959 en su libro Psico-
terapia de Grupo y Psicodrama (1975). Son
afladidos a una practica naciente; 40 afios mas
tarde se vera como se ha consolidado lo que
entonces resultaba novedoso y, sobre todo, se
han universalizado ciertos principios en las
diferentes culturas.

En Estados Unidos se aplico el Hipnodra-
ma, representacién bajo hipnosis. El Shock
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Psicodramdtico, que se adelanta en una dé-
cada al Analisis Directo de ROSEN (1975 y
1977), y consiste en un tratamiento psicote-
rapetico de la psicosis con el que se revive la
crisis aguda. Pero no se desdefian la utiliza-
cion de farmacos, asi describe la Narcosinte-
sis con pentotal y la aplicacién de la desinhi-
bicién para actuar dramaticamente; también
el Coma Insulinico, terapéutica hoy en desu-
SO pero entonces, 1956, profusamente utili-
zada. Finalmente sefiala el uso pedagdgico
como Juego de roles terapeuta-paciente o la
Demostracion directa, con las cautelas que
toda terapia en vivo conlleva.

En Francia es el Psicodrama analitico o la
conjuncién de Psicodrama y PsicoanAlisis lo
que mas destacaba entonces y ahora, con la
version lacaniana. Esta variante francesa,
Psicodrama psicoanalitico, fue empleada por
DIATKINE y LEBOVICI, se diferencia por el uso
mds frio de los Yo-Auxiliares y la interpreta-
cién tras la dramatizacién. ANZIEU en su
Psicodrama analitico de nifios recurre a dra-
matizaciones simbdlicas y no hace interpre-
taciones de material ajeno a la dramatizacién.
Otro apartado interesante es la aplicacion del
Psicodrama en la industria (SCHUTZENBER-
GER, FAVEZ-BOUTONNIER, RACLOT y cols. y
la Ensefianza (SCHUTZENBERGER, 1979).

En Paris se cre6 en 1951 el Primer Comité
de Psicoterapia de Grupo, presidido por Mo-
RENO siendo el primer vicepresidente. FOUL
KES, ¢l segundo vicepresidente LEBOVICI y
BIERER, FAVEZ BOUTONNIER y ZERKA MoO-
RENO. Este comité organizé el Primer Con-
greso Internacional de Psicoterapia de Gru-
po en agosto de 1954 en Toronto (Canada)
(BERGER MILTON, 1990, pdg. 215). La ciudad
de las luces albergo, en 1964, el Primer Con-
greso Internacional de Psicodrama.

En Suiza, FRIDEMANN desarrolla el Acto-
grama, mezcla de los diagramas de accién y
sociograma. Su finalidad diagndstica posee
un gran valor. ZULLIGER se dedicé a grupos
infanto-juveniles.

En Holanda CARP y STOKVIS crearon la
interpretacion de papeles, donde participan
todos, incluido el terapeuta.

MAXWELL JONES comenzé con el Psico-
drama planificado en Inglaterra, posterior-
mente seguiria su elaboracion sobre la Comu-
nidad Terapéutica.

En Austria y Alemania sobresale: TIERICH
con la terapia de grupo y el entrenamiento
autogeno, LEUTZ con sus trabajos sobre So-
ciometria y Medicina, trabajo con apellidos
(1980), desarrollo infantil y psicodrama (1982
y 1985), psicodrama de los suefios (1986).
LANGUEN con ¢l psicodrama indirecto y las
psicosis. En Viena SCHINDLER utilizé la so-
ciometria y la terapia de grupo con esquizo-
frénicos; en Gotinga hicieron lo mismo KU-
NEL y SCHWIDDER.

Un ejemplo de continuidad es la Seccidon
de Psicodrama del Hospital de Santa Isabel
de Washington D.C. Su primer director fue
HERRIOT, pero desde 1949 a 1978, ENNEIS
se hizo cargo de la direccion (MORENO ZER-
KA, 1990), le sucedio, hasta la actualidad, Bu-
CHANAN. Estos dos tltimos (BUCHANAN y
ENNEIS, 1981) hacen una revision de los cua-
renta y un aflos, ahora cincuenta y uno, de
existencia de esta Seccion. Sobresale el Psi-
codrama cuadrdtico, que engloba:

1. Toeria de los Roles.

2. Sociometria.

3. Dinamica de Grupos.

4. Teoria de los Sistemas Sociales.

Los programas de integracion de grupos
incluyen los siguientes: raciales, sexuales, an-
cianos, (BUCHANAN, 1982), minusvalidos
(ciegos [ALTMAN, 1981}, sordos [MINNER, et
al., 1979], etc.). Proveen psicodrama indivi-
dual, familiar y grupal.

Otras adaptaciones del psicodrama, reali-
zadas en el Hospital de Santa Isabel de Was-
hington, son:

1. Integracién social en la clase: sociodrama y
juego de roles.

Hipnodrama.

. Modelo «centrado en un temay.

. Programa de formacién especifico.
Entrenamiento y consulta en habilidades de
salud mental: competencia profesional, in-
tervenciones de la policia, mejora de los ro-
les: legales, enfermeria, cuerpo de paz, etc.

oW

Estos parrafos dan una idea de la fructi-
fera actividad de esta seccion, que constitu-
ye uno de los principales focos de irradiacion
del Psicodrama en Estados Unidos, junto con
BEACON (Nueva York) que tras ser sanatorio



se convirtio en instituto de formacidn en psi-
codrama, aunque este ultimo fue disuelto por
ZERKA MORENO hace unos afios.

En Francia el psicodrama psicoanalitico
ha proseguido su crecimiento, por un lado
SCHUTZENBERGER (1970) en su Psicodrama
triddico (MORENO, FREUD y LEWIN) que in-
tegra el Psicodrama, el Psicoandlisis y la Di-
ndmica de Grupos. Por otro se encuentran las
aportaciones del Psicodrama Freudiano, cu-
yos maximos representantes son los LEMOI-
NE, G. y P. (1974, 1982) y SAFOUAN (1979);
dan una primacia al lenguaje y al psicoand-
lisis de un individuo en grupo. Atnan, dife-
renciando, las dos técnicas:

— En psicodrama, todo el mundo se encuentra
expuesto a la mirada y al contacto, todo esta
presente; es el mundo de la imagen.

— En andlisis, la palabra hace existir lo que no
estd presente, reemplaza a la imagen, la pa-
labra es privilegiada, la presencia fisica no
constituye un factor determinante y el rela-
to, si bien apunta al presente y se refiere al
parecer al pasado, se desarrolla en realidad
en futuro anterior (LACAN): «yo habré ésta-
do». En él todo es diferido y la respuesta sélo
se produce a posteriori (LEMOINE, G. y P,,
1974) (pag. 291).

En Inglaterra el desarrollo del psicodrama
data de 1973 (KARP, 1988). En 1940 MORE-
NoO dio una lectura/demostracion en el Hos-
pital Maudsley de Londres, pero su carisma
y filosfia resultaron dificiles de asimilar en
los medios académicos, mds proclives a un
pensamiento analitico més conservador. En
ese mismo centro, 33 afios después, KARP
—formada en Beacon y presentada por ZER-
KA MORENO— se reunia con los doctores
MARKS, COBB y PINIES para organizar un
grupo de entrenamiento interdisciplinario de
psicodrama, que luego se radico en el Cen-
tro Holwell, del marido de KARP, SPRAGUE.
Antes de la creacidn de este centro estable
iban, desde Estados Unidos, DEAN y DOREN
ELEPHTHERY, 2 6 3 veces por afio; JENNINGS,
dramaterapeuta, también dio algunos semi-
narios perioédicos. Pero el primer centro de
formacidn fue el de KARP, que sigue mante-
niendo grupos maratén de una semana y pro-
vee dos diplomas de Competencia en Psico-
drama Avanzado y de Métodos Activos de
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Grupo de 780 horas de practica o 13 sema-
nas intensivas.

En 1984 se cred la Asociacion Britdnica de
Psicodrama que recogio los requisitos mini-
mos de formacidn, arriba citados, y desarro-
116 la colaboracién e intercambio entre los
distintos formadores. El Servicio Nacional de
Salud ha creado el primer puesto de Psico-
dramatista.

Argentina siempre fue pionera en la in-
troduccién de innovaciones de la psicotera-
pia, en 1947 PICHON (1975) organizé grupos
terapéuticos con enfermos hospitalizados
(MARTI y SATNE (Dir.), 1986) (pdg. 14). El
psicodrama comenzé a usarse esporadica-
mente en los afios 50. El doctor MORGAN en
¢l Hospital Neuropsiquidtrico de Hombres y
el doctor SALAS en el Hospital Britdnico y en
la Sala XVII del Hospital de Nifios (ROJAS,
1984). En 1963 Roias funda la Asociacion
Argentina de Sicodrama y Sicoterapia de
Grupo. Junto a este pionero se encuentran
otros como PAVLOVSKY. Por entonces se ini-
cia la formacion sistematica de psicodrama-
tista, la difusién mediante psicodramas pu-
blicos, etc. En 1969 se celebrd en el Aula
Magna de la Facultad de Medicina de Bue-
nos Aires €l 4° Congreso Internacional de Psi-
codrama y Sociodrama, fue la Uinica vez que
MORENO visité Latinoamérica. Esta reunion
catalizé la expansion del psicodrama por toda
América del Sur, que culmind en 1975 con el
I Congreso Latinoamericano de Sicodrama.

Los afios 70 y primeros de los 80 vieron
crecer la teorizacion argentina: psicoterapia
de grupo en nifios y adolescentes (PAv-
LOVSKY, 1.2 ed. 1968, 1981), psicoandlisis y
psicodrama (MARTINEZ BOUQUET, MoccCIO
v PAVLOSKY, 1975), teoria de la escena (MAR-
TINEZ BOUQUET, 1977), relacion entre la ma-
gia y el mito y el psicodrama (MENEGAZZO,
1981), teoria del Nucleo del Yo (ROJAS, 1984),
titeres y sicodrama (ROJAS, 1985), psicodra-
ma individual y de pareja (BusTos, 1975 y
1985), etc. La actividad de este grupo no es-
taba alejada de la sociedad en que vivia,
como prueba el Manifiesto del Grupo Expe-
rimental Psicodramatico Latinoamericano
contra el autoritarismo en la psicoterapia y
en la sociedad; que fue leida en el VI Con-
greso Internacional de Psicodrama y Socio-
drama, realizado en Amsterdam en agosto de
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EXPANSION DEL PSICODRAMA EN EL MUNDO

Paises

Algunos pioneros Avances y modificaciones

Estados Unidos

Francia

Inglaterra

Argentina

Espafia

Austria
y Alemania

Holanda

Italia

Suiza

Australia y
Nueva Zelanda

JACOB LEVY MORENO — Hipnodrama

— Shock Psicodramatico

— Juego de Roles

Saint Elizabeths Hospital:

— Psicodrama Cuadratico

— Integracion grupos: raciales, ancianos,
minusvalidos, etc.

— Habilidades en Salud Mental

FrRANCIS HERRIOTT
JAMES ENNEIS
DALE R. BUCHANAN

DIATKINE, LEVOBICI
y ANZIEU
SCHUTZENBERGER,
FAVEZ-BOUTONNIER,
RACLOT et al.
LEMOINE, G. y P,
SAFOUAN, M.

— Psicodrama analitico en adultos y en nifios

— Psicodrama Triddico, con cancerosos y, junto
con el resto, Psicodrama Industrial

— Psicodrama Freudiano

MAXWELL JONES
KARP MARCIA
y SPRAGUE KEN

— Psicodrama planificado
— Psicodrama con Reclusos y ambos:
Centro Holwell

— Teoria del Nucleo del Yo

— Titeres y Psicodrama

— Psicodrama nifios y adolescentes
— Teoria de la Escena

Psicodrama Individual

Roias BERMUDEZ, J. G.
PavLovsky, E.A.

MARTINEZ BOUQUET
BusTtos DALMIRO

RAMON SARRO Teatro Univ. de Psicodrama
GONZALEZ MONCLUS
GRAREN, E.

MARTI TUSQUETS
POBLACION, P.

LOPEZ SANCHEZ, J. M.

Formacién

Formacion

— Escenas primigenias, Sistema escena

— Psicodrama en psiquiatria y en psicosomatica

TEIRICH, H. — T. G. y Entrenam. Autdgeno
Leutz, G. — Sociometria y medicina

LANGEN, D. — Psicodrama indirecto y piscosis
SCHINDLER, R. — Sociometria y T. G. en esquizofrenia
KUNEL, G. y

SCHWINDDER, W.
CARP y STOKVIS — Interpretacion de papeles

Boria, G.
CROCE, E. B.

— Psicodrama y psicoanalisis
— Psicodrama Freudiano

FRIEDMANN, A.
ZULLIGER, H.

— Actograma
— Grupos infanto-juveniles

HEATHER MCLEAN

CLAYTON, L. y. M. — Centro Wasley
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EXPANSION DEL PSICODRAMA EN EL MUNDO (Continuacion)

Paises Algunos pioneros Avances y modificaciones

Brasil NAFFAH NETO, A. — Descolonizando la imaginario
Campos FILHO, C. J. — Teatro Terapéutico en Instituciones
y ArAuUJO, T. A.
MORAES, M. L. — Juego de Roles en est. de psicologia
FoNsSEcA FILHO, J. S. — Psicodrama de la Locura, Agpra,

Sao Paulo, 1980

Finlandia HURME PIRKKO — Cursos intensivos de 7 dias

Israel KIPER DAVID — Teatro psicodr. universit.
ARTZI EINYA — Educac. Especial y Actores
KELLERMAN PETER FELIX — Factores Terapéuticos, acting out, etc.
NATAN — Formac. universitarios
RABSON JUNE — Observac. cond. social y bibliografia
HARE PAUL de Moreno

Japén SOTOBAYASH, D.
MATSUMURA, K.
MASHINO, H. — Psicodrama del Autobus
UTENA, T.

Taiwan CHU-CHANG CHEN

AGNES Wu

— Sociodrama G. Comunitarios

1971 (PAVLOVSKY, MARTINEZ BOUQUET y
Moccio, 1981). La dictadura propicio la
didspora de los psicodramatistas argenti-
nos y muchos regresaron a la madre patria
(Espaiia).

En Israel hay nueve personas practicando
el Psicodrama como actividad principal
(HARE, 1988), pero muchos otros lo hacen de
forma combinada con otras técnicas. El ejér-
cito usa la Sociometria y el Sociodrama es
aplicado en la educacion y en el teatro.

Hay dos fases en la historia del psicodra-
ma en Israel, coinciden con el viaje de Mo-
RENO y su esposa en 1959 y el retorno y de
ésta 25 afios después. En los 60 destaca el doc-
tor KIPPER que simultaneaba su ensefianza
en la Universidad de Chicago y su presencia
en la Universidad de Barllan de Israel, don-
de construyé el primer teatro de psicodrama.

La segunda generacion, finales de los 70
y 80, la forman, entre otros: ARTZI —ensefia
psicodrama en la Universidad y el Kibbutz
College en Tel Aviv, trabaja con profesores de
educacion especial y actores—. KELLERMAN
—formado en Beacon y en Suecia, su tesis

doctoral se basa en los aspectos terapéuticos
del psicodrama desde una perspectiva empi-
rica y tedrica, tiene otros trabajos publicados
sobre acting out en grupos de psicodrama y
psicoanalisis (1984) o sobre la percepcién de
factores terapéuticos por parte de los parti-
cipantes (1987), etc.— RABSON y HARE emi-
grados de Sudéfrica en 1980, ensefian en las
universidades de Ben-Gurion de Negev y en
la Escuela de Medicina Sackler de Tel Aviv
y el segundo aplica el psicodrama a la obser-
vacion de la conducta social y ha escrito una
corta biografia de MORENO, asi como una
recopilacion bibliogréfica de sus trabajos.

El Psicodrama en Israel se caracteriza por
un precalentamiento mas lento que en Amé-
rica, la tendencia en el eco grupal a expresar
acuerdos mds que vivencias propias, lo que
tiene que ver con la falsa dureza a la que se
ven sometidos. Las pérdidas por el extermi-
nio nazi y las cotidianas por la guerra crean
una pseudocoraza defensiva frente a toda li-
beracion emocional, que es vista como signo
de debilidad o vulnerabilidad. HARE, J. R.,
compara a los israelitas con el fruto nativo
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del pais, el sabra: procede de un cactus, es
duro y espinoso por fuera, pero dulce y tier-
no por dentro. Los temas mas frecuentes son
el holocausto, la inadaptaciéon de los inmi-
grantes. Los sucesos estressantes de una gue-
rra continuada y las relaciones arabes-judios.

En Japdn el psicodrama fue presentado en
1956 por SOTOBAYASHI y MATSUMURA. El
segundo fundod la Asociacion Japonesa de
Skinrigeki (Psicodrama) en 1961 y en 1972 or-
ganizo el Congreso Internacional de Psico-
drama en Tokyo. En un segunda época, en los
afios 80, MASHINO (1988) y UTENA invitaron
a LEUTZ y a ZERKA MORENO, esta ultima
realizd dos detalles en 1981 y 1983, un afio
después volvieron a fundar la Asociacion Ja-
ponesa de Psicodrama y en su primer congre-
so, celebrado en Tokyo, invitaron a ROJAS.

No hay grandes diferencias entre el Psico-
drama en este pais y el resto, MASHINO (1988)
utiliza con esquizofrénicos internados y con
ancianos el Psicodrama del Autobis, que
consiste en un viaje imaginario, animando to-
dos los participantes las fantasias del prota-
gonista, es un psicodrama que engloba a todo
el grupo y los participantes desempefian los
papeles de personas, muebles, drboles, mon-
tafias, etc., del viaje en el autocar.

La primera psicodramatista de Australia
fue la terapeuta ocupacional MCLEAN que
comenzo en 1968 (MAXWELL, 1988). En 1971
LYNETTE y CLAYTON fundaron el primer cen-
tro de entrenamiento en Perth, Oeste de Aus-
tralia, que mas tarde se denomind Centro
Wasley. Desde entonces hasta ahora varios
miles de profesionales han asistido a semina-
rios de entrenamiento, varios cientos son mo-
nitores avanzados y cerca de cincuenta han
recibido el reconocimiento como directores de
psicodrama. En 1980 se cred la Asociacién
Australiana y Neo-Zelandesa de Psicodrama-
tistas, Sociodramatistas y Entrenadores de
Rol. Existen tres centros acreditados de for-
macién en Psicodrama: el Instituto de Psico-
drama del Oeste de Australia (Centro Was-
ley), el Centro de Psicodrama de Melbourne
y el Colegio Australiano de Psicodrama, tam-
bién en Melbourne. En 1988 se celebrd la
Conferencia Internacional de Psicodrama y
Psicoterapia de Grupo.

La aplicacién del psicodrama ha sido muy
variada, desde reciclaje de artistas sin empleo,

la creacion de los teatros Playback, servicio
de consejo del Juzgado de Familia, negocios
privados, arquitectura y disefio cooperante
con el cliente, educacion de nifios, prepara-
cién de profesores, enfermeras, etc.

En Taiwan, Republica de China, CHU-
CHANG CHEN fue el emperador del psicodra-
ma en 1974 (PERRY, 1988). Sus seguidores se
han orientado hacia usos no clinicos, como
la organizacion de grupos comunitarios, so-
bre todo AGNES.

El psicodramatista en Taipei parece tener
una mezcla de la preocupaciéon de CONFU-
CI0 por el orden social y el progreso y, como
buen psicodramatista, el deseo de jugar del
buda sonriente (PARRY, 1988) (pag. 77).

La mujer china, tradicionalmente relega-
da, tiene en el psicodrama un instrumento de
expresion que muestra las contradicciones
existentes entre el mundo tradicional y el mo-
derno. Por otro lado, la intimidad es diferen-
te del mundo occidental, incluso ¢l lenguaje
destierra el singular para esta palabra, por eso
el acceso al mundo interno es diferente que
en Occidente.

La Terapia y la curacién han sido unas
artes bien desarrolladas en China desde hace
milenios. En la medicina tradicional china la
gente paga al doctor cuando se cura y él les
trata gratis cuando estan enfermos. Esta
aproximacion no es tan lejana de los presu-
puestos de la sociometria (PARRY, 1988)

(pag. 78).

De Italia, PARRY (1988) subraya su en-
cuentro con BORIA en Milan —psicodrama-
tista y tesoro de la International Asociation
of Group Psychotherapy— el cual tiene un
teatro de psicodrama con un sofisticado jue-
go de luces. Precisamente en esta ciudad, en
1963, se celebro el 111 Congreso Internacio-
nal de Psicoterapia de grupo (MILTON, 1990,
pag. 215). En este pais se ha desarrollado tam-
bién el psicodrama psicoanalitico, version
triddica o freudiana. Entre sus aportaciones
se destaca el tratamiento de parejas (SIMONI,
1987), drogadictos (PARENTI y PATRIARCHI,
1987), o las actitudes relacionadas de las en-
fermeras (KALDOR, PINESCHI y CHIARELLI-
NORDIO, 1987). En cuanto al psicodrama
lacaniano, destacan las aportaciones de los



LEMOINE (LEMOINE, P., 1982) a través de los
Atti dello Psicodramma y de algunos disci-
pulos desde hace mas de 20 afios como CRO-
CE (1986), v su libro titulado: I/ Volo della
Farfalla (El Vuelo de la Mariposa) (1990).

Existen, al menos, dos sociedades italia-
nas de psicodrama, una demoninada more-
niana y otra psicoanalitica (lacaniana), esta
duplicidad manifiesta una crisis de los psico-
dramatistas italianos que posiblemente pro-
venga del area francesa y se expanda a los
paises vecinos. A mediados de los 80 se cele-
brd en Cattolica el Encuentro Internacional
de Psicodrama.

Existen otros muchos paises donde el psi-
codrama se ha introducido con fuerza simi-
lar o mayor que los referidos. Destaca, por
ejemplo, Brasil, cuya relativa proximidad con
Argentina permite que algunos psicodrama-
tistas, como ROJAS, BUSTOS y otros compar-
tan su dedicacion entre los argentinos y los
brasilefios. Pero éstos ultimos poseen una
base solida como muestra el libro de NAFFAH
(1979): Psicodrama-Descolonizando o Ima-
ginario y algunos trabajos, muy interesantes,
sobre psicodrama institucional (CAMPOS FIL
HO y ARAUJO, 1982), enseflanza (MORALES,
1984 y 1991), transferencia y contratransferen-
cia en psicodrama (D’ANDREA, 1985), etc.
Este grupo activo, que parte de una tradiciéon
de afios, celebrg, en 1970, el V Congreso In-
ternacional de Sicodrama y Sociodrama, que
conto con la presencia de MAXWELL y del ci-
tado Rosas. En 1990 se realizo el Encuentro
Internacional de Psicodrama en Rio de Ja-
neiro.

También en el Norte de Europa hay un mo-
vimiento creciente cuyo ejemplo de expansion
se encuentra en el trabajo de HURME (1987)
donde relata tres cursos intensivos de verano
de una semana sobre psicodrama durante los
afios 1983, 1984 y 1985. BUSTOS en sus via-
jes anuales a Europa suele incluir también los
paises noérdicos.

Se ha seguido una forma, aparentemen-
te desordenada pero que tiene en cuenta el
desarrollo cronologico. Primero en USA,
luego su extension a Inglaterra y Francia.
Posteriormente su difusién por Suiza y Ale-
mania, asi como en Espaila, que se comen-
tara en el siguiente apartado, y Argentina.
Desde entonces todos los continentes han vis-
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to formar sus grupos y sociedades, muchas
de las cuales se han creado o relanzado en los
80, es decir, en la década siguiente a la muer-
te del creador.

Estos datos dan cuenta de la importancia
creciente de esta corriente, que auna la refle-
xién y la accion y se imbrica en el tejido so-
cial, tanto en los ambientes profesionales
como en otros muy alejados. Un resumen se
encuentra en el cuadro que recoje algunas de
las aportaciones en los diferentes grupos so-
ciales. Sobre el tema Grupos Especificos y
Psicodrama se encuentra una amplia intro-
duccién en ESPINA BARRIO (1989).

EL PSICODRAMA EN ESPANA

La adhesion a las nuevas corrientes de psi-
coterapia de grupo provino de la Universidad
y ocurrieron en una época muy temprana.
El pionero fue SARRO que, en 1958, organi-
z6 en Barcelona el Congreso Internacional de
Psicoterapia, al que asisti6 MORENO, y dos
afios después el IT Congreso Internacional
de Psicodrama (SCHUTZENBERGER, 1970,
pag. XXI). Pero estos hechos no fueron pun-
tuales: en la Facultad de Medicina se siguid
utilizando un teatro terapéutico, éste se exten-
dio a los diferentes hospitales psiquiatricos de
Catalufia y en 1968 MORENO volvid a Bar-
celona para recibir de la Universidad el titu-
lo Doctor Hornoris Causa, que un aiio mas
tarde le entregd la Universidad de Viena.

Entre las multiples aportaciones iniciales
de los afios 60 sobresale el impulso inicial de
GONZALEZ MONCLUS, VALLE, GRANEN,
OTAOLA, a los que se suma MARTI. Si se am-
plia el tema del Psicodrama a la Psicotera-
pia de Grupo Analitica hay que destacar a
MOLINA que en 1963 fundo el Instituto de
Psicoterapia Analitica PENA RETAMA, que
fue la primera institucién que empezo a ha-
cer grupoandlisis en Espafia (YLLA, 1980)
(pag. 1.069).

En el II Seminario sobre Psicoterapia de
Grupo, organizado por el PANAP (Oviedo,
27 al 29 de noviembre de 1970) POBLACION
presento la propuesta de realizar psicodrama
en el Hospital Psiquiatro de Mujeres de Ciem-
pozuelos en 1968, que se concretd en 1969 y
1970 al realizar grupos con jévenes esquizo-
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frénicas y con otros trastornos de conducta.
En ellos se recurrio al psicodrama con titeres
y otros objetos intermediarios. Su titulo fue
Psicoterapia de Grupo y Socioterapia en el
Hospital Psiquidtro de Mujeres de Ciempo-
zuelos. En 1969-1970 inicid, el mismo autor,
la formacion de psiquiatras y alumnos en el
Hospital Clinico, dependiente de la Catedra
de Psiquiatria (Prof. Lopez Ibor) de la Fa-
cultad de Medicina de la Universidad Com-
plutense. En ese mismo afio se funda el Ins-
tituto de Técnicas de Grupo y Psicodrama,
su fin era y sigue siendo la formacion e in-
vestigacion en técnicas grupales y psicodra-
ma. Los miembros fundadores fueron: ALON-
SO, FERNANDEZ BALLESTEROS, Huicl,
POBLACION y SANCHEZ. Permanece activo
hasta la actualidad siendo director del mis-
mo, en su segunda etapa, POBLACION. A sus
labores docentes se incorporé uno de noso-
tros hace més de diez afios, primero como dis-
cente y desde hace 5 afios como profesor del
citado Instituto.

Los afios 70 recibieron el impulso de la
llegada de los psicoargentinos, pero antes se
creo la Sociedad Espafiola de Psicoterapia y
Técnicas de Grupo, de la que se hablard mas
adelante. En 1980, de nuevo en Barcelona, se
celebraron las I Jornadas de Estudio Psico-
andlisis-Psicodrama, con gran afluencia de
publico y éxito de organizacién, a las que
acudioé uno de nosotros en compaiiia de otros
dos médicos internos residentes: MARTINEZ
RODRIGUEZ y PRIETO, los tres elaboraron
una memoria de dichas jornadas.

La situacion actual de la Psicoterapia de
Grupo en Espaiia puede inferirse de la histo-
ria de las diferentes sociedades cientificas de-
dicadas a esta modalidad de psicoterapia. No
se intenta hacer una crénica de lo acaecido
en este pais en los dltimos 50 afios. En esta
tarea se encuentra ocupado AVILLAR, segun
comunion personal, v lo que aqui se preten-
de realizar es una breve resefia.

La asociacion pionera, madre de todas las
que se han ido creando, es la Sociedad Espa-
fiola de Psicoterapia y Técnicas de Grupo
(SEPTG), fundada en 1971, que alberga en su
seno a las més diversas corrientes dindmicas,
no necesariamente grupales. Su heterogenei-
dad es, y ha sido, su mayor virtud. Conserva
una frescura que se manifiesta en la renova-

cion de sus cargos y en la afluencia de nue-
vos socios. A pesar de las ramificaciones, que
alo largo de los afios ha visto surgir, los ulti-
mos congresos intentan integrar las diversas
tendencias. A las comunicaciones verbales ha
unido siempre los talleres, donde las diversas
practicas son mostradas, y que constituyen el
motor emocional de los congresos. Aunque
no ha existido una preocupacion especial por
publicar las comunicaciones, lo cierto es que
representa la tinica cita anual, donde pueden
encontrarse psicodramatistas, grupoanalistas,
gestaltistas; sistémicos, seguidores de REICH
o0 de LOWEN, budismo o Zen, etc. Es un lu-
gar de encuentro excepcional, no suficiente-
mente aprovechado.

La especializacidén de las diversas orien-
taciones grupales hizo que en 1984 se funda-
ra la Asociacion Espariola de Psicodrama
(AEP), miembro de la Internacional Asocia-
tion of Group Psychotherapy (IAGP), don-
de se encontraron psicodramatistas de dife-
rentes tendencias: desde los més cercanos a
MORENO a los influidos por la Escuela Freu-
diana. Es una sociedad de profesionales, se
requieren unos minimos de titulacién univer-
sitaria y formacién especifica para ser socio,
cuya preocupacion fundamental ha sido ve-
lar por la extensidn del psicodrama dentro del
mundo cientifico. De ahi su interés en publi-
car las ponencias y realizar unos congresos
participativos, en los que se limita a los po-
nentes su tiempo y se organizan, para los par-
ticipantes, grupos de discusion en modalidad
Philips 66, cuyas preguntas son planteadas a
los ponentes en el grupo grande; a esta orga-
nizacién se suman los talleres, donde se mues-
tra lo que se hace, siendo el lugar de integra-
cion de teoria y préctica, y las sesiones de
clausura grupal. Entre sus invitados ha con-
tado con LEUTZ, entonces presidenta de la
Asociacién Internacional de Psicoterapia de
Grupo, y SCHUTZENBERGER.

A finales de 1989 se funddg, en Bilbao, la
Asociacidn de Psicoterapia Analitica Grupal
(APAG), en cuyo congreso inaugural partici-
po6 uno de nosotros: RUBIO SANCHEZ, ESPI-
NA BARRIO y ARBELOA (1989). Pretende ex-
tender el Grupoanalisis en el pais y destaca
por su exigencia de un minimo de horas de
formacién, adaptandose a las normativas in-
ternacionales.



Paralelamente se han constituido otras
sociedades como la de Bioenergética y en
noviembre de 1991 se federo6 en Sevilla a las
multiples Asociaciones de Terapia Familiar.

Esta especializacion y divisién en parcelas
mas restringidas de una idea de la expansion
de las Terapias Grupales en el pais.

Estos movimientos aportan una riqueza en
continua evolucién, como muestra la pro-
puesta de crear la Federacion Espafiola de
Asociaciones de Psicoterapeutas (FEAP), que
engloba medio centenar de asociaciones y
cuyo fin es exigir unos estandares de forma-
cién europeos, de cara a la libre circulacion
de psicoterapeutas y la defensa de posibles in-
trusos. En su acto fundacional particip6 uno
de nosotros, como presidente de la Asocia-
cidn Espafiola de Psicodrama (AEP), siendo
elegido vocal de la Junta Directiva.

A pesar de lo comentado, la Terapia Gru-
pal se resiste mds que otras tendencias a su
institucionalizacion. Su presencia institucio-
nal es removedora y, a veces, esto hace que
sea dificilmente asimilable. De ahi la paradd-
jica y escasa extension dentro del sector pu-
blico, sobre todo si se compara con las tera-
pias individuales, mds asimilables al modelo
médico y reducidas al ambito privado de la
relacidn dual terapeuta-paciente.

En Catalufia tuvo lugar el 5.° Encontre
Catala de Psicodrama 1983 (Centro de Inves-
tigaciones Psicodramdticas, 1984), un aiio
mas tarde (1984) se celebra en Granada la
I Reunion Nacional de la AEP (Asociacion
Espafiola de Psicodrama, 1986), que englo-
ba los diferentes grupos de influencia del
Psicodrama en Espafia. Esta sociedad se con-
forma en base a tres nucleos fundamentales
de formacién: Barcelona, Granada y Madrid.
Los congresos siguientes, celebrados en dichas
ciudades y en Cantabria (2 veces), Sevilla y
Santiago de Compostela, ha visto la evolu-
cion del Psicodrama en la peninsula, puesto
que, en los tres ultimos afios, se ha contado
con una nutrida presencia de portugueses. La
Asociacion esta compuesta por mas de de me-
dio centenar de psicodramatistas y a pesar de
las crisis, propias de una asociacion joven y
en crecimiento, supone el tnico lugar de en-
cuentro para los psicodramatistas de diferen-
tes tendencias.

En 1982 uno de nosotros asistio a los Jor-
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nadas de Psicodrama con ZERKA MORENO
celebradas en Santander; 6 afios més tarde
volveria a Espafia para inaugurar en Barce-
lona (octubre de 1988) el Encuentro Interna-
cional de Psicodrama, en cuya ponencia, E/
Psicodrama y el Futuro, se participd con la
comunicacién: Psicodrama y Universidad
(ESPINA BARRIO y RUBIO SANCHEZ, 1991).

En los parrafos siguientes se hard un re-
sumen sobre algunas de las aportaciones del
Psicodrama en Espafia en los ultimos afios,
se siguen apartados temadticos:

Los estudios sobre clasificaciones de téc-
nicas dramaticas (POBLACION, 1979), escenas
primigenias (POBLACION, 1989), el sistema
escena (POBLACION, 1990 y 1992), lo imagi-
nario en la escena (ESPINA BARRIO, 1992), la
escena humanista (PINTADO, 1992), el obje-
to intermediario revisado por su creador (RO-
JAS v MOYANO, 1992) o aplicado por otros
(ROSALES, 1984), la integracion de diferentes
corrientes (POBLACION, 1990), (MIRAPEIX ¥
HEREDIA, 1990), etc.

El Psicodrama vy la terapia familiar y de
pareja (BAER, LOPEZ BARBERA y UBRI,
1986), (BAER, LOPEZ BARBERA, 1991), (LO-
PEZ BARBERA, 1991). El Psicodrama biper-
sonal (HERRANZ, 1991). La Cibernética y el
Psicodrama (FERRER, 1991 y 1992).

El Psicodrama en Psiquiatria Clinica y fac-
tores terapéuticos del mismo (LOPEZ SAN-
CHEZ, 1982), psicosomatica (alopecia) (PINE-
RO y LOPEZ SANCHEZ (pdgs. 133-138) en
Asociacion Espafiola de Psicodrama, 1986).
Psicodrama de los Suefios (POBLACION,
1991), (ESPINA BARRIO, 1991).

El Psicodrama en la Institucién (GRANEN,
1974), (MORENO CHAPARRO y SANCHEZ
MUR, 1986), (ESPINA BARRIO, 1986), con es-
quizofrénicos (TARQUINI, 1986), (PINTADO et
al. en Asociacion Espafiola de Psicodrama,
1986), (ALVAREZ VALCARCE, 1988), (MIRA-
PEIX, HEREDIA y CASTELLANOS, 1989), Es-
PINA BARRIO, 1989), retrasados mentales
(FILGUEIRA Bouza, M., 1989), etc.

- En la formacion de postgrado (MARTI y
SATNE, Dir., 1986), (GRANEN, 1974 y 1986),
LOPEZ SANCHEZ, 1986), (ESPINA BARRIO,
1988 y 1989), sensibilizacién a la dindmica
grupal en estudiantes de Psicologia Médica
(RUBIO SANCHEZ, ESPINA BARRIO y ARBE-
LOA, 1989), (MATEOS, LOPEZ y LORENZO,
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1989), (ESPINA BARRIO y RUBIO SANCHEZ,
1991), en estudiantes de psiquiatria (ESPINA
BARRIO, RUIZ y TOQUERO, 1991), de psico-
logia (CANADE y WIELAND, 1986), etc.

En la escuela sobresalen los trabajos de in-
tegracién por medio de la representacion de
cuentos de hadas (HENCHE y MUROZ, 1989),
(HENCHE, 1991) que se desliza hacia el Psi-
codrama Infantil (HENCHE, 1992). En los an-
cianos la alegria y las reminiscencias son
aportadas por (TARQUINI y CANADE, 1989)
con su Psicodrama Letifico.

En los grupos sociales destaca el juego de
roles en la bisqueda de empleo (URISZAR,
1986), el psicodrama con mujeres maltrata-
das (PINTADO, 1989) y la fecunda unién del
psicodrama y la antropologia (LAMAS y FiI-
GUEIRA, 1992).

El Teatro y el Psicodrama abarca desde el
uso de titeres (JUANOLA y ESCORNE, 1989) a
reflexiones sobre ambos fendmenos (ESPINA
BARRIO, 1989), (FILGUEIRA, 1992) o sobre el
propio actor (VAZQUEZ y FILGUEIRA, 1992).

No se pretende ser exhaustivo en la des-
cripcion de todas las aportaciones, segura-
mente existan otros trabajos interesantes que
no han sido recogidos en esta breve resefia.
El objetivo es mostrar una panoramica de los
diversos temas que, sobre todo en la tltima
década, los psicodramatistas espafioles han
mostrado en sus escritos.

Si se tiene en cuenta que éstos proceden
en su mayoria de la practica, se puede con-
cluir que los psicodramatistas espafioles
aunan teoria y practica, encontrandose muy
lejos de la acusacion usual de que el psico-
drama carece de una teoria y que los psico-
dramatistas son muy poco dados a la refle-
Xién. Al menos no lo muestra lo ya descrito

y el hecho de que una reunién de la Asocia-
cion Espafiola de Psicodrama se dedicé pre-
cisamente a reflexionar sobre la propia psi-
copatologia del terapeuta. Contribuyeron a
ello, entre otros: RODRIGUEZ LOPEZ, POBLA-
CION, FILGUEIRA, ESPINA BARRIO, PINTADO,
HENCHE y MIRAPEIX, cuyos articulos han
sido publicado en INFORMACIONES PSIQUIA-
TRICAS, n.%s 126 y 127, 1992.

La presencia y participacion en foros in-
ternacionales de este medio centenar de psi-
codramatistas se ha hecho cada vez mds ac-
tiva. Se puede concluir que el panorama
espafiol y su nivel en psicodrama no solo es
equiparable a los demds paises, sino que, en
muchos aspectos, los supera.

REVISION BIBLIOMETRICA
EN ESPANA

Para la revisién de la materia se ha segui-
do un sistema de bisqueda por palabras cla-
ve en revistas de revistas o sistemas informa-
tizados tipo CD-ROM. Las palabras claves se
rednen en tres cluster: Evaluacion grupal
(EG), Psicodrama (P) y Sociometria (S) que
seran investigadas en cada una de las fuentes
de informacion.

Se revisaron los afios comprendidos entre
1990 y 1980, para ello se usaron los ejempla-
res del Indice Médico Espariol que se encuen-
tran en el Departamento de Psiquiatria del
Hospital Clinico Universitario de Valladolid
y el CD-ROM de la Biblioteca de la Facultad
de Medicina.

Solo encontramos una referencia que alu-
da al tema Evolucion o Evaluacién Grupal,
se trata de la Concepcion tedrica de la evolu-

PALABRAS CLAVE DE BUSQUEDA

Espafiol

Inglés

Evaluacion Grupal
Evolucion Grupal
Grupo de Formaciéon
Juego de Roles
Psicodrama
Sociometria

Terapia de Grupo

Group Evaluation or Cohesién
Group Evolution

Training Group

Role Playing

Psychodrama

Sociometry or Sociometric Test
Group Psychotherapy
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cion longitudinal de los Grupos Psicodramd-
ticos (ESPINA BARRIO, 1989). Sélo existe una
que menciona la Sociometria, corresponde al
afio 1981 y trata sobre los auxiliares masculi-
nos y femeninos del Hospital Psiquidtrico Los
Prados, de Jaén (CAMACHO MUNOZ et al.,
1981).

Sobre Psicodrama se encuentran 68, pero
50 corresponden a tres afios. Estos tres acu-
mulos de citas corresponden a la revista In-
Jormaciones Psiquidtricas. Hay 13 de 1984

(J PSICODRAMA

que pertenecen al 52 Encontre Catala de Psi-
codrama, que fue el preludio de la creacion
de la Asociacion Espafiola de Psicodrama
(AEP), inscrita en el Registro Nacional de
Asociaciones, seccion 1.2, con los numeros
52.175 y 6.473 el 25 de noviembre de 1983. Las
otras 37 se reparten entre dos nameros, 1987
y 1989, que abarcan la 77, IIT y IV Reuniones
Nacionales de la Asociacion Espariola de Psi-
codrama (ver tabla adjunta). Estas tres reu-
niones contaron con la participacion escrita

SOCIOMETRIA EN LA BIBLIOTECA NACIONAL

Autor

Titulo

ARRUGA 1 VALERI ARTUR (1.2 ed., 1974) (1983)

GARCIA NIETO, N. y ARAN, A. (1984)
GONZALEZ GIL, M.* TERESA (1980)
PorTUONDO, JUAN A. (1971)
TECNIBAN (1971)

Introduccion al Test Sociométrico
Test Sociométrico

Anadlisis del Método Sociométrico
El Test Sociométrico

Manual de Técnicas Sociométricas
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de uno de nosotros y con algun taller; ejer-
ciendo en la dltima de coordinador de la po-
nencia. Pero lo verdaderamente importante es
destacar la influencia que la AEP tiene en el
desarrollo y difusién de una serie de ideas,
que corrian el peligro de olvidarse por falta
de difusion. En 1982 no encontramos ningu-
na referencia sobre Psicodrama y 1983 sélo
una; en el resto de los afios la media es de 3.
Todo esto refuerza lo ya expuesto acerca de
la expansién del Psicodrama en Espafia. Si
aun quedan dudas, en la década anterior
(1970-1980) solo se encuentran 13 referencias
sobre psicodrama, y en 1992 habré, por lo
menos, 16, que corresponden a la publicacion
de las ponencias de la V' y VI Reuniones de
la Asociacion Espafiola de Psicodrama.

A los datos de las fuentes secundarias de
informacion hay que afadir, en la bibliogra-
fia espafiola, un numero monografico de la
Revista de Psiquiatria y Psicologia Humanis-
ta, n.° 9, 1984. A finales de la década de los
80 se editaron los Cuadernos de Psicodrama,
version espafiola de la revista del mismo ti-
tulo, que agrupa a los psicodramatistas segui-
dores de los LEMOINE, de inspiracion lacania-
na. Esta version, dirigida por MASSIP, cesd
temporalmente con el nimero 24, octubre-
diciembre, 1991. Pero el relevo, en cuanto a
publicaciones espafiolas, fue afrontado por
POBLACION con Vinculos (Revista de Psico-
drama, Terapia Familiar y otras Técnicas Gru-
pales), que nacié a finales de 1990 y, en su
corta andadura, ha editado cinco nimeros de
gran interés, donde colaboran diferentes
orientaciones grupales y familiares. Su aper-
tura, dentro de una coherencia interna y bus-
queda continuada de una teoria que sustente
la praxis, es una sefial inequivoca de su vita-
lidad.

Resulta sorprendente la escasez de titulos
que los autores espafioles han aportado a la
Sociometria. En una revision de dicha pala-
bra en la Biblioteca Nacional se encontraron
solamente cinco citas de autores espafioles
(ver tabla adjunta). Pero solo dos pueden con-
siderarse como libros (ARRUGA, 1983) y
(PORTUONDO, 1971). El resto, son manuales
de instruccion para la realizacion del test so-
ciométrico de forma manual, simples, de po-
cas paginas y uno de ellos distribuido por
medio de fotocopias.

Este hallazgo no significa la ausencia de
mas libros, en castellano, sobre el tema. Bas-
ta destacar la edicion, agotada hace afios, del
libro clasico de MORENO (1962): Fundamen-
tos de la Sociometria (encontramos un ejem-
plar en la Facultad de Psicologia de la Uni-
versidad Complutense de Madrid), el libro de
BASTIN (1965): Los Tests Sociométricos o €l
mas actual de BusTos (1980): El Test Socio-
métrico - Fundamentos, técnicas y aplicacio-
nes. Pero los dos primeros son traducciones,
del francés, editadas en Argentina; inicamen-
te el tercero esta escrito por un argentino.

Sobre Psicodrama hay bastantes libros pu-
blicados, la mayor parte de autores argenti-
nos y algunos son autores espafioles como
LopeZ SANCHEZ (1982). En la biografia se
recoge una buena muestra de los escritos en
los ultimos afios, por lo que no nos detene-
mos en comentarlos mas detenidamente.
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APROXIMACION CONCEPTUAL

Decia SCHNEIDER que «para la persona
mal o solo superficialmente informada, el
analista y el artista son antagdnicos. Se su-
pone que el artista sélo se preocupa por la
sintesis, por ir tejiendo de una forma artisti-
ca las profundas fuerzas de su inconsciente,
palpables aunque desconocidas. El psicoana-
lista, en cambio, se supone que sélo tiene
que ver con la observacion y la interpretacion
——con el andlisis en oposicién a la sintesis—
con el fin de encontrar una solucion terapéu-
tica a un conflicto. Pero este antagonismo es
falso, por facil que se presente, y denota ig-
norancia tanto respecto del psicoandlisis
como respecto del arte».

Decir que la psicoterapia es arte puede ser
entendido doblemente sin que ambos signi-
ficados se excluyan. Uno de ellos no parece
que ofrezca grandes dificultades en su acep-
tacion, el otro si, lo que exige una mayor jus-
tificaciéon. El menos discutible es el que sur-
ge de la consideracion de la psicoterapia como
actividad médica propia del momento ope-
rativo de la relacion médica, debiéndose en-
tender en el contexto que supone €l ars me-
dica que, con diferente atencién por los
médicos, se viene contemplando desde que
ARISTOTELES definio la medicina como téch-
né iatriké. Si durante muchos afos la psico-
terapia se desarroll dentro de cierta anarquia

en la que hubo algunos intentos de formali-
zacién, como pudo ser la persuasion de Du-
BOIS, a partir del desarrollo del psicoandlisis
no puede negarse a la psicoterapia el cumpli-
miento del significado del téchné griego, no
otro que arte como obra segiin la justa razén,
y reconocer en ¢lla el servicio que como the-
rapeia es. El ars medica siempre ha incluido
el reconocimiento del hombre en el enfrenta-
miento del médico a la enfermedad, recono-
cimiento que es necesario para que el diag-
ndstico no sea soélo nosoldgico sino que
alcance su pleno valor como diagndstico cli-
nico o hipocratico, y el tratamiento sea ho-
lista. Gracias al desarrollo de las psicologias
dinamicas la relacién médica puede superar
la conducta del médico en su servicio al pa-
ciente tinicamente basada en el sentido comun
y merecer el calificativo de psicoterapéutica
en diversas técnicas al uso. Otras acepciones
del término corresponden perfectamente a la
psicoterapia y al psicoterapeuta, pues la pri-
mera es conjunto de preceptos y reglas nece-
sarios para bien hacer y, al segundo, la vir-
tud y disposicidn para el hacer y, también, las
cualidades de cautela, mafia y astucia.

La segunda acepcion de la Real Academia
nos abre paso al segundo de los significados
apuntados que es el tema central de nuestra
preocupacion en este momento. Tal acepcion
establece que es arte «el acto o facultad me-
diante los cuales, saliéndose de la materia, de
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la imagen o del sonido, imita o expresa el
hombre lo material o lo inmaterial, y crea co-
piando o fantaseando». La psicoterapia es
arte segun dicha acepcidn puesto que tanto
en la materia (véanse como ejemplo técnicas
psicoterapéuticas basadas en la teoria del ob-
jeto intermediario como las preconizadas por
DERBOLOWSKY y por BOUR), como en la ima-
gen gréfica (es el caso de la realizacién sim-
bdlica de SECHEHAYE), como en el sonido,
que es el principal medio de comunicacién,
expresa el hombre lo inmaterial copiando y
fantaseando en la interaccion paciente (o pa-
cientes)-psicoterapeuta (0 psicoterapeutas).
En toda psicoterapia, se busque o no, se uti-
lice 0 no, sea elemento principal, secundario,
o al margen de la técnica, se produce un acon-
tecimiento que en nuestra opinidn es el esla-
bdén que une la psicoterapia con el arte, en-
tendiendo éste como una de las expresiones
mas elevadas del ser humano. El eslabon, del
que nos ocuparemos mas adelante, es la rup-
tura de la realidad. Veamos ambas proposi-
ciones, expresion elevada y eslabon de unidn.

El hombre es un ser ambiguo que, desde
el nacimiento hasta la muerte, autodesarro-
Ha su existencia entre multiples polaridades:
conciencia-inconsciente, voluntad-instintivi-
dad, razén-irracionalidad, individualidad-co-
lectividad, infrahumanidad-suprahumanidad,
tiempo fisico-tiempo fenomenolégico, etc., y
tiene que hacerlo en su tener-que-ir-siendo sin
saber en ninglin momento a qué atenerse y
corriendo el riesgo de dejar-de-ser. Su auto-
desarrollo es autorrealizacion de lo que, por
poder-ser, va-siendo al construir la realidad
que es realidad de conocimiento nunca com-
pleta o acabada. Lo que puede ser, la posibi-
lidad, lo posible, es confirmado al llegar a ser,
al hacerse, y €l estar-hecho se integra en lo que
llamamos realidad. Vamos a aceptar el tér-
mino real, siguiendo a FERRATER, como el
contrapunto del ser aparente, lo que segin
BRUGGER denota lo que es, lo que existe in-
dependientemente de nuestro representar y
pensar. LACAN, siguiendo una linea paralela,
defiende que la realidad es una realidad de
conocimiento; en cuanto algo es conocido, es
realidad. El hombre se encuentra entre lo real
y la realidad. Es real y se encuentra en la rea-
lidad, haciéndose realidad a partir de lo real.
Lo real se aproxima a lo absoluto y a lo ver-

dadero, mientras que la realidad tiene la cua-
lidad de lo concreto. La obra de arte es una
parte de la realidad y el arte es la cualidad
de quien crea la obra de arte, y si por sus con-
notaciones con la belleza, otro absoluto, se
le concede un valor positivo, €l arte es rique-
za y enriquecimiento de la realidad y el artis-
ta quien enriquece la realidad. Como todo
hombre, el artista es real que se realiza, y la
realidad en la que colabora, arte. El impulso
que lo mueve es creador y artistico. Fenome-
nolégicamente, en la creacion artistica el
mundo renace del hombre, de su intimidad,
como algo que tiene en si mismo su valor y
su sentido, pero desborda la mera creacion,
pues si bien en ella se representa lo percepti-
ble, no es como algo casual y efimero propio
del aqui y del ahora, sino como algo supra-
temporal, eterno y mas alla del espacio. La
materialidad de la obra de arte sélo es una
alegoria de lo eterno y su realidad no agota
lo real de lo que surge. La tendencia artistica
es, por ello, busqueda de lo absoluto, como
sucede en la busqueda metafisica y en la reli-
giosa. Son las formas mas elevadas de la tran-
sitividad en pos de lo real absoluto. En el arte
se muestra de manera sensorialmente percep-
tible, en la metafisica y en la religion mas
alla de las apariencias concretas. Las relacio-
nes de lo que venimos diciendo con la bus-
queda de la salud y con la colaboracion en-
tre el hombre que sufre y el hombre psico-
terapeuta para lograrla, son obvias.
Psicoanaliticamente se interpreta la obra
de arte como un producto cultural resulta-
do de la sublimacidn, y la actividad artistica
proxima a la neurdtica y a la onirica (FREUD,
STECKEL, RANK en su primera época), pero
también, de acuerdo con la concepcién oni-
rica, como expuso JUNG, como una configu-
racion creativa y libre de toda configuracion
previa, acompafandola con un ser que solo
utiliza al hombre y a su disposicién personal
como campo de cultivo, dispone de sus for-
mas segun sus propias leyes y se configura a
si misma en aquello en que quiere convertir-
se, siendo por ello realizacién y transforma-
cién. Dos posturas, una causalista y otra fi-
nalista, pero en cualquier caso, como dice
NEUMANN, el artista puede, como todo indi-
viduo, tener fijados numerosos procesos y
motivaciones aprehensibles en su psicologia



profunda que influyen en su productividad,
pero como artista él es con pocas excepcio-
nes (como las de los psicoticos y otros artis-
tas extremadamente marginales) un ser gru-
pal relacionado con la historia del arte, con
la situacién de la época y con las posibilida-

des de contenido, técnicas y estéticas, que de_

ésta surgen. También esto ultimo es valido
para el psicoterapeuta. Aceptandolo, debemos
admitir que, como ser grupal, sélo es com-
prensible en relacion con el entorno. No pue-
de negarse, cuando se trata el producto ar-
tistico con la psicologia profunda, que la
productividad artistica, como los sintomas y
los suefios, es una.expresion de la personali-
dad, lo que indica un arte de expresion sub-
jetiva que debe enfrentarse a un arte de mer-
cado no ajeno a la artesania aunque aparezca
inscrito en una estética subjetivista y se en-
cuentra en el mercado como producto de
expresion mas por la apariencia que por su
entidad, algo que también es aplicable a la
psicoterapia.

En un marco general apenas esbozado,
cada manifestacion del arte encierra sus pe-
culiaridades que contribuyen a su mejor co-
nocimiento aunque no puede negarse que
tengan una génesis comun en el hombre pri-
mitivo cuya probable secuencia fue palabra-
canto-musica-danza, siendo esta ultima crea-
dora y ejecutante, liberadora de estimulos y
camino de éxtasis, funciéon completa de ello
y yo y forma artistica del acto sexual, pero
también desviadora de agresiones. Separadas
posteriormente musica, canto y danza, sur-
gi6 la poesia que tiene su origen en el verbo
pieo que significa dar a luz, producir y sacar
y, en aleman, dichter deriva del verbo dich-
ten que significa condensar. El poeta (segin
su etimologia griega pietés) es realizador, y
en aleman el que condensa en su creacion ar-
tistica un conglomerado de impulsos en la
condensacion que, como es sabido, forma
parte también del dinamismo del suefio y del
chiste. El arte del poeta tiende a la actividad,
que halla su expresion artistica suprema en
el drama, acerca del cual RaANK escribio:
«Representa la modalidad directa e inmedia-
ta de la representacion. ...es la forma artisti-
ca que mas parecido tiene con el suefio y tam-
bién esta muy cerca de la accién, del ataque
histérico. Encierra todas las demas manifes-
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taciones artisticas fundidas en una unidad».
Tales ideas tienen un elevado interés al con-
siderar desde el punto de vista artistico el psi-
codrama porque la expresion suprema del
drama es la tragedia, en la que el espectador
se identifica con el actor y el autor confun-
diéndose realidad y fantasia, conocimiento y
manifestacion de lo real al margen del pen-
samiento formal de la realidad. Para RANK,
el actor es el tipo basico del hombre-artista,
intermedio entre el autor y el publico, y si con-
sideramos que toda actividad artistica es un
proceso de curacidn catartica, en el que los
impulsos encuentran satisfaccion, el actor se
hace en cierto modo médico, hace lo que en
el fondo queria, pero no podia, el autor, y si-
multdneamente da al piblico la posibilidad
de identificarse con la figura encarnada por
el actor.

Que la psicoterapia pueda ser entendida
como arte en ¢l segundo de los significados
citados y en consonancia con lo que vamos
exponiendo, tiene como base también la pa-
labra, hasta el extremo de que bien pudiera
mudar su nombre por el de parabolurgia
como hemos expuesto en otro lugar y mo-
mento, y hay un hecho, el eslabon antes alu-
dido, en el que la psicoterapia y el arte mas
cerca parecen estar, mas concretamente el psi-
coanalisis y la poesia. Hay en la psicoterapia
y el arte un interés semejante que es meta de
ambos, aunque las circunstancias de busque-
da sean diferentes. Un interés que puede ser
denominado busqueda del saber a partir del
conocimiento que es la realidad. En la psico-
terapia que rebasa en su finalidad la modifi-
cacioén de la conducta, el objetivo no es la su-
presion de los sintomas para que la conducta
del paciente sea lo mas parecida posible a la
de los hombres que en la realidad son juzga-
dos, segun los criterios de la misma realidad,
sanos, como tampoco ¢l arte tiene como fi-
nalidad ultima la reproduccion de una reali-
dad aunque sea una realidad tan subjetiva y
variada como la de los sentimientos. En psi-
coterapia y arte se aspira a superar la reali-
dad de conocimiento mediante la creacion de
algo nuevo que la mejore. Por ser nuevo, no
es conocido antes de la creacion y no esta en
la realidad, no pertenece a ella sino a un or-
den distinto o mundo diferente que ha sido
denominado saber y se ha identificado con
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el inconsciente. Hace unos afios LLACAN esta-
blecio las siguientes relaciones:

conocimiento
saber

realidad -
real -

preconsciente - instinto
inconsciente - pulsién.

Psicoterapeuta y artista utilizan simbolos
que representan algo y buscan una aprehen-
sion del mundo a través de la representacion,
con:lo que el mundo es conocido en la accién
de representar, que es tanto la accion artisti-
ca como la psicoterapéutica. Ambas son por
eso realizacién de la representacion para el co-
nocimiento. Ambas acciones persiguen el
conocimiento de un saber que no se conoce
y en cuanto se hace conocimiento deja de ser
saber, por lo que lo real y el saber son impo-
sibles. Sélo es posible la realidad y el conoci-
miento, la conducta, o las conductas a partir
de la instintiva, aunque no la pulsién que
la hace posible, y el dltimo motor puede ser
el deseo que nunca se alcanza, que es impo-
sible porque se acerca a lo absoluto.

Psicoterapia y creacion artistica son ver-
daderas poiesis y en ellas hay un momento
especialmente importante que puede ser de-
nominado metaforizacidn, del que la meta-
fora es el hecho poético y la interpretacién
el psicoterapéutico. Ambos son actos de rea-
lizacién intensa. El sintoma en la enfermedad,
el suefio en el pensamiento vigil, la ocurren-
cia por parte del paciente en el curso del
analisis y la interpretacion del analista, son
rupturas de la continuidad de la realidad es-
tablecida que se hacen realidades también en
el momento en el que son conocidas. Podria
decirse que son islotes en ¢l mar de la reali-
dad y representan algo que es desconocido.

Tales ideas parecen estar de acuerdo con
ARNHEIM cuando mantiene que antes el arte
se entendié como medio de interpretar a la
naturaleza, mientras que ahora el objeto ar-
tistico parece centrarse en las mas desconcer-
tantes realizaciones que el hombre haya lle-
vado a cabo, con lo que es el hombre que crea
arte quien necesita ser interpretado. En nues-
tros dias, dice ARNHEIM, el vacio que separa
al artista del artista y al artista del publico,
s6lo puede llenarlo la interpretacién, una in-
terpretacién capaz de abrir la vista y el oido

a los mensajes transmitidos por la forma en
lugar de confundirlos con las formas. El arte,
para dicho autor, es duefio del camino que
lleva de la inmediatez de nuestros sentidos a
la realidad ultima, a lo que nosotros venimos
denominando real. Es notable la semejanza
con lo que sucede en esa otra desconcertante
realizacion del hombre que es la enfermedad
especificamente humana. También en ella hay
un vacio, numerosos vacios entre enfermo y
enfermo, entre enfermo y médico, entre mé-
dico y médico y entre todos y la sociedad. O,
mejor, entre realidades o realizaciones. Pero
en lo real no puede haber vacio. La pulsion
y el inconsciente son reales porque pertene-
cen a lo real que es la base de la realizacién
de una nueva realidad que cubrird el vacio con
la interpretacion.

Artista y psicoterapeuta, aunque a algu-
nos parezcan antagonicos, tienen una gran co-
munidad. La psicoterapia es arte porque se
preocupa de una realizacién de lo real que es
la transformacion de lo emocional. El incons-
ciente, lo real, no puede verse ni oirse. Lo que
hace el psicoterapeuta, de una manera espe-
cial el analista, es deducir lo que se encuen-
tra en el inconsciente y comprobar sus deduc-
ciones solamente en tanto el inconsciente,
en la interpretacidn, se transforma en reali-
dad de conocimiento, pensamiento consciente
(preconsciente). Cuando se habla de hacer
consciente el incosnciente, no debe entenderse
que la formalizacién alcanzada en la concien-
cia corresponde al contenido previo incons-
ciente. El analisis no es una serie de expli-
caciones € interpretaciones, aunque ambas
formen parte de su proceso, sino mas bien un
trabajo de transformacién.

Es archiconocida la sentencia freudiana
acerca del valor maximo que la interpretacion
de los suefios tiene como via de acceso al in-
consciente, a lo real. La interpretacion del sue-
fio es realizacién como es realizacién la cons-
truccién del suefio. Y ;qué es la obra de arte,
como forma artistica, mds que la forma de
un suefio? Podria decirse que el arte es la crea-
cién de un sueiio durante la vigilia, probable-
mente durante una vigilia menos vigilante que
es, 0 se aproxima, al estado hipnagdgico. Un
suefio que, formado, se orienta a la realidad
del mundo externo. Si el arte es un método
para crear un suefio, el andlisis es un mé-



todo para descubrir los elementos verbales a
partir de los cuales la realidad se hace com-
prensible en su indagacién transformativa a
partir de lo real.

Las relaciones sefialadas para el arte con
las busquedas metafisica y religiosa, son va-
lidas también para la psicoterapia. Basta para
mantenerlo reconocer el valor, significado y
sentido de la metapsicologia freudiana y el
estudio de FRoMM sobre psicoanalsis y reli-
gion por citar dos ejemplos. El segundo de
los autores mencionados encuentra en religion
y psicoanalisis la comunidad de busqueda de
soluciones en la incapacidad del hombre para
desarrollar sus potencialidades morales y es-
pirituales y realizar los valores humanos, pero
parece claro que la consideracion de la psi-
coterapia desde tales puntos de vista no sirve
para todas las psicoterapias. Si bien todas,
desde las mads elementales que deberian inte-
grarse en cualquier relacion médica, son ars
medica, desde el segundo criterio la diferen-
cia entre unas y otras es tan grande que insi-
nda una sugestiva investigacion, la del valor
artistico de cada tipo de psicoterapias una vez
apartada toda actividad psicoterapéutica pa-
rangonable al arte de mercado.

EL PSICODRAMA COMO ARTE

En terapia de familia

El origen concreto del psicodrama fue una
terapia de pareja. No es de extrafiar que JaA-
coB LEvY MORENO sea considerado como un
pionero de la terapia familiar. La practica de
la terapia familiar requiere un arte especial
que consiste en ubicarse en los roles de los
diferentes componentes del grupo familiar,
aventurarse con ellos en las familias de ori-
gen y situarse, con todo ese bagaje, en los pro-
blemas actuales de la familia.

El terapeuta ha de tener en su mente la
novela familiar y los usos y costumbres de
la familia para realizar un acoplamiento con
la misma e iniciar un fructifero acercamien-
to, si esto no se logra se arriesga a entrar
en colisién con el sistema familiar y todos
los intentos que haga por mejorar encontra-
ran resistencias en algunos o todos los miem-
bros; que consideraran extrafias, cuando no
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invasivas, todas las intervenciones que se
hagan.

La recogida de informacién precisa de pre-
guntas circulares que proporcionen indicios
sobre las relaciones en el grupo; pero también
de una exquisita neutralidad y un orden je-
rarquico al hacer las preguntas. Este proce-
der tan meticuloso tiene el fin de dar a los
miembros una vision en espejo de lo que su
familia puede ser si se mantiene el orden es-
tructural de la misma y las fronteras gene-
racionales, no exentas de didlogo y comuni-
cacion.

Un aspecto muy dificil para el terapeuta,
acostumbrado a un pensamiento lineal, rela-
cién causa-efecto, es el hecho de no intere-
sarse por las causas de los problemas, es de-
cir los culpables, ni en el porqué de los
mismos. Es el cémo y el para qué lo que debe
guiar sus pesquisas (SLuzki, 1981). Sino en-
cuentra explicaciones en las familias actua-
les, ha de saber acudir a las de origen hasta
hallar una hipdtesis que le permita comenzar
a trabajar.

Mucho mas complicado es pensar en los
aspectos positivos de las relaciones familia-
res. Existe la tendencia a pensar que lo que
hacen los demds tiene una doble intencion,
pero nunca se detiene uno en las ventajas que
comporta atribuir buenas intenciones (con-
notacion positiva o atribuciones nobles) a lo
que la familia hace. A primera vista parece
un pensamiento ingenuo, pero la redefinicion
que comporta y la cercania que esta actitud
genera, proporciona cambios impensables
desde posiciones de autoridad o de juicios de
valor. La familia cuando acude a terapia suele
hacerlo con un sentimiento de fracaso y mi-
nusvalia, toda valoracidon que no sea positi-
va va a ser entendida como una descalifica-
cion. El arte esta en redefinir al padre que
pega a un hijo como un exceso de celo en vez
de refiirle por dar rienda suelta a sus instin-
tos agresivos; con lo primero el padre puede
empezar a controlarse y tener una salida airo-
sa, con lo segundo lo mas acertado es no vol-
ver a la consulta ya que de seguir boicoteara
las intervenciones del terapeuta por haberlo
descalificado. La connotacion positiva es un
elemento tan importante para lograr un aco-
plamiento con la familia que la utilizamos
en todas las sesiones del programa de terapia
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familiar (ALONSO, BLANCO y EsPINA, 1990).

Todas las intervenciones del terapeuta en
terapia familiar requieren un arte para hacer-
las creibles y convencer a los miembros de la
familia. La terapia familiar estructural debe
mucho al psicodrama (BELLER, 1980) (BAER
Mieses y LoPEz BARBERA, 1990), de hecho
MINUCHIN presencié las sesiones semanales
de psicodrama publico que Jacos LEvy Mo-
RENO dirigia en Nueva York. El joining (aco-
plamiento), el desafio, la delimitacion de las
fronteras familiares, etc. requieren de un sa-
ber hacer especial que algunos califican de
inimitable, pero que es la mds genuina expre-
sion de la psicoterapia como un arte. Se aca-
ba este apartado sobre terapia familiar con
las intervenciones metafdricas son las mads
dificiles de disefar, requieren, como sefiala
CANCRINI, un pensamiento poético al servi-
cio de una parabola que implique a todos los
miembros de la familia y les sirva para salir
del atasco, generalmente se hacen al finalizar
la terapia y su devenir debe ser evaluado,
como se hace en el programa antes citado con
todas las terapias familiares (EspiNa BARRIO
y BLANCO VELASCO, 1992).

En la sesion de psicodrama

La sesién de psicodrama tiene tres fases ca-
racteristicas: precalentamiento, dramatizacién
y comentario o eco grupal. La primera es asi-
milable a una sesion de dindmica de grupos,
con la diferencia de que de ella se extrae el
tema a dramatizar. Tras una representacion
muy impactante la siguiente sesién suele ser
verbal, se trata de una elaboracién de lo su-
cedido, luego no es un precalentamiento sino
un comentario grupal que se extiende a toda
la sesién y sirve de preparacion para la si-
guiente, La dramatizacion viene dada por el
grupo, el protagonista puede ser una perso-
na, varias o todo el grupo; requiere de una
preparacioén especifica. La tercera fase es el
comentario grupal, es la puesta en comun
de los sentimientos suscitados por la esce-
nificacion, asi como el momento reflexivo
para todos los miembros del grupo. No nos
extenderemos en los aspectos técnicos sino
en los que se suscitan como arte o habilidad
por parte del monitor para llevar el psico-
drama.

Precalentamiento

Durante el precalentamiento el terapeuta
precisa del dificil arte de escuchar, no es su
deseo el que debe salir a escena, sino el del
grupo. De ahi que se esté atento a lo que ocu-
rre, lo que se habla, el silencio y su significa-
do. A veces cuando el terapeuta entra en la
sala el grupo se calla, otras continda con lo
que estaba comentando.

Esta fase de atemperacion puede hacerse
por corrillos, cadenas asociativas o dirigida
por el coordinador (ENNEIS en GREENBERG,
1977) (péags. 151-160). No hay norma fija, a
veces conviene la libre asociacién grupal,
otras el monitor alienta a los corrillos que
se establecen antes de iniciar la sesién y en
otras propone una preparacion dirigida por
medio de un ejercicio, juego, etc. (POBLA-
CION, 1979). La eleccion depende mucho de
la orientacion del monitor, pero también del
momento del grupo. Preferimos la libre aso-
ciacion grupal, pero si al entrar se perciben
grupos discutiendo animadamente es prefe-
rible animarlos a continuar, también cuando
el silencio es de cardcter resistencial es prefe-
rible centrarse en la dificultad y el monitor
propone el trabajo de la resistencia.

El arte estd en que a veces uno siente que
es mejor simbolizar la situacién con un ejer-
cicio o un juego. Por ejemplo ante un silen-
cio resistencial prolongado se solicita al gru-
PO que exagere sus posturas y comunique sus
sentimientos, si en las sesiones anteriores han
existido situaciones emocionales fuertes e irre-
sueltas puede ser muy util proponer una dra-
matizacidn grupal simbdlica que una los as-
pectos dispersos que el impacto emocional ge-
nerd, esto ultimo exige un pensamiento
poético similar a las intervenciones metaf6-
ricas de terapia familiar, ya que todo el gru-
po ha de sentirse implicado. Saber lo m4s ade-
cuado requiere conocimiento de las etapas
grupales, sensibilidad para reconocerlas y en-
trenamiento suficiente para poder elegir entre
varias posibilidades la mds acertada; esto no
es posible sin una continuada autoevaluacion,
como ya sefialé ESPINA BArRIO en el Dificil
arte de remirarse (1992).

Dramatizacion

La representacion se mueve entre lo apo-
lineo y lo dionisiaco (NIETZSCHE, 1981), re-




presentar la propia vida tiene todas las carac-
teristicas de una opera, en su sentido huma-
no de obra nuestra y también de trabajo o ac-
tividad que requiere un esfuerzo. Salirse fuera
de si, desdoblarse, trocearse y analizarse es
la mayor labor que se puede exigir a una per-
sona, esto es lo que pide el psicodrama al
protagonista. Habitualmente no se precisa
musica y mucho menos grandes voces o una
grandiosa escenografia; la escena se desarrolla
en la intimidad compartida, en ese espacio
inmenso de las grandes pasiones cotidianas.
Al ser representadas de nuevo, donde triun-
faba la tragedia, el desgarro y el peso surge
la comedia, la union y la levedad, no exentas
de compromiso existencial donde el protago-
nista se siente el autor de su vida y le roba
la pluma al destino. Siguiendo a POBLACION
(1990) 1o apolineo en la escena es la belleza
del drama y lo dionisiaco es la intensidad dra-
matica, la borrachera de sentimientos. Se os-
cila entre la ética del tema a tratar y la esté-
tica que entra por los 0jos; en seminarios
donde el publico se queda fascinado por la
belleza de la escena, advertimos sobre el des-
cuido de los aspectos éticos de lo que se re-
presenta, ya que son los dinamizadores del
cambio y la meta y el fondo de la psicotera-
pia psicodramatica.

El monitor requiere seguir un proceso de
la escena que comienza con el pensamiento
en escenas (MARTINEZ BOUQUET, 1977), esta
concepcidn, de indudable utilidad para los
formandos, adquiere un rango universal en
la terapia psicodramadtica. Asi como en el psi-
coandlisis es bdsica la escucha a dos niveles,
lo manifiesto y lo latente, y la libre asocia-
cidn; en psicodrama es imprescindible seguir
el encadenamiento de escenas por medio de
un pensamiento en escenas, hasta el punto
que dificilmente podria alguien denominar-
se como psicodramatista, si cuando trabaja
no lo hace como en una pelicula, donde se
encuentran personajes, interacciones, espacio,
afectos, etc., todo ello en un proceso con-
tinuado, dentro de la imaginacién del tera-
peuta, y expresado a través de las diversas
escenas. Aun mds, esa primera parte del coor-
dinador no se refiere sdlo a las escenas ma-
nifiestas, sino por supuesto a las latentes, ya
que la escena manifiesta revela la latente o
imaginaria que, en palabras de MARTINEZ
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Teoria de la escena

Carlos M.2 Menegazzo  Carlos Martinez Bouquet

1. Escena 1. Escena manifiesta:
traumatica Discursiva

2. Escenas 2. Escena desde
intermedias el punto de vista

3. Escena nuclear 3. Escena latente:
conflictiva (ENC) Imaginaria

BOUQUET, es una «especie de miisica que se
desgrana a lo largo de una sesién, continua-
mente cambiante pero con retornos general-
mente a la misma o similar estructura».

La escena manifiesta, merced al contrato
dramdtico, revela la escena latente o imagi-
naria. Esta se convierte en escena nuclear con-
flictiva si incide en una zona de escenas fal-
tantes. Si éstas poseen una estructura solida,
son la base 0 armazon de las escenas nuevas
que gestan al protagonista. Se accede a ellas
por la multiplicacién dramatica que se da en
el espacio imaginario de la escena psicodra-
matica. Se ha pergefiado un intento de sinte-
sis tedrica que elucide la necesidad de un pen-
samiento en escenas, alumbre el laberinto de
lo imaginario y despliegue la fantasia crea-
dora. Se abren luces acerca de porqué algu-
nas dramatizaciones son resonantes y cam-
bian a los individuos y al grupo, y otras,
por el contrario, se pierden en un estéril ac-
tuar que mas bien parecen sembrar en cam-
po yermo.

Este itinerario, desde la escena manifiesta
a la latente o nuclear conflictiva, no suele ha-
cerse en una sola sesion. El monitor ha de
acompaiiar al protagonista sin forzarle a ir
mas all4 de lo que pueda ir. El momento del
protagonista y el del grupo son las claves a
las que se puede acudir para saber hasta don-
de llegar. La guia es el pensamiento en esce-
nas, ya que el monitor es el productor dra-
matico y debe seguir ese encadenamiento que
lleva de la escena manifiesta a la latente o
nuclear conflictiva, ésta es una de las claves
de la formacion y su manejo requiere de un
auténtico arte por parte del psicodramatista,
que debe entrenarse concienzudamente para
utilizarlo con facilidad.
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Comentario o eco grupal

Esta fase de la sesién requiere la habilidad
del terapeuta para desanimar todo intento de
interpretacion racional de lo ocurrido en la
sesion y exhortar a compartir los sentimien-
tos que la representacién ha suscitado.

En ocasiones es pertinente que el monitor
comente las sensaciones que la representacion
le ha generado. Esto sirve de modelo de rol
y el protagonista asume mejor su responsa-
bilidad. El peligro estd en que el impacto
emocional sea excesivo para el monitor o que
se prodigue en exceso en un exhibicionismo
narcisista y estéril que frena la expresion de
los demads y, por lo tanto, su desarrollo.

A veces se ha descuidado esta fase en fa-
vor de representaciones espectaculares o car-
gadas de emocion, mds dirigidas a impresio-
nar al auditorio que a profundizar en su
significado. De nuevo son las necesidades del
monitor las que se imponen a las del grupo.
Las representaciones cargadas de emocion
o espectaculares son las mds necesitadas de
comentarios extensos y profundos que reba-
jen el clima emocional del grupo y favorez-
can su cohesion. De ahi la necesidad de que
duren mds tiempo o veces durante una o dos
sesiones.

Un comentario grupal extenso permite ave-
riguar si la representacion ha sido resonante,
se detectan escenas asociadas que pueden dar
lugar a nuevas dramatizaciones y sobre todo
extienden el beneficio de la representacion
al resto de los miembros del grupo.

En la vida

La finalidad del psicodrama es que los par-
ticipantes apliquen las soluciones in vitro a
los sucesos in vivo. Esta transferencia es la
que les va a permitir ser autonomos, sobre
todo cuando el hecho concreto es generaliza-
ble a otros aspectos de la existencia.

La etapa final del psicodrama es la despe-
dida del grupo, en ella se reactualizan todas
las necesidades de dependencia anteriores, es
también el momento de revisar lo que se ha
trabajado en el grupo y sus resultados. De
nuevo es una tarea grupal donde todos los
miembros expresan sus sentimientos.

El psicodrama activa la expresion de los

sentimientos, mejora la capacidad empatica,
la espontaneidad de las acciones y la valora-
cion del aqui y ahora, frente a la losa del pa-
sado o el muro del futuro, por eso los asis-
tentes comienzan a cambiar sus ropas, se
hacen mas alegres y desenfadadas y sus rela-
ciones son més cordiales, abiertas y compren-
sivas (SCHUTZENBERGER, 1972). Se han apro-
piado de su existencia y se atreven a escribir
guiones mas agradables de sus vidas; cuan-
do esto sucede se ha acabado la terapia por-
que ahora el arte ha pasado del monitor a los
asistentes, siendo estos ultimos capaces de
vivir psicodramadticamente, esto es, encon-
trandose con los otros en su plenitud, donde
el intercambio de roles sea el instrumento fun-
damental para el encuentro, el didlogo y la
comunicacion entre dos seres que compren-
den y respetan lo que el otro dice sin inte-
rrumpirlo, juzgarlo o culparlo.
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EL MITODRAMA
O EL ARTE DE NOMORIR

ANTONIO PINTADO CALVO
Psiquiatra (Salud Mental). Almeria

«Cuando Gregorio Samsa se desperté una mafiana de su inquieto suefio, se encontrd en
la cama, convertido en un insecto gigante»?®.

«Excelentisimos sefiores académicos: me hacéis el honor de invitarme a presentar a la Aca-
demia un informe sobre mis antecedentes simiescos»*.

«Querido padre: ...

curiosamente ti tienes alguna remota idea de lo que quiero decir»®.

INTRODUCCION -RESUMEN

Mi incorregible don de la inoportunidad
y mi gran capacidad para estar fuera de lu-
gar (;alienado?), mezcladas ambas con mi pe-
ricia profética, me llevaron a presentar a la
VIII Reunién de la AEP (Reus, mayo ’92),
cuya ponencia era Integraciones tedricas en
psicodrama, un trabajo que titulé E/ psico-
drama: reflexidn sobre un mito tedrico.

En ese trabajo mantuve la tesis de que el
psicodrama (incluso el psicoanalisis) carece
absolutamente de teoria cientifica que lo sus-
tente y traté de balancearlo entre la magia,
la ciencia y la filosofia, fundamentalmente.
Inmediatamente propuse la teoria mitica y
dentro de ella como fundamental la tragedia
o sea, el arte. No debia ser el momento de ha-
blar de esas cosas «en la hora seria de la teo-
ria», porque al dia siguiente los socios de
la AEP en asamblea votaron (yo no) como
ponencia para esta IX Reunion (Tordesillas,
junio 93), Psicodrama: ciencia, arte y magia).
Mi perplejidad en esa asamblea me tuvo al
borde de la regresion masiva catatonica.

En rigor, yo tendria que presentar a la
IX Reunion el trabajo que presenté¢ en
la VIII, pero no sabiendo si ello seria adecua-
do o permitido, decidi buscar un corolario al
dichoso trabajito. En esa busqueda, utilicé la

repeticion como método y me fui hacia atrés;
asi volvi a pasar por la tragedia®, por el co-
nocimiento-sentimiento tragico y la intangi-
bilidad real del cuerpo®, retorné a volver
loco a Dios con un extrafio viaje protagoni-
zado por el ser humano caldeado y omnipo-
tente, a la vez que encontré viejos y nuevos
compafieros de viaje (ver 7 y bibliografia) y,
por fin, a través de la concepcidén de reencuen-
tro de la escena humanista y del redescubri-
miento del modelo-instante de escena$’, lle-
gué al final momentdneo de mi viaje: al mito
original y, como consecuencia necesaria, al
mitodrama.

EL MITO ORIGINAL

Dice MALINOWSKI que tiene el mito gér-
menes de lo que sera la épica futura, la no-
vela y la tragedia. En fin, gérmenes de lite-
ratura.

El mito original, el mito primigenio pue-
de ser transmitido, comunicado, sin el menor
complejo, por lo tanto, en forma desenfada-
damente literaria. Veamos:

Erase una vez, hace quince mil millones de
afios, segun nos explican los grandes y sabios
cientificos de nuestros dias, que se produjo
una inmensisima explosién, muy grande, muy
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grande, tanto que dio lugar al Universo, que
antes de la explosion no existia. En lengua
barbara pero cientifica, al bombazo se le lla-
ma Big Bang.

Resulta que los sabios van fraccionando
el sublime y mareante segundo de interseccién
que queda como filigrana fronteriza entre el
antes y el inmediatamente después del boom;
aunque parezca mentira, los sabios saben y
dicen que en la primera diez septillonésima
parte, todo lo que hoy conforma el universo
(galaxias, planetas, estrellas) estaba estrechi-
simamente, muy, pero que muy unido en una
region muy pequeiia, chiquita, chiquitita, un
misterioso punto microscépico condensador
de espacio y tiempo; alli, muy constreiiidita
habitaba una sola superfuerza que mantenia
fundidas, dentro de si a las cuatro mds gran-
des fuerzas de la actual naturaleza: la grave-
dad, el electromagnetismo y las dos fuerzas
nucleares, la débil y la fuerte; asi, fundido,
condensado, comprimido, todo resultaba se-
mejante. En fracciones subsiguientes de ese
magico segundo se fueron produciendo con-
gelaciones sucesivas, tremendos calentamien-
tos miles de veces mayores que el del sol, co-
lisiones caoticas de particulas, separacién de
la gravedad, aparicién de monopolos magné-
ticos, independizacion de las cuatro fuerzas
por enfriamiento... a los dos o tres minutos,
unas infinitésimas particulas llamadas quarks
forman protones y neutrones a través de un
espacio que empieza a ser transparente. Lue-
go, en los quinientos mil afios siguientes el
universo se enfria y asi se forman los nticleos
atémicos; un poco después, al millon de afios,
los nucleos atrapan a los electrones que an-
daban por alli y se empiezan a formar ato-
mos completos; todo lo demas fue ya coser
y cantar.

Dicen los sabios que quince mil millones
de afios después del Big-Bang, el Universo si-
gue en expansion y que no saben hasta cudn-
do continuara asi. Tampoco saben qué habia
antes, en la décima de segundo anterior al pe-
pinazo, y les inquieta no tener ni idea de por
qué se produjo éste ni a qué diantres vino. Si-
guiendo, pues, las costosisimas investigacio-
nes de los sabios, parece quedar nitido y de-
mostrado que después de la Nada, hubo una
chiquitisima condensacién en que Todo estu-
vo extraordinariamente unido y que, al fin,

con la gran explosion, adn sigue todo cre-
ciendo.

Henos aqui que llegados a este punto que
casi pudieramos llamar dislate, ocurridseles
a los sabios, como por juego recabar la opi-
nién de un Joven Idealista Trasnochado, el
cual lo primero que adujo en su defensa ante
los sesudos cientificos es que «trasnochar es
muy bonito y que mucho peor es estar dor-
mido»2. A continuacion pasé a hacerles un
relato mediante el cual pudiera explicarles, a
su manera idealista, lo que a ellos les dejaba
tan a oscuras y en ayunas sobre el Mito Ori-
ginal.

Asi habl6 el Joven: Para entender bien el
Mito, hay que dividirlo en tres, el Primer Re-
lato o Creacidn, al que otros llaman Origen
o Génesis; el Segundo Relato o de la Inma-
nencia y Engendracion de la Palabra y el Ter-
cer Relato, el del Espiritu o Posibilidad de En-
cuentro. Los tres Relatos son en realidad el
mismo, dado que empiezan al mismo tiem-
po y terminan a la vez, es decir, no comien-
zan nunca ni jamas acaban, pero constituyen
el principio y el fin. No obstante, cada una
de sus tramas, argumentos o aventuras son
completamente distintas, asi como sus respec-
tivos protagonistas, un Padre creador, un Hijo
Predilecto y un Espiritu Volatil.

Sefiores sabios, prosiguid el Joven, antes
de la superpequeiiisima condensacion que dio
lugar con su explosidn al Universo, no es que
existiera la nada (1o cual, por cierto, seria im-
posible) lo que existia, y vayan ustedes a sa-
ber durante cuanto tiempo, era un omnipre-
sente sentimiento de nada; de auténtico vacio
que lo llenaba todo, un inmenso y deslum-
brante pozo negro. Padre Creador estaba har-
to de no verse pues carecia de punto de mira,
de atalaya y encima no tenia a qué mirar, de
puro inmenso que era. La Palabra (s6lo una,
la verdadera, la total) estaba con él, vamos
que era él, con lo cual tampoco se podian ha-
cer mucha compaiiia ni contarse cosas curio-
sas y variadas porque simplemente se llena-
ban en una nauseosa plenitud ambas a dos
y no existian otras palabras menores que
echarse a la boca. El Espiritu era la esencia
de las tres, o sea de si mismo y de los otros
dos, en fin que no venia a afiadir gran cosa,
con lo cual Padre Creador se sentia cada vez
mas apariencia de nada, siendo él y sélo ¢l




absolutamente fodo. En su hartura y hastio,
Padre Creador, de acuerdo con La Palabra (o
sea, con €l mismo) comienza con su inmensa
aventura estética sin final y con eterno retor-
no, por pura y llana necesidad de crear, por
esa insaciable ansia del artista de contemplar-
se en su obra; para ello y dado que Ely la
Palabra son la misma cosa no le es dificil ha-
cer que «el Espiritu sea la metafora de la in-
finitud de la materia» 1 y asi, en forma poé-
tica realiza el proceso de condensacion en el
famoso punto minimo (creando para siempre
el misterio insondable de la intima relacion
entre espiritu y materia) que dard lugar a la
gran explosion, llamada Big Bang por los res-
petabilisimos sefiores sabios de la ciencia.

También han de tener en cuenta, continiia
el Joven Idealista Trasnochado, cudl es el mo-
mento exacto en que Padre Creador termina
su condensacion, el momento de mayor auto-
semejanza y existencia indiferenciada para
producir su explosion y con ella la Inmensa
e Imparable Expansién que tiende a la ma-
yor diversidad y diferenciacion. Ese momen-
to exacto lo define el poeta Shelley como «el
intenso instante de la imaginacion, cuando la
mente €s un ascua que se extingue, €so que
era yo es lo que soy y lo que en posibilidad
puedo llegar a ser». A través del Big Bang,
Padre Creador, «encontrd en el mundo exte-
rior como real lo que estaba como posible en
su mundo interior»3.

Pero atiendan, sigui6 el Joven, que he di-
cho «como real» y no «real» llanamente; todo
ese Universo que atin sigue expandiéndose
puede ser, al fin y al cabo, una enorme bufa-
rada, un estallido ruidoso de la Angustia
Creadora del Padre fermentada en su inmensa
posibilidad. En resumen, ese Univeso puede
ser tranquilamente otra Apariencia, una in-
conmensurable Puesta en Escena, una genial
Tramoya de Arte, Peligros y Colores. Un gran-
dioso y sin igual Montaje a la mayor gloria
del Incorregible Narcisismo Estético de Pa-
dre Creador, el cual se complacia continua-
mente de lo bien que le iban quedando todas
las cosas con las que completaba o adorna-
ba el atrezzo.

Asi pasaron unos cuantos millones de afios
y entre el quinto y sexto dia Padre se encan-
dilé con una minuscula bolita, El sabra por
qué, y dejo al resto inmenso del Universo que
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se siguiera expandiendo, segin unas leyes y
normas que ustedes, sefiores sabios, conocen
mejor que nadie. El caso es que, como quien
juega a las casitas, llend la infima bolita de
algo casi inexplicable de puro maravilloso: los
seres vivos; y, ademds de muchas clases: na-
dadores, voladores, corredores, trepadores,
con escamas, con plumas, con pelo. Ni al gran
Walt Disney se le hubiera ocurrido una cosa
igual. Ya un poco cansado termind (en el col-
mo el barroquismo mas rebuscado) por em-
pefiarse en que un determinado monillo lam-
pifio y cabezén de dos patas era clavadito a
LEl'y ya saben ustedes, sefiores sabios, que na-
die puede convencer a un padre de lo contra-
rio cuando se empecina en que un ser al que
casi considera suyo es su vivo retrato; vamos
una semejanza tal que es ni mas ni menos que
su viva imagen. Y asi, en plena fase mania-
ca, le llama hombremujer al monillo y le deja
en herencia el dominio de la bolita tierra y
de todos sus habitantes.

Unos pocos millones de afios después, al
séptimo dia, loco absolutamente de tanto
crear, se le ocurrié descansar. Habia creado
un auténtico Poema.

«Poema querria decir asi lugar de Ia ful-
gurante aparicion de la Palabra» 9. «La Pa-
labra que de ese modo aparece estd gravida
de significacion, contiene el sentido como po-
sibilidad e infinitud, semilla del sentido, al
igual que las logoi spermaticoi, pensadas por
los estoicos, contienen las semillas (spérma-
ta) del mundo» .

La Palabra (Logos), €l Hijo Predilecto
(pura Inmanencia en el Padre Creador ya que
va unido inseparablemente a su esencia, aun-
que mentalmente puede separarse de ella), en
el principio de este Mito, antes de la chiqui-
t{sima condensacion, en el inmenso Vacio o
Pozo Negro de la Apariencia de Nada, era
puro estado poético en el sentido de que «la
poesia no s6lo no es comunicacion; es antes
que nada o mucho antes de que pueda llegar
a ser comunicacion, incomunicacion, cosa
para andar en lo oculto y quedarse en un agu-
jero sin que nadie nos vea» !0,

Muy largo y dificil es el camino que lleva
a la Palabra desde su Inmanencia existencial
en estado de Poesia Pura a la comunicacidn
de si misma, a darse a conocer, a irrumpir en
el Poema ya creado. Muy largo es el camino
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del Hijo Predilecto, inico capaz de trascen-
der de lo estético a lo ético, del significante
al significado, de la explosidn creadora al sen-
tido de la misma, muy duro es su camino para
pasar de la Inmanencia a la Trascendencia,
de estar oculto a darse a conocer. Habra de
practicar la rebelién para conseguir poco a
poco, eternamente, la revelacion. En su duri-
simo y casi imposible proceso de individua-
cién e independencia, llegara a no tener mas
remedio que engendrarse. Pero, perddn, se-
fiores sabios, ya estoy adelantando aconteci-
mientos; volvamos a poner orden en el relato.

El descanso del séptimo dia del Padre, de-
satd la indignacion del Hijo Predilecto en el
momento en que como Palabra hizo su «apa-
ricién fulgurante» ¢ en el Poema-Universo
Estético. «Un Padre es un mal necesario, pen-
s6 el Hijo batallando contra la desespera-
cioén»3, «Un Universo en continua expan-
sion sin mas sentido que el autobombo y la
autobalanza, unas Leyes Fisicas de funciona-
miento geniales y su infalibilidad automati-
ca pero increiblemente chapuceras en lo co-
tidiano, absolutamente derrochadoras y, sobre
todo, ya para siempre imposibles de modifi-
car ni tan siquiera por la voluntad del que las
dicto». «Pero la locura mds intolerable, la que
transgrede la propia Norma es el experimen-
to de la Bolita Tierra y la inclusidn en ella de
los seres vivos y del monillo llamado Hom-
bremujer».

Asi seguia reflexionando el Hijo Predilecto
y entendié que debia (éticamente) enmendarle
la plana a Padre Creador, al tiempo que daba
rienda suelta a su ansiedad de comunicarse,
de revelarse, de darse a conocer. Puso febril-
mente manos a la obra y «escribid el dra-
max»3 aprovechando el Escenario y los Per-
sonajes creados por el Padre, mientras Este
seguia descansando, inmerso en una cura
autoimpuesta de suefio tras el éxtasis dereis-
tico de su divina mania. Puso la Tragedia en
marcha en un afan de dar sentido a lo exis-
tente, al tiempo que sin duda, asi lograba dar
justificacién a su propia existencia y hacerla
valer por siempre con la categoria de necesa-
ria. Entonces, lo primero que hizo el Hijo
para modificar la Escena segtn su criterio
fue infundirle un suefio pesado al Hombre-
mujer; mientras éste dormia le comunicé lo
siguiente:

«Padre Creador ha hecho las cosas como
un dictador paternalista y caprichoso autén-
ticamente amoral. Ha creado los Seres Vivos
y, sobre ellos a ti, sin darse cuenta de que al
crear el ser vivo ha creado /a vida, la cual no
entraba en sus ideas y, por lo tanto, no sabe
ni lo que es y se le queda fuera de su alcance.
El puede ser, El puede existir, pero €l no pue-
de vivir, porque no es un ser vivo y, por lo
tanto, no tiene vida. Cree haber creado algo
maravilloso y ha creado unas marionetas sin
sentido alguno; El no puede estar vivo en
cuanto a su ser fotal y absoluto y pretende
estarlo en ti, infimo daguerrotipo imperfec-
to de su Imagen. Pero yo, el Hijo, la Palabra
ya comunicada, no puede consentir que te tra-
te asi, simplemente porque yo te amo y no
puedo tolerar que te ocurra lo mismo que a
mi, que siendo igual que El, debo permane-
cer oculto, desconocido, desapercibido y sin
vida, cuando soy la fuente de ella. Td no vas
a ser estérilmente eterno como yo, tu vas a
poder perpetuar la vida y transmitirla por ti
mismo. Para ello, cuando despiertes te vas a
llevar una gratisima sorpresa; te voy a divi-
dir en dos partes iguales pero distintas, com-
plementarias y con un ingenioso mecanismo
de acoplamiento voluntario, que serd el que
a través de unirse, encajando las piezas nece-
sarias, podra ser engendrador de nuevas vi-
das. Esa union voluntaria de dos seres igua-
les pero muy diferentes superard con creces
la unién mia con el Padre que serd todo lo
divina que se quiera, pero que es absoluta-
mente agobiante. Asi, por fin, serds hombre
y mujer y tendras el verdadero poder sobre
la vida y no el usufructo de alcalde esbirro
que os habia dejado el Padre».

Una vez dicho todo esto, el Hijo Predilec-
to desperté al ya dividido hombre y a la ya
separada mujer y ambos, efectivamente, se
pusieron a dar saltos de alegria y a probar
todos los posibles acoplamientos que sus
complementarios cuerpos les pedian.

Pero de pronto, casi enseguida, unos mi-
les de afios después, Padre Creador volviod
a la actividad con mds fuerza que nunca y
se encolerizo terriblemente cuando se enterd
de los cambios en la obra.

¢Qué has hecho Hijo Predilecto?, bramé.
«¢No te podias haber quedado en tu papel,
calladito y obediente? ;Ves la que has orga-




nizado?». (Asi comenzo el Unico y verdade-
ro Mito Original, el Mito Primigenio: El Eter-
no, Inevitable y Necesario Enfrentamiento del
Padre Creador y del Hijo Predilecto; del Ge-
nio Estético Creador con la Vital Palabra
Comunicada).

Imaginen los sefiores sabios, dijo el Joven
Idealista Trasnochado, todo lo que pudo con-
testar el Hijo: «A mi no me grites, ya que soy
exactamente igual que ti». «Yo he dado la
Vida y el sentido de la misma, cosa que a ti
ni se te habia pasado por la cabeza...». En
el inmenso altercado entre sordos, apenas se
le oia al Padre argumentar que con esa ex-
trafia pareja funcionando, el experimento de
la Bolita Tierra se les podia ir a los dos de
las manos y que todo, hasta el mismisimo
Universo, podria llegar a peligrar. Tampoco
se le ofa entre el vocerio razonar al Hijo que
la libertad implica riesgo y que €l mundo no
podia ser un teatrito de guifiol.

En ese Instante de climax discutidor vio-
lento, el Universo se quedo quieto. Se pard
la expansion y se escuché una tercera voz, la
del Espiritu o Posibilidad de Encuentro, més
conocido como Espiritu Volatil y en algunos
circulos familiares como La Paloma. Hablo
de esta forma:

«Vosotros sois la mano y la aguja, pero yo
soy el hilo; sin hilo no se teje y tampoco se
desteje. Yo soy vosotros puesto que soy vues-
tra Posibilidad de Encuentro. Yo soy el que
va y viene entre la Idea y la Vida, y ambos
en mi se hacen y se deshacen en un vaivén in-
cesante espiritu-materia, materia-espiritu. Yo
ocupo la posicion desde la cual arbitro vues-
tra disputa que es, evidentemente, la mia. Vea-
mos, el Padre creador teme que el Hombre
y la Mujer poseedores, actores, y perpetua-
dores de la Vida, puedan ser eternamente
como nosotros y ademads viviendo, lo cual les
haria superiores a nosotros, teme, en verdad,
ser destronado por el Hijo a través de sus ma-
quinaciones y manipulaciones. El Hijo quie-
re perpetuar la vida en las criaturas para evi-
tar cualquier involucién que pueda hacerle
volver a la indiferenciacion con el Padre, a
volver a ser la Palabra Incomunicada: se ha
volcado en la dadiva al Hombremujer por-
que «el logos es la antropofilia de lo increa-
do» 19, Es decir, que su tendencia, su amor a
los seres humanos forma parte de su propia
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esencia y por eso ha de protegerlos y salvar-
los de los designios del Padre, para poder vi-
vir en ellos como Palabra. Los seres huma-
nos le son, pues, imprescindibles al Hijo y
el Hijo le es imprescindible al Padre (ya que
sin Hijo no seria Padre) y el Padre lo es para
el Hijo y ambos lo son para mi. En resumen,
sin el Hombre y sin la Mujer no somos nada,
como si no existiéramos, al tiempo que ellos
no existirian sin Nosotros, naturalmente.

Asi pues, necesitamos perpetuar la vida en
los seres humanos, para lo cual es preciso que
perdure en ellos lo actuado por el Hijo, es
necesario mantener la rebelion del Hijo, es ne-
cesario mantener para siempre el Enfrenta-
miento entre el Padre y el Hijo, pues una
Reconciliacion dejando al margen al ser hu-
mano, supone un retroceso a la estéril indi-
ferenciacion y a un mundo sin sentido; al fin
al Pozo Negro y a la Apariencia de Nada.

La Reconciliacion entre el Padre y el Hijo
para quedar definitivamente unidas pero in-
dependientes, indisolublemente imbricadas
pero libre, voluntariamente, sin suspicacias,
sin reticencias, sin desconfianza, sin temer re-
cibir dafio o perjuicio o incluso ser destrui-
do el Uno por el Otro; 1a Reconciliacion ver-
dadera y fecunda necesita al ser humano
como agente, como auténtico protagonista.

Padre Creador intervino entonces alegan-
do que la propia obra no puede ser superior
al que la crea, pues toda posibilidad de Ra-
z6n se invertiria. El Hijo Predilecto volvid
a interceder: «no importa, solo en ellos estd
la posibilidad de vivir». El Espiritu, al fin,
rié francamente: «Que ellas, las criaturas no
se hayan dado cuenta de su defecto de fabri-
cacion, pase, pero que aun no lo hayais visto
vosotros es increible: en ellas estd la tinica po-
sibilidad de ese experimento que supera todo
lo creado vy lo increado que se llama vida, pero
por eso, precisamente por eso también son las
unicas que pueden morir; son mortales».

«Vaya un invento», dijo el Padre Creador;
«como se den cuenta vamos a quedar muy
desprestigiados». «Y en revancha no querran
participar en la Reconciliacién», dijo preo-
cupado el Hijo Predilecto.

El Espiritu entonces comunicé su plan, ya
sin tapujos: «Necesitamos al Hombre para
enmendar vuestros errores y efectuar vuestra
Reconciliacion; sélo lo pueden hacer uno por
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uno y como especie superando el Mito Ori-
ginal y Primigenio del Enfrentamiento Padre-
Hijo. Nos vamos a inventar un ser Maléfico
que les ofrezca la inmortalidad vy el ser mas
que nosotros; caerdn en la trampa y se senti-
ran culpables de todos sus males; de ahi en
adelante toda la tarea les queda a ellos. No-
sotros solo tendremos que esperar los resul-
tados, no perdiendo la fe en ellos y guidando-
les un poco, pero a veces, tan poco que no
se van a dar ni cuenta; de eso me encargaré
yo mostrandoles el camino del Encuentro que
es el unico fructifero para que puedan culmi-
nar nuestros planes; por cada hombre o mu-
jer creativos que pongan un guijarro de ese
camino, la superacion de nuestra paradoja
estard mas cerca».

«Pero todo ese plan es inmoral, es una
eterna e inmensa mala faena. Todo eso no es
éticon, tercio el Hijo.

«Es que ahora estamos en mi nivel, el del
Escandalo y la Locura; el nivel del Padre es
puramente estético, el del Hijo, ético, pero el
mio, el del Espiritu Volatil, es pura y llana-
mente Religioso».

«Ademas, prosigui6 el Espiritu, vamos a
tener la oportunidad de quitarnos las culpas
al tiempo que podremos, al fin, vivir como
seres vivos, como seres humanos». «Gime el
logos (la Palabra) por la encarnacion» 1.
«La Palabra pasard a ser vida, porque el Hijo
se hara carne, engendrado por el Padre que
fecundard a una Mujer por obra del Espi-
ritu» ...

Y asi, el Joven Idealista Trasnochado ce-
116 el circulo de su relato sobre el mifo origi-
nal, contando a los sefiores sabios cientificos
un viejo proceso, manido y harto conocido
de todos: la Redencidn.
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«Toda vida consiste en muchos dias, dia
tras dia. Caminamos a través de nosotros mis-
mos, encontrando ladrones, fantasmas, gigan-
tes, viejos, jovenes, esposas, viudas, cufiados
adulterinos. Pero siempre encontrandonos a
nosotros mismos. El dramaturgo que escri-
bi6 la edicion folio de este mundo, y la escri-
bi6 mal, el sefior de las cosas como son... es
indudablemente todo en todo en todos noso-

tros, mozo de establo y matarife y seria chu-
lo y cornudo también...»3.

No le demos mas vueltas; dia tras dia lle-
vamos en nosotros mismos al actor y al autor
de nuestro drama, de nuestra tragedia; lasti-
ma que s6lo pocas veces podamos incorpo-
rar también al espectador. Nosotros vamos
dia a dia con nosotros y con nuestros mitos.
Nos buscamos a nosotros mismos y a nues-
tros mitos. S6lo nos encontraremos a no-
sotros mismos a través de nuestros mitos.
Buscando el Nosotros Mismos Original topa-
remos con.el Mito Original. Asi nos damos
cuenta que caminar a través del Mito Origi-
nal (directamente o atravesando el Bosque de
los Mitos Secundarios) es la tinica forma
de llegar al Nosotros Mismos, siempre que no
muramos en el camino y podamos humilde-
mente sobrevivir,

En otros trabajos propusimos que el Mito
era la teoria del Psicodrama y desarrolldba-
mos la Teoria mitica del psicodrama y den-
tro de ella la Teoria trdgica que contenia La
impotencia, El conocimiento tragico y La
tragedia’. Deciamos que «el Psicodrama res-
cata al hombre del conocimiento tragico en
el momento/instante eterno de la creacion es-
pontdnea» . Concluiamos como necesario
«el Retorno/Repeticion al origen de nuestros
saberes», asi como «la profundizacion teéri-
ca» en la Teoria Mitica, ahondando en la
prédctica psicodramadtica’, e invitando a ha-
cerlo a todo aquel que quisiera.

Aqui y ahora; una vez que hemos seguido
nuestra propia invitacion tenemos que decir
que el Psicodrama convencional, sea More-
niano, Lacaniano, o de cualquier mixtura mas
o menos afortunada, se queda muy corto, es
decir que no sirve para la mision del rescate
que deciamos mas arriba. Aqui y ahora nos
damos cuenta de que le queda muy grande
al Psicodrama la Teoria Mitica y que claro,
es profundizando en ella cuando se llega a
algo nuevo, tan nuevo que es ancestral: el mi-
todrama.

Con este enfoque no necesitamos discutir
con nadie ni de origenes, ni de fuentes, ni de
epistemologias. El Psicoandlisis y el Psicodra-
ma pueden engafiarse cuanto quieran con res-
pecto a su engendramiento, concepcion, ges-
tacion y nacimiento; all4 ellos si no quieren
0 no pueden reconocer sus origenes, su ver-




dadera esencia. El Mitodrama conoce perfec-
tamente sus fuentes y su esencia; son sus fuen-
tes: 1) El Mito Original o Mito Primigenio,
que nos ata a él, nos sujeta, nos /iga atrds (sig-
nificados del verbo latino religo-religas-reli-
gare, del cual viene etimoldgicamente religion)
pero que necesita de nuestra voluntad y nues-
tra aventura para cumplirse. 2) La Filosofia.
3) El Teatro. Fundamentalmente el teatro mi-
tico cuyo ejemplo mas preclaro es la Trage-
dia Antigua en la cual confluyen una enor-
me variedad de Mitos, reflejos todos ellos del
Mito Original. Al fin, su esencia, como ver-
dadero alfa y omega de esas fuentes, es sim-
ple y llanamente: el arte.

Por si alguien cree que exageramos, pero
sobre todo para ilustracion de lo que hemos
dicho, recomendamos el estudio del director-
hombre de teatro JERzy GroTOowsKY (Polonia
1993) y de su obra. Brevemente aqui destaca-
mos: su aprendizaje con STANISLAVSKY (como
MORENO) a quien llama «mi padre espiri-
tual» (MORENO no), su desarrollo del teatro
experimental «de las trece filasy», su busque-
da incesante del «actor nuevo» y de la resti-
tucién de los valores arcaicos del teatro. Su
investigacion sobre el Parateatro, el Teatro
de las Fuentes y, al fin, la poética del Tea-
tro Pobre. La representacion de obras autén-
ticamente miticas como: Kordian, donde el
personaje se sacrifica para salvar su propio
pais; Akrdpolis, cuya accion se desarrolla en
la catedral de Cracovia en la noche de Resu-
rreccion, donde GroTOwsKy introduce «la
dialéctica de la apoteosis y la burlay», «cele-
bracion y profanacion», «respeto y transgre-
sién» (para nosotros la dialéctica Apolo-
Dionisos’. La trdgica historia del doctor
Fausto, donde muestra «la indiferencia cul-
pable y hasta el pecado de Dios» (para noso-
tros Dios era el Gran Transgresor’) y el mito
del Cordero sacrificado. E! principe Constan-
te, donde se pretende el nacimiento del actor
hombre a través del encuentro con el otro, del
«compartir o doble nacimiento» y se baraja
el mito del Mesias en la figura del Principe.
Apocalipsis cum figuris, en la cual hay que
pararse un poco porque tiene connotaciones
muy interesantes: carece de texto; trata de en-
frentar al mito de la segunda venida de Cristo
a la Tierra, sometiéndolo al «test de la blas-
femia, del cinismo»; la accidén era improvi-
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sada y los actores debian encontrarle texto
literario de origen, a través de su propia crea-
cion; uno de sus personajes es el Simploton
(en polaco, el oscuro) especie de idiota me-
dieval que, sin saberlo, posee los poderes de
la luz y la oscuridad; victima involuntaria es
elegido como salvador; su agonia producia
placer, ira, piedad y aceptacién entre sus tor-
turadores. GROTOWSKY ya no prepard nuevos
espectaculos limitandose a repetir Apocalip-
sis con continuas y significativas variaciones
(ver 8 y pensar en el Mito Original).

Después de este paréntesis, acompaiiados
por el nuevo compaiiero de viaje? J GRro-
TOWSKY, retornemos al principio de este epi-
grafe III, del Mito Original al Mitodrama
para ver que: la practica del Mitodrama se-
ria la recreacién (repeticién) mas o menos
inconsciente de los Mitos fundamentales, sub-
yacentes al Mito Original, utilizando las téc-
nicas habituales psicodramadticas. Se concibe
dentro del enfoque del modelo-instante de es-
cena?dy la repeticion sigue siendo su motor?,
pero entendiendo ahora que cada escena-
instante® constituye un auténtico microbig-
bang, con lo cual en todas y cada una se jue-
ga eternamente el mifo original. Es, por lo
tanto, verdadero arte de nomorir.

Podriamos distinguir un Mifodrama es-
pontdneo y un Mitodrama intencional, aun-
que basicamente sean lo mismo. En el prime-
ro, se parta de las escenas que se parta, habra
que ir identificando y trabajando los mitos
subyacentes; seria, en realidad, un trabajo de
recanalizacidn hacia el Mitodrama intencio-
nal o propiamente dicho; éste consiste en tra-
bajar explicitamente un sistema entrelazado
de Mitos como acontecimientos historicos, fa-
bulas literarias, cuentos, ocurrencias cotidia-
nas, chistes, historias religiosas populares, pa-
rodias de tragedias cldsicas, etc. Pero tanto
desde el punto de vista sincronico como dia-
cronico se estaran trabajando en realidad los
mitos mas proximos al Mito Original (iden-
tificacién y diferenciacion sexual, lucha por
la independencia, utilizacion-rapto de la mu-
jer, la misién imposible del hijo, los multi-
ples y variados enfrentamientos y reconcilia-
ciones tanto bipersonales como triangulares,
etcétera) asi como el mismisimo Mito Ori-
ginal.

Terminemos copiando al hombre de tea-
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tro: «la representacion es un intento por so-
brepasar en si misma la pose tragica»; «su fi-
nalidad es despojar al mito de toda la rique-
za ornamental con la que la religion, la
tradicién y la costumbre lo habian revestido:
para que el mito quede frente a nosotros
desnudo»!.
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LA LOCURA DEL TEATRO

FERNANDO HERRERO BATALLA

Critico teatral. Director Escuela Teatro. Valladolid

En un Congreso de psiquiatras que van a
tratar de la relacidn de su profesion con el tea-
tro, a través de la terapéutica del psicodrama,
esta comunicacion esta escrita desde el otro
lado, es decir, desde la gente que hace teatro
y que entra en una especie de locura atenua-
da pero no por ello menos ostensible. La re-
lacién entre la locura y el teatro llega a ser
cotidiana y en algunos momentos sobrepasa
esta consideracién y abre el campo a la pato-
logia en mayor o menor grado. Siempre he
opinado que los profesionales del teatro o
aquellos que intentan acceder a él poseen, casi
como requisito indispensable, un aura de di-
ferenciacidon que algunos, mas o menos eufe-
misticamente podrian calificar, en sentido
amplio como neurosis. Incluso aquellos que
han renunciado a lo profundo del arte de la
interpretacion o del desdoblamiento en algin
momento de su historia han sentido la sen-
sacion de pertenecer a otro mundo diferente
del real. Quizas la historia del teatro y del
rechazo que los actores han tenido en la civi-
lizacién judeocristiana por ejemplo, tenga
mucho que ver en ello. Hoy, superadas por
lo menos externamente las marginaciones de
antaflo, sigue existiendo una sutil diferencia
entre el hombre de la calle y el actor que los
hindues, sabiamente, calificaron respectiva-
mente como hombre corriente y hombre que
danza. El ultimo tenia el privilegio, que era
a la vez una dura carga, de ser distinto, in-
cluso para los gestos mas habituales o para
la forma de andar o sentarse.

En mi experiencia como director de una
Escuela de Teatro y profesor de asignatu-
ras tedricas, mucho menos incisivas en este
aspecto que las practicas, he podido compro-
bar la cercania del psicoanalisis con el apren-
diz de actor y, aunque fuera de forma rudi-
mentaria y no excesivamente cientifica, lo
cierto es que la ensefianza del teatro requiere
un conocimiento del ser humano superior al
habitual. En esta materia no caben las leccio-
nes magistrales, la ensefianza desde la altura
y homogeneizada, la indiferencia ante los re-
sultados, sélo concretados en las calificacio-
nes. Aqui el profesor de teatro, sea cual sea
la disciplina, tiene que pensar en cada una de
las individualidades que a la vez van a reali-
zar de forma indispensable un trabajo colec-
tivo. Cada uno de los cursos supone un co-
nocimiento progresivo de los alumnos lleno
de trampas y de conflictos. El aspirante a
actor puede pensar en principio en la gloria,
pero siempre sabe que su valia dependera de
algo tan dificil como mostrarse a través de
otro, es decir, de un personaje o de muchos
personajes. Este conflicto que concita la ver-
dad y la ficcién puede ser muy doloroso y de
él provienen las tensiones continuadas de un
aprendizaje que, como ocurre en todas las ar-
tes creadoras no finaliza nunca. Efectivamen-
te algunos de los que han elegido el camino
de la interpretacién podran abandonar en un
momento dado la necesidad de expresar su
verdad y buscar unicamente el efecto exter-
no, quizas hayan evitado la locura y conse-
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guido el triunfo, pero el precio es caro y den-
tro de si mismos sabran que han renunciado
a ser diferentes.

El aprendizaje del actor tiene muchos pun-
tos de conexidn con el descubrimiento de neu-
rosis cerradas en el subsconsciente. Cuando
los aspirantes llegan para enfrentarse a un
trabajo misterioso en principio, algunos tie-
nen experiencias mas o menos afortunadas,
otros se presentan virgenes, pero todos o casi
todos estan agarrotados, celosos de su inti-
midad que saben serd quebrantada por lo me-
nos en algunos de sus grados. Toda la prime-
ra etapa de su formacién sera un continuo
escudrifiar en sus impulsos, en sus ideas, en
sus bloqueos, para liberar tanto el espiritu
como el cuerpo y poder adquirir el dominio
esencial de sus instrumentos de trabajo. El ac-
tor necesita una técnica y una sensibilidad.
La primera se bifurca en la voz y el cuerpo,
la segunda en la comprension de si mismo,
de sus personajes y en la inteligencia que sig-
nifica conocer el mundo incluido no sdlo el
legado cultural, sino también la realidad pre-
sente en todos los grados. El actor, como ser
diferente tiene que empezar por responder a
lo cotidiano, lo propio y lo colectivo y este
proceso no cabe duda que es peligroso para
la propia mente que intenta alcanzar aunque
sea modestamente esos gramos de verdad ne-
cesarios para que la expresion escénica sea
también verdadera.

El proceso se hace mucho mas conflictivo
a medida que se avanza en el aprendizaje,
cuando el aspirante a actor se da cuenta de
que tiene que enfrentarse a la vez con su pro-
pio conflicto y el que surge de los personajes
que un dia llegard a interpretar. La transfe-
rencia de los roles llega a ser traumatica en
muchas ocasiones, sobre todo si no se dispo-
ne de un caudal cultural suficiente para su-
perar las inevitables contradicciones que van
surgiendo a medida que este caminar, casi una
prueba inicidtica, se hace mas duro e impla-
cable. El mundo del teatro cuando se encara
de forma auténtica plantea una esencial con-
tradiccion que surge desde la progresiva des-
confianza del estudiante ante el camulo de di-
ficultades que van surgiendo para realizar con
verdad una escena muy sencilla. La ténica do-
minante en el mundo del teatro nace desde
el hecho irrefutable de que jamas llegards a

dominar el mundo ante el que te enfrentas y
que, légicamente, cuanto mas profundizas
menos sabes. Al principio el universo que se
te ofrece es maravilloso, lleno de incitaciones,
poco a poco se va revelando en sus aspectos
mas oscuros, que llegan incluso a tocar pun-
tos mas o menos esenciales sobre la neurosis
individual y colectiva. El proceso de apren-
dizaje del actor es cada vez mas tenso, con-
flictivo, lleno de crisis que no parten sélo de
la problematica situacién laboral futura, sino
sobre todo de este dificilisimo dominio del
material escénico, en todos sus aspectos, que
hacen trizas las ilusiones con las que se aco-
mete la tarea al principio del aprendizaje. Al
mismo tiempo las posibilidades de renunciar
ofrecen un rostro negativo. El actor ha sido
enganchado en su oficio y en su arte y cuan-
do rompe las amarras con él, queda siempre
latente un trauma que tarde o temprano sur-
gira a la luz.

Es lugar comun hablar del actor o del
hombre de teatro como diferente. Curiosa-
mente los que ocupan hoy esos roles en olor
de multitud, y me refiero fundamentalmente
a las grandes figuras del rock, presentan ex-
teriormente signos claros de diversas patolo-
gias, pero derivadas en caprichos que pare-
cen absurdos a los que estan fuera de ese
mundo. Afos atras eran los divos de la 6pe-
ra los que presentaban idéntica sintomatolo-
gia, como los propios actores miticos IRVING,
LA DUSE, SARAH BERNHARD, etc. En los
momentos actuales, el actor, aparentemente
es un ser normal, generalmente profesional
en ¢l buen sentido de la palabra y en el que
no se denotan exteriormente esos impulsos de
la locura, entendido este concepto en un sen-
tido amplisimo que, ineludiblemente le carac-
terizan si de verdad ha llegado a tocar la
esencia de esos personajes que el teatro hace
suyos como mitos y en los que la patologia
ha puesto su garra.

Porque es evidente que el teatro, que do-
bla la realidad e intenta explicarla mas alla
de su apariencia externa y futil, tiene que rea-
lizarse a través de personajes o situaciones que
no pueden ser caracterizadas por la normali-
dad. No sélo en las tragedias o los dramas
se encuentran los gérmenes de la locura, sino
también en las comedias o los juegos de un
Arlequin que solo parece vivir para poder




subsistir. El teatro no fotografia el mundo,
sino que intenta mostrar su lado oscuro. ARr-
TAUD fue un visionario que quiso hacer del
teatro un psicoanalisis inmediato buscando
la compulsidn del subconsciente de los espec-
tadores a través del hecho escénico. El pro-
pio poeta francés murio loco, o por lo me-
nos fue motejado de tal, como los romanticos
alemanes HOLDERLIN o KLEIST cuyas obras
no son sino una exteriorizacion perfecta de
la locura lucida, valga la redundancia, que les
devoraba. Incluso las tragedias griegas, SHA-
KESPEARE 0 los romanticos espafioles presen-
taban sus personajes gloriosos desde una vida
interna dificil y patologica. ;Y qué decir de
un CALDERON que oscilante siempre entre la
proclamacién de una religion a machamarti-
llo y una obsesion ultima por la vida sexual,
o la compulsion corporal? La literatura dra-
madtica estd llena de estos personajes que lin-
dan siempre con ¢l mundo extrafio de la lo-
cura. En algunos casos no eran sino reflejo
de sus autores, en otros surgian desde la ne-
cesidad que éstos veian de una curacion del
mal colectivo. El repertorio, incluso desde un
teatro de imagenes, incide en lo insolito aun-
que represente lo cotidiano. El gran teatro,
independientemente de su género intenta pe-
netrar en las zonas ocultas del hombre en su
relacion consigo mismo y con los otros.
Logicamente esa confrontacion cotidiana
del hombre de teatro, fundamentalmente del
actor, con sus personajes incide en su conduc-
ta cotidiana, incluso en la finalidad de su
existencia. Algunos han cambiado muchas
cosas materiales por la posibilidad de llegar
a aprehender la verdad de sus personajes con
todo lo que ese conocimiento comporta. No
es facil salir indemne de la prueba, salvo que
sea realizada sdlo desde fuera. Cuando se pe-
netra hasta el fondo en un personaje la hue-
lla que éste deja es perdurable y peligrosa. Me
decia un dia José Luis Gomez que habia te-
nido que interrumpir sus representaciones del
Hamlet montado por JOSE CARLOS PLAZA,
por razones no sélo de cansancio fisico sino
de shock espiritual. «Tres representaciones
mas me hubieran causado un dafio evidente.
Hamlet y sus problemas me estaban sobre-
pasando». Hasta en la dpera que parecia el
género teatral mas formalista y externo y ale-
jado de estas profundidades ocurre algo pa-
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recido. En una entrevista reciente, GERARD
MORTIER, hoy Director del Festival de Slaz-
burgo afirmaba la imposibilidad de que una
soprano pudiera hacer més de diez veces el
papel de Violeta Valery de La Traviata, y no
por el desgaste fisico sino por la profunda
huella psicologica que supone asumir desde
dentro un rol de esta categoria.

Asi pues el mundo del teatro tiene una re-
lacién inmediata y directa con la locura y por
ello nada extrafia que el psicodrama sea una
medida terapéutica de alto alcance. El profe-
sor de ensefianzas teatrales tiene que realizar
algo semejante con los alumnos en el proce-
so de formacion. Cuando se da cuenta de que
por los roles asumidos o por las pruebas rea-
lizadas, se produce una asuncion del papel o
del propio trabajo con implicaciones neuro-
ticas, tiene que parar, reconducir la situacién
y hacer que el actor recupere la normalidad.
Siempre quedara algo tocado de cada papel
o cada escena que asuma pero ello forma par-
te de la gloria del teatro, de aquello que le
hace arte insustituible que no tiene parangén
desde luego con el cine o la television en los
que la forma de rodar es tan diferente. El tea-
tro, la representacion concentran lo espiritual
y lo patoldgico en una duracién breve de tiem-
po, pero que esta llena de intensidad, de ener-
gia que se expresa con afan de comunicacion.
Dejar al desnudo los espiritus es siempre un
riesgo.

Para terminar esta breve comunicacion,
que no pretende desde luego el realizar un
analisis exhaustivo de la locura en la historia
del teatro, que seria interesante se hiciera, por
lo menos desde los textos mas emblematicos
de antes y ahora, quiero poner un ejemplo
surgido de la lectura de una obra y de la
visién de un video de una representacién de
la misma. Quizas se trate del texto mas clari-
ficador en relacion a la integracion del tea-
tro y la neurosis de los tiempos contempora-
neos. Un breve texto, de un autor, muerto
recientemente, un austriaco conflictivo y cuyo
periplo vital y artistico es absolutamente sig-
nificativo en la interrelacion de la locura en
la obra de arte, THOMAS BERNHARD en su
novelistica, ensayo y teatro, mostré su recha-
zo inequivoco a su pais de nacimiento. Sus
memorias forman parte de esos testimonios
necesarios para comprender el siglo XX y su
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teatro, siempre expresado por una serie de
ceremonias irrisorias abundaba en una vision
de la sociedad enferma de muerte y sin solu-
cion posible. Una imagen negativa y terrible
que, paraddjicamente, encontraba en el arte
sino un lenitivo absoluto si una forma de es-
capar del cancer corruptor que todo lo des-
truiria.

Esta pequefia obra a la que me refiero
constituye un homenaje al teatro, un home-
naje a un actor ilustre, ya octogenario que se
llama BERNHARD MINETTI. El titulo es pre-
cisamente Minetti, 1o que supone el mayor ho-
menaje que un escritor puede dar al actor que
lo interprete. Pero el personaje, casi tinico de
la obra, no se llama Minetti, o llamandose
no es el Minetti real sino un Minetti imagi-
nario. Nos encontramos ante una situacidn
de apocalipsis, aunque sea absolutamente
real. Una ciudad, las mascaras de Carnaval
en el desolado temporal, un hotel frio y cere-
monioso, y un viejo actor que acude invita-
do a representar E/ Rey Lear. Situacion tni-
ca en el que el viejo repite una y otra vez el
mismo soliloquio. Habia renunciado al tea-
tro oficial e institucional y durante los ulti-
mos afios habia estudiado incesantemente E/
Rey Lear, esa obra maestra en la que la locu-
ra tiene especial significacion, para represen-
tarla asumiendo todos los papeles. El perso-
naje se hace licido en su locura. Sus palabras
te envuelven de tal forma que sientes la nece-
sidad de que ese extraiiisimo Rey Lear se re-
presente, de que este anciano logre al fin la
exaltacion de su arte, aunque sea ante los 0jos
de unos pocos espectadores. La locura se hace
humanidad ardiente y extrafia y el represen-
tar significa precisamente el cénit de esa lo-
cura. Se unen las propias palabras a las de
SHAKESPEARE en una simbiosis magistral. La
logica desaparece para quedar simplemente
una ceremonia inconclusa. La locura, el tea-
tro, desembocan al fin en la muerte, en una

muerte helada y fria, silenciosa y sin grito,
solo punteada por unas méscaras que signi-
fican la ultima burla a la verdad. EI escritor
austriaco y el actor aleman hacen asi su pe-
culiar homenaje a esta verdad invertida que
significa el hecho escénico.

Queda este ejemplo como resumen, qui-
z4s un tanto apresurado —podriamos afiadir
el ultimo espectaculo de Brook L’Homme qui
del psiquiatra OLIVER SACKS— de este ma-
trimonio, no sabemos si conveniente o sim-
plemente inevitable entre el teatro y la locu-
ra. Si todo arte para progresar y desarrollarse
necesita del impulso que rompe los moldes
y que precisamente por ello es considerado
peligroso y abatible —no hace falta citar a
Van Gogh— en el teatro se multiplican las po-
sibilidades de romper el fragil equilibrio de
la razén. Quizds por ello sea cada vez mas
dificil encontrar en el hecho escénico ese im-
pulso peligroso y casi suicida. Quizas por eso
el teatro tienda a convertirse en una maqui-
na homogénea donde todo esté controlado.
Quizas con ello se evite el peligro de cruzar
un mundo extrafio aunque al mismo tiempo
se detenga el conocimiento y la fuerza de la
sensibilidad. En el teatro es necesaria la lo-
cura porque sino nos encontramos ante otra
cosa, ante la reproduccion o la mimesis. Los
héroes y heroinas de obras draméticas, de
Operas, o incluso personajes de danza se en-
riquecen cuando muestran algo de su neuro-
sis. El amor y la muerte, temas esenciales del
arte teatral no pueden existir sin ella. Claro
esta que el dominio de estos limites constitu-
ye el elemento regulador esencial que es el que
evita que la locura del teatro se transforme
en patologia médica y que los actores y de-
mas integrantes de la profesion se conviertan
en pacientes. En ello estd la diferencia y tam-
bién el punto de confluencia de dos discipli-
nas (la artistica y la médica) por las que pue-
den enriquecerse v evolucionar.
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«Los verbalistas temen a los no verbales; los racionalistas temen el hecho con-
creto no racional; los intelectuales entienden que “lo que percibimos por el ojo
(o de cualquier otro modo) nos es extrafio como tal y no debe impresionarnos
mucho”. Ademas, este asunto de la educacion en las Humanidades no verbales
no encaja en ninguno de los casilleros establecidos. No es religion, ni es neurologia,
ni es gimnasia, ni es moral, ni es civismo, ni es psicologia experimental. Siendo esto
asi, el tema, a efectos académicos y eclesidsticos, no existe y puede ser tranquila-
mente pasado por alto o dejado, con una sonrisa de superioridad, a quienes son
llamados farsantes, curanderos, charlatanes y aficionados ineptos por los fariseos

de la ortodoxia verbal».

En numerosas ocasiones se ha evidencia-
do el interés de los psicodramatistas por cier-
tas actividades socioculturales, relacionadas
mas o menos con la actividad teatral. No cree-
mos que €so sea casual ni tampoco fruto ex-
clusivo de la relacidén (mds aparente que real)
entre la técnica psicodramadtica y dichas acti-
vidades. En algunos casos el estudio se ha rea-
lizado sobre acciones culturales no teatrales,
pero que incluian un cierto grado de drama-
tizacion. Recordemos como un ejemplo cla-
ro, el estudio realizado por CoLLOMB y PRE-
NEUF sobre el N’Doep en el Senegal! que
después han estudiado de nuevo GENNIE y
PauL LEMOINE?, Este interés deriva del he-
cho de que la teorfa de MORENO surge de la
realidad social y su obra oscila entre la técni-

* Los autores quieren expresar su agradecimiento
a don MANUEL CUADRADO y don FEDERICO GALLE-
GO, profesores de baile, por su inestimable colabora-
cidn, asi como a don ANTONIO FERIA por sus valio-
sas aportaciones y comentarios.

ALDOUS HUXLEY

Las puertas de la percepcion

Pag. 74. Coleccién Indice. Ed. Sudamericana
Buenos Aires, 1971

ca, ligada a la ambicion del conocimiento
cientifico, por una parte y la preocupacién
filosofica, inseparable de la aproximacion
clinica, por otra (ARDOINO)3,

El propio MorgNO opina* que el psico-
drama puede definirse como «la ciencia que
explora la verdad mediante medios dramati-
cos» y es légico que esa verdad no esté sdlo
en el ambito terapéutico, sino también en el
social y cultural. Efectivamente no es posi-
ble encontrar antecedentes historicos del psi-
codrama, a excepcion de la Comedia dell’Arte
italiana, pero también es verdad que el ana-
lisis de la realidad sociocultural a través de
la teoria psicodramatica puede hacernos com-
prender mejor las cosas. Algunos aspectos so-
ciales estdn inequivocamente relacionados
con supuestos psicodramaticos. No pocos de
estos hechos sociales estdn muy alejados no
sélo de lo psicoterapéutico o de lo patologi-
co, sino incluso de lo psicoldgico, recordemos
la idea de METRAUX S de que la teatralidad es
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inseparable de las religiones de posesion. Si
ciertas experiencias culturales médicas, reli-
giosas, etc., pueden ser entendidas, a veces tra-
ducidas, a lenguaje y teoria psicodramatica
nos parece que también lo folklérico* puede
ser interpretado asi.

Podriamos decir, salvando las distancias,
que hemos intentado invertir el camino reco-
rrido por MORENO, si €l salio a la calle a bus-
car la verdad haciendo actuar (psicodramé-
ticamente) a la gente, nosotros hemos salido
a ver qué hacia la gente y hasta qué punto esa
accidn era entendible (psicodramaticamente).
Si iél queria sacar a las personas del consul-
torio y ponerlas en la calle, nosotros hemos
salido a la calle para ver cdmo actuaban, qué
accion realizaban con su psique, pues eso es
basicamente el psicodrama: «la psique en ac-
cién» 4, si MoRENO fue a los parques de Vie-
na, razones evidentes nos llevaron a buscar
y encontrar por las calles de Sevilla. Y hemos
encontrado una expresion cultural compleja,
propia y especifica: un baile que se canta o
un cante que se baila, quizds mejor una for-
ma musico-literaria cantable y bailable: las
sevillanas. No hemos resistido la tentacion de
analizarla desde el punto de vista psicodra-
matico y reflexionado sobre ese analisis he-
mos llegado a una serie de conclusiones que
quisiéramos compartir. A fuerza de ser sin-
ceros reconocemos que nos ha influido en esta
empresa no so0lo nuestra condiciéon de sevi-
llanos, y por tanto actores-autores-especta-
dores, sino también el mal conocimiento que
de las mismas se tiene como realidad socio-
cultural.

La primera dificultad con que tropezamos
a la hora de este analisis es lo que se ha de-
nominado el enfrentamiento culturologia ver-
sus psicologia®. Se trata del error de enten-
der los fenémenos culturales extrapolando los
datos del analisis individual, olvidando que
son las culturas las que poseen al hombre y
no al revés. DURKHEIM ya advirtié que «cada
vez que un fendmeno social es explicado di-
rectamente por un fendmeno psicoldgico po-
demos dar por cierto que la explicacién es

* Usamos y usaremos en lo sucesivo este término
en el sentido de MACHADO y ALVAREZ (Demofilo),
esto es «saber de la gente» (de folk = gente y
lore = leccidn, doctrina, saber).
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falsa»’. Asi la interpretacién de la organi-
zacion social de la familia, su distribucién
de roles, no es la expresion de necesidades
afectivas del individuo, sino que la organiza-
cion social-cultural de dicha entidad familiar
determina una serie de sentimientos entre
padre e hijos, etc. Pero esta cultura, que
condiciona una influencia indiscutible en la
conducta humana, tiene unas leyes propias.
Asi una vez generada la cultura se desarrolla
de forma independiente del individuo, llegan-
do a poderse deciré que la cultura funciona
«como si los hombres no existieran». Por
todo ello cuando nos acercamos a las sevilla-
nas como hecho cultural, lo hacemos plan-
teandonos que es el emergente de una cultu-
ra que debe ser considerada y analizada desde
un angulo culturoldgico y que condiciona la
conducta de unos individuos que pertenecen
a una cultura, en un aspecto que si puede ser
individualmente estudiado. El olvidar esta
doble relacién (interaccion) seria hacer un
analisis escotomizado de una realidad. En sin-
tesis diremos que la conducta humana es el
fruto de la interaccion de factores individua-
les (psicologicos y biolégicos también en in-
teraccion) con otros culturales. Pero estos son
extrasomaticos y suprabioldgicos, es decir que
tienen una existencia independiente de cual-
quier organismo individual y se transmiten
por mecanismos de herencia social. Es eviden-
te que la cultura estd producida por el hom-
bre y por lo tanto guarda una estrecha rela-
cion con él como género y especie, pero esta
o aquella cultura no pueden ser explicadas
apelando a la naturaleza del hombre, sino a
una serie de datos y leyes propias.

Por otro lado, si la conducta humana esta
condicionada por un factor inconsciente, sea
cual sea el significado exacto que da a este
término la posicion tedrica que se adopte,
también en la cultura es posible hablar de un
factor cultural inconsciente. El ejemplo mas
claro es de KROEBER cuando dice que pasd
mucho tiempo antes de que los chinos se
dieran cuenta que su idioma tenia tonos € in-
flexiones y que este descubrimiento aparen-
temente simple fue hecho «después de trans-
curridos dos mil afios a partir del momento
que tuvieron escritura y mil afios luego de ha-
ber tenido sabios»8. Y puede que no lo hu-
bieran descubierto jamds si no hubiera sido
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poraque el aprendizaje del sanscrito, por mo-
tivos religiosos, despertd en ellos una concien-
cia fonética.

En sintesis hemos abordado este analisis
conscientes, hasta donde nuestra pertenencia
a la cultura nos lo permite, de dos cosas. Una,
que debiamos considerar el hecho cultural del
baile por sevillanas independiente de facto-
res psiquicos y debiendo encontrar elemen-
tos inconscientes, que la propia cultura no ob-
jetiviza, pero que inciden sobre la conducta
humana. La otra seria descubrir qué meca-
nismos inconscientes moviliza o influye el bai-
le por sevillanas en el psiquismo individual
y/0 grupal.

El estudio socio-cultural de las sevillanas
nos ha llevado por unos caminos que inten-
taremos sintetizar. En primer lugar una pre-
cisidn lingtiistica: en el folklore andaluz es fre-
cuente utilizar el singular para designar el
género y el plural para indicar la forma can-
table o bailable. Asi existe la soled pero se
canta por soleares, existe la sevillana pero se
bailan las sevillanas.

Si antes dijimos que la sevillana es una for-
ma literaria que se canta y se baila®, es 16gi-
co que podamos determinar en ella tres ori-
genes: uno musical, otro literario y otro de
la danza. El musical permite remontarnos a
muy lejanos origenes y asi en la Bética roma-
na, estan documentadas particularidades mu-
sicales muy concretas, como el empleo de la
escala heptafona y posteriormente la influen-
cia de la tetracorde, griega de ocho notas. Una
variante de ésta, la tonal dorica, escala en mi,
es sefialada por Rossy como vigente en for-
mas folkldricas andaluzas, aun hoy cuando
esta desaparecida de la musica culta. El mis-
mo FALLA apunta pruebas para confirmar
la hipdtesis de la influencia de la musica
religiosa bizantina y judia en el folklore an-
daluz'®. En lo que respecta a la influencia
arabe ha sido sefialada, a nuestro juicio ex-
cesivamente. Los drabes hasta el siglo VIII
apenas si tienen tradicién cultural e incluso
hay una expresa prohibicion religiosa en el
Coran. El canto (;?) del muhecin es lo que
m4s se acerca a una musica litargica en el
mundo drabe y parece que éste tiene un ori-
gen andalusi. La influencia arabe se debe sin
duda, a uno de esos raros fendmenos en los
que un hombre solo condiciona y genera una

forma cultural. Nos referimos a ZIrRyAaB (Bag-
dad, 789 - Cérdoba, 857). Este personaje le-
gendario que funda el primer conservatorio
de musica en el mundo en Cérdoba, crea la
pua o plectro y afiade dos cuerdas al laud, es
el generador de lo que se considera la muisi-
ca andalust que mas tarde influird en la mu-
sica de todo el mundo 4rabe. El musica y hace
cantable el zejel, forma literaria arabe, esta-
bleciéndose el primer entronque con el ori-
gen literario. Cabe sefialar que esta forma se
canta a coro, segun IBN-QUSMAN, lo que de-
muestra su diferencia con el cante flamenco
y su relacion con lo folklorico. La llegada de
los gitanos en el siglo XV produce la otra gran
influencia significativa en la musica andalu-
za. Este pueblo, probablemente oriundo de
la regidn india de Cachemira, trae un bagaje
musical que entronca con los existentes en
Andalucia y cuyo resultado es una influen-
cia decidida en el folklore y esa expresion pro-
pia y genuina que se ha dado en llamar cante
flamenco o cante jondo*.

En lo referente al origen literario, la poe-
sia drabe tiene una influencia indiscutible, las
formas cultas de la poesia de ésta: la gasidah
(oda) y la mawaliya son muy probablemente
el origen del muwashshahah, genuinamente
andalusi y sobre todo del zejel. Mientras el
primero esta escrito en dialecto drabe, el se-
gundo estd en aljami mezcla de arabe y ro-
mance) o en romance. Incluso el muwashsha-
hah tiene una parte, las jarchas (estribillo
final), que suele estar en romance!'. Este ze-
jel, al que ZIRYAB pone misica convergiendo
los dos origenes, tiene una decidida influen-
cia en la literatura castellana y gallega, tanto
es asi que en las Cdntigas de Nuestra Sefio-
ra de ALFONSO X EL SABIO, encontramos la
estructura del zejel. De hecho MENENDEZ
PipaL lo encuentra documentado en el si-
glo XIII y sefala el origen de importadas de
Andalucia'?. Este zejel castellano va per-
diendo estrofas, conservando la vuelta al es-
tribillo, dando origen al villancico (canto de
villa o villano) del que deriva a la seguidilla,
en un proceso que MENENDEZ PIDAL resume

* Somos partidarios de usar la forma ortografica
jondo y no hondo, siguiendo a FALLA y MACHADO,
por estimar que ésta respeta mas la etimologia (del
hebreo jontoh = dia festivo).
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en la obra citada «el villancico deja de ser
tema o estribillo y se dilata confundiéndose
con la seguidilla». De esta seguidilla GONZA-
Lo CoRREAS dice en 1626 que son «poesia
muy antigua y tan manual y facil que las com-
pone y las canta la gente vulgar» 13, afiadien-
do que su nombre se debia a que era propia
de la gente seguida (y per-seguida) por la jus-
ticia. La estructura literaria se hace comple-
jay delos cuatro versos de la simple, se pasa
a los 7 de la seguidilla compuesta, con vuel-
ta al estribillo. Los versos son heptasilabos,
pero como sefiala HAUSSEN las diferencias de
silabas son frecuentes porque el verso es mas
ritmico que silabico 4.

Su forma definitiva aparece en el Diccio-
nario de Autoridades de 1737, pero la encon-
tramos antes (SANCHEZ ROMERO en el si-
glo XIV). No debe extraiiar que a esta forma
se le llame manchega pues el término anda-
luz en aquella época no era ni politica, ni cul-
tural, ni literariamente aceptable. Pero la te-
matica que no la letra condiciona un tipo
especial la seguidilla sevillana documentada
por primera vez en El amante agradecido de
LOPE DE VEGA, estrenada en 1618, pero pro-
bablemente escrita entre 1602 y 1604*, La tra-
dicion teatral y literaria sevillana explica esta
denominacion y en 1799 encontramos ya la
palabra sevillana aplicada especificamente a
un cante. Su maxima expansion coincide con
el siglo XVIII y principios del XIX, donde
confluye con una tradicion de danza enlazan-
do con el otro origen.

Si la muisica tiene origenes antiguos en An-
dalucia la danza tiene ain maés rancio abo-
lengo, con la particularidad de conservarse en
un estado casi puro desde remotisimas épo-
cas. Ya STRABON, en el libro III de su Geo-
graphia refiere que los turdetanos «mientras
beben, danzan los hombres (...) saltando en
alto y cayendo en genuflexion. (...) las muje-
res también bailan mezcladas por los hom-
bres». Las descripciones en los clasicos son
frecuentes: PLUTARCO, VALERIO MARCIAL y
PoLiBIO citan la importancia artistica de las
pullae gaditanae que con sus cantos libricos
0 dulces («canciones béticas de amor») ena-

* El texto de esta primera seguidilla sevillana de
LOPE es: «Vienen de Sanliicar/ rompiendo el agua/
a la Torre del Oro/ barcos de platay.
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moraban a Roma (JUVENAL). VALERIO MAR-
CIAL resume las caracteristicas de su baile ha-
ciendo hincapié en el balanceo de sus brazos,
el movimiento de las caderas y el taconeo (lac-
tisma) acompafiado del ritmo de sus «betica
crusmata o crotalum». El parecido con el bai-
le actual es sorprendente, pero no lo es me-
nos la contemplacién de un trozo de una va-
sija decorada con la figura de una bailarina
en una posiciéon de brazoa idéntica a la de
nuestras sevillanas actuales y unas manos to-
cando las palmas tal como la ortodoxia exi-
ge para las sevillanas, esto doblando las mu-
fiecas. La pieza, actualmente en el Museo
Arqueoldgico de Jerez, demuestra la opinién
de GIL Buiza, de que el baile por sevillanas
tiene una identidad cultural propia, con es-
casas influencias externas. En realidad el baile
autoctono andaluz se matiza, pero no se
transforma, por la influencia arabe y proba-
blemente hebrea. Se mantiene durante siglos
y sufre una serie de influencias en los aspec-
tos técnicos de bailes renacentistas y medie-
vales. Probablemente en el renacimiento re-
nacen esas formas expresivas antiguas y hace
suyas una serie de danzas que le llegan de fue-
ra, estableciendo una sintesis. La seguidilla,
cuya letra y musica hemos visto, se hace bai-
lable, primero en una forma manchega que
da origen al baile por sevillanas. En ellas se
incluye lo lubrico de las pullae gaeditanae,
pero lo insinua sélo, no tiene la explosion ex-
presiva de la Zarabanda, pero conserva su ale-
gria, reglamenta las mudanzas de la Gambe-
ta, pisa con el brio del Polvillo, ejecuta los
floreos y las vueltas de la Morisca, son pre-
sumidas como la Montoya y tiene las vueltas
y las giradas de la Villana, aunque con un
ritual mas sefiorial. Esta amalgama de bai-
les medievales son estructurados de forma
similar a como las conocemos en 1740 por el
Maestro don PEDRO DE LA RosA, en cuatro
bailes, cada uno divididos en tres partes, al
final de cada una de las cuales la pareja in-
vierte su posicion (pasada). Llamativamente
la fecha es muy cercana a la de la fundacion
por el corregidor OLAVIDE en Sevilla de la
Primera Escuela de Arte Dramatico de Espa-
fia (27 de junio de 1767). Pero también en esta
época ocurren cambios sociolégicos impor-
tantes, entre otros la aparicién de un pro-
letariado urbano incipiente y en Sevilla la



LA SEVILLANA COMO ESCENA PSICODRAMATICA 203

incorporacién de la mujer al mundo del tra-
bajo: las cigarreras de la Fabrica de Tabaco*.
Probablemente estos dos factores condicio-
nan la popularidad del baile, pues se ha se-
fialado la relacién entre 1o politico y social
y el folklore andaluz's. En esta época la lle-
gada de los Borbones impone modas france-
sas e italianas y con ellas la aparicion de un
baile que hace furor: el bolero. Articulado por
ANTONIO BOLICHE (manchego) es acoplado
por SEBASTIAN CEREZO (sevillano) a la segui-
dilla, genera las llamadas sevillanas boleras
(MANFREDI CANO 6 en nimero de tres. Que-
dan asi pues las sevillanas compuestas de siete
bailes: cuatro que pasan a denominarse po-
pulares o corraleras porque las baila el pue-
blo en los corrales (casas de vecinos sevilla-
nas) y tres boleras. Ello provoca una com-
plicacién a la hora de bailarlas porque las
letras se estructuran en grupos de cuatro (para
las corraleras) y queda una siempre sin can-
tar. Ello hace que hacia 1910 un maestro de
baile José MORENO le afiada una cuarta bo-
lera, constituyéndose asi las sevillanas com-
pletas de ocho bailes. La complejidad del
baile de las boleras le van haciendo caer en
desuso y se reducen a las cuatro originales que
son las que actualmente se bailan, habiéndose
convertido las boleras en algo sélo para es-
pecialistas. La estructura musical es en cla-
ve de sol, con los tres tercios divididos en
compases de tres tiempos, segin GARCIA
MATOS 7 en un ritmo de 3 por 8, esto es tres
corcheras por compds, en un tempo allegro
mosso, si bien actualmente se escriben en
un ritmo de 3 por 4, con tiempo de vals rdpi-
do, probablemente debido al enriquecimien-
to literario de las letras.

Tenemos asi entroncadas las tres raices
(literaria, musical y de la danza) para dar
lugar a esa danza-pldstica, con ritmo y mimo
que son las sevillanas. Un profesor de las mis-
mas, en comunicacién personal las define
como: «el encuentro de una pareja», como
un «romance». Nos sefiala que en la primera
hombre y mujer estan enfrentados y los cru-
ces se producen de lado (ni de espaldas ni de

* La letra de la siguiente sevillana de la época pa-
rece demostrarlo: «fabrica de tabaco/ de mi Sevilla/
donde pego pegando/ las cajetillas/ y las mafianas/
me las paso cantando/ por sevillanas».

cara), con punteos y pasadas sin encontrar-
se, buscandose y mirandose por encima del
hombro pero sin enfrentarse cara a cara, en
un coqueteo que dura toda esta primera. Ter-
minado ese preludio se sigue en la segunda
con unos pasos arrastrados y las vueltas,
auténtica exhibicion de una corporalidad que
supone un avance en la intimidad de la rela-
¢cidn, el acercamiento es mayor en las vueltas
y en el ultimo tercio la pasada ya es cara a
cara. En la tercera hay una explosion de ale-
gria (descarga psicomotora) que es el zapa-
teado y el hombre introduce, en las vueltas,
sus manos en el espacio intimo de la pareja,
en un contacto leve pero expresivo de la pro-
fundizacién de la relacién. La cuarta en los
careos (pases de cara) culmina esa relacion es-
tableciendo un contacto mas intimo y profun-
do con un encuentro emocional®.
Suponemos que con esta descripcion, aun
sin haber tenido contacto con esta forma de
expresion artistica habrdn establecido una cla-
ra relacién con una escena psicodramadtica.
Es posible reconocer, sin demasiada dificul-
tad, los cuatro elementos de la escena sefia-
lados por MaRTINEZ BOUQUETS!®: espacio,
tiempo, argumento y significacion. Nos pa-
rece que en ella se cumple la afirmacién de
Espina Barrios de que «la representacion es
repetir el presente, pero a la vez acentua su
cardcter signico, es decir, esta en lugar de otra
cosa» 19, La sevillana tal como la hemos des-
crito no es una representacion ni una teatra-
lizacion. Ese argumento, esa significacion
subyace, probablemente formando parte de
aquel inconsciente de la cultura del que an-
tes hablamos, sin que los propios participan-
tes lleguen mas alla de sospecharlo o intuir-
lo. Si Rousseau nos indica que el lenguaje
primario es el del cuerpo y que la necesidad
hace surgir en éste el grito () y que éste se
convierte en canto, LUCIANO nos dice que «el
hombre danza antes de pensar», nos parece

* No resistimos la tentacidon de citar a éste res-
pecto la letra de una popular y moderna sevilllana:
«Mirala cara a cara que es la primera/ y la vas sedu-
ciendo a tu manera/ Mirala cara a cara que es la se-
gunda/ cégela por el talle las caras juntas/ Mirala cara
a cara que es la tercera/ y verds con que gracia te za-
patea/ En la cuarta los lances definitivos/ que se sienta
en su vuelo pajaro herido/ Esa gitana/ se conquista
bailando/ por sevillanas (Est.).
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evidente que estamos ante un didlogo en cla-
ve no verbal. Pero ya MoRENO 2 indicé la ne-
cesidad de «métodos de exploracién y elabo-
racion de una psicopatologia (¢psicologia?)
ajena al lenguaje, no semantica.

 MARTINEZ BOUQUETS '8 describe la escena
manifiesta diferenciandola de la escena laten-
fe'y sefiala como ésta debe ser explorada por
medios dramaticos. Creemos que el baile por
sevillanas es una escena manifiesta (en tanto
es discursiva y descriptible) externalizacién de
una escena interna, que se formaliza a través
de un proceso que no dudamos en conside-
rar psicodramdtico. Al camplir estos requisi-
tos creemos licito hablar de una escena-
sevillana para referirnos al baile en tanto ex-
periencia psicodramatica.

Si analizamos la situacion desde la posi-
cion tedrica representada por POBLACION
KNAPPE? la situacién es aun mads clara. El
apunta una perspectiva sociolégica o nivel so-
ciodramatico y especifica la acepcién que da
al término escenas manifiestas, incluyéndo-
las en los sistemas manifiestos («agrupacio-
nes humanas tal cual se muestran a nuestra
percepeion, un conjunto de seres en relacion,
filmables como suelo decir»). La escena-se-
villana seria la escena perceptible y por tan-
to manifiesta originada por una estructura
psicosocial sistemma manifiesto concreto. Otra
cosa es que para entender la escena las cla-
ves haya que buscarlas en un lugar alejado
de la biografia del individuo, incluso de su
escena primigenia; pero el mismo POBLACION
sefiala la necesidad de entender al hombre «si-
multaneamente (...) parte de aquellos conjun-
tos humanos a que pertenece: familia, gru-
po, sociedad enteray.

Tal vez podria ponerse el reparo a la esce-
na-sevillana de su aparente rigidez. Una es-
tructuracién en pasos de danza e incluso un
argumento dudoso y que se repite, parecen es-
tar alejados de la espontaneidad ineludible a
la concepcion psicodramatica. En primer lu-
gar sefialaremos que en la danza hay un com-
ponente de espontaneidad, en tanto Ia corpo-
ralidad que se manifiesta no lo hace tras la
repeticion gimndstica de unos movimientos,
antes bien los dota de su propia manifesta-
cion, generdndose ademads en la accién un es-

* El contenido del paréntesis es nuestro.

tado afectivo que ya MORENO sefiald en su
doble vertiente: el actor que danza para su
catarsis-curacidn y el que lo hace en benefi-
cio del grupo danza-catarsis colectiva. Por
otro lado MARTINEZ BOUQUETS 2 y ¢ols. han
sefialado el interés del psicodrama programa-
do en los grupos numerosos, donde las esce-
nas simbdlicas, especialmente si es «corta,
fraccionada y repetida», permite «disminuir
las ansiedades que surgen ante la representa-
cién real», asi como «la intensidad de la
transferencia grupal».

Por otro lado en estos grupos numerosos
es frecuente la fragmentacion y la organiza-
cion de polaridades en pugna que hacen dis-
minuir la ansiedad», recomenddndose ofre-
cer al grupo la dramatizacion de una escena
cuya estructura le permita «expresarse me-
diante ella» con lo que «la atencién se cen-
trara en esa dramatizacién». Recomiendan los
autores el empleo de la accidn focal, esto es
actuar sobre un aspecto en particular, cons-
tituir un centro de significaciones «un sim-
bolo que organice por lo menos unas lineas
estructurarntes» y no actuar sélo sobre un
individuo. Como puede verse en el macro-
grupo social la escena-sevillana reune los
requisitos de ser una escena: simbolica, cor-
ta, fraccionada y repetida, con caracteres de
polaridad, con una estructura a través de la
cual puede expresarse el macro-grupo, foca-
lizada en un aspecto concreto, que emplea
mas de un individuo. En suma parece la es-
cena aconsejada para la estructuracién de
un grupo complejo, es como si un psicodra-
matista hubiera entrado en la macro-grupo
social andaluz (;sistema manifiesto de Po-
BLACION?) y pretendiera estructurarlo tera-
péuticamente ofreciendo una escena simbo-
lica (sescena manifiesta significante de una
escena latente a la busqueda de la escena pri-
migenia social en el sentido de POBLACION).

La pregunta es ;quién o que ejerce esa fun-
cion de psicodramatista?, la respuesta es di-
ficil para la hipdtesis clara. Se establece el
origen de la cultura cuando aparece el primer
primate articulado que es capaz de usar sim-
bolos®, no es pues extrafio que sea la cultu-
ra, poseedora del hombre individual y gru-
palmente, la que ofrezca una posibilidad de
estructuracion de los subgrupos sociales a tra-
vés de la generacion espontdnea de escenas
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simbdlicas. El inconsciente cultural actuaria
como motor y delimitador de una serie de fac-
tores que generarian la escena simbolica psi-
codramadtica de la sevillana. El mecanismo se-
ria similar al del juego y se podrian distinguir
los dos apartados que diferencia BARRERA 23:
«el intento de elaborar situaciones traumaéti-
cas y la expresion de una potencia creadora
de la parte del yo (roles) libres de conflictos»
(*). Como en el juego las reglas son el soporte
de la accidén, el argumento, pero no restrin-
gen la capacidad creadora, la espontaneidad
del que baila.

En este sentido podemos intentar unificar
criterios de varias disciplinas para entender
el hecho. La cultura ha condicionado unos
simbolos que siguiendo las leyes evolutivas
que le son propias y que tiene como misién
hacer segura la vida de los seres humanoss$.
Pero cuando en un momento historico un
subgrupo social, mds o menos extenso, se
siente aislado por factores econdmicos, lega-
les, marginales, etc., presentard el comporta-
miento inestable de la masa?* con su tenden-
cia a frustraciones y neurosis. En ellos se hace
necesaria unos canales de comunicacion que
les permita establecer un vinculo social, con
cohesion de creencias y emociones?’, Se
constituyen asi subgrupos organizados de for-
ma muy elemental, que presentan las carac-
teristicas de un grupo grande. No creemos que
sea aventurado identificar la poblacion que
a mediados del XVIII se traslada del campo
a Sevilla, como ese subgrupo social margina-
do, incluyéndose algunos grupos étnicos (gi-
tanos, moriscos, etc.). El espacio de corrales
o casas de vecinos, constituyen el espacio gru-
pal definitivo y alli precisamente los elemen-
tos culturales producen la sevillana como ele-
mento de descarga emocional del grupo. Esta
hipotesis explica algunos datos: porque esa
expresion artistica es propia de gente de la se-
guida, porque precisamente en un espacio
(barrios y calles concretas), porque en un mo-
mento historico concreto, y porque se deja
influir por unas informaciones y no por otras
(el medio de McLUHAN). Por ultimo las di-
ferencias de adaptacion de cada subgrupo en
el medio social generaria escenas diferentes
y ello permite distinguir la escena-sevillana,

* El paréntesis es nuestro.
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de otros elementos culturales expresivos tam-
bién seguramente psicodramadticos, como el
ya citado cante jondo, algunas manifestacio-
nes religiosas, etc. Es curioso como puede ha-
cerse una «geografia del cante andaluz» y por
tanto del baile, como si el simbolo cultural
fuera distinto segun las necesidades del gru-
po y los elementos culturales residentes.

Pero si queremos unir este componente so-
cioldgico cultural con lo psicodramadtico ten-
dremos que recurrir al concepto moreniano
de co-inconsciente. Estos estados aparecen en
relacién con grupos o personas intimamente
ligadas y se citan grupos en estados de aisla-
miento o marginacién como ejemplo de la vi-
gencia de los mismos. Se llega a una inter-
Dbsiquis que exterioriza las tele-relaciones y
los estados co-conscientes y co-inconscientes.
MogrenNo los define como «aquello que los
participantes han experimentado y produci-
do conjuntamente y que por consiguiente s6lo
puede ser reproducido o representado conjun-
tamente. (...) Siempre es una propiedad co-
mun y no es posible reproducirlo sin un es-
fuerzo combinado»4. Curiosamente en el
folklore andaluz se dice que para que se pro-
duzca un estado emocional especial que se de-
nomina duende tiene que darse la reunion de
una serie de personas que no se caracteriza
por su numero ni por sus caracteristicas pero
que incluye a ambas en el término de los ca-
bales. Es fécil traducir la frase de MORENO
diciendo que para que «surja el duende tie-
nen que estar los cabales».

En resumen diremos que la escena-sevi-
llana surge espontdneamente como conse-
cuencia de unas necesidades de cohesion de
un/os grupo/s en estado de marginacion den-
tro de otro macrogrupo, como consecuencia
de las necesidades de cohesidn del/os mis-
mo/s y empleando elementos de la cultura a
que esos individuos pertenecian. La adopcion
de una serie de caracteristicas en su morfo-
logia escénica producen al parecer resultados
validos que aseguran su pervivencia a través
del tiempo.

Aun admitido lo anterior cabrian varias
objecciones: una que los roles ofertados son
fijos y sugerentes de convertirse en drama-
tizaciones defensivas y no expresivas, otra
que no queda claro la persistencia de la
escena-sevillana después del tiempo histori-
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co que le dio origen y aun mds, fuera de esa
situacion peculiar socioldgica referida. Inten-
taremos aclarar estos dos aspectos: en primer
lugar técnicas basadas en roles fijos han de-
mostrado su eficacia terapéutica?. No se
trata de solicitar un rol del individuo, que pro-
vocaria la repeticidn estereotipada del modelo
de conducta, sino de la imposicidn de un rol
(el de galanteador/seductor) que le permite
a través de su repeticion, en una escena sim-
bolica, ir enfrentdndose con sus defensas y
modificarlas. La importancia de ese factor de
simbolo nos parece crucial y ya ERICKSON se-
fial6 la importancia de las tareas simbolicas
y las analogias en el campo terapéutico?’.
Nunca como en la escena-sevillana, lo real,
lo imaginario y lo simbdlico se condensan
tan claramente. En cuanto a la persistencia
a través del tiempo de nuevo tendremos que
invocar aspectos socioldgicos y recordar con
DURrRKHEIM, que en sociologia la causa gene-
radora no tiene relacion con la persistencia
del hecho. Efectivamente a partir de finales
del XIX surge un interés social por la cultu-
ra popular, que lleva a los «sefioritos a los co-
rrales» para oir y ver bailar al pueblo. Este
interés que se torna cientifico dando lugar a
la creacion de «sociedades folkloricas» como
la Demofilo (MACHADO y ALVAREZ) en An-
dalucia dan un nuevo significado a la escena-
sevillana convirtiéndola en el simbolo (de
nuevo el simbolo) de una nueva forma de
entender la existencia. La redefinicidon del
modelo relacional hombre-mujer, la transfor-
macion de la entidad social familia, con la de-
saparicidon de familia extensa en aras de la
nueva familia nuclear condicionada social,
econdmica, politica y culturalmente, suponen
una nueva forma de roles en el inicio de la
relacion. La escena-sevillana se torna asi un
simbolo y un espacio donde ensayar «en el
como si» un nuevo modelo de relacion. La
pervivencia se produce asi a través de una
transformacién del simbolo y por la posibi-
lidad de que lo real soporte nuevas formas de
lo imaginario.

Pero ademas en la escena-sevillana se pro-
duce una facilitacion del proceso catartico. La
escena se mueve en el lenguaje corporal con
un nivel comunicacién anémalo, mds cerca-
no al sefialado por UMBERTO Eco28, esto es:
cinético, paralingiiistico y proxémico. Este al
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alejarse de la realidad, verbalmente conside-
rada, facilita un «medio que haga accesible
la catarsis en el mundo de la fantasia, de los
roles y de las situaciones irreales» (MORE-
NO)4. No en el sentido aristotélico del térmi-
no, sino en ¢l mds genuinamente moreniano,
se da en la escena-sevillana, la-referida catar-
sis del/os bailarin/es, tanto como autocatar-
sis como provocando la catarsis colectiva, que
se expresa en una liberacidn plasmada en ese
ole (y no olé como en el espectaculo catarti-
co taurino). Es también MORENO el que re-
coge los dos caminos que conducen a la ca-
tarsis, el del teatro griego y el de las religiones
orientales. Pero ¢l estudio de éstas nos con-
duce casi invariablemente al empleo del cuer-
po, de la danza y de la musica. Se ha explici-
tado lo suficiente estas relaciones a través de
ejemplos que van desde las danzas chamani-
cas hasta el vudu antillano, pasando por las
danzas de posesion del Niger para que insis-
tamos mas aqui?d,

Terminaremos este apartado intentando
rebatir otra objecion que puede darse a nues-
tra hipotesis: que estemos tratando como es-
cena psicodramatica lo que no es mads que una
conserva cultural en el sentido moreniano. Un
estudio somero de las sevillanas en sus tres
aspectos: danza, letra y musica, nos aclara-
rén este punto. Para empezar ya hemos sefia-
lado como el propio numero de sevillanas va-
ria a lo largo del tiempo, es mds parece que
en una época fueron tres, e incluso en otra
cinco, pero ademas documentos pictoricos,
fotograficos y cinematograficos nos demues-
tran la variacion y evoluciéon. Como botén de
muestra citaremos un dato concreto: en el se-
gundo tercio de la primera copla hay un paso
denominado técnicamente paradita que en
realidad es muy similar al paso de assamble
de la danza clésica, esto es adelantar un pie
y luego unir el otro. El hombre realiza un paso
similar, en espejo, esto es con el pie contra-
rio. Pues bien hasta hace unos 30 afios al ha-
cer la paradita la mujer se inclinaba hacia de-
lante y miraba al suelo, en una clara posicidon
de sumision. Hoy la mujer levanta la cabeza,
echa el cuerpo hacia atrds y mantiene la mi-
rada en una posicién de reto. Aventurar que
la diferente relacion hombre mujer influye en
el cambio no nos parece demasiado y en todo
caso demuestra la falta de rigidez de la dan-
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za. Pero ya seflalamos que la musica también
sufria variaciones, el rimo se ha ido lentifi-
cando hasta cambiar del tres por ocho inicial
a un tres por cuatro y aun se lentifica mas,
hasta dar lugar a sevillanas tan lentas que «no
se pueden bailar» segiin expresién clasica. En
los grupos es frecuente disponer de varios ti-
pos de sevillanas, segtn el ritmo (corraleras,
rocieras, de coro, de solistas, etc.) para bai-
larlas segtin el estado de los bailarines. Guar-
da estrecha relacién con este cambio ritmico
la complejizacion de las letras, donde también
el cambio es evidente pasando de letras bre-
ves, basadas en la repeticion de los versos y
de temas picantes, cotidianas o burlescos, has-
ta auténticos poemas musicados (Desde «Me
casé con un enano» a las famosas sevillanas
de «El adids). Asi pues dudosamente pueden
considerarse las sevillanas como un produc-
to cultural acabado, demostrandose amplia-
mente su capacidad de cambio y adaptacién.

Una vez demostrada la posibilidad de la
concepcion de la sevillana como escena inten-
taremos describir los elementos constitutivos
de ésta. Es claro que la escena-sevillana exi-
ge un espacio, éste cuando se baila en grupo,
como por otra parte debe bailarse, no puede
ser mas que el centro y la reproduccion del
espacio o los niveles del teatro terapéuticos
son faciles de observar. Pueden distinguirse
los actores (bailaores), el grupo de especta-
dores vinculados (los cabales) y eventualmen-
te un grupo-publico mas alejado. La distri-
bucion es pues similar al de descripciones
clasicas del espacio psicodramatico3?. Los
protagonistas estan no con escasa frecuencia
sefialados por el grupo y tampoco es excep-
cional la eleccion de la pareja de baile con ca-
racteres similares a los de la eleccion de los
yo-auxiliares. Por supuesto no existe el psi-
codramatista o director que establezca el
guidn, pero ya apuntamos la idea de que un
inconsciente cultural haya establecido la es-
cena con roles fijos y una accion simbolo que
se va modificando en funcion de esos mismos
factores culturales. La escena-sevillana cons-
ta pues de todos los elementos de una escena
psicodramatica. Faltaria per ver como se de-
sarrolla.

Si toda sesion psicodramatica consta de
tres partes: caldeamiento o puesta en marcha,
accion y reacciones en forma de eco o parti-

cipacion del auditorio, también intentaremos
en la escena-sevillana disinguir estas tres par-
tes. El caldeamiento se hace a través de dos
elementos fundamentales: una la musica y
otro la posicidn corporal. No vamos a des-
cribir ahora (ni menos a descubrir) la impor-
tancia del elemento musical como forma de
caldeamiento o atemperacién emocional,
pero si sefialar que en la escena-sevillana el
elemento basico esencial es la percusién rit-
mica (palmas, castafiuelas, tamboriles, pan-
deros, etc.) y ésta acompafia a las ceremonias
de las religiones primitivas en casi todo el
mundo consiguiendo peculiares estados emo-
cionales, cuando no alteraciones cualitativas
de conciencia’'. Por otro lado la escena-sevi-
llana comienza con unos compases previos en
los que la pareja permanece en €l mismo si-
tio, de pie, enhiesta, concentrada en la musi-
ca y en su posicion corporal. En ese instante
movimiento de hombros y caderas parecidos
a los que realizan los actores, segun STANIS-
LAWSKI*? pasan a través del cuerpo, esta po-
sicién de pie ha sido descrita como la mas ac-
tiva, con una actitud, disposicion para hacer
y un gesto, que le obligan a tomar concien-
cia de su corporeidad provocando esto un
cambio emocional que potencia este caldea-
miento.

La acciéon de la escena-sevillana viene
constituido por el baile y en esta accion hay
una serie de elementos que no queremos de-
jar de sefialar. La sevillana se baila con todo
el ser, es una interaccion comunicativa con la
pareja, que exije una sincronia entre los mo-
vimientos de cada parte del cuerpo del que
baile y entre los dos cuerpos interactuantes
en la accion. Las sevillanas se bailan de for-
ma distinta no sélo segtin guien las baile, sino
también con quien las baile. En primer lugar
estd la mirada: se ha dicho que la corporali-
dad no termina con la piel, sino donde ter-
mina la mirada3, durante toda la escena la
busqueda de las miradas son constantes. En
una comunicacién personal tras bailar unas
sevillanas, en una reunién en Sevilla (casi nos
atreveriamos a decir en el espacio escénico
adecuado por primera vez) alguien nos con-
taba como se habia sentido emocionalmente
afectado por la mirada de las parejas. Es fre-
cuente que cuando alguien que sabe bailar
lo hace con otro que esta inseguro le da la
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instruccion «td mirame», como si la mira-
da generara una simbosis afectiva (una in-
ter-psiquis) que facilita el desarrollo de la
escena.

Pero la mirada no es mds que el inicio y
el hilo conductor de la comunicacién que se
establece con los cuerpos. Siguiendo el crite-
rio de Bint3* dirfamos que todos los niveles
de la comunicacién se ponen en marcha: hay
una funcién fdtica, en tanto asegurarse que
no se debilita el canal de comunicacion, ex-
presado por la mirada, persistente y penetran-
te y un buscarse, «no perderse la cara». Hay
una funcion conativa, en tanto el juego cor-
poral intenta influir en el otro, modificar su
posicién para adecuarse a la del otro. Hay por
supuesto una funcién emotiva, en tanto el
gesto, lo cinético o lo metalingiiistico inten-
tan expresar ¢l contenido emocional. Y por
ultimo hay una funcion poética, en el senti-
do de JAcoBSON, en tanto hay una preocupa-
cion por el soporte del mensaje, por la plas-
tica corporal recibida por el otro.

Antes hemos hecho una referencia a la
ultima parte la puesta en comun, retorno asi
grupo o ecos del grupo. Nos atreveriamos a
sefialar aqui dos modalidades de escena-
sevillana, la realizada en grupo psicodrama-
tico y la realizada en teatro psicodramaitico,
permitasenos esta libertad de expresién que
explicaremos. Decimos que la escena-sevillana
se realiza en grupo psicodramdtico cuando se
baila en un grupo en la que todos los partici-
pantes estdn dentro de unos limites emocio-
nales similares, cercanos a los protagonistas,
lo que ya hemos denominado en el lenguaje
folkldrico los cabales. Por el contrario cuan-
do existen dos, o mds, niveles de participa-
cidn y estan un grupo emocionalmente im-
plicado y un publico mds o menos distante
los ecos de grupo tienen diferente nivel. En
el primero se produce un intercambio de emo-
ciones, una liberacion, pero éstas se expresan
mas en un lenguaje gestual, corporal y/o sim-
bolico, que lingiiistico discursivo. La forma
mds habitual de expresion es el o/é interjec-
cién que en el baile no lleva acento al revés
de lo que ocurre en los toros. Efectivamente
en el baile la inflexién que supone la letra /
(linguo-palatina y que corta la emision de
aire) exige una modulacién que expresa una
emocion afectiva contenida. En los toros el
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acento en la e final disminuye la fuerza de esa
modulacién y permite una salida mas brus-
ca del aire contenida en los pulmones como
consecuencia de un sentimiento de miedo o
angustia. Por supuesto el/los protagonista/s
se sirven de esa puesta en comun para salir
del aislamiento en el sentir y permitir notar
el grado de identificacién del grupo con su
accion. En el teatro psicodramadtico esta fase
exige una cohesidén del grupo momentdnea
distanciandose del publico. Incluso cuando
bailan profesionales, tras el baile, el grupo se
reune, se mira cuchichea antes de recibir los
aplausos del publico (se centra en su grupo
emocionalmente proximo para recibir el eco
emocional y salir del aislamiento de la accidn,
antes de contactar con el macrogrupo mas
distante). Sélo nos restaria una observacion:
la escena-sevillana exige la pertenencia a una
cultura concreta (insistimos una vez mds que
no la posesion), la andaluza. Ello permite la
compresion y asimilacion de parte de los ele-
mentos simbdlicos transmitidos a través de
ese inconsciente cultural reiteradamente cita-
do. El lamado boom de las sevillanas ha de-
mostrado que sélo asi es posible aprovechar-
se de su componente catartico terapéutico.
De lo contrario la escena-sevillana se con-
vierte en una gimnasia con soporte musical
peculiar, quizas buena para disminuir la.gra-
sa corporal, pero que en modo alguno puede
considerarse psicodramdtico. Al igual que
«hacer el papel de fulano» en una reunién
de salén, no tiene relacion con el psicodra-
ma, mover brazos y piernas en un contexto
cualquiera, mas preocupado por reproducir
unos pasos que por sentir una forma de es-
tar, no tiene relacion con lo que hasta aqui
hemos estado exponiendo. Una razén quizas
sea que en las academias rara vez se enseiia
la esencia de la escena, escuchar el ritmo y
mirar a la pareja de esa forma especial, que
decia nuestro comunicante y que genera la
interpsiquis.

Como resumen final creemos que pode-
mos afirmar que el baile por sevillanas reud-
ne las caracteristicas de una escena psicodra-
matica, de cardcter simbdlico, condicionada
culturalmente, y con un valor terapéutico en
cuanto descarga catartica. Cabria preguntarse
si la realizacidn de estudios con una perspec-
tiva interdisciplinar, como la que hemos em-
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pleado no podria descubrir muchas otras ac-
tividades psicodramaticas socioculturalmente
generadas.
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LOS APORTES DE LA TEORIA
DE LA COMUNICACION

Merece la pena destacar al menos dos as-
pectos de esta teoria al aplicarla al fendme-
no teatral. En primer lugar supone conside-
rar el teatro como sistema y considerar sus
diferentes elementos productores de informa-
cién dentro de ese sistema y averiguar como
circula dicha informacion a fin de permane-
cer, como tal sistema, homeostaticamente es-
table dentro del marco macrosocial donde se
da el fendmeno. En Segundo lugar supone
considerar el mecanismo de Feed-back (re-
troalimentacion) que se produce al formar
parte el teatro como sistema, de un conjunto
de sistemas, los sistemas de comunicacion del
ser humano, y averiguar entonces que canti-
dad v tipo de informacidn le es propia a fin
de permanecer en equilibrio con los demds
sistemas de comunicacion.

Respecto a la primera consideracién, como
subsistema del sistema macrosocial, el teatro,
para poder funcionar de forma equilibrada
(homeostaticamente) debe tener un eficiente
flujo de informacion circulando entre sus ele-
mentos, desde el hecho teatral que se produ-

* Trabajo presentado en el 1¢* Encuentro de Tea-
tro de Espafia con América Latina, organizado por
el CERT.A.L en el Teatro Espaiiol de Madrid, oc-
tubre, 1982.

ce en un microgrupo social hasta el hecho tea-
tral gran - comercial. Todos los elementos son
necesarios: el teatro en las escuelas y barrios,
el teatro festivo popular, el teatro de calle, el
teatro experimental - estudioso, los talleres de
disciplinas dramaéticas, el teatro independien-
te, el teatro comercial, las escuelas publicas
y privadas de arte dramatico, el teatro del pa-
sado y del presente, etc., Pero para que el sis-
tema subsista, permanezca vivo y pueda cre-
cer debe estudiarse la informacion que es
necesario que cada elemento comunique al
otro y viceversa.

Con respecto a la segunda consideracién
ha de pensarse en la cantidad de informacion
que transmite el hecho teatral. Hay obras o
fenémenos teatrales que utilizan una canti-
dad de informacién muy restringida mientras
que Otros ponen en juego un mayor numero
de mensajes en la misma Gestalt comunica-
cional.

Estudiando desde esta optica el fendome-
no teatral se descubre que tiene una cualidad
especialmente aunque no en exclusiva, con
respecto a los otros sistemas de comunicacién
humanos.

Dependiendo de la Gestalt total alcanza-
da por un hecho teatral y precisamente por
la reconstruccién de un fenémeno de intera-
cién humana en el «hagamos como si» inhe-
rente a lo teatral, construyéndolo este fend-
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meno con elementos del lenguaje 16gico y
analdgico (bdsicamente lo no-verbal), surge
la posibilidad de metacomunicar entre los
participantes independientemente de su gra-
do o locus de participacién (binomio actor-
espectador).

Asi visto, el teatro tiene como funcién b4-
sica el permitir al hombre comunicar acerca
de la comunicacion, y esta funcién debe ser
llevada a cabo necesariamente para mantener
la homeostasis del sistema (la pintura, la li-
teratura, la fabricacion de objetos, etc., cum-
plirdan también su funcién especifica en el
sistema). _

El teatro tiene asi ese caracter preponde-
rante pues permite participar en la magia de
una experiencia a la vez individual y colecti-
va y trabar un conocimiento simultdneo de
una manera directa con la literatura, la poe-
sia, la musica y la pldstica.

Desde el punto de vista sociologico se
hace necesario pues tener en cuenta estos
hechos a la hora de organizar el teatro de una
sociedad que tiene una necesidad de hacer
teatro.

Ahora bien, como en todo sistema co-
municacional las diferentes gestalt de infor-
macion que circulan con mayor o menor
cantidad, pueden producir un efecto de esta-
bilizacién del sistema o de cambio segun la
cantidad de metacomunicacién que se pro-
duzca. Un sistema que no puede metacomu-
nicar tiende al estancamiento. Pues bien, a lo
largo de la historia se han producido fené-
menos teatrales en los que se generaba una
mayor o menor metacomunicaciéon en fun-
cion de los deseos y necesidades de estanca-
miento o cambio de las sociedades que los
producen. Hasta Grecia, el hecho teatral tie-
ne una gran conexién con lo ritual, pero a
partir de Aristoteles el teatro se separa defi-
nitivamente para producir un tipo de comu-
nicacion que ordena el proceso metacomuni-
cacional. Observando cual puede ser el grado
de integracion comunicativa en el fenémeno
teatral y como colabora el teatro a esta inte-
gracion de conducta y normas dentro del gru-
po social, aparece un hecho de capital impor-
tancia. Una red de comunicaciones escasa
favorecen el aislamiento y este lleva a la per-
turbacién. Las barreras comunicativas desa-
rrollan relaciones antagénicas o no comple-

mentarias con la aparicion de prejuicios. Los
prejuicios aumentan cuanto menor es la in-
tegraciéon comunicativa. Los prejuicios tienen
que ver con el aislamiento en tanto que sur-
gen del contacto entre las personas que los
alimentan y no del contacto con las personas
que lo sufren.

Pues bien, el teatro tiene un compromiso
ineludible: puede favorecer el aislamiento y
el prejuicio o puede deshacerlos al aumentar
la integracién comunicativa entre los distin-
tos componentes de la sociedad. La estruc-
tura comunicacional del teatro puede estu-
diarse directamente observando la circulacion
de mensajes o indirectamente determinando
qué personas han recibido un conjunto dado
de mensajes.

¢Existen barreras comunicacionales hoy en
dia dificiles de superar en el teatro? Esto es
importante porque la eficacia de cualquier
asociacién es tanto mayor cuanto menor es
el numero de miembros sensibles a la existen-
cia de barreras en el seno del grupo. La ba-
rrera es algo dificilmente superable. El con-
flicto sin embargo puede ser superado y no
solo eso sino que la eficacia es también ma-
yor cuanto mayor es el numero de conflictos
percibidos en el interior de un estrato o entre
los diferentes estratos de un sistema. Por ello
hoy en dia es preciso ser consciente de los con-
flictos que cada vez surgen en mayor grado
en el seno del teatro como sistema; jQué lu-
gar debe ocupar el teatro? ;Cudn extensas de-
ben ser las aplicaciones de la dramatica? ;Qué
teatro debe subencionar la sociedad? son pre-
guntas susceptibles de multiples respuestas.
Y aun mds evidentemente, puede verse como
el teatro moderno quiere borrar los limites
con la fiesta y el rito. ;{Responde esto a una
nueva necesidad? Tiene esto algo que ver con
la desritualizacion de la sociedad urbana mo-
derna?

Ese gran deseo de participacion y perte-
nencia de la multitud de gente joven, hay que
preguntarse desde el teatro si puede darsele
respuesta como ya se le estd dando desde la
musica moderna.

Pueden hacerse algunas consideraciones
interesantes sobre los significados diferentes
de la fiesta, del rito y del teatro a fin de com-
prender mejor los elementos comunicaciona-
les que les son propios.



TEATRO DE LA LOCURA, EL RITO Y LA TRANSGRESION 213

LA FIESTA, EL RITO Y EL TEATRO

En Europa, mayormente con la cultura
griega, y como uno de los resultados de un
gran avance del conocimiento humano, se da
una ruptura con esa necesidad de actividad
dramdtica humana y de ella surge otra cosa
que es el teatro tal como lo conocemos hasta
nuestros dias.

En las primeras sociedades de hombres in-
teligentes, como hoy aun puede verse en las
sociedades mds primitivas de la tierra, exis-
tia la fiesta. Era todo aquel tiempo de la exis-
tencia que no se dedicaba al sustento o al
resposo. Era por tanto en la fiesta donde la
sociedad dedicaba su tiempo a la interaccion
de sus miembros favoreciéndose asi la comu-
nicacién de informacién. ;Qué era lo que im-
pulsaba a los individuos de tal comunidad a
permanecer juntos durante largo tiempo in-
tercambiando estimulos? La necesidad de
pertenencia, anclada en lo bioldgico, era lo
que les llevaba a la fiesta. En ella, se inter-
cambiaba informacion acerca de la caza, de
lugares donde conseguir alimentos, agua o re-
fugio, y acerca de cualquier nuevo conoci-
miento inteligente. Probablemente, el lenguaje
surgié en este intercambio de informacién
consciente durante las largas horas pasadas
juntos en sensacion de pertenencia. Pero,
¢qué bases bioldgicas tendria la pertenencia?;
el tiempo que los mamiferos superiores no de-
dican a buscar alimento (trabajo) o al repo-
s0, lo emplean en alimentarse y tener contacto
sexual. La fiesta, por tanto, estd ligada en sus
origenes a la alimentacion y a la sexualidad
compartidas, y ello se puede ver en las fies-
tas actuales también.

Por otra parte, la sensacion de pertenen-
cia tiene su explicacion comunicacional. La
necesidad de que el otro confirme la visién
que tenemos de nosotros mismos es bdsica
para el desarrollo y la estabilidad mentales.
Es la reaccion del antagonista lo que da iden-
tidad al protagonista. Sin este efecto autocon-
firmador, la comunicacién humana no se
habria desarrollado mas alld de los temas
indispensables para la supervivencia. No co-
municamos por comunicar. El resultado de
ello es tanto un trasvase de informacién como
el progresivo desarrollo de la inteligencia. El
hombre se comunica con fines de autopercep-

cién y percatacion. En este proceso, del que
sin duda surge el lenguaje logico con su sin-
tasis y su semantica, permanece y se desarro-
lla también todo el lenguaje analdgico, més
primitivo y que comprende bdsicamente lo
no-verbal.

Al surgir entonces la comunicacién entre
los seres humanos, aparecen discrepancias en
la puntuacion de las secuencias comunicacio-
nales en todos aquellos casos en que al me-
nos uno de los comunicantes no cuenta con
la misma cantidad de informacion que el otro,
y ademas no lo sabe. Este problema de /a can-
tidad de informacion sera bdsico para el de-
sarrollo y la funcién del teatro.

Uno de los problemas mayores que surgen
en el ser humano es que el receptor del men-
saje comunicado lo es de un doble mensaje:
un mensaje 16gico de tipo digital expresado
por la palabra, y otro simultdneo analdgico
y expresado por el cuerpo, el gesto, la acti-
tud, las inflexiones de la voz, etc. Estos dos
mensajes no son el mismo e incluso pueden
ser contradictorios. Surge asi la mentira, que
no es otra cosa que el desacuerdo en la inter-
pretacion logica de un mensaje analdgico.
Esto lo expresa muy bien el mito de la Torre
de Babel, donde, realizando una empresa co-
mun, los hombres dejaron de sentir al Otro
y de conocer sus intenciones con solo olerlo
y tocarlo; s6lo quedoé como resto un darse la
mano consciente e intencionado; fue necesa-
rio hablar y se confundieron las lenguas.

Sobre estas fiestas basadas en la alimen-
tacién y en la sexualidad, comienza a exten-
derse la sombra de la cultura-magia-religion.
Dentro del paulatino crecimiento de la capa-
cidad cognoscitiva del hombre, aquello que
al evolucionar tuvo su valor adaptativo y es
olvidado, permanece de forma inconsciente
e impulsa su expresion mediante e/ rito. Lo
ritual, pues, tendria antes que nada un anclaje
bioldgico y expresaria estrategias de relacion
con los objetos externos recién conocidos.
Para esa relacién en creciente organizacion
social se hace necesaria una integracién nor-
mativa en la que el ritual va a jugar un papel
de suma importancia. Se establecen verdades
consensuales, lo que facilita enormemente el
procesamiento de la informacién nueva.

Pero en el lenguaje analdgico, aun prepon-
derante en los primeros estadios del desarro-
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llo socio-cultural, falta el equivalente de las
funciones logicas de verdad que es particu-
larmente notable en el caso de la negacion.
Es facil comunicar una accién a elicitar en-
tre los miembros en esa sociedad primitiva.
Analdgicamente es muy dificil transmitir la
intencion o necesidad de una no-accién. Para
la transmision de la censura, de lo prohibi-
do, del acuerdo que llegara a ser ley, el hom-
bre acude a sistemas comunicacionales mas
antiguos filogenéticamente. Cuando un ani-
mal quiere expresar a otro su intencién de no
atacarle, se deja mordisquear en sus partes
mas vulnerables y mordisquea a su vez al otro,
es decir, se trata de proponer o demostrar (ac-
tuandola) la accién que se quiere negar y lue-
go no llevarla a cabo (rituales parecidos se es-
tablecen entre el hombre y el delfin).

Asi, el ritual puede ser el proceso inter-
medio entre la comunicacioén analégica y la
digital ya que se asemeja al material de un
mensaje pero de una manera repetitiva y es-
tilizada ubicada entre la analogia y el sim-
bolo. Los materiales analdgicos a menudo se
formalizan en los rituales de las sociedades
humanas y cuando ese material se canoniza
(en tanto que conjura unas fuerzas naturales
que luchan por su violenta expresion), se acer-
ca a la comunicacion simbolica o digital, re-
velando una curiosa superposicion.

El Ritual, en el proceso evolutivo, tiene la
funcion de proteger a la comunicacion logica-
digital-simbdlica, que comienza a desarrollar-
se de la irrupcion masiva de lo inconsciente,
pues al actuarlo lo desdramatiza, lo constri-
fie en tiempo y espacio, y en definitiva el
hombre cree asi poder controlarlo. Al mismo
tiempo, favorece unos mecanismos de iden-
tificacidn colectiva con el conflicto dramati-
co que al quedar expuesto permite la confir-
macion de las comunicaciones y el aumento
por tanto de la sensaciéon de pertenencia.

Hay por tanto, en estos estadios filogené-
ticos, areas socialmente o moralmente prohi-
bidas, es decir, areas en las que la incipiente
comunicacién digital no puede entrar. Para
tratar con ellas surge e/ simbolo que no es mas
que un intento de representar en magnitudes
reales algo abstracto como es un aspecto de
una relacién. Hay que tener en cuenta que tal
como funcionan el cerebro y los sentidos, lo
unico que se puede percibir son relaciones

y pautas de relaciones, y que incluso el tér-
mino (la palabra) no es mds que una expre-
sidn que sintetiza una forma de relacion en
curso. Posteriormente, los términos se iran
paulatinamente cosificando y surgird cada vez
con mayor evidencia el divorcio entre lo ana-
légico y lo digital. Los simbolos empleados
en los ritos, como significantes, deben per-
tenecer a la experiencia comun del grupo
para que se produzca la transmisién del sig-
nificado.

El hombre canaliza en el Ritual todas las
experiencias en las que experimentan angus-
tia, por eso se representa a si mismo mien-
tras intenta representar un Otro simbdlico. Se
pone a disposicion del papel impuesto (que
no elegido) en el ritual. Todos los ritos, inde-
pendientemente de su funcion adaptativa con-
creta, estdn tefiidos por las necesidades afec-
tivas y emocionales, recogen la necesidad de
pertenencia surgida y celebrada en la fiesta.
El juego imitativo de convenciones socio-
culturales pertenecientes al personaje del ri-
tual, se ird diluyendo para dar paso a una ma-
yor necesidad de ser uno mismo y represen-
tarse a uno mismo en el ritual. Esto serd el
comienzo de la necesidad de hacer teatro. Se-
gun van desarrollandose las sociedades hu-
manas, vemos que hay una tendencia a con-
cretizar en sus rituales; se va pasando de
temas generales a temas particulares, y temas
amplios que eran tratados por un sélo ritual
en una sociedad, afios mds tarde, se corpori-
zan en acciones rituales concretas y adecua-
das para cada aspecto.

En el ritual es importante observar que el
oficiante, normalmente una figura relaciona-
da con la magia y la religioén, cumplia fun-
ciones de proteccidn sobre el personaje actua-
do en el rito. Daba asi permiso y estimulaba
(manipulaciones rituales, drogas psicotrépi-
cas...) al actuante para que investigara todas
las posibilidades que aparecen al superar la
primera intencién imitativa y pudiera enton-
ces percibir, al vivirlo en su propio cuerpo,
el valor adaptativo de la posibilidad que fi-
nalmente se normaliza o sanciona. Estas ma-
nipulaciones mdgicas ponian en contacto al
personaje con toda su herencia inconsciente
y le recordaban de donde provenian esos im-
pulsos que él sentia ahora necesitados de
control.
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La experiencia ritual ayuda pues al hom-
bre a mantener un equilibrio entre la necesi-
dad y el ordenamiento social, entre la expre-
sion impulsiva e inmediata y el deseo como
latencia impuesta entre impulso y satisfac-
cion. Coincide esto con un progresivo desa-
rrollo del sistema de conocimiento y comu-
nicacion légico-digital con lo que el sujeto
aprende a conocer desde un proceso secun-
dario que lo convierte en sujeto de la men-
tira. Entonces, ya puede comenzar a hacer
teatro, a representar su si mismo. ANTONIN
ARTAUD expresaba muy bien esta relacion en
una carta a ANDRE BRETON: «La revolucion
total Hegarad, pero no llegara por el teatro. Sea-
mos sinceros, en el escenario, con un publico
delante, el hombre mads interesado se convierte
en un farsante». Y él era un hombre preocu-
pado por /o oculto, por esa cotradiccion que
tan bien explica el psicoanalisis al decir que
«somos precisamente alli donde no somos».

Todo el teatro moderno mantiene una
nueva preocupacion por el valor del rito.
GROTOWSKI lo percibe asi: «En los ritos pri-
mitivos habia una atmodsfera de excitacion
psiquica. La palabra asumia un valor magi-
co, el cuerpo se esforzaba en superar sus li-
mites naturales. Toda la tribu profanaba los
tabues que unas leyes estrictas mantenian en
la vida cotidiana. Los chamanes dirigian es-
tas ceremonias, pero no eran unos actores a
quienes observaba el resto de la tribu. En ma-
yor o menor grado, todos eran actores que
obedecian las reglas con que los chamanes di-
rigian los paroxismos. Alegria y angustia, pla-
cer y ayuno, exceso y severidad. Los poseidos
que quebrantaban los tabies y los machos
emisarios que pagaban por haberlos quebran-
tado, todos concurrian para provocar la libe-
racion final y la adopcion de nuevas reglas,
de nuevas prohibiciones. Este proceso esta
grabado en nuestra sensibilidad, aunque lo
olvidemos, lo reprimamos o lo alteremos».

El teatro moderno se hace pues sensible al
valor normativo y adaptativo del rito. Es una
reaccidn contra el estereotipo de los actores,
contra la eleccion del mismo disfraz. Como
cuando el hombre usaba su disfraz totémico,
el hombre tiende a protegerse cuando se en-
cuentra ante circunstancias amenazadoras. E/
personaje rutinario, la permanencia en el rol
tiene un sentido econémico. Funciona como

refugio, porque demasiadas vivencias en las
que el hombre debe salir fuera de si para en-
contrarse con el otro, pueden amenazar su
seguridad.

Podemos hacer ahora un pequefio andli-
sis comparativo entre rito y teatro, a fin de
ver como funcionan una serie de items en una
y otra manifestacion dramatica, y compren-
der como se da historicamente el paso de las
manifestaciones expresivas rituales a la expre-
sién teatral.

Ambos, rito y teatro, comparten una trans-
formacién especifica de la accidén y en ese
sentido es en el que puede decirse que el tea-
tro es heredero del rito. Un personaje ha de
conseguir un objetivo preciso. En la accion
escénica (concretada en lugar y tiempo) se
encuentra con otros personajes en pos del
mismo objetivo. Son protagonistas y antago-
nistas y su enfrentamiento es el conflicto dra-
matico. La situacion escénica, tanto en el rito
como en el teatro, se torna dramdtica porque
no sabemos qué sucederda en ese enfrenta-
miento. Se hace necesario pues resolver el
conflicto dramatico planteado para que to-
dos los participantes vuelvan a ese estado de
equilibrio que momentos antes habian per-
dido. E! conflicto parece estar ligado a la
vision del espectador que lo registra* Pero
en el ritual no existe e/ rol de espectador.
Esta internalizado. Nadie observa, todos par-
ticipan y se auto-observan de forma incons-
ciente. En el teatro, sin embargo, el rol del
espectador estd explicitado. También est4 in-
ternalizado el rol de critico en el ritual y del
mecanismo adaptativo de retroalimentacion
sélo podemos observar con el paso del tiem-
po un cambio en la estructura del ritual, pro-
ducto de un proceso critico que se ha opera-
do inconscientemente en los participantes. En
el rito, pues, se expresa las potencialidades
humanas y se las experimenta corporalmen-
te. En el teatro, el ser humano ve como las
potencialidades humanas interaccionan con
su individualidad y a partir de lo que espec-
ta, establece un foro de discusion en el que
puede criticar y aceptar la critica. El rito tie-
ne un espacio o lugar ritual de caracter ma-
gico que esta fijado por la tradicién. El tea-

* Enfrentamientos entre nifios frente a un adulto,
esperando su intervencion resolutiva.
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tro sin embargo maneja libremente el espacio
hasta las mas recientes experiencias de cine-
tismo escénico donde se varian las relaciones
espacio-temporales con toda libertad. Los ob-
jetos y elementos simbdlicos son fijos en el
ritual y tienen un caracter sagrado. El teatro
maneja los elementos en funcién de la accion
y puede incluso romperlos si ello es sentido
como necesario*. El rito es basicamente cad-
tico, hace que los participantes experimenten
el caos y transmite al final una formula ma-
gica para reordenarse en torno a acciones evo-
lutivamente necesarias (fecundacién, caza,
relaciones con otros grupos de hombres, tra-
tamiento de la muerte y de los muertos, etc.).
El teatro es ejemplo de actividad creativa, en
tanto que el grupo que lo realiza tiene una
mayor interdependencia funcional, no es ne-
cesaria una conducta undnime debido a la es-
tructura cognoscitiva de la tarea a resolver.
Es decir, el pensamiento productivo se
mueve, en el rito, dentro de un sistema cerra-
do donde la informacién es absolutamente
determinante. Y esta informacion ha sido re-
cogida por el hombre en su interaccién con
el medio como soluciones adaptativas a los
problemas. En el rito estamos ante una pro-
duccidn convergente que determina de ante-
mano la solucion a los conflictos. En el tea-
tro, el pensamiento productivo se mueve en
un sistema abierto donde la informacién no
es determinante, donde no estdan establecidos
todos los elementos y principios y puede re-
girse entonces por la ley de flexibilidad per-
ceptiva llegando asi a una produccion creati-
va o de pensamiento divergente. Mientras el
rito es normativo, el teatro puede comunicar
nuevas formas inventadas de solucionar los
conflictos y estimular en el espectador su pro-
pia espontaneidad al proponer, mientras me-
tacomunica, la percepciéon de una manera
nueva y mas profunda de una situacién que
ya estaba siendo percibida de otro modo con-
creto. Es necesario recalcar esta cualidad crea-
tiva del teatro ante las declaraciones del tea-
tro moderno ritualista que cree ver una mayor
creatividad y espontaneidad en lo ritual.
El ritual, a pesar de su explosién muy apa-
rente de lo inconsciete y lo prohibido, no hace
sino reforzar paraddjicamente la ley. Ahora

* El juego como expresién de libertad.

bien, y esto si debe ser reconocido, refuerza
una ley que tiene un auténtico valor adapta-
tivo o ecoldgico a diferencia del carnaval. El
teatro puede ser creativo, pero cuando no lo
es, usa de la mecénica de sistema cerrado para
reforzar la ley sancionada en unos cddigos
escritos y cuyo unico valor de supervivencia
es el que tiene para aquel grupo social que
la promulga. Esto ultimo puede verse clara-
mente en la escisién que supone paradigma-
ticamente la aparicién de Aristételes y el
teatro griego en la escena de la expresion
dramatica. El teatro en Grecia niega lo sal-
vaje y manipula la informacion que comuni-
ca. Define /o obsceno, 1o que debe quedar
fuera de escena. Establece la ley como garante
del deseo de transgredirla. Lo obsceno, lo es
tanto en lo social como en lo teatral, que sélo
deja entrar algin elemento enmascarado. El
grito del Rito Dionisiaco se cambia a pala-
bra en las Bacantes de Euripides. Recoge las
producciones creativas que el pueblo no-culto
ha desarrollado al tratar con la luz y con el
sonido y crea una pldstica y una retdrica cul-
turales en el sentido institucional de un nue-
vo c6digo para ser transmitido permanente-
mente desde las clases cultas a las clases
menos cultas. Este permanente intento de cul-
turizar que asume el teatro, se ve a la hora
de las representaciones invadido por la obs-
cenidad del pueblo llano como cuando en la
Edad Media o en el Siglo de Oro espaiiol, se
tratan temas clasicos, pero son actuados por
unos actores que solo pueden serlo como ma-
yores representantes de lo ambiguo, escondi-
do y obsceno. Son verdaderos crapulas inva-
didos por fuerzas atavicas y también /ocos en
el sentido de poder sacar directamente sus
fantasias inconscientes. Ese teatro era popu-
lar por los elementos lascivos que contenia su
puesta en escena: el pasacalles festivo y mu-
sical que libera las fuerzas, las tnicas fuer-
zas residentes en lo somdtico; después, el
entremés lascivo y transgresor pero ya anun-
ciador de la reflexion, de la exposicién de la
censura y el limite necesario que se desarro-
llaba con el auto u obra de teatro propiamente
dicha.

Es la cultura que cierra todo un proceso
primario y abre un proceso secundario en
un sentido Freudiano. Para ello es necesario
cerrar, o al menos intentarlo, un sinfin de
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agujeros por donde la crueldad, el sexo o la
muerte intentan colarse. Y el teatro cierra
arquitecténicamente el espacio de accidn es-
cénica, sitia al espectador en la grada y le
cobra una entrada porque se supone, y asi es
en efecto, que la representacion le ayudara a
desarrollar su pensamiento 16gico y a conci-
liarlo con el no-pensamiento a través de la ca-
tarsis que produce el juego de las identifica-
ciones proyectivas. Sin embargo, al controlar
la informacion exacta que se maneja hereda
del rito ese caracter de dador de impronta, de
integrador social, y, mediante el estudiado
desenlace, limita las posibilidades de metaco-
municacion que él mismo instaura.

Mientras el rito evocaba una accion intem-
poral y la aplicaba al aqui y al ahora del que
lo llevaba a cabo, la dramaética aristotélica son
«los hombres en accion», en contraste con na-
rraciones y cantos de acciones en la Epopeya
y la Poética. El teatro se caracteriza por es-
tar actuando en el presente y con la presen-
cia de un actor que ya no se muestra a si mis-
mo la accion evolutivamente adaptativa, sino
que muestra a otros lo que determinado per-
sonaje hace y por qué lo hace, en relacion al
medio escénico donde estd temporalmente co-
locado por el autor.

En el ritual se inventan Simbolos de Trans-
Sformacion de la Libido, como decia JUNG,
cuando el rito pasa a tener cardcter social su-
perando el rito individual de caza o fertilidad.
En el teatro sucede que el simbolo se sitia en-
tre la pulsion que estimula y la reaccion que
se provoca. Ante cualquier estimulo que al-
canza la corteza cerebral, ésta tiende a reac-
cionar con una respuesta motora. En el tea-
tro se piensa, se imagina y el yo se interpone
ante la respuesta. Hay una descarga contro-
lada por la posibilidad de transformar los
simbolos que hereda de los ritos. Y es basi-
camente esta inhibicion de la descarga neu-
ronal de la corteza motora la que desplaza
energia hacia las dreas que procesan acti-
vidades de pensamiento simbdlico. Los pri-
meros hombres de teatro debieron quedar
extasiados ante las posibilidades del recién
descubierto pensamiento ldgico, y en ese ex-
tasiarse cultural, provocaron un cada vez ma-
yor olvido de los significantes del lenguaje
analégico o no-verbal.

Mientras el rito ensayaba o celebraba la

accion ineludible en lo real, el teatro vive fan-
tasmaticamente cualquier situacion imagina-
da en el hagamos como si. Pero es cierto que
hereda del ritual la capacidad de concederle
un valor simbdlico a los objetos y luego él
crea nuevos simbolos con ellos. La permanen-
cia en el personaje se instaura en el rito como
concepto de funcion. El personaje cumple
una funcion precisa en el mito a la que estd
indisolublemente unido. En el teatro la exi-
gencia es menor al aparecer el concepto de
rol o papel. El desarrollo de una mayor ca-
pacidad de autorreconocimiento y una ma-
yor valorizacion de la capacidad de concen-
tracidn a través del pensamiento 16gico, hace
surgir las sociedades de rendimientos, en con-
traste con el modo desmaterializado de socie-
dad disfrutadora de placer, mas primitiva. El
rendimiento especializado y con ello la ma-
yor division del trabajo diferencian cada vez
mas al sujeto como portador de un rol. Esta
capacidad de autorreconocimiento y de con-
centracion hacen que en el teatro la perma-
nencia en el personaje sea mas flexible. El tea-
tro usa mucho del actor que interpreta varios
papeles a lo largo de una obra. Y el teatro mo-
derno desarrolla mucho esta posibilidad: «el
cambio de roles», que por otra parte ya era
conocida desde los dialogos de SOCRATES.
Este seria el punto de vista del actor. ;Como
actua el hombre en el rito y en el teatro? Fren-
te a los limites estrechos del juego dramatico
ritual, el juego dramatico teatral tiene unos
limites mas amplios que podrian ser su téc-
nica de los diferentes roles teatrales necesa-
rios (autor, escenografo, actor, espectador y
critico), los comportamientos simbolicos y los
procesos 16gicos de elaboracién. El actor del

-rito y el actor del teatro se entregan de ma-

nera distinta a la actividad, poseen diferente
habilidad técnica, e interactian dentro del
grupo social de distintas maneras.

Con el teatro, el resultado comienza a im-
portar menos y se hace hincapié en el proce-
so. Un hombre que practica un rito se pregun-
ta interiormente ;qué hago?, ;para qué lo
hago? Un actor se pregunta sobre todo ;como
lo hago? Esta pregunta tiene un valor adap-
tativo y no puede ser determinada de ante-
mano. El actor tiene que encontrar el modo
de adaptarse a los otros actores en el escena-
rio del mismo modo que los hombres tienen



218 P. ALVAREZ

que adaptarse unos a otros en los encuentros
de la vida. Sobre este cambio ético aparecen
en el teatro limites de otro orden, connota-
ciones estéticas, un auténtico orden estético
que poco tiene que ver con las verdaderas ne-
cesidades expresivas del hombre como actor
de teatro. Quizas estas necesidades expresivas
que el hombre canaliza en el teatro tienen que
ver con su necesidad de hacer presentes los
mitos como pautas conocidas de accionar en
los acontecimientos en curso.

Podemos tratar ahora de adentrarnos en
el estudio del valor dinamico del mito.

LOS MITOS Y EL TEATRO

(Qué expresa el juego dramatico?

Han sido ampliamente estudiados por an-
tropologos, filésofos y psicoanalistas, las re-
laciones de los mitos con los suefios y el in-
consciente. Caben destacar los estudios al
respecto de OTTO RANK, C. G. JUNG y LEVI-
STRAUSS entre otros. Los mitos se expresan
a través de diversas producciones plasticas y
dramaticas, en los suefios y en los rituales y
las pinturas, musicas y estatuas devienen arte.
El arte pues seria esa expresion del ser huma-
no que condensa muchos significados laten-
tes relacionados con lo mitolégico. Y es por
ello que se le da un valor especial. Porque el
simbolo producido expresa aspectos de rela-
cién con la realidad con los que todo hom-
bre de similar cultura esta relacionado. JUNG
diria que el arte expresa los arquetipos del in-
consciente colectivo. En los ritos de inicia-
cion, el hombre disfrazado de animal, es el
animal, es el demonio terrible que realiza la
circuncisién. En tales momentos incorpora o
representa al antepasado de la tribu y del clan
y por tanto al propio dios primordial. Repre-
senta y es el animal tofem. Las primeras mas-
caras que el hombre utiliza en sus rituales, son
mascaras de animales y demonios. Desde las
artes populares modernas esta el teatro no
japonés, la mascara expresa lo atavico, las
fuerzas instintivas brutales, lo demoniaco que
persiste soterrado en el hombre inteligente.
La expresion humana individual queda su-
mergida, pero, en su lugar, el enmascarado
asume la dignidad, la belleza y la expresidon

horrible de un demonio animal. La méscara
transforma a su portador en una imagen
arquetipica. Pero es la danza ritual, que cor-
poralmente imita los movimientos y sonidos
del animal-totem, lo que cataliza la transfor-
macion del actuante, su entrada en contacto
y el reconocimiento consciente de la natura-
leza primitiva e instintiva del hombre. Esta
es la base de los ritos de iniciacion. A través
de la circuncisiéon o cualquier otro ritual, el
muchacho entra en posesién de su alma ra-
cional y al tiempo sacrifica su ser animal.
Luego el mito tiene un valor econémico en
sus origenes, al permitir hacer consciente el
aspecto humano y el aspecto animal de todo
hombre. Desde la naturaleza ritual a la leyen-
da cristiana de san Jorge matando al dragon,
la vivacidad y concrecidn de esta imagen per-
mite al hombre relacionarse con ella como re-
presentativa del poder abrumador que hay en
él. Lo teme y busca el modo de propiciarle
con sacrificios y ritos. Hoy en dia, danzar
frenéticamente en una discotea o meter un
balon en una porteria de una fuerte patada
tienen el mismo significado original. Cons-
cientemente, podemos desdefiar estos conte-
nidos de las anteriores etapas de desarrollo
de la Psique, pero inconscientemente respon-
demos a ello y a las formas simbdlicas con
que se expresan incluido el teatro.

El Mito del Héroe es quiza el mito mas
universalmente tratado por el teatro de todas
las culturas. La elevacion del ego a la accion
consciente eficaz se hace palmaria en la cul-
tura del héroe. Veamos ahora como se desa-
rrolla este mito y otros con él relacionados
en una cultura primitiva tribal para entender
de qué habla siempre el teatro, en la cultura
griega para entender de qué habla el teatro
occidental y en la familia nuclear moderna
para entender de qué podria hablar el teatro
moderno.

Cuando estudio los ciclos del héroe en una
tribu americana, el doctor RODIN, sefiald
cuatro ciclos distintos de la evolucién del mito
del héroe. El ciclo Trickster (granuja) es una
figura cuyos apetitos fisicos dominan su con-
ducta. Es un animal (un coyote) que al final
de su carrera de bribonadas toma aspecto hu-
mano. Es cruel, inico e insensible. El ciclo
siguiente es Hare que también aparece al prin-
cipio en forma de animal pero que a través
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de un rito medicinal se convierte en héroe de
la cultura y se transforma en un ser sociali-
zado que corrige las ansias instintivas. Red
Horn es el tercer ciclo del héroe y supera di-
versas pruebas de fuerza y astucia. En sus
aventuras herdicas, le acompafia un dios-
héroe en forma de pdjaro que es su aliado.
Este aliado divino se marcha al final y la fe-
licidad y la seguridad del héroe comienza a
estar ahora en el hombre mismo. Desarrolla
pues una mayor consciencia de ego indivi-
dual. El cuarto ciclo es el de los Twins (ge-
melos) exclusivamente humanos y juntos for-
man una sola persona. Se les separ6 a la
fuerza al nacer. Son los dos lados de la natu-
raleza del hombre. Uno de ellos es condescen-
diente, dulce y sin iniciativa; el otro es di-
namico y rebelde. Juntos logran cualquier
propdsito que emprendan y su poder es tan
grande que sobrepasan los limites al matar a
uno de los cuatro animales que sostienen la
tierra. Entonces merecen la muerte. Es el tema
del sacrificio o muerte del héroe como cura-
cion necesaria de su Aybris, el orgullo que se
ha sobrepasado a si mismo.

Los rituales que se realizan son un inten-
to de incorporar estas estructuras arquetipi-
cas en el aqui y ahora, poner esa forma de
energia en relacion con la biografia personal.
Para sintonizar con lo mas profundo de la ex-
periencia humana en la que e/ aqui toca el
cosmos y el ahora toca eternidad, el rito usa
del movimiento y la postura como vehiculos
para que el arquetipo se haga relevante. Mu-
chas practicas meditativas estan basadas en
el descubrimiento de que determinada pos-
tura corporal, libera el sentimiento o la acti-
tud expresados por la postura. Esto ya lo
sabia el teatro griego pero quiza sea MEYER-
HOLD con su biomecanica quien lo ha estu-
diado mas a fondo en el teatro moderno.

Desde una perspectiva comunicacional, el
antropdlogo BATESON, explica el mito y el
arquetipo diciendo que el ser vivo piensa en
términos de historias, que serian pequefios
complejos o nudos de experiencia con esa es-
pecie de conexion que nosotros llamamos
relevancia. El proceso evolutivo de la mente
desde la primitiva anémona marina hasta el
hombre, queda almacenado en la memoria
como historias. Este archivo de historias evo-
lutivas o inconsciente colectivo debe de estar
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absolutamente ligado a lo corporal, al movi-
miento potencial, al metabolismo, al tono del
sistema neuromuscular y visceral y a la pro-
pia estructura genética. Las estructuras mi-
toldgicas tienen el poder de ordenar el pro-
ceso vital de los individuos de acuerdo con
la seleccién natural de las especies. ;Qué ocu-
rre en la civilizacion griega con estos arque-
tipos? ¢Cémo trata la cultura griega estas his-
torias de valor evolutivo?

Toda la parafernalia de la mitologia grie-
ga esta sociologicamente condicionada por la
transformacién definitiva de la cultura occi-
dental desde el matriarcado al patriarcado.
Pero los mitos cobran en Grecia una signifi-
cacion mas evidente. Los Dioses Griegos son
potencialidades humanas proyectadas fuera.
En el templo de Apolo meditaban sobre la po-
tencialidad del razonamiento. En el templo
de Dionisio meditaban y llegaban a ser uno
con los poderes orgiasticos. Aprendian asi a
diferenciar sus facultades.

En un primer momento, los Dioses apare-
cen como imagenes de los eventos cosmold-
gicos, como la creacion del universo, la luz
y el sonido. Son memorias de la transforma-
cién de la materia inerte en materia viva. Des-
pués toman formas animales y ya en la cul-
tura egipcia tienen cuerpos humanos con
cabezas de animales. En muchos sentidos, los
Dioses son un espejo tanto del desarrollo fi-
logenético como del ontogenético. En Grecia
los Dioses tienen ya forma humana y experi-
mentan todos los problemas y aspectos de la
vida del hombre que se hace cada vez mas
compleja. En la mitologia patriarcal Judeo-
Cristiana, Dios se hace hombre y el templo
para experimentar las potencialidades huma-
nas es el propio cuerpo. En el templo de Apo-
lo el griego contemplaba una imagen de un
cuerpo humano proporcionado y esbelto to-
cando el harpa. La escena era completada por
otros elementos plasticos y sonoros que pro-
ducian una sensacién de orden légico. La
escena facilitaba la proyeccion del propio
sentimiento de orden. Estas potencialidades
inmortales del ser humano se ponian en in-
teraccion con los limites mortales de la indi-
vidualidad (el stress de la supervivencia).

El teatro griego trata de esta interaccion
entre las potencialidades de la experiencia
humana— los dioses inmortales y la lucha
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por una mayor diferenciacion del ego con sus
limites mortales. Asi el proceso se mueve des-
de el Templo, desde la contemplacion del ar-
quetipo proyectado, al teatro donde el arque-
tipo era experimentado en relacién dinamica
con un ser humano, el actor que usando de
una técnica reunia empaticamente en si mis-
mo las proyecciones de los espectadores. El
ser humano encuentra efectivo el dramatizar
lo proyectado en el otro. Jugando esos roles
¢ interactuando con ellos es capaz de experi-
mentar en su ser el poder del monstruo que
aparecia tan terrible o el del amante que apa-
recia tan magnifico. Es evidente que la catar-
sis del piblico y la del actor tiene componen-
tes distintos en lo que a descarga motora se
refiere. El espectador descargard motoramen-
te con otras actividades separadas como la
danza o el deporte y serd ésta una descarga
ordenada ya hacia el concepto de rendimien-
to. El griego conoce el poder del arquetipo
y lo usa en su cultura para asentar un tipo
de sociedad determinado. Al teatro entonces
se le confiere la funcion de vivir el arquetipo
mitoldgico de forma consciente, para impe-
dir que el arquetipo nos viva inconsciente-
mente, y seamos sus eternas victimas. Un
paso mas alla en estas lineas, lo darg el tea-
tro moderno para el que lo que menos impor-
ta es «quien da la réplica a quien». El otro
no seria sino una energia propia proyectada
fuera y que a través del drama el uno tiene
que reintroyectar de nuevo. Este proceso evi-
dentemente es distinto si se trata del nivel
actor-actor o del nivel actor-espectador. Fi-
LON de Alejandria ya usaba el término Ar-
quetipo referido a la Imago Dei en el hom-
bre. El término fue usado por Dionisio el
Arepagita y se encuentra en textos alqui-
micos o en el Corpus Hermeticum. Los ar-
quetipos sefialaban unas vias determinadas
a toda la actividad de la fantasia. LEVI-
STRAUSS descubre un afdn por el conocimien-
to objetivo en el pensamiento primitivo ana-
16gico. El estudio estructural de la funcién
mitopoyética muestra que hay un orden 16-
gico en las aparentemente fantdsticas pro-
ducciones miticas primitivas. Lo propio del
pensamiento mitico seria la elaboracion de
conjuntos estructurados utilizando residuos
de la historia del individuo y la sociedad. Las
imdgenes significantes, los materiales del mito

han servido ya, pero pueden servir de nuevo,
seguin una nueva légica para un uso diferen-
te. Para LEVI-STRAUSS, el pensamiento mitico
seguira el movimiento tesis-antitesis-sintesis,
en una espiral dialéctica. Seria una estructu-
ra que media contradicciones.

La interaccidn entre mito y vida equivale
a la relacién entre pensamiento simbdlico y
realidad social. MERLEAR-PONTY sin embar-
go llega a rechazar la ruptura entre /o real y
lo imaginario diciendo que incluso en nues-
tras relaciones vigiles, las cosas y los demads
estan presentes para nosotros como suefios o
mitos. El teatro trataria de explicitar lo ima-
ginario separandolo de lo real, en un intento
de responder a la cada vez mayor necesidad
de un consenso social sobre lo que es real y
lo que no lo es. Hay sin duda una convergen-
cia entre el juego dramatico y el suefio pues-
to que en ambos la asimilacién se efectua
a través de la repeticion del acontecimiento
vivido.

Para apreciar mejor el valor econémico del
mito, veamos ahora los mitos de un grupo mi-
crosocial ampliamente representado en el tea-
tro: veamos qué son los mitos familiares. An-
tes que nada quiero recordar un experimento
etologico realizado en Japon. Les enterraban
batatas en la arena de la playa a los monos.
Estos no podian comerlas cuando las encon-
traban al hallarse llenas de tierra. Casualmen-
te un dia jugando con una batata llena de are-
na, una mona la deja caer en el agua del rio
y al volverla a coger comprueba que estd lim-
pia y la puede comer. Pues bien, esta infor-
macion biolégicamente adoptativa es comu-
nicada al resto de la manada pero el hecho
relevante consiste en que tan solo los monos
tan o mas j6évenes que ella pueden aprender
la nueva conducta. Los monos viejos son in-
capaces de recibir esa informacién. Es eviden-
te que debido a los esquemas de experiencia
aprendidos, tienen una percepcion diferente
y asentada de tal manera que condiciona la
recepcion de mensajes nuevos. Tendrian sus
propios mitos y se resistirian a admitir que
éstos hubiesen perdido su valor econémico al
cambiar la situacion ambiental. Para los mo-
nos jovenes es evidente el valor de este nuevo
mito del lavado de la batata.

Pues bien, los mitos familiares tienen tam-
bién ese valor adaptativo o econémico. Pro-
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mueven rituales y areas pacificas de acuerdo
automatico al ser compartidos sin discusion.
Son verdaderos programas de accién que bo-
rran todo pensamiento o elaboracion poste-
rior. El mito familiar establece ciertas reglas
ocultas al adscribir a cada miembro un rol y
un contra-rol oculto. Seria asi expresion de
unas representaciones colectivas tipicas de
una determinada familia. ;Cémo trata el tea-
tro estos mitos familiares? El mito estd den-
tro de la estructura. Son reglas determinan-
tes dificiles de visualizar o formular. Impide
la metacomunicacién. El teatro al poner fuera
el mito hace posible su observacion. El tea-
tro cldsico naturalista evoca el mito y lo
reafirma en su valor econémico. No lo des-
madeja, no produce en el espectador un co-
nocimiento de las reglas ocultas del mito. El
espectador no puede si no inferir de forma
proyectiva en funcién de sus propias creen-
cias y expectativas, y la misma obra teatral
reafirmara a unos y otros espectadores en sus
respectivos roles familiares sin darles la po-
sibilidad de descubrir el contrarol oculto. El
teatro clasico naturalista establece de nuevo
el mito que tiene valor econdmico para la so-
ciedad que lo auspicia. Lo mismo ocurriria
con el cine americano de la escuela del Ac-
tor’s Studio. ARISTOTELES, HAMLET y MAR-
LON BRANDO representan un featro que rei-
vindica un Yo sdlido y productivo como lo
requiere el sistema establecido. Trata lo visual
como adorno. Esto puede verse bien en el tea-
tro de GALA o de BENAVENTE. Reafirma pues
la imposibilidad de matar al Padre de la ley.
Juega a transgredir hasta un punto en que
cambia todo para reinstaurar la ley, el mito
normativo. ;Seria necesario un teatro que
provocara la desnudez de estos mitos fami-
ligres haciendo que nos mostraran claramente
esas paradojas relacionales, lo que indepen-
dientemente de creencias y expectativas favo-
receria la posibilidad de metacomunicacion?
Ese teatro siempre ha existido en cada época
en mayor o menor grado dependiendo de las
necesidades de estancamiento o cambio de la
sociedad. Seria siempre el Téatro de Vanguar-
dia el que devuelve en feed-back, los deseos
de progresar, es decir, de transformar los mi-
tos que estan fallando en su valor economi-
co, v trata de mostrar los nuevos mitos de
cada generacion que evoluciona nuevamen-

te. Pero como vivimos en el experimento
etologico, un mensaje mas nuevo tiene mas
informacién y por tanto es mas dificil de
entender sobre todo por las generaciones
adultas. Asi hoy en dia el teatro de vanguar-
dia utiliza lo visual, lo corporal como expli-
citador del lenguaje oculto y aun mas all4 se
da cuenta que el unico verdadero modo de en-
tender el mito tanto individual como fami-
liar, es a través de la postura y la descarga
motora. Y por eso procura que el espectador
participe conscientemente con su Cuerpo en
el juego de roles y contra-roles ocultos que
se propone. Asistimos también hoy a una ma-
yor necesidad del publico en general por prac-
ticar alguna disciplina dramdtica en amplio
sentido, que incluiria tanto la expresion cor-
poral tan en boga en nuestros dias como la
danza o las disciplinas orientales. Hay una ne-
cesidad cada vez mayor en nuestra alienada
sociedad, de corporizar las estructuras mito-
légicas que nos condicionan, para que enten-
diendo la trama oculta, poder escapar de la
neurosis de la vida cotidiana. Es en este sen-
tido que todo aquel que tenga un poder de-
cisorio en el sistema teatral de un pais debe
tener en cuenta la necesidad de un equilibrio
entre el teatro clasico normativo-conservador
y el teatro de vanguardia normativo-progre-
sista. Es importante ver este sentido evoluti-
vo del mito y la necesidad de desmenuzarlo
para hacerlo consciente y comprobar su va-
lidez o desfase con la situacion, porque como
dice LEVI-STRAUSS, un modelo mitico con-
tradicho por la experiencia no desaparece sin
mas, ni siquiera sufre un cambio que pudie-
ra acercarlo mas a esa experiencia, simple-
mente vive su vida. El teatro tiene un impor-
tante papel que jugar en esto, porque el mito
desfasado y no equilibrado conscientemente,
proyecta sus esquemas perceptivos y fantas-
ticos sobre el discurso 1dgico dandole aspec-
to de ildgico y deficitario.

Veamos ahora el problema de la transgre-
sidén en el arte teatral.

EL TEATRO ANTE LA NECESIDAD
DE TRANSGREDIR

Desde el establecimiento de las primeras
normas sociales, aparece el castigo por el que-
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brantamiento de estos tabues. Primero en el
rito, y posteriormente en otras manifestacio-
nes artisticas vemos plasmada esta voluntad
indomable de transgredir la norma. Esta vo-
luntad de transgredir tiene un sentido y un
origen. Su sentido seria la mayor conciencia
de un yo individual. En el momento en que
alguien se salta un semaforo en rojo, y mira
hacia atras por el espejo retrovisor y ve a los
otros como aceptan la norma, su ego crece
en sensacion de distincion e individualidad.
Este es el sentido de la hipocresia social. Solo
se puede llegar a las mas altas cotas de poder
personal, al ideal del yo, transgrediendo una
norma que se sanciona para los otros pero no
para uno mismo.

En cuanto al origen de esta voluntad de
transgredir, lo explica el psicoanalisis por el
equilibrio de fuerzas entre la necesidad y la
represion por la ley paterna de esa necesidad.
Surge asi el deseo que no es otra cosa que un
intento de llevar a cabo la necesidad en con-
tra de lo que la ley socializadora impone. En
el deseo hay una latencia y en ella la posibili-
dad de expresar mediante el arte esa necesi-
dad insatisfecha.

Para PIAGET, el juego tiene gran impor-
tancia formativa. El juego socializa e impo-
ne normas muchas veces a través de la repre-
sentacion de persongjes. El nifio se identifica
con estos personajes e investiga sus relacio-
nes con los otros. La interrelacion se convierte
en un espejo en el que cada uno encuentra su
propia imagen mientras encuentra la de los
demés. El juego comienza siendo una con-
ducta asimilativa y luego, por inhibicién del
componente motor (a causa de la represion),
queda la fantasia como un juego internaliza-
do, que permite al nifio asimilar, adaptarse
y transgredir la norma al mismo tiempo. Ya
el nifio, en sus ficcionies, muestra claro interés
por expresarse a otro con caracter intencio-
nal y afectivo. La descarga motora esponta-
nea del nifio cuando juega, va siendo repri-
mida por la ley paterna. Al aduito solo le
quedah dos posibilidades de transgredir esa
ley y expresarse totalmente buscando la gra-
tificacidén emocional y desiderativa: la fan-
tasia creadora que se expresa mediante las
artes o la locura como intento abortado de
transgresion eficaz. La fantasia no es como
el pensamiento intencional dirigido a fines,

no se rige por signos 16gicos, sino mas bien
por signos miticos o magicos dirigidos a la
imaginacién. En la locura, alrededor de los
signos magicos se instaura un delirio inter-
pretativo al fracasar la fantasia en su intento
de expresion. En el teatro, el signo mdgico
puede ser actuado imaginativamente, con la
transgresion que toda fantasia lleva implici-
ta, sin entrar en abierto conflicto con lo real.
en el teatro, la fantasia permanece en su con-
texto separada de la resolucion de problemas.
En el teatro la fantasia deviene juego (con su
descarga motora) y creacién artistica.

Ahora bien, el juego teatral es también
un juego normativo. Los personajes o roles
del juego teatral imponen normas al ser re-
presentados como sucedia en el juego infan-
til. El autor como emisor de significados; el
director que elabora el mensaje; el actor y es-
cenografo como vehiculos de transmision del
mensaje y el publico como receptor y re-
emisor critico del mensaje. Asi, el teatro mo-
derno usa su fantasia para transgredir inclu-
so estos porcentajes o roles técnicos teatra-
les. Animado el creador moderno a encontrar
nuevas formas simbolicas de transgresion,
crea, dirige y actua de forma colectiva o in-
tercambia los roles técnicos o los sittia en una
misma persona. Para el teatro moderno, el
transgresdir los tabies sociales le lleva en ul-
tima instancia a replantearse a fondo el va-
lor normativo del teatro en una especie de
afioranza del juego espontaneo infantil.

En el juego simbdlico, al compartir los sig-
nificantes, se acrecienta la sensacion de per-
tenencia de la que tan necesitado esta el hom-
bre de la sociedad urbana. Por ello el juego
simbdélico responde a las necesidades del yo,
transforma lo real por asimilacion a esas ne-
cesidades. Los objetos que utiliza en el juego
reclaman en él las representaciones sensorio-
motrices obtenidos en sus propias experien-
cias de placer. En ese sentido, todo juego
simbdlico-artistico transgrede las normas de
la sociedad de rendimientos y reivindica con
su fantasia la vuelta a la sociedad disfruta-
dora de placer.

El featro que patrocina determinada socie-
dad, el teatro oficial, tiene una funcién de in-
tegracion cultural. Para ello, da cabida en los
temas que trata y en como los trata a los uni-
versales y a las especialidades de esa cultura
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dejando marginadas a las alternativas. Cuan-
do menor es la proporcién de alternativas,
mayor es el grado de integracién cultural. Esta
situacién responde a una determinada acti-
tud. La actitud es una preparacion especifica
para la accion e implica una relacién sujeto-
objeto determinada. Una actitud convierte en
similares o equivalentes la totalidad de un
conjunto de estimulos o situaciones. La acti-
tud esta cargada de afectividad; es actitud a
favor o en contra. Las actitudes se adquieren.
La conformidad social es la formacién de ac-
titudes adecuadas a los valores y normas so-
ciales tipo. El teatro oficial juega un impor-
tante papel en la adquisicion de actitudes. En
cuanto al grado de relacién con el objeto
consciente, la actitud se opone al deseo (de-
cimos: «actitud con respecto a...», «deseo
de...»). El primer tipo de intencionalidad es
m4s pasivo, el segundo es mas directivo. En
cuanto al horizonte temporal, la actitud como
plan o expectativa se inscribe en el futuro
mientras que el impulso coincide con el pre-
sente.

El teatro moderno se rebela contra su pa-
pel de transmisor de actitudes al que ha sido
confinado por las necesidades de integracién
cultural de la sociedad de rendimientos. El
concepto aristotélico de catarsis, la condena
sin apelacion por san Agustin en la Ciudad
de Dios y la de santo Tomads de Aquino en
la Suma Teoldgica subrayan el caracter de
gravedad del teatro, como si se tratara de una
verdadera transgresion. La paradoja del tea-
tro perturba al hombre y el hombre de teatro
se pregunta hoy més que nunca: ;qué es esa
ficcion que querria pesar sobre lo real y cam-
biar la vida? El teatro moderno esta indi-
solublemente comprometido con la partici-
pacidén mas activa del espectador a fin de
recuperar su verdadero papel de depurador de
las pasiones. Y lo hace favoreciendo la iden-
tificacion para modificar las respuestas prees-
tablecidas del espectador instandole a que se
plantee esta operacion mental: «si el modelo
se expresa de esta manera y es tolerado, en-
tonces yo también puedo». El espectador es
instado a actuar porque las operaciones men-
tales necesitan un sostenimiento por parte del
medio, de modo que toda accién mental re-
lativa al mundo fisico se puede verificar tan
s6lo mediante una accion fisica en aquél.
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Contra ese intento se levantan las barreras de
la represion, los tabies sociales, y la perma-
nencia en el rol. Desde un punto de vista REI-
CHIANO, lo que el teatro moderno auspicia-
ria seria la movilizacién de las rigideces
caracteroldgicas al incitar a una accion neu-
romuscular del espectador que inevitablemen-
te conlleva la transgresién de una norma. En
el Living Theatre se quebrantan todos los
tabues. En su montaje Connection se preten-
dia demostrar que todos tenemos necesidad
de una droga y que el drogadicto es un chivo
expiatorio de los errores en los que todos te-
nemos nuestra aportacion. Quebrantar los ta-
bues es también mostrarse desnudo delante
del publico para animar a los espectadores a
que hagan lo mismo. «Téquense, toquense. Si,
ustedes dos, los de la cuarta fila, toquense»,
podia oirse en un espectdculo teatral moder-
no. Las propias inhibiciones entre los acto-
res son demolidas, dentro de una practica que
se asemeja mucho a las técnicas psicodrama-
ticas. Cada actor es un dia sujeto, y otro dia
una de las fuerzas que atacan al sujeto me-
diante gritos, contactos y caricias al sexo del
actor-cobaya. Algunos directores de escena
modernos presentan visiones deformantes, de
pesadilla, obscenas. Nada queda oculto, ni lo
sordido ni lo erotico. Con la transgresion de
los dltimos tabues se actua, dicen, sin tener
que realizar complicados despliegues. Bread
and Puppets en su obra Fire, logra un ritmo
ralentizado y una simplicidad tal que nos per-
mite recuperar una dimensién distinta del ri-
tual, un reparto entre los hombres de una mis-
ma reflexion sobre nuestra responsabilidad
colectiva. El propio psicoanailisis, que en la
vertiente del Actor’s Studio es utilizado para
crear un actor individual que trabaja por un
Yo fuerte ideal, es usado también para rein-
terpretar los conflictos de las obras clasicas
como el Complejo de Edipo en Hamlet o el
actor que interpretando a Yago enamorado
de Otelo, lo besa en la boca ante la indigna-
cion del publico y actores. Los recursos téc-
nicos se basan en un hiperrealismo, como en
el caso del actor que interpretando a un con-
denado a muerte se orina ostensiblemente en
el momento de ser llevado desnudo al cadal-
so. Los actores modernos usan la relajacién,
porque distenderse es también una forma de
olvidar las normas estrictas de la delicadeza
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que nos han sido inculcadas desde la infancia.

Cabria preguntarse asi, por la necesidad
de un Teatro de Participacién que armoniza-
ra los deseos de transgresion con las necesi-
dades expresivas dramaticas del ser humano,
en un intento de acabar con la tirania de la
prohibicion del acting-aout, como pauta de
integracién social. El concepto de Espacio Es-
cénico se hace mas libre en este teatro, tal
como explica RICHARD SCHECHNER en su
libro: Seis axiomas sobre el teatro y el espa-
cio que lo rodea. El espectador puede propo-
ner otros espacios y utiliza con el actor todo
el espacio disponible con su orden acciden-
tal de lugar hallado. Se le deja libertad para
situarse en el espacio, se le conmina a encon-
trar su lugar. El concepto de Tempo evita pre-
conceptos que hacen que el director encasille
a un actor. Ahora se hace hincapié en el Tem-
po de Grupo o ritmo interno que crea atmos-
feras en el aqui y ahora. Para ello el especta-
dor se ve obligado a introducirse en la escena
y percibir el ritmo con su propio cuerpo al
ser conminado a dar palmas o a cambiar
apresuradamente de ubicacién. El actor mo-
derno acciona, pero no trata de hacer algo be-
llo para evitar asi el temor del espectador a
ser coherente con un orden estético que estd
lejos de sus necesidades expresivas. Este nue-
vo teatro trataria de crear un trabajo libre y
espontdneo. Para ello crea condiciones de li-
bertad sin que las mismas comprometan la
fluidez de la dindmica grupal. Como el clown,
el actor, aprovecha cualquier posible accion
a suceso imprevisto para dinamizar aun mas
la trama de lo que quiere que se comunique.
Para este nuevo teatro tanto actores como es-
pectadores deben comprender que planear
su libertad es una manera de acercarse crea-
tivamente a una propuesta de trabajo don-
de la constante estimulo-respuesta es una
regla del juego. En esta dindmica pueden
alcanzarse momentos de caos. El poder va-
lorar como positiva esa situacion manifies-
tamente cadtica sera una impresion subjeti-
va que dependera de la comunicacién que se
haya alcanzado en ese momento entre acto-
res y espectadores.

Las formas mds actuales de teatro anticon-
vencional tienen su génesis en aquel teatro ile-
gal, combatido y limitado por los empresa-
rios de la escena oficial e instalada, que en

el siglo XVIII se instala en las ferias con sus
Operas comicas, sus melodramas y sus saltim-
banquis. Estos espectaculos marginados pres-
cindian de la parte literaria y le daban al cuer-
po un valor principal en la expresion. Hoy se
habla del teatro visivo, que utiliza el gesto mi-
mico como vehiculo principal de transmision.
El actor tiene sobre todo unas propiedades
visuales y cinéticas. Esto se relaciona con el
postulado de ARTAUD: «El teatro consiste en
una cierta manera de amueblar y animar el
aire del escenario».

Del teatro oriental, del abandono a los rit-
mos y a las gestos codificados, toma el nue-
vo teatro occidental muchas cosas. La danza
de Shiva, por ejemplo, estd destinada a faci-
litar la evolucidn en los planos ético y espiri-
tual, a percibir de un modo sano los bienes
materiales, a satisfacer los sentidos, a librar-
se al deseo. Pero la divisidon entre actores y
espectadores permanece aun hoy en teatros
tan modernos como el de GROTOWSKI que
afirma que «el actor artista alcanza tal gra-
do de perfeccion al término de su trabajo ri-
gurosamente preparado, que no es cuestiéon
de permitir que los espectadores perturben la
ordenacion del espectaculo con su inexperien-
cia y su indisciplina. El destino del especta-
dor es no ser actor». ;Qué dara respuesta a
la necesidad de actuar del espectador, a su
sentimiento de protagonista, a su identifica-
cion masiva en un instante que le pide llevar
a cabo una accién?; ;significa auspiciar esta
participacién una transgresion de los roles
técnicos teatrales?; ;es eso deseable? Todas
estas preguntas quedan todavia hoy sin res-
puesta.

En cualquier caso, quizas puedan ayudar-
nos algunas consideraciones sobre /la creati-
vidad de los grupos. Ya se ha sefalado la re-
lacidn entre sistemas de informacion abiertos
y produccion creativa o de pensamiento di-
vergentes. FAUCHEUX y MOSCOVICI demues-
tran que entre la naturaleza de la tarea, la es-
tructura de las comunicaciones en el grupo
¥y su capacidad para resolver un determina-
do problema, existen relaciones univocas. Las
pruebas utilizadas son las figuras de Euler en
las que los miembros del grupo sélo pueden
colaborar eficazmente si adoptan la misma
estrategia y tienen un andlisis y un método
comunes al tratarse de estructuras 1dgicas di-
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gitales, y los Arboles de Riguet, en el que los
miembros del grupo pueden buscar de forma
relativamente independiente las diversas com-
binaciones posibles de una estructura plasti-
ca de tipo analdgico, siempre y cuando con-
fronten luego sus hallazgos con objeto de
poner en comun su produccién y eliminar las
repeticiones. Esta ultima prueba seria repre-
sentativa del trabajo que enfrenta un grupo
teatral con la estructura plastica de una crea-
cion dramatica. Se demostrd que los grupos
no centralizados (sin lider) resolvian mejor los
arboles de RIGUET, y viceversa, que los gru-
pos centralizados resolvian éstos peor y me-
jor las figuras de EULER. Y, ademads, que
para resolver los arboles de RIGUET, los gru-
pos no centralizados adoptaban una organi-
zacion espontdnea en base a la circulacion de
informacién dando lugar a un creador que
emitia el mayor numero de informaciones y
recibia y emitia el menor numero de criticas;
un organizador que era el principal receptor
de informacién y de aprobacion y el que me-
nos informacién emitia; y /os demds que emi-
tian mas informacion que el organizador pero
menos que el creador y emitian el mayor nu-
mero de criticas y aprobaciones. Como con-
clusiones puede decirse que para las tareas
creativas, donde el sistema de.informacion es
abierto funcionan mejor los grupos no cen-
tralizados, los cuales tienden a organizarse
funcionalmente como se ha visto. Tener esto
en cuenta puede sevir para comprender me-
jor el por qué de las creaciones colectivas y
la transgresiéon de la estructura centralizada
de roles técnicos que se ve en los grupos de
teatro de vanguardia contemporaneos.

Veamos ahora las relaciones del teatro con
la locura.

LA ACTUACION DE LA LOCURA

El dltimo premio Nobel de Medicina ha
sido concedido conjuntamente a tres investi-
gadores que han concretado lo que hace tiem-
po se suponia: cada hemisferio cerebral fun-
ciona independientemente pero en estrecha
relacion. El hemisferio dominante tendria a
su cargo las funciones ldgicas y psicomoto-
ras finas asi como la coordinacidn de image-
nes y sonidos de cara a la accion motriz. La

palabra escrita, oida y hablada, también es-
taria a cargo de este hemisferio. El aprendi-
zaje logico de actividades psicomotoras com-
plicadas y de sistemas de célculo y lenguaje
conforman esta dominancia de hemisferio. El
hemisferio no dominante recibe conexiones
del hemisferio dominante que le mantienen
informado de¢ la actividad légica-simbdlica y
de la preparacion de acciones en el tiempo,
del deseo de ser. Pero este hemisferio tiene su
propio sistema de conocimiento de la reali-
dad, que estaria basado en imagenes plasti-
cas o gestalts parecidas a las de los sueiios,
con impresiones sonoras asociadas y sin un
ordenamiento ldgico formal, sino mas bien
analdgico. Diversos experimentos demuestran
que la memoria musical interna y externa se
situan en este hemisferio, asi como otras ac-
tividades de tipo fantastico, analdgico, sim-
bolico y creativo. ;§Qué nos puede decir esto?
Una hipotesis interesante es la de pensar
que realmente tenemos dos cerebros, dos pro-
cesos mentales simultaneos que podrian asi-
milarse a lo que FREUD llamo el proceso
primario, responsable de impulsos, suefios y
creaciones y que funciona sobre todo por
imagenes afectivamente cargadas y otro, el
proceso secundario, responsable de planes,
deseos, operaciones logicas y pensamiento
vigil. Tendriamos pues un cerebro inconscien-
te y otro consciente. Y parece ser que el he-
misferio que conlleva una actividad incons-
ciente también se dedica a ese manejo de
simbolos analogicos que llamamos arte. Este
inconsciente se expresa de forma directa y
total en los estados de locura asi como en los
suefios. Parece que hubiera pues una conexion
entre creacion artistica, suefio y locura, como
estados del ser en los que lo inconsciente en-
contrara su expresion. Seria este inconscien-
te un resto de un modo de conocer los feno-
menos mas arcaicos.

JUNG nos explica muy bien la relacién de
este inconsciente con los simbolos: «Al cre-
cer el conocimiento cientifico, nuestro mun-
do se ha ido deshumanizando. El hombre se
siente aislado en el cosmos, porque ya no se
siente inmerso en la naturaleza y ha perdido
su emotiva «identidad inconsciente» con los
fenémenos naturales. Estos han ido perdien-
do paulatinamente sus repercusiones simbo-
licas. El trueno ya no es la voz encolerizada
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de un Dios, ni el rayo su proyectil vengador.
Ningiin rio contiene espiritus, ni el arbol es
el principio vital del hombre, ninguna serpien-
te es la encarnacion de la sabiduria, ni es la
gruta de una montafia la guarida de un de-
monio. Ya no se oyen voces salidas de las pie-
dras, las plantas ni los animales, ni el hom-
bre habla con ellos creyendo que le pueden
oir. Su contacto con la naturaleza ha desa-
parecido, y con €l se fue la profunda fuerza
emotiva que proporcionaban estas relaciones
simbdlicas». Cualquier persona que hoy en
dia hablase con las piedras y los pdjaros se-
ria tachado de loco. El hombre primitivo, que
vive en una situacion de absoluta crueldad lu-
chando por la supervivencia, necesita de esta
identidad inconsciente con animales y plan-
tas para su seguridad. Proyecta en los obje-
tos su necesidad de pertenencia y establece
mdgicas alianzas. El hombre actual ha alcan-
zado una mayor individualidad y no necesi-
ta conscientemente de su pasado. Pero este
pasado, esta crueldad y esta necesidad de
identidad con los fendmenos viajan soterra-
damente para irrumpir violentamente en for-
ma de suefios, arte, agresividad y locura. El
mito puede entonces posesionarse de un hom-
bre y convertirle en alguien mas que en un
idiota que toma parte en un cuento contado
por otro idiota. Como dice el Fausto de
GOETHE, «En el principio fue la accion», y
los pensamientos son un invento relativamen-
te tardio.

Incluso es concebible que los primitivos
origenes de la capacidad del hombre para re-
flexionar procedan de violentos entrechoca-
mientos emotivos. Un ejemplo de esto seria
el del bosquimano que en un momento de c6-
lera y decepcion por no conseguir pescar al-
gun pez, estrangula a su hijo tnico y luego
se siente presa de inmenso arrepentimiento
cuando coge en sus brazos el cuerpecillo
muerto; ese hombre recordard para siempre
ese momento de dolor. La vivacidad y con-
crecion de esta imagen permiten al hombre
relacionarse con ella como representativa del
poder abrumador que hay en él. Lo teme y
busca el modo de propiciarle con sacrificios
y ritos; en este sentido es en el que debemos
entender las propuestas del teatro de la cruel-
dad que hace ANTONIN ARTAUD y de la que
son hijos muchos hombres de teatro contem-

poraneos. Dice ARTAUD: «Todo mi incons-
ciente me domina con impulsos que vienen
del fondo de mis rabias nerviosas y del remo-
lino de mi sangre. Imédgenes apremiantes y ra-
pidas que no le pronuncian a mi mente mas
que palabras coléricas o de odio ciego; pero
que pasan como reldmpagos o cuchillos por
un cielo atascado». ;(De donde viene esa ra-
bia nerviosa? Recuerda a la de aquel nifio in-
tentando acariciar a una gatita y al ver que
ésta no se lo permitia, la persiguié con agre-
sividad destruyéndolo todo a su paso. Su ma-
dre le dio una terrible paliza. La desespera-
cion de sentirse rechazado y la incapacidad
para demostrar que no se tenia intencion de
hacer dario, lleva a la violencia. El hombre
pierde el tiempo acumulando agresividad
mientras espera un encuentro que no se pro-
duce. Entonces puede producir mdquinas,
pensar ideas o crear arte. Pero si empieza a
reconocer en si mismo el dolor de ese no-
encuentro, puede elegir la locura como lti-
ma via de escape como si pronunciara la fra-
se «De perdidos, al rio». Y algo asi le sucede
a ANTONIN ARTAUD, paradigma de la locura
en el arte. El conserva siempre su lucidez. Es
mas, su increible lucidez le lleva a elegir la lo-
cura. Dice ARTAUD en sus fragmentos de un
diario del infierno: «Yo me ensefié a ignorar,
mediante una falsa sugestion, este dolor plan-
tado en mi como una cuifia, en el centro de
mi mas pura realidad, en el sitio de la sensi-
bilidad donde se reunen los dos mundos del
cuerpo y la mente. Durante el minuto que
dura la iluminacién de una mentira, me fa-
brico un pensamiento de evasion, me echo so-
bre la falsa pista que me indica mi sangre. Le
cierro los ojos a mi inteligencia y, dejando que
lo no formulado hable en mi, me hago la ilu-
sion de un sistema cuyos términos ignoro.
Pero de este minuto de error me queda el sen-
timiento de haberle arrebatado algo real a lo
desconocido. Yo creo en las conjuraciones es-
pontaneas. No puede ser que no encuentre un
dia una verdad por las rutas a donde me
arrastra mi sangre». «Me gana la pardlisis
hasta en mis dltimos impulsos estoy castra-
dow, dice luego. Ante la imposibilidad de ser,
la posibilidad de renunciar a ser, se yergue
atractiva. Y el deseo de transgredir limites
puede llevar a ese corredor sin retorno de
la locura.
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El mito de Eros y Psique es tratado am-
pliamente por el teatro de todos los tiempos,
y viaja soterrado en cada uno de nosotros.
Psique es tan atractiva que se convierte en ri-
val de Afrodita. Psique busca afanosamente
a Eros, el hijo de Afrodita, y se lo arrebata
como en el mito del adolescente disputado del
Suerio de una noche de verano de SHAKES-
PEARE. Es la mente humana en busca de su
potencia total, como en las técnicas magicas
y tantricas de retencidon seminal. Afrodita, el
amor natural e instintivo, monta en colera y
se venga de la audacia megalomaniaca de Psi-
que poniéndola en las manos de sus sirvien-
tes, el conflicto y la pena y le hace resolver
cuatro tareas aparentemente imposibles. Fra-
casada al final de cada tarea Psique quiere
suicidarse. En nuestra sociedad, Psique esta
fijado a la ordenabilidad de las cosas y sien-
te angustia por su alta exigencia para con su
propio rendimiento. La mente del artista del
teatro, no escapa a este mito. Ni tampoco es-
capa a ello, el moderno artista de teatro en
su intento de transgredir. La desesperada bus-
queda de la liberacién de los instintos, los
bruscos intentos de ahogar la represidon no
consiguen reconciliar a Psique y a Afrodita.
Porque hacerle caso a nuestro cuerpo natu-
ral implica una muerte para el ego. Y eso es
lo que el artista como tal no puede tolerar.
Quizas en estos momentos, no se trata de
continuar buscando a Eros para engendrar
mayor placer permitiendo que el mito nos
viva. El teatro puede ayudar a la psique a vi-
vir corporalmente cada personaje del mito, y
en esto si son de alabar los esfuerzos de cier-
tas tendencias actuales en teatro, a fin de que
el hombre que participa en el suceso teatral
se de cuenta de cual es su posicion dentro de
la estructura mitoldgica, paso previo para po-
der elegir otra posicion o postura. Postura,
porque investigaciones de las escuelas Rei-
chiana, Gestaltica y de otras de menor difu-
sién, demuestran que la posicién en una de-
terminada situacién esta ligada estrechamente
alo corporal, a la postura. Asimismo, la prac-
tica del Psicodrama nos ensefia que una de
las experiencias claves que permite el teatro
es la de dramatizar «el otro proyectado» y
volver asi’ a ser duefio de las potencialidades
proyectadas afuera que nosotros llamamos el
otro. Ya no se trataria en el drama de quien

da la réplica a quien. Protagonista y antago-
nista intercambian sus papeles e incluso in-
terpretan los de las fuerzas que los hacen en-
trar en conflicto dramatico. Tenemos entonces
al menos dos teatros: uno que responde a las
necesidades de identificacion del yo, que jue-
ga y reparte roles, y otro teatro que trata de
experimentar todas las posiciones o posturas
de los diferentes roles de la estructura drama-
tica desarrollada pero sin identificarse con
ninguno. Este dltimo es el rol del loco en
las cartas del Tarot; y lo es, porque el poder
ordenador de los arquetipos mitoldgicos que
reviven en los personajes del teatro sélo se
alcanza cuando es puesto en contacto direc-
to con la realidad concreta del aqui y del aho-
ra. En el otro extremo una identificacion ab-
soluta con el arquetipo también puede llevar
a la locura como en los casos de la neurosis
histrionica del actor, o en el loco que cree ser
Napoleon. El teatro y el cine oficial de nues-
tros dias responden a una necesidad de darle
una identidad definida al otro para poder ob-
tener yo asi la identidad complementaria. El
teatro de vanguardia quiere recuperar del ri-
tual ese actor que tan solo es una presencia
y una potencia: «Yo puedo ser..., pero no soy»
le dice al publico. La situacion de crisis que
vive la civilizacién, y a la que el teatro no debe
sustraerse, nos indica la necesidad de hacer
un esfuerzo de hiper-conciencia para trans-
formar las estructuras mitoldgicas que nos
condicionan desde lo inconsciente. ;Signifi-
ca esta crisis un resurgimiento del principio
femenino (del «anima Jungiana») y un anun-
cio del fin del patriarcado? E! teatro moder-
no se levanta contra la sociedad patriarcal y
quiere hacer oir su voz andrdgina. También
el teatro moderno hace intentos por recupe-
rar esa sensacion de pertenencia que favore-
ce la actividad ludica en un grupo. Ese entre
que se inscribe en el temblor de un tono, en
el ambito de un gesto y el sacudir con el es-
tremecimiento de la revelacidn, se comunica
en lo numinoso, que al final deviene en la
palabra-figura, en la palabra de la poesia, a
partir de la cual viven espiritualmente los
amigos ahora en un sentido auténticamente
intersubjetivo, es decir, interpersonal. En la
composicion musical puede verse ese entre
como origen tanto de lo ritmico como de lo
tonal. Por eso, el teatro moderno quiere ha-
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cer una obra que sea como un concierto, que
siga una partitura. En Platon, es el espacio
ese entre, a partir del cual el demiurgo per-
mite surgir la constitucion del mundo; en el
Banquete Dionisiaco es el entre la atmodsfera
de Eros, a partir de la cual brotan las fuerzas
creadoras.

A partir de ARTAUD se reivindica /o nega-
tivo en el teatro. Al hablarse de la influencia
de lo negativo, el espacio vacio constituye pro-
piamente la esencia de la plenitud de los re-
cipientes como de la habitabilidad de la casa.
ARTAUD quiere mostrarnos ese entre al decir:
«La verdad de la vida est4 en la impulsividad
de la materia. La mente del hombre esta en-
ferma por entre los conceptos. No se le pida
que se satisfaga, pidasele solamente que esté
tranquila, que crea que ya hallo su sitio. Pero
solo el loco estd bien tranquilo». Pero se equi-
voca, pues no es entre los conceptos que la
mente estd enferma sino entre las mentes, en-
tre los sujetos. Un momento condicionante
para el desarrollo de las alteraciones psicéti-
cas se puede reconocer en un proceso defici-
tario de ese contacto elemental. ARTAUD no
encuentra al otro, estd terriblemente solo. La
opcién del loco nace de la necesidad mas
amarga para convertirla en una vida mas pla-
centera. ARTAUD vuelve a decir: «Tengo para
distanciarme de las criticas de los otros, la te-
rrible distancia que me separa de mi mismo».
Ese teatro de la locura, para poder ser consi-
derado como tal, debe ser asindético (falto de
lazos causales), metonimico (usa palabras e
imdgenes aproximadas, no precisas), super-
inclusivo, generalizante, y falto de socializa-
cion. Tales son las caracteristicas del pensa-
miento esquizofrénico. Ahora bien, a la luz
del Psicoanadlisis, un teatro que quisiera lla-
marse de la locura, tendria que presentar:
falta de 16gica, emplear imdgenes y simbolos
primitivos, suspensién de las categorias de
espacio, tiempo, organizacion, causa y efec-
to y estar dominado por las pulsiones afecti-
vas. Para la Teoria de la Comunicacién,
el teatro de la locura deberia mostrar la in-
ternalizacion de la irracionalidad familiar
o el aprendizaje en la familia de los estilos
de comunicacion y pensamiento anémalos,
con fragmentacion de la experiencia, dobles
vinculos, etc. Segtin esta 1iltima formulacién
este teatro seria mas bien un teatro de la anti-

locura pues permitiria penetrar en la estruc-
tura de relaciones en las que normalmente no
puede penetrarse pues nosotros mismos esta-
mos contenidos en ellas. Este teatro de la lo-
cura que hiciera explicitas la reglas ocultas
de la comunicacién familiar, podria evitar
esa impenetrabilidad de los 6rganos de la per-
cepcién interpersonal, cuya ceguera inevita-
blemente lleva a conflictos para los cuales
solo dos motivos parecen posibles: locura y
maldad.

Después de JACQUES-DELCROZE y ARTAUD,
GRroT1owskli pretende que el cuerpo del actor
vuelva a ser la fuente de todas las posibilida-
des. Lucha contra las atrofias y los bloqueos
provenientes de siglos de divorcio entre lo
fisico y lo mental. Algunos hombres de tea-
tro moderno parecen luchar contra la locura
de la vida cotidiana con un teatro que tiene
visos de locura para el sistema establecido.
Para EUGENIO BARBA, el comediante debe ser
licido frente a la vida, mantener una acti-
tud de afecto para con los demas, sentir de-
seos de cambiar la sociedad, interesarse en
la vida del grupo, querer cambiar él mismo,
tener presencia de animo. BARBA se interro-
ga sobre la fraternidad, sobre la comuniccién
con los demds, en un mundo amenazado por
la locura del apocalipsis atémico. Los espec-
taculos se elaboran a partir de improvisacio-
nes sobre un tema dado y le parecen locos a
un autor tradicional. Los desenlaces son am-
biguos. BARBA analiza nuestra herencia cul-
tural y se pregunta qué conviene transmitir
a la generacidn que nos sigue. Para el Odin
Theatre la ética es primordial. Barga le dice
al actor: «Sdélo se puede preparar una vida
nueva en las catacumbas. Este es el lugar de
quienes, en nuestra época, buscan un com-
promiso espiritual y no temen la confronta-
cion dificil. Esto supone valor pues la mayo-
ria de la gente no tiene necesidad de nosotros.
Tu trabajo es una forma de meditacion so-
cial sobre ti mismo, sobre tu condicién de
hombre en una sociedad y sobre los proble-
mas que te afectan en lo mds recondito de tu
ser a través de las experiencias de nuestro
tiempo. En este teatro precario que hiere al
pragmatismo cotidiano, cada representacion
puede ser la ultima, y ti debes considerarla
como tal, como tu posibilidad de acceder a
ti mismo consignando a los demas el balan-
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ce de tus actos, tu testamento. Si el hecho de
ser actor significa esto para ti, entonces na-
cerd un nuevo teatro; es decir, un nuevo modo
de aprehender la tradicién literaria, una nueva
técnica. Entre td y los hombres que acuden
a verte por la noche, se establecerd una rela-
cién nueva, porque ellos tienen necesidad de
ti». La crueldad ataca al hombre por todas
partes. La vida de Abel no es mas que una
lenta crucifixidn bajo la amenaza de Cain. La
injusticia y el odio le oprimen. Ya no basta
con decirle al espectador: reflexiona, cambia,
haz cambiar el mundo. Ahora el actor debe
replantearse su arte y ofrecer en holocausto
su conocimiento de si y su transformacion.
Para BARrBA, este oficio impone tales exigen-
cias que sélo unos pocos aguantan.

ANDRE DESRAMAUX aspira a tener un con-
tacto con el publico mas sutil que la llamada
participacién. Quiere causar impresion, co-
municar a través del soplo, favorecer la ca-
tarsis. Dice: «Los que son interesantes tienen
un conflicto que expresar; buscan como yo
el derecho a la palabra». El Living Theatre
instaura el documental provocativo. En Faus-
tina de PAuL GOODMAN una de las actrices
increpaba al publico: «Acabdis de presenciar
un asesinato, ;por qué no lo habéis impedi-
do? Quieren producir un shock en el espec-
tador y le niegan el menor pretexto para la
ilusién. La profesion teatral les acusa de in-
suficiente formacién, de gritar y revolcarse sin
saber decir un texto, de que su historia impi-
de la menor actitud critica por parte del es-
pectador. Pero el Living ha contribuido a ba-
rrer los tabues y las vulgaridades y a devolver
al publico joven ¢l deseo de ir al teatro. Sus
ideas coinciden con las de ARTAUD: agredir al
espectador, sumirle en un estado fisico antes
que darle explicaciones, provocarle para que
participe en una improvisacién colectiva, para
que reaccione. Fraternidad y crueldad. Espec-
tador hermano, no estds aqui para divertirte
sino para protestar con nosotros contra la
guerra y contra todos los crimenes de la so-
ciedad de consumo. Estd cerca del agit-prop
pero sintiéndose ciudadano del mundo.
HeNRY HowarD dice: «Procuramos que los
arquetipos del subconsciente se depositen en
la conciencia, comenzamos a utilizarlos, go-
bernamos nuestro cuerpo segun los mensa-
jes que recibimos del subconsciente». Usan

de la postura corporal para expresar hasta los
elementos escenograficos. En un momento
dado quieren abolir el pago de la entrada pero
no pueden dejar de caer en la contradiccion
de un mundo regido por el dinero y se ven
obligados a hacer cine para ganarse la vida.

ARTAUD decia: «El teatro comienza alli
donde la palabra ya no basta». El actor de
hoy debe estudiar a fondo los mecanismos de
comunicacion analdgicos y manejar conscien-
temente los ritmos vocales y corporales. Y en
esto tenia razén ARTAUD cuando se extasia-
ba ante el teatro no japonés. Ya en 1420 Zga-
MI ensefiaba esto: «Lo que se ve con el alma
es la sustancia, lo que se ve con los ojos es
el efecto secundario. Por consiguiente, el prin-
cipiante ve el efecto secundario y lo imita.
Esto es imitar desconociendo el principio del
efecto secundario. El efecto secundario es por
definicion inimitable».

Muchos de los grupos jévenes de teatro
contempordneo han heredado los plantea-
mientos del featro expresionista cuando reac-
ciona contra el teatro naturalista. A prime-
ros de siglo el teatro expresionista rompe con
la sociedad que le oprime, se niega a dejarse
atar por la familia, a observar las normas de
la moral, del deber. Es nihilista y quiere sa-
car a la luz publica lo méds profundo de su
ser. El mundo estd en él, lo proyecta en sus
suefios. El dramaturgo expresionista busca en
si mismo sus temas y exterioriza sus fantas-
mas. Preludiando lo que serdn las técnicas
psicodramaticas, en su conflicto con el padre,
la madre, la mujer, el héroe se expresa en voz
alta rodeado de personajes secundarios que
representan sus pensamientos y alucinaciones.
Evoluciona en medio de una pesadilla que le
ahoga, se debate para mostrar su angustia.
El texto puede quedar reducido a frases cor-
tas, a unas pocas palabras. Quiere descubrir
al hombre en su aspecto mas elevado, en el
estado original y puro, estatico, animado por
una santa locura. YvaN GoLL usa del desdo-
blamiento de personajes en su obra Matusa-
lén o el eterno burgués como hard mas tarde
el psicodrama. Tres actores interpretan un
personaje: el Yo, vilmente real, es cinico y ava-
ro, el Tu, como ser social, es patético, y el El,
como subconsciente obsceno, es sensual.

También es heredero el teatro loco de hoy
en dia de aquel teatro que se rebelo contra la
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locura de su época como fue el teatro Dada:
insumision a todo, rechazo de las coacciones
intelectuales, de la logica, del razonamiento,
de lo trivial, regresion a la infancia. Era un
movimiento exhibicionista sin disimulos, no
usaba actores profesionales y lo que mas bus-
caba era reunir en torno suyo a un publico,
actuar y hacer actuar a los demas.

ANTONIN ARTAUD es el paradigma de esta
rebelion del teatro que trata de reencontrar
el lugar que le corresponde. Sufre por no po-
der volver al juego infantil. Se siente invadi-
do por el pensamiento logico, se siente obli-
gado a pensar en términos de realidad, y se
rebela. Siente el arte como un suefio en el
que es obligado a vivir el contenido latente
a través de un contenido manifiesto que no
es su expresion adecuada. Quiere regresar al
simbolismo lidico infantil, que como dice
PIAGET, por la estructura propia de la orga-
nizacién mental del juego, o sea, por las ca-
racteristicas del pensamiento imaginario, es
preconceptual y no deduce relaciones sino que
las representa imaginando. ARTAUD vive en
un suefio y, como dice SARTRE en su obra Lo
imaginario, «en el suefio la conciencia no pue-
de salir de la actitud imaginante, incapaz de
percibir». Como en el cuento de Alicia a tra-
vés del espejo, la paradoja hace presa de Ar-
TAUD como de Alicia cuando Tweedledee le
dice que el Rey Rojo suefia con ella y que es
inutil que se preocupe por despertarlo, pues
«cuando no eres mas que una cosa de su sue-
fio» nada de lo que intentes hacer en el sue-
fio servira para nada.

Si ArTAUD es un loco, debemos admitir
que es un loco inteligente. Al tratar con lo-
cos inteligentes uno se siente tentado una y
otra vez de llegar a la conclusion de que es-
tarian en condiciones mucho mejores, mucho
mas normales, si de alguna manera pudieran
reducir la agudeza de su pensamiento y ali-
viar asi el efecto paralizante que tiene sobre
sus acciones. El héroe troglodita de una no-
vela de DosToIEWSKY dice: «Juro, caballeros,
que ser demasiado consciente es una enfer-
medad, una verdadera y acabada enferme-
dad». En su Nueva Carta sobre mi mismo,
ARrtAUD dice: «Lo que me hace reir de los
hombres es que no se imaginan que se les des-
haga el agregado de su conciencia. Cualquiera
que sea la operacidn mental a que se libren,

estan seguros de su agregado. Ese agregado
que rellena cada uno de los intersticios de sus
mas minimas, de sus mads insospechadas ope-
raciones, sea cual sea el estadio de esclareci-
miento y evolucion en la mente al que esas
operaciones hayan llegado». Ante estas con-
sideraciones, ARTAUD sufre de paralisis, sufre
de inercia. DOSTOIEWSKY también se plantea
parecidas consideraciones a través del héroe
troglodita de su novela: «...1a inercia me do-
minaba. Ustedes saben que el fruto directo,
legitimo, de la conciencia es la inercia, esto
es, ese consciente estar sentado con las ma-
nos una encima de otra (...). Todas las per-
sonas directas y los hombres de accién son
activos simplemente porque son limitados y
estupidos. Como consecuencia de su limita-
ci6n toman las causas inmediatas y secunda-
rias por las primarias y asi se convencen con
mayor rapidez y facilidad que otras personas
de que han encontrado un fundamento infa-
lible de su actividad, y su mente queda en paz
y uno ya sabe que eso es lo principal. Para
empezar a actuar, primero es necesario tener
la mente tranquila, sin un solo rastro de duda.
({Cémo puedo lograr que mi mente esté tran-
quila? ;Dénde estdn las causas primarias a
partir de las cuales he de construir? ;Dénde
estan mis fundamentos? ;Ddnde he de con-
seguirlos? Me dedico a reflexionar y, siendo
consecuente conmigo mismo, cada causa pri-
maria de inmediato arrastra tras de si otra
mas primaria, y asi infinitamente. Tal es pre-
cisamente la esencia de toda suerte de con-
ciencia y reflexién». También Hamlet se cues-
tiona sobre ese divorcio de pensamiento y
accion cuando dice: «Mas, ya olvido bestial
o flojo escripulo de pensar demasiado en el
evento (pensar, que en cuatro partes dividi-
do, una es prudencia y tres son cobardia), no
sé como es que vivo todavia diciendo, “esto
hay que hacer”, puesto que tengo motivo y
voluntad, fuerza y medios». ARTAUD no es
prudente ni cobarde. El precio que tiene que
pagar es su locura. Y en ella un contacto con
lo imaginario pero con una conceptualiza-
cién, con una organizacion de las imagenes
y simbolos oniricos, en un universo signi-
ficativo. Precisamente, y como dice LEVI-
STRAUSS, frente al pensamiento normal que
sufre un déficit de significados, el pensamien-
to patoldgico dispone de una plétora de los



TEATRO DE LA LOCURA, EL RITO Y LA TRANSGRESION 231

mismos. El delirio de ARTAUD es una comu-
nicacién significativa (incluso cuando no
quiere comunicar algo, es comunicacion).
Pero una comunicacion significativa donde
no hay una unidad de significado entre emi-
sor y receptor.

ARTAUD busca mads alld de la palabra, la
razén de la palabra y mads alld del gesto, un
mito. Para él, la puesta en escena es el teatro
y quiere que cada noche suceda algo tnico
que proporcione corporalmente algo, tanto al
actor como al espectador. El teatro se con-
vierte en una peligrosa terapéutica del alma.
El cuerpo tiene un soplo y un grito. «El tea-
tro es el estado, el lugar, el punto donde apre-
hender la anatomia humana y a través de ella
sanar y regentar la vida», dice ARTAUD sin-
tiéndose enfermo.

Esto nos acerca a la relacion del teatro (de
nuevo considerado como sistema) con otro
sistema, el sistema de salud de una comuni-
dad. El Chaman del Rito es también hechi-
cero-médico. El psicodrama es heredero de
esa funcién curativa que también cumplia la
actividad dramatica del hombre en el Ritual,
asi como lo son otras modernas técnicas de
terapia médica en mayor o menor medida.
En las tribus africanas de hoy en dia cuando
un individuo se vuelve extrafio, separandose
de las vivencias del grupo, dicen que «ha per-
dido el ritmo». Fijémonos en el significado
tanto musical como dramatico de la palabra
ritmo que ellos emplean. Dado el caso, se pre-
para una ceremonia ritual en la que disfra-
zados, tocando y cantando musica mientras
bailan, instan al individuo a que actiée con
ellos hasta que coge el ritmo. La ceremonia
puede durar varios dias e incluye muchos ti-
pos de actividades en grupo. La psiquiatria
actual hace uso del psicodrama de forma di-
recta o indirecta en la mayoria de las princi-
pales escuelas (psicoanalisis, terapia comuni-
cacional, guestalt, terapia de conducta, etc.).
Existe un puente entre estas consideraciones
psiquidtricas del fenémeno del actuar teatral
y las consideraciones de ese teatro contem-
poraneo que trata de recuperar la participa-
cién actuando con todos, presentando las
actuaciones propias en un marco continente
concebido como tal. Y en esto si estdn de
acuerdo todas las escuelas psiquidtricas al uti-
lizar el psicodrama, en que se trata de una si-

tuacion saludable para la psique el actuar los
conflictos en un marco desde el que se puede
metacomunicar dentro de una situacion gru-
pal. Cabria preguntarse: Si el hombre tiene
necesidad de actuar sus vivencias significati-
vas o relevantes en el marco de una situacién
grupal, como parece evidente a la luz de lo
expuesto, jcorresponde al teatro dar respuesta
a este deseo y necesidad de participar activa-
mente en los relatos o por el contrario le co-
rresponde al psicodrama esta labor con lo que
tendria que ampliar su campo de aplicacién
quedando el teatro claramente limitado den-
tro de las artes literarias? Para dar respuesta
a esta pregunta, quizd debamos hacer antes
ciertas consideraciones sobre el fendmeno ba-
sico del psicodrama: La empatia y 1a relacion
que ello puede tener con la necesidad de co-
municarse usando medios dramadticos. El pro-
ceso empdtico consiste efectivamente en la
percepcioén del otro, pero que no se reduce a
una percepcidn elemental de sus atributos, ni
a una elaboracién cognoscitiva pura, afecti-
vamente neutra. La empatia oscila constan-
temente entre dos extremos: la proyeccion del
Yo, y la identificacion con el otro. Las influen-
cias reciprocas del td y del yo se hallan en per-
petuo y necesario estado de equilibrio; si este
equilibrio se rompe, la empatia desaparece de-
Jando paso o bien a una contaminacién pa-
toldgica del otro por el yo, o bien a una des-
personalizacion del yo, absorbido por el otro;
estos dos polos determinan el proceso dialéc-
tico. Por otra parte, el proceso empéatico no
puede ser asimilado ni a un conocimiento de-
ductivo abstracto, ni a un intuicionismo im-
presionista. La empatia representa una inten-
cidn cognoscitiva, una voluntad participativa,
un esfuerzo imaginativo, una tentativa de pre-
vision o de anticipacion. Pero ello no quiere
decir que deba ser confundida con la simpa-
tia, fenémeno éste, que compromete al yo en
mayor grado, y que se situa a un nivel mds
intenso de fusion afectiva. En este sentido,
la empatia presenta un cardcter mas desinte-
resado, mas conjetural y en cierto modo, mas
especulativo. Por ello, aparece esencialmen-
te como un proceso participativo dirigido a
la comprensién del otro en tanto que tal, y
a la previsién de sus potencialidades. Traba-
Jando en psicodrama, el actor observa muy
bien como fluye esa empatia y como del ma-
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yor o menor compromiso puede aparecer la
simpatia. La pregunta quedaria ahora trans-
formada asi: ;Cual es la funcion de la empa-
tia en el teatro?, o de otra forma ;Cémo ma-
neja el teatro el fendmeno empdtico? Quizéds
podriamos plantearnos si es funcion del tea-
tro actual el producir un teatro mas afectivo
con el que haciendo uso de la empatia, aus-
piciar mayores compromisos, producir mas
simpatia entre los participantes. Algunos in-
tentos del teatro contemporaneo van sin duda
en esta linea, y para ello se han apoyado en
los descubrimientos del psicodrama y la so-
ciometria. Ahora podemos pensar que AR-
TAUD oscilaba entre la despersonalizacion
propia de su afeccion mental y la que proba-
blemente sea el eje mismo de la paradoja del
comediante. Ambas despersonalizaciones se
mueven en la dialéctica de la empatia. Sin
duda existe una identidad profunda entre la
alienacién voluntaria del comediante y la alie-
nacién de hecho del enfermo mental y un cier-
to parecido entre la abreaccién condiciona-
da por el texto o la situacidén dada para el
comediante y, en lo que concierne al psico-
drama terapéutico, la abreaccion desencade-
nada por la re-presentacién del nudo con-
flictual que subyace. En los dos casos, las
mascaras caen y es el hombre quien aparece
en su desnudez salvadora.

Veamos por ultimo qué es lo que hoy en
dia puede proponer el teatro al problema de
la comunicacién humana.

APORTACIONES DEL TEATRO
AL PROBLEMA i
DE LA COMUNICACION HUMANA

Una de las materias en la que consumen
mas tiempo de estudio los actores es la orto-
fonia. Desde la Grecia Antigua conocemos la
Retorica, el arte de convencer. Si alguien se
viera obligado a explicar a un auditorio lo que
€s una mesa, no tendria gran dificultad en ha-
cerse entender, es decir en que el concepto de
mesa quedase grabado en las mentes de los
que le escuchan. La cosa se complica mds si
se trata de explicar un concepto mas abstracto
como puede ser el concepto de bondad por
ejemplo. Para ello probablemente seguiria el
siguiente proceso: eligiria tres o cuatro fra-

ses que encerrasen e¢jemplos de situaciones en
las que la bondad es manifiesta y las pronun-
ciaria una detrds de otra. Pues bien, parece
ser que la imagen interna que del concepto
lograrian representarse las mentes que escu-
chan depende basicamente de las caracteris-
ticas fisicas del estimulo vocal (1éase entona-
cion, volumen, ritmo, respiracion, etc.) mas
que de la comprension intelectual de las re-
laciones entre los conceptos secundarios em-
pleados para definir el concepto principal.
P1aGET asigna a la imagen un papel interme-
dio entre la percepcidon y el concepto.

La lingiiistica moderna, y fundamental-
mente los doce rasgos distintivos de los fo-
nemas que investiga JAKoBsoN deben ser es-
tudiados a fondo por autores, directores y
actores de teatro, pues son hoy en dia com-
plemento indispensable de los cldsicos estu-
dios de articulacion de la ortofonia. Quien
desee hablar correctamente una lengua (en
funcién de poder crear la imagen interna pre-
cisa en su interlocutor) debera tener en cuen-
ta estas reglas lingiiisticas que constituyen
un metalenguaje. Normalmente las personas
hablan como si respetaran estas reglas de for-
ma consciente, pero asistimos hoy en dia a un
paulatino empobrecimiento de la variedad de
atributos de los fonemas de nuestra lengua.
En este campo, el teatro y sus profesionales
tienen una labor que llevar a cabo y que de-
bera influir en nuestros didactas a fin de en-
sefiar a las nuevas generaciones la importan-
cia de usar conscientemente nuestro aparato
fonador a la hora de pronunciar una palabra
o una frase. Los estudios de entonacion e in-
tencién en la génesis del lenguaje verbal del
nifio y su preciso ensamblaje con lo gestual
pueden enriquecer enormemente la comuni-
cacién a través del arte teatral. En la misma
linea es interesante conocer también los tra-
bajos de investigacion sobre los componen-
tes no verbales de la conducta asertiva como
son la duracion de la mirada, a latencia de
respuesta, la fluidez del habla, 1a frecuencia
de las sonrisas, la duracion de la contestacion,
el volumen de la voz, el contenido de condes-
cendencia, la distancia, el contacto ocular
y las peticiones de nueva conducta y afecto.

En la historia del teatro hay curiosos ejem-
plos de la utilizacion consciente de los distin-
tos componentes del lenguaje. El lenguaje
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para TAIROV era mds una materia sonora que
un vehiculo semdntico. SERGEI RADLO, direc-
tor'de un laboratorio de investigaciones tea-
trales en Petrogrado en 1922, utiliza sonidos
inconexos y poemas fonéticos. Evoca la ex-
periencia del DIBBUK de AuUskI, interpretado
en hebreo y perfectamente comprensible para
el publico soviético que desconocia la lengua
hebraica. Esto demuestra palpablemente que
el teatro es un arte distinto de la literatura,
en la que el intérprete puede incidir sobre el
publico sin recurrir a la palabra comprensi-
ble. Luego ARTAUD y, mads tarde, GROTOWSKI
se preocupan por.los diferentes tipos de dic-
cién del actor que subraya, parodia, exterio-
riza los motivos interiores y las frases psiqui-
cas del personaje. Las frases estin como
esculpidas, deliberadamente quebradas. PE-
TER BROOK en Inglaterra suprime la palabra
comprensible y inspirdndose en el Avesta crea
un lenguaje de silabas sometidas a ritmo. Este
entrenamiento lo destina a romper los auto-
matismos verbales del lenguaje. Pues bien, es-
tas y otras investigaciones sobre el lenguaje
hablado, encerradas ahora en el marco del
arte teatral, deberdn en un futuro salir a la
luz y proyectar sus resultados sobre el publi-
co en general para ayudar a una comunica-
cién entre las personas cada vez més rica y
consciente.

La segunda aportacién que el teatro pue-
de hacer a la mejora de la comunicacion hu-
mana es su inclusién como materia de traba-
joy estudio en los programas escolares. Hasta
ahora, en las escuelas, se estudia el teatro den-
tro de la asignatura de literatura y como com-
plemento se prepara alguna obra para la fiesta
de Navidad o fin de curso. Esa es la forma-
cion teatral mas generalizada. Sin embargo,
estan surgiendo hoy en dia algunos proyec-
tos para incluir los juegos dramaticos como
una asignatura mas en la E.G.B. ;Por qué los
Juegos dramdticos, o la dramdtica creativa,
como también se le llama, debe ser valorada
como las otras materias en su justa impor-
tancia para la formacion del nifio?

En primer lugar, y como ya sucede con la
musica, se prepararia al nifio para ser un me-
jor espectador en el futuro de los medios dra-
maticos de comunicacion (teatro, cine, video,
television, etc.). No se trata de ensefiar a los
nifios la profesién de actor, como tampoco

tendran porqué ser musicos el dia de mafia-
na todos los nifios que tocan la flauta en su
clase. Pero sin duda vivirdn las manifestacio-
nes dramaticas y musicales de una forma mas
completa y participativa. Sin embargo, no es
esta preparacion de los futuros espectadores
del arte teatral /la razén mds importante por
la que debiera incluirse la dramdtica creativa
en la formacién del nifio.

En el nifio, la entrada en la temporalidad,
es posibilitada por el otro, en tanto que trans-
forma la proposicion ser mamd en otra: ser
como mamd y su concrecion futura. En un
determinado momento, el acento deja de re-
caer en el presente, en e/ yo ideal estable e in-
movil, para recaer en el ideal del yo, en lo que
el yo quiere llegar a ser y no es. Este ser como,
implica una transformacion de la experien-
cia pasiva de necesidad en una experiencia ac-
tiva, la demanda, fundada en la relacién con
el otro y en su reconocimiento. Los juegos
dramdticos exploran toda esta dialéctica del
ser como 'y del hacer como si, en que se mue-
ve el ideal del Yo. Estimulan al nifio a vivir
su fantasia y a explorar su creatividad e ima-
ginacién. Lo ensefian a adoptar y adaptarse
a distintos roles y situaciones grupales, al
tiempo que le permiten hacer mds conscien-
te la comunicacion a través del lenguaje ana-
16gico. El nifio canaliza sus tensiones emo-
cionales en el juego dramatico y poco a poco
reconoce conscientemente los componentes
psicomotores de su estructura de personali-
dad. La escuela se preocupa por el hecho de
acumular conocimientos intelectuales en base
a la comunicacion verbal. Nunca se ha dado
Importancia a los aspectos emocionales, in-
tuitivos y cinéticos del alumno. El practicar
desde la infancia una expresién total ayuda-
rd a que los adultos del futuro, no inhiban
la exteorizacion de sus observaciones perso-
nales ni de sus sentimientos personales ni de
sus sentimientos profundos. El paso por los
diferentes roles técnicos teatrales le entrena
en el nivel de su fantasia creativa para los
futuros trabajos que el adulto tendra que de-
sarrollar en el seno de un equipo y le posibi-
lita el encararlo de manera mds creativa y
complementaria, reduciendo el nimero de an-
tagonismos y escaladas simétricas que tanto
dificultan hoy en dia el trabajo de los adul-
tos. Los nifios son actores innatos; accionan



234 P. ALVAREZ

naturalmente, son impulso y actividad cons-
tante. ;Por qué reprimir toda esta fuerza es-
pontdnea y creativa? ;Es que en el final del
siglo XX no tenemos suficiente inteligencia
para aprovechar ese impulso creador e inte-
grarlo con el necesario aprendizaje matema-
tico-lingiiistico-técnico? Ya hay algunas expe-
riencias en este sentido. Por ejemplo, se han
utilizado los juegos dramadticos para estimu-
lar la creatividad tecnoldgica e industrial en
el nifio pequefio utilizando como atrezzo ma-
teriales de laboratorio de fisica y quimica.
En otro caso se ha utilizado el psicodrama sis-
temdticamente para la clase de historia, a fin
de que los nifios comprendan el hecho histé-
rico no solamente en su nivel intelectivo, sino
que penetren en la estructura humana emo-
cional que dio lugar al hecho histérico que
se relata. Por otra parte, los juegos draméti-
cos son utilizados desde hace tiempo para ex-
plicar el 4lgebra de BOOLE a los nifios peque-
fios, y es curioso observar luego los juegos
esponténeos de estos nifios, pues es posible
oir comentarios sobre los grupos en juego ba-
sados en la teoria de conjuntos.

En los juegos dramaticos no interesa tan-
to las normas sociales que sin ser entendidas
son impuestas desde arriba por la ensefianza
tradicional, como las reglas del juego, reglas
que los propios nifios establecen a fin de po-
der alcanzar la meta propuesta. Esto favore-
ce a la larga el entendimiento de la necesidad
de unas reglas en el juego social y evita sub-
versiones y marginaciones obtusas producto
de una justa rebelidn contra la ley impuesta
pero no entendida. El juego dramadtico prac-
ticado regularmente en la infancia da prepon-
derancia al ingenio y a la creatividad como
solucionadores de conflictos. Cuando el como
soluciona un conflicto dramatico un jugador,
sorprende por su originalidad, provoca la in-
mediata aceptacion y el goce en los demaés
jugadores. He aqui el nacimiento del genui-
no concepto de autoridad: la que se gana den-
tro del grupo aquel que es autor de algo ne-
cesario para el momento actual del grupo.

En definitiva, la inclusién de los juegos
dramdticos en las escuelas supondria de al-
guna manera superar esa esquizofrenia exis-
tente en nuestro sistema educativo, entre la
constriccion insoportable de la clase y la ex-
plosidn liberadora del recreo. Seria posible

conjugar estas dos actividades del nifio a tra-
vés de la inclusion de los juegos dramaticos
como sistema logico-analdgico de experimen-
tar con el conocimiento actual transmisible.
Proponer al mismo tiempo una situacion de
aprendizaje activa donde el conocer va de la
mano de jugar y donde inducir al conoci-
miento no es s6lo referenciar el trabajo al
aspecto intelectual. Los aspectos recreativos
ligados a la dramatizacion aportan constan-
tes posibilidades de conocer mas y mejor.

La pedagogia moderna nos plantea la ne-
cesidad de lograr individuos capaces de in-
terrogarse durante toda su vida y encontrar
respuestas que transformen la realidad. Los
juegos dramdticos ayudan a esta tarea al de-
sarrollar la espontaneidad en el nifio. Lo es-
pontdneo es el rito cotidiano de los nifios. En
el momento de descubrimiento, de experimen-
tacién y de expresion creadora, lo psiquico y
lo somatico funcionan en un todo integrado.
La espontaneidad es el reflejo de la potencia
vital y creadora del ser humano y su inhibi-
cion es causa de neurosis. El cambio de roles
que se opera constantemente en los juegos
draméticos posibilita el proceso que la psico-
logia guestaltica describe como base del pen-
samiento productivo: la percepcidon de una
manera nueva y mas profunda de una situa-
cion que ya era percibida de otro modo. Jun-
to a la situacién esquizoidea descrita en nues-
tro sistema de ensefianza, existe otra situacion
similar en nuestra politica cultural.

La cultura es primitivamente tratamiento
de la Juz, que deriva en la pintura, y del soni-
do, que deriva en la misica. Esta forma per-
manece actualmente en la experimentacion
cultural espontdnea pero ha ido segregando
un sistema de simbolos pintados (p. e. el nu-
mérico) y un sistema de sonidos hablados (las
palabras), que bajo el nombre de cultura, son
enseflados al nifio. Supongamos que un edi-
ficio ptiblico se destina a lugar cultural; ¢se
hara una escuela, o se hard un centro cultu-
ral donde practicar teatro, musica y pintura?
Para ambas cosas utilizamos el significante
cultura pero no significamos lo mismo. Ya he-
mos visto que la falta de rituales actualmen-
te y su desplazamiento a los mitos familia-
res, hacen necesario un nuevo tratamiento de
esa necesidad de experimentar esa estructu-
ra dialéctica que media contradicciones que
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es el mito. Los talleres de juegos dramati-
cos en las escuelas y los talleres de danza,
teatro, pintura, etc., para el adulto, son hoy
en dia necesarios, pues en el mito el arqueti-
po viaja fuertemente unido a lo corporal con
su valor de ordenamiento de la experiencia
en base a la evolucién y supervivencia de la
especie.

Los profesionales del teatro, tienen, hoy
mas que nunca, el deber de, sin dejar de prac-
ticar un arte como tal, incidir y trabajar den-
tro de otros sistemas como son el sistema edu-
cativo y el sistema de salud. Debemos tener
presente que los intentos del teatro moderno
que han sido denominados como teatro de
la locura, no son mas que como toda locura,
intentos abortados de superar la verdadera
locura humana, habitualmente disfrazada
bajo la etiqueta de normalidad social.

BIBLIOGRAFIA

WATZLAWICK, PAUL; BEAVIN, J., y JACKSON, DON D.:
Teoria de la comunicacion humana. Biblioteca de
Psicologia. Edit Herder.

Jung, C. J.: El hombre y sus simbolos. Edit. Caralt.

AsLAN, ODETTE: El actor en el siglo XX. Evolucion
de la técnica. Problema ético. Coleccion Comu-
nicacién Visual. Edit. Gustavo Gili.

FAUCHETTE, JEAN: Psicodrama y teatro moderno.
Ed. La Pléyade.

ARTAUD, ANTONIN: El teatro y su doble.

ARTAUD ANTONIN: Carta a la vidente. Tusquets Edi-
tor.

RANK, Ot10: El suefio y el mito. Obras Completas de
SIGMUND FRrReEuD. Ed. Biblioteca Nueva.

BOUDON, RAYMOND, y LAZARSFELD, PAUL: Mefodo-
logia de las ciencias sociales. Ed. Laia.

SIGUAN, MIGUEL: Del gesto a la palabra. Rev. de Psic.
Gral. y Apl., vol. 37(3). 1982.

SAMPASCUAL, GONZALO: La creatividad: un enfoque
experimentalista. Rev. de Psic. Gral. y Apl., volu-
men 37(3). 1982.

CaABALLO, VICENTE E.: Los componentes conductua-
les de la conducta asertiva. Rev. de Psic. Gral.
y Apl., vol. 37(3). 1982.

BARDON CuUevas, CLARA: El tiempo y la psicosis.
Rev. Dpto. Psiquiatria Facult. Med. Barcelona 9,
3, 145 (1982).

Ruiz OGARA, C.: Estudio del pensamiento esquizo-
frénico: lo deficitario, lo mitico, lo onirico, lo de-
lirante, la incomunicacion. Rev. de Psiquiatr. y Psi-
col. Médica, tomo XII, n° 1. 1975.

TELLENBACH, H.: Relaciones entre el uno y el otro.
Relaciones entre el individuo y la sociedad: deli-
mitaciones en torno a la génesis de las alteracio-
nes psicdticas. Rev. de Psiq. y Psicol. Médica,
tomo XIII, n° 5 1978.

REBILLOT, PAUL: Dancing with gods.

PANERO, LEOPOLDO MARIA: Breve historia de la bru-
Jjeria y el satanismo.

EINES, JORGE, y MANTOVANI, ALFREDO: Teoria del
Jjuego dramdtico. INCIE.







LA MAGIA

DE LOS PERSONAJES INTERNOS

RAFAEL GONZALEZ MENDEZ

Miembro del Instituto Espafiol de Psicodrama Psicoanalitico

DINAMICA
DE LOS PERSONAJES INTERNOS

Esta ponencia, es un resumen de la con-
cepcidn operativa que tengo sobre la psico-
terapia y el psicodrama.

La percibo, primero, como un entendi-
miento de la estructura de la personalidad del
sujeto. Ese entendimiento hay que verlo,
como un teatro de personajes, hay figuras
idealizadas, a las que uno quiere llegar a ser,
y que dinamizan a la personalidad. Hacen
que el sujeto tienda a ellas, incluso que las
incorpore como un rasgo de la personalidad.
Pertenecen a lo que en términos psicoanali-
ticos denominamos ideal del yo.

Hay otras figuras, en ese teatro de la per-
sonalidad, que pertenecen a los jueces. Jue-
ces internos, y generalmente lo que constato,
es que hay pocos abogados defensores, hay
muchos fiscales y jueces. Pertenecen a lo que
en términos psicoanaliticos se denomina su-
peryo. Son partes represoras. Frenadoras, cri-
ticas con la personalidad que formulan fra-
ses tales como: «No puedes», «No vales»,
«Eres incapaz», «Lo has hecho mal». Culpa-
bilizan al sujeto «Tienes la culpa», «Ha sido
por ti». ;Si no lo hubieras hecho! Recrimi-
nan, critican, censuran, odian. La clave de es-
tas figuras es una relacion de odio. Con las
primeras, las figuras idealizadas, es una rela-
cién de amor. Se quiere ser asi.

En otro campo, y parodiando a Freup,
estdn las tendencias mds impulsivas de la per-
sonalidad. Todo lo correspondiente al ello,
Todo lo impulsivo: deseos, o baquico de la
personalidad. Tienen que ver con el sexo,
la sexualidad, con el disfrute inmediato, con
apropiarse, aduefiarse de todo. Tener todo,
dominar todo. Impulso por el que quieren ser
los duefios del mundo. Sujetos que quieren
ser los mas admirados, que no soportan que
nadie les deje de mirar.

Quieren ser acaparadores de todas las mi-
radas, que todos los 0jos estén puestos en él.
Que nadie deje de mirarles. Son sujetos, des-
de ahi, que quieren dominar al otro, que quie-
ren que el otro se comporte y le satisfaga ab-
solutamente todo.

Sujetos que desean que les adivinen el pen-
samiento. Que les nutran, que les hablen, que
les pongan el tono que ellos necesitan.

Sujetos que odian a los otros, que los des-
califican, que el otro, siempre, estd haciendo
mal. Sujetos insatisfechos continuamente, de
si mismos, de los demas. Sujetos que quie-
ren mas. Lo quieren todo. Sujetos que no se
sienten pertenecientes a nada, que estdn en lo
que DANIEL VALIENTE llama fantasia origi-
naria de no inclusion. No pertenecen, no tie-
nen ningun vinculo. Estdn como aislados del
mundo. Su deseo es ser incluidos. Hay suje-
tos que quieren ser fuertes.

Asiy como resultado de esta estructura de
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personalidad se dan distintos personajes, los
cuales estan tefiidos por esa caracteristica,
siempre magica del proceso primario. Nos en-
contramos con muchos tipos, paso a descri-
bir distintas estructuras de estos personajes
magicos.

El exigente que no se deja vivir, que siem-
pre se pide mads, que quiere ser perfecto, y sino
esta insatisfecho. La necesitada, o el necesi-
tado que sélo quieren caricias y afecto, que
incluso se vinculan a algin otro, del que sélo
reciben miseria y podredumbre, por las mi-
gajas de afecto. Personalidades dependientes,
que quieren que les den, que les nutran, que
les den calor. Sujetos que por ese calor, por
esa nutricion, son capaces de doblegarse al
otro, de ser como el otro quiere, lo que se de-
nomina las personalidades bordeline. «Seré
lo que tu quieras, para recibir autoestima,
carifio, recibir amor o recibir calor», dicen.

Sujetos muralla, que no se fian de nadie,
que han hecho un caparazon de hierro para que
nadie entre ahi. Sujetos desconfiados, que no
se fian de nadie. Sujetos que estdn todo el dia
contando. Amantes de la cantidad, que estdn
viendo si les falta o si les sobra, lo que tienen
y lo que no tienen, contando y recontando
el dinero, los bienes, el papel, contando y re-
contando lo que perdieron o lo que pudieron
ganar. Enamorados del éxito. Sujetos que
quieren deslumbrar a todos: el famoso suje-
to estrella o supernova, que quiere cegar a la
humanidad con su capacidad. Sujetos aman-
tes del dinero que solo quieren conseguir més
y mas dinero.

Sujetos enamorados de que les amen, de
que alguien les quiera. Sujetos que anhelan
la sexualidad, y la temen, que tienen miedo
al hombre o a la mujer.

El inmutable: Sujeto amante de que no se
meuva nada, de que nada cambie, de que todo
permanezca igual. El famoso: sujeto simbio-
tico, que siempre tiene que estar pegado al
otro. Que no puede vivir sin el otro. Dentro
de éstos hay muchas variedades: el simbioti-
co protector, el carrofiero, que tiene que es-
tar encontrando las debilidades de los otros
para que su vida pueda tener sentido.

Mujeres que se vinculan a borrachos, a al-
cohdlicos, a drogadictos y asi por fin, sentir-
se las mejores frente a las miserias del otro.

El famoso sujeto narcisista, adorador de

espejos, que no puedes hablar con él, porque
sdlo se escucha a si mismo, siendo el otro sélo
un espejo para €l. El mito de narciso. Con-
siguen que el otro les devuelva una buena
imagen. '

Habria que preguntarse desde el punto de
vista dinamico ;qué imagen tienen de si mis-
mos, qué valia interna, cudl es su nucleo es-
tructural? Sujetos que por una sonrisa del
otro son capaces de todo, sujetos que les da
miedo agredir, que temen lo destructivo, son
los sujetos Mazinger, que necesitan cultivar
su cuerpo, su fortaleza externa, por sentir-
se muchas veces débiles, inseguros frente al
otro, compensan su debilidad con la fortale-
za fisica.

El sujeto escupitinajo, que siempre esta
escupiendo, sea lo que sea, escupe, agrede.

El sujeto diarreico. Y no, diarreico en el
sentido estricto de la palabra, sino como sim-
bolo de qué hace con sus afectos, con sus sen-
timientos. Diarreico en el decir, en el sentir.
De pronto aman, de pronto odian.

También en vinculos hay sujetos diarrei-
cos, tienen multitud de vinculaciones, sin nin-
guna permanencia del vinculo.

Sujetos extreriidos, también en los mismos
parametros. No sélo con el dinero, sujetos que
no pagan, que estan todo el dia constreitidos
en su expresion, en su sentir. Y no solo fren-
te al otro, sino consigo mismos, sujetos que
estan haciendo una labor de constriccion,
un no permitirse sentir, no permitirse desear,
no permitirse fantasear, no permitirse enlo-
quecer parcialmente, no permitir mostrarse,
jugarse. Sujetos constrefiidos, que le dan vuel-
tas, que estan todo el dia elaborando percep-
ciones en la cabeza, pero que son incapaces
de poder pasar a la accion.

Mujeres Barbie, su linica preocupacion es
su cuerpo, cdmo estar, su vestido, no tienen
otra. Que las miren, ser miradas, no son ca-
paces de dar. Sélo recibir miradas, centradas
en su cuerpo.

También existe otro personaje, muy fre-
cuente, la mujer sufrir. Lo que Lorca lla-
maba la mujer quejio, siempre sufriendo,
lamentandose de todo, del marido, de los
hijos.

Asimismo, mujeres bella durmiente, que
esperan el beso para despertarse, y que si no
tienen un hombre no estan activas, no viven.



También el simbidtico de la mujer, la mujer
es su pila, su fuerza, su actividad.

Hay también distintas clasificaciones, po-
demos ver el punto de vista social y como per-
sonajes sociales doy la lista siguiente:

Mujeres impenetrables, mujeres teta, mu-
jeres valium, mujeres anestesia, mujeres jo-
yero, mujeres metralleta, mujeres vitrina,
mujeres esfinge, mujeres balance, mujeres
pulpo...

Hombres rencor, hombres coca, hombres
trepa, hombres éxito, hombres grises, hom-
bres silencio, hombres coraza, hombres light,
hombres multimarca, hombres peter pan...

Una vez descritos estos personajes desde
lo intrapsiquico y desde lo social, es necesa-
rio conocer la dindmica de relacion que se es-
tablece entre ellos. Es importante saber qué
produce la relacion entre estos personajes en
el yo del sujeto (el yo adulto del AT.). Gene-
ralmente el yo se queda a merced y es fruto
del resultado de la relacidén de las partes.

Asi el yo del sujeto se ve tiranizado por el
loco yo idealizado. O castigado, sistematica-
mente por el super juez mitico y pronitivo (su-
per yo). O sufre un conflicto generador de
gran angustia entre las tendencias impulsivas
y el personaje idealizado, o entre el impul-
so y los jueces internos.

Estos personajes estan generalmente en
conflicto.

Este conflicto provoca angustia y el yo, ese
yo que queremos que sea el director de esce-
na, el yo coordinador de los personajes, ese
yo es, muchas veces y ante la presencia del
conflicto, un yo inmaduro. Que recurre a me-
canismos defensivos de tipo mdgico: Niega
lo evidente, coloca el conflicto fuera, despla-
za, evita, proyecta. Hace lo contrario. Utiliza
el cuerpo como vehiculo del conflicto, etc.
Se mueve por mecanismos de ese mismo pro-
ceso primario, ya descrito, de tipo magico.

Esta es la magia de ese teatro interno de
personajes que dan la estructura de persona-
lidad v su dindmica de interrelaciones.

Hay también una nosografia clara, cuan-
do sobre el sujeto mandan los impulsos, ha-
blamos de estructuras perversas y psicopati-
cas. Cuando domina el conflicto entre los
impulsos vy jueces o impulsos y personaje
idealizado, hablamos del campo de lo neu-
rotico y cuando el yo director esta anulado
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por las otras partes da origen a comporta-
mientos de tipo psicotico.

Pero existe otra magia: la magia de la cura.
Para lo cual el psicodrama es un instrumen-
to privilegiado.

Para poder desarrollar ese proceso tera-
péutico considero que son necesarios los si-
guientes objetivos:

1. Plantearse la psicoterapia y el psicodrama
con el objetivo de reconocer los personajes
internos.

2. Conocer la dindmica de esos personajes.

Enfrentarse a su movimiento magico.

4. Crear un yo director que conozca y conduz-
ca a los personajes internos.

W

El teatro de lo imaginario aparece. El es-
cenario psicodramatico va a posibilitar ver-
ter al autor parte de su verdad. Entenderse.
Entender sus personajes internos que le do-
minan, que le hacen sufrir y gozar. El esce-
nario le va a permitir entender la magia de
sus relaciones y de sus razonamientos, su pri-
mitivismo. Esto mismo va a posibilitar que
el yo adulto, el psicoanalitico, se haga cargo
de los personajes, los module, conduzca y di-
rija. Que haya un yo director de la escena
de los personajes internos. En esto consiste
la cura.

El psicodrama va a ser un instrumento,
magico casi, para poder realizar el exorcismo
del personaje interno y su dominio.

RESUMEN DEL TRABAJO

Presento el mundo interno de los sujetos
como un teatro de personajes imaginarios. In-
tegrantes de ideal del yo, superyo, ello y yo
director, en términos psicodinamicos, o en
términos de AT. Padre autoritario, nifio vo-
raz y yo adulto. Estos personajes del mundo
interno tienen unas caracteristicas centrales.
La principal es su pensamiento mdgico, fun-
cionan de forma primitiva y magica. Confor-
me a lo que FREUD denomind proceso prima-
rio no existe relacion causa-efecto, no existe
principio de realidad, solo placer. Buscan la
satisfaccion de su deseo de forma inmedia-
ta. Entiendo la magia de la cura como el pro-
ceso, con el psicodrama como instrumento
privilegiado, de primero reconocer los perso-
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najes internos, segundo conocer su forma pri-
maria de movimiento, tercero, crear o forta-
lecer el yo director para un mejor manejo
de la dindmica interna. Por ultimo realizo un
listado, abierto, de personajes que en mi prac-
tica clinica y desde una lectura social he en-
contrado.
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{MAGICO O CO-INCONSCIENTE?

ANGELA RENONES

Para empezar a pensar en este tema, me
inspird un trabajo que realicé con adolescen-
tes en un colegio de Ledn y en el que —lo que
ocurrio— fue considerado por las personas
adultas y profesionales que lo presenciaron,
como algo mdgico.

Fue en final de enero de 1993 y reciente-
mente, habia sido divulgada la tragedia de las
tres adolescentes de una ciudad valenciana de-
saparecidas desde octubre de 1992 y encon-
tradas enterradas y ETC, en enero de 1993.

Los adolescentes entre 14 y 15 afios —con
quien fui invitada a trabajar— querian hacer
una manifestacién publica en forma de pa-
seata, como reclamacion de la falta de segu-
ridad con la concesién de permisos para la
salida temporal de los presos y queriendo pe-
dir para los asesinos, la pena de muerte.

Después de un didlogo —a titulo de
contrato— en el que los adolescentes clarea-
ron los objetivos de la manifestacion y yo les
afirmé, que el colegio, no se oponia a dicha
manifestacidn si no que, queria que pudieran
trabajar primero sus sentimientos —a través
del psicodrama— (y dentro del colegio); para
después salir, de la forma que decidieran ha-
cerlo: se dio inicio al trabajo.

Hubo un caldeamiento inespecifico y una
vez terminado éste, se decidié la divisidn en
tres grupos (dos de 12 y uno de 13 personas)
y donde recibirian las nuevas consignas.

La nueva consigna era: «Con ese senti-
miento y propuesta que existe aqui y ahora,
vais a pensar en una escena corta que pueda
espresaros». Escena esta que deberd tener ini-
cio, medio y fin, para que los otros dos gru-

pos y las otras personas presentes (a quien va-
mos a llamar platea), puedan comprender de
que se trata.

Empezaron la discusion, la definicion de
la escena y la eleccion de los personajes y
continuaron con la trama completa de cada
grupo.

Evitamos la comunicacién entre los gru-
pos y se les dejo entera libertad para que ellos
definieran quien seria el primer grupo a es-
cenificar, quien el segundo y quien el tercero.

— El primer grupo monta su escenario y es
exactamente igual al local donde habian sido
encontradas las jovenes valencianas; con todo
lujo de detalles —hasta caricatos—. La es-
cena, repetitiva con los mismos nombres y
personajes que la escena valenciana y con un
final repetitivo también.

— El segundo grupo representa una escena de
violacion de una joven, pero de una manera
completamente diferente, creativa, actual y
con un final inesperado y muy creativo.

— El tercer grupo, no utiliza ningun elemento
de la discusién y monta una escena que trae
¢l tema de real preocupacion del grupo (y no
el inducido por los medios de comunicacién)
y representa su drama con inicio, medio y fin,
en el que se mobiliza todo el grupo y se en-
vuelve también toda la platea.

Nos nos detenemos a hablar sobre lo que
se presentd, por que consideramos que no es
el objetivo de este trabajo.

iEsto es algo mdgico! Era la repetida ex-
presion de las personas presentes.

(Por qué eligieron ese orden de represen-
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tacién si no se habian comunicado entre
ellos? Por tanto, lo que pasamos a cuestio-
nar es: en que otro status del saber —que no
era el saber intelectual— las personas sabian
en qué orden deberian representarse la esce-
nas para poder llegar a la explicitacién y po-
sible resolucién del conflicto?

Es en la nocion mégica del xamdn o el sa-
cerdote primitivo donde «la accidn deja de
decir del yo y habla del grupo»?

O pensamos en el principio sincronico de
JUuNG?

«Todo en el mismo tiempo ahora del uni-
verso». Esa nocidn, es nocién madgica: «Mi
acto, no es un acto individual, mads del cos-
mos».

«La sincronicidad significa la simultanei-
dad de un estado psiquico con uno o varios
acontecimientos que aparecen como parale-
los significativos de un estado subjetivo mo-
mentaneo».

(...) «Me doy suficientemente cuenta de
que la sincronicidad es un factor sumamente
abstracto e irrepresentable. Mas no es mas
misteriosa de lo que son las descontinuida-
des de la Fisica: es apenas nuestra conviccion
arraigada del poder absoluto de la causalidad,
que cria las dificultades a nuestro entendi-
miento y nos hace parecer que no existe, ni
pueden existir acontecimientos a-causales».

(...) «Estamos tan convencidos de que sa-
bemos lo suficiente a respecto de la psiqué
para negarle a ella (y mucho mds a la con-
ciencia) cualquier poder magico!» (JUNG,
1971, pag. 70).

Pasamos ahora a ver el grupo bajo el en-
foque tedrico psicodramatico:

NAFFAH nos dice de c6mo las situaciones
vividas en su matriz original (el contexto so-
cial) —que es de donde procedia el drama del
grupo en estudio— son traidas para el inte-
rior del grupo, catalizadas y re-dimensionadas
entre sus miembros: «El drama siendo vivi-
do en el contexto grupal, inicialmente difuso
y poco diferenciado, toma forma y se eviden-
cia. Sin embargo, como no es originario del
contexto grupal (si no del social) el drama,
no consigue explicitarse en él. El contexto dra-
matico, surge asi, como la posibilidad de re-
tomar y unificar los dos contextos en una sola
dimensién: en el palco, se va de la dimension
vivida en el grupo a la situacion vivida en la

sociedad; los eslabones se restablecen, lo real
y lo imaginario evidencian sus raices comunes
y el drama para no perder en la generalidad,
en la diversidad de sus diferencias individua-
les, tiene que profundizarse en una de ellas.

Surge asi el protagonista como el represen-
tante del drama, en el cual las mdscaras no
pueden mantenerse (sostenerse) mas y don-
de se evidencia la ruina de toda una forma
de existir; él es el portador del cambio que
se anuncia, la posibilidad del sujeto hasta en-
tonces enredado y eclipsado, emerger y posi-
cionarse en cuanto accién transformadora»
(NAFFAH, 1979, pag. 75).

Cuanto de magia de sincronicidad y de
cosmicidad se establecid, en el grupo? Cuan-
to de interés, de emocion y de deseo de ser
los primeros adolescentes del pais a manifes-
tarse por lo que estaba ocurriendo?

NAFFAH citando a BERGSON dice: «Diga-
mos que el problema que inspiré el interés,
es una representacion duplicada de una emo-
cidn y que la emocion, siendo al mismo tiem-
po la curiosidad, el deseo y la alegria antici-
pada de resolver un problema determinado,
es unica como representacion».

Mads que seria exactamente esa emocion
supra-intelectual virtualmente llena de repre-
sentaciones de que habla BERGSON?

Es DELEUZE quien dice: «Y qué es esa
emocion creadora si no precisamente una
memoria cdsmica, que actualiza todos los
niveles conjuntamente, que libera el hombre
del plano o del nivel que le es propio, para
hacer de él, un creador adecuado a todo el
movimiento de la creacion?». (NAFFAH, 1979,
pag. 76).

Para MORENO, la concepcién de la crea-
cidn es necesariamente en accion y que el acto
creador, no sea privilegio de algunas perso-
nas, si no de todas.

Para ¢él, el acto creador, no es entendido
como una totalidad a todos los niveles de esa
memoria cdsmica. Esta inscrito en un esfuer-
zo continuo e infinito que es la propia crea-
cion y cualquier pretension de inmortalidad,
significa una glorificacion de conservas cul-
turales.

Ese esfuerzo continuo e infinito que es la
propia creacion, cuando se da en el grupo es
una co-creacion y estamos hablando enton-
ces de co-inconsciente.




Co-inconsciente, es un concepto morenia-
no, construido para explicar un proceso de di-
ferentes direcciones: algo que no proviene
solo de una psiqué, mas de una realidad mas
profunda en la cual se entrelazan los estados
co-conscientes y co-inconscientes de dos o
mas individuos.

Asi, en este concepto tenemos algo de ma-
gico y cdsmico.

Lo mdgico, estda exactamente en este mo-
mento en que se establece un nivel de rela-
cion, donde es posible comprender, apreen-
der y espresar de forma diferente de lo que
se consigue hacer como individuo: donde se
entra en un otro universo; donde se diluye el
individuo en la totalidad.

iEse es el momento mdgico!

En cuanto individualidad que desaparece
en ese momento de fusién y se coloca como
grupo en un contacto de globalidad y tiene
una experiencia iluminadora, transciende el
papel y ambito social.

Los individuos que estan ahi se funden
conjuntamente en el universo. No como una
suma de individuos y tampoco se funden en-
tre ellos solamente, sino, en un plano cdsmico.

Siendo asi decimos que: podemos consi-
derar el co-inconsciente en dos dimensiones.

Una social, y otra césmica.

En el trabajo psicodramadtico con el gru-
po tenemos: con el co-inconsciente conside-
rado en su dimensidn social, el clareamiento
del drama colectivo; traer el drama oculto e
inconsciente a la conciencia es una experien-
cia cognitivo-racional: es ademas el substracto
del fendomeno télico y un acto de co-creacion
en la comunidén-comunicacién, entre los par-
ticipantes. Es la tele-relacion.

En la dimensién césmica de co-inscons-
ciente, es una experiencia de encuentro: el
grupo transciende y alcanza un nivel superior,
que seria lo cosmico, la globalidad total, don-
de entra, la sincronicidad, la magia.

La sincronicidad es un principio desde
donde se puede pensar en la cdsmico.

Es sincrénico, por ser indivisible y es tam-
bién a-causal.

Empiezo el trabajo preguntando: ;magi-
co o co-inconsciente? Lo termino concluyen-
do sobre lo magico del co-inconsciente.
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Me parece oportuno —a titulo de conclu-
sion— decir: cudn importante considero, que
el colegio haya dado la oportunidad de tra-
bajarse de esta forma con los adolescentes:

Es como si, en su creer que valia la pena
hacerlo y en mi creer que ocurriria algo que
ayudaria al grupo, estuviéramos ofreciendo
el primero de los requisitos para lo magico
ocurrir, que es el creer que»:

Con nuestros creer que, ofrecimos el lo-
cus nascenci el status y la matriz para que
creando escenas, pudieran llegar, no sélo al
acto mdgico si no a la posibilidad de lo ma-
gico, ser leido.

Como el acto, es también del director, el
ritual sirve para autorizarlo a permitirse leer
lo magico y asi ayudar el grupo, no solo a vi-
virlo, si no a transformarse.

Llevando en cuenta el tema del congreso
afirmamos que lo que ocurrié: fue arte:
(como negarlo? Arte; como posibilidad de
simbolizar los sentimientos a través de la es-
cena y de la continuidad de escenas, de la
espontaneidad y creatividad presentes.

Ciencia: ;Por qué tenemos toda una filo-
sofia, teoria y técnicas que sostienen lo que
ocurrié en el grupo?

Para afirmar que fue ciencia, tendriamos
que escribir mds largamente sobre este asun-
to ya que: podemos llamar ciencia solamen-
te a aquella construccion del saber que es
catalogable, mediada necesariamente por la
conciencia; o podemos referirnos a ese otro
saber-comunicacion-artistico, que no tiene
obligatoriamente esa mediacidén y que es en
la que consideramos, que encaja nuestro tra-
bajo.

Magia: Magia, no s6lo como lo sorpren-
dente, lo nuevo, lo que transciende a las ex-
plicaciones si no, como lo no reductible, ni
catalogable.
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PSICODRAMA BIPERSONAL

Y PERSONALIDADES MASOQUISTAS:

EL SIGNIFICADO DE LAS CRISIS

DE ANGUSTIA Y SEXUALIDAD PERVERSA

TEODORO HERRANZ CASTILLO

Profesor de Psicologia de la Personalidad UPCO,
Psicodramatista. IT.G.P

«Ojald que el conocimiento sirva para
aprender a querer, yo lo intentaré por
los dos».

Este trabajo es un segundo acercamiento
a la comprensidn de las estructuras de con-
ducta masoquistas. Se situaria en un dmbito
clinico-comprensivo, clinico porque vamos a
intentar abordar dos conductas sintomadticas
como son las crisis de angustia y las conduc-
tas sexuales perversas que en el caso estu-
diado se organizan en un bloque patolégico
como son la ninfomania, la anorgasmia, el
exhibicionismo y conductas sexuales de ries-
20; y en el dmbito comprensivo porque va-
mos un paso mds alld de la descripcion y pre-
tendemos dotar de significado, aunque sea
parcial y provisional a estas conductas den-
tro de las caracteristicas estructurales de este
tipo de personalidad, descrito en otra parte
(T. HERRANZ, 1991).

Implicito en lo anterior este trabajo ha su-
puesto una revision de mis planteamientos an-
teriores asi como un analisis de los interro-
gantes en relacion a la dindmica interna de
estos pacientes y a la técnica de intervencién.

Palabras clave

Psicodrama bipersonal - Personalidades ma-
soquistas - Crisis de angustia - Anorgas-

mia - Ninfomania - Exhibicionismo - Con-
ductas sexuales de riesgo - Psicodindmica
interna del fendmeno masoquista.

«Sabemos que podemos curar, aunque no
podamos desentrafiar especificamente qué
enferma y qué cura».

A. KORNBLIT (1984)

INTRODUCCION

Este trabajo se organiza en una secuen-
cia de hechos que refleja los pasos seguidos
por una persona a lo largo de dos afios, en
psicodrama bipersonal. La secuencia que se
muestra intenta realizar un andlisis en varios
planos:

— La conducta externa del sujeto en sus rela-
ciones.

— La conducta interna del sujeto en sus rela-
ciones.

— La sintomatologia desde la descripcion del
paciente y desde la interpretacion del terapeu-
ta como conducta sintomética.

— El andlisis de la relacién terapéutica.

Esta secuencia se va a tratar a su vez enfa-
tizando dos planos:

— Los cambios en cualquiera de las areas des-
critas,
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— La interaccion que se produce entre los cua-
tro ambitos de analisis.

DESCRIPCION DEL PROBLEMA

El motivo de consulta que abre este pro-
ceso de intervencion viene desde las quejas del
paciente recogidas en las siguientes afirma-
ciones:

— Dificultades laborales (ha estado de baja fre-
cuentemente y con faltas de asistencia no jus-
tificadas lo que le ha supuesto un traslado).

— Sensacion de confusion (quiero quitarme el
sentimiento de soledad y de abatimiento, sino
me pierdo).

— Tengo relaciones sexuales sin métodos an-
ticonceptivos (como consecuencia de ello
ha llevado a cabo 3 abortos y tiene miedo
al SIDA).

— Tengo una relacién de pareja donde he visto
el mal. Le sentia muy cercano como si nos
entendiéramos, no solo era sexo. (En esta
relaciéon ha habido frecuentes malos tratos,
que en ocasiones han conducido a trauma-
tismos graves).

Desde el punto de vista diagndstico retine
los criterios para ser considerado como «un
trastorno limite de la personalidad» (D.S.M.
III R). Desde la concepcion de la psicologia
vincular considero que estamos ante una es-
tructura de conducta perversa predominan-
temente masoquista.

Quizds sea pertinente una aclaracion so-
bre el fenomeno masoquista, en un trabajo
anterior (HERRANZ, T., 1991), hice un reco-
rrido tedrico donde se revisaban las hipote-
sis acerca del masoquismo, fundamentalmen-
te desde una posicién psicodinamica y donde
aventuramos una hipotesis explicativa en con-
sonancia con la idea de J. BLEGER (1973) que
entiende las perversiones siempre como la
«perversion de la relacion interpersonal» y
que coloca la accién perversa, en si misma
considerada, como un verdadero episodio psi-
cdtico, que no reune desde el punto de vista
temporal los requisitos para ser considerado
como tal.

En aquella ocasién hipoteticé las caracte-
risticas que definiamos como «ingredientes
vinculares del fendmeno masoquista» que

cuantifiqué en diez, y que a lo largo de este
trabajo recogeré s6lo en la medida que con-
firmen o rechacen los datos aqui mostrados.

DESCRIPCION )
DEL PROCESO DE INTERVENCION

1.2 fase. Pre-vincular

1. Sesion: Conducta externa del sujeto.
Su descripcion verbal, nos dice que ha sido
rechazada por su ex/pareja (V, a partir de
ahora) que vive con otra mujer pero con quien
no mantiene relaciones sexuales.

Frente a esta situacién ella ha entrado a
su apartamento y ha robado su diario.

Rechazo
Paciente (P) ————— (V)
| Acercamiento
S1

2. Conducta interna del sujeto. Verbal-
mente expresa su deseo de volver con él y el
odio hacia él, pasa a describirme la ultima pa-
liza que le propino (como consecuencia de la
cual le produjo fractura del tabique nasal, he-
matomas generalizados y que termino con un
ingreso en urgencias). ’

La secuencia describe a V haciendo osten-
tacidn de que ella es su mujer, de cara a otros,
esta ostentacion le intimida, ella se asusta
y se va, pero le aterran las consecuencias de
su conducta, y vuelve a verle, después de ello
recibe una paliza.

Intimidacion
= P
Miedo + Huida

La secuencia quedaria V

Vuelve para

ser agredida
V——P

Es agredida

3. Anailisis de la sintomatologia. Hay di-
ficultades para escuchar de tal modo que las
intervenciones del terapeuta (T, a partir de
ahora) pasan a ser un paréntesis en el discur-
so del paciente, que no afectan su desarrollo.
Se muestra llena de odio y rabia con un es-
fuerzo por controlar la explosividad interna,
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y transmite una sensacién proxima a la idea-
cién delirante.

4. Anilisis de la relacién terapéutica. En
la intervencién con psicodrama bipersonal,
sigo un principio desarrollado en otro lugar
(T. HERRANZ, 1991, 1992) y que defini como
principio de complementariedad. Esta com-
plementariedad se entiende desde los planos
cognitivo/conductual/afectivo.

En esta sesién propongo un ejercicio para
ver sus deseos de acercarse o alejarse en la re-
lacién con V. Dice que esta confusa detiene
el ejercicio y lo critica.

P——T
Critica

El terapeuta hace un sefialamiento sobre
el riesgo fisico que su conducta puede pro-
vocar en el otro.

Sesion

Conducta externa. (No se aportan datos.)

Conducta interna del sujeto.

Describe un vinculo anterior con otro
hombre siendo una adolescente, el otro esta
casado y con hijos de su edad.

El tridangulo que describe lo considera
como sexual solo con ella, y no sexual en la
relacion con su mujer (V2).

Acercamiento sexual
P (V2)
I

| Acercamiento
| no sexual

S2

Comprobd después que era falso. Repeti-
cién del vinculo pasado a la situacidn actual.

Sintomatologia, su lenguaje es ambiguo,
impreciso y lento, lleno de expresiones vacias
y tics lingiiisticos. No presta atencién al otro,
y es reiterativa en sus preguntas.

La relacion con El T, se traduce en:

Exigencia + Negacion
P T

Ello hace sentir sus mensajes como un
continuo desafio, sus preguntas se centran en

que le conteste si V le quiere. La devolucion
se hace desde los datos que ella ha aportado
siendo una repeticién de los mismos, es una
devolucion puramente cognitiva, pero que no
escucha, so6lo realimenta el circulo de sus pre-
guntas.

Sesion

Conducta externa del sujeto. Ha llama-
do a su ex-novio para decirle que quiere ver-
le, que estda muy bien y que existe otro hom-
bre en su vida, aunque todavia no han tenido
relaciones sexuales, V acepta verla y han que-
dado después de sesion.

Desafio sexual + Mentira
P \%

Introduce un triangulo falso para conse-
guir que el otro se acerque a ella.

Conducta interna del sujeto. Se propone
una dramatizacién pero ante la negacién se
pasa a una narracion actuada, donde la pa-
ciente se coloca de rodillas y le dice que le va
muy bien con otro hombre aunque no se ha
acostado con él. Se le pide que haga un soli-
loquio y se le interroga sobre el para qué de
su conducta; su respuesta fue «para que deje
a otras mujeres y se venga conmigo».

Quiéreme
+
Voy a sustituirte sexualmente
P \%

Andlisis de la sintomatologia: es predomi-
nantemente ansiosa.

Andlisis de la relacion terapéutica. En
esta sesion aparece una maniobra de seduc-
cion, de provocacion de la agresion y de cas-
traccion.

La seduccion: Llama para decir que no
viene, y después para decir que viene,

La castraccion de T Insiste en la inutili-
dad de las dramatizaciones.

La provocacion de la agresion: Tras infor-
marme que ha llamado a su ex/novio apare-
ce un silencio, cuestionada sobre él, me dice
que debo estar pensando que estd loca. Las
maniobras anteriores se complementan con
la introduccién de un tridngulo, me informa
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que esta harta de hablar de V y que ha que-
dado con un amigo para que le diga como
es ella.

Seduccién +
P————T
Castraccion +
Provocacion

Conducta interna: El para qué de su actua-
cién nos lo refiere como «Quiero f....r con
¢l como con un objeto».

P \Y%
Agresién sexualizada
+
Desvitalizacion

Sintomatologia: Es una situacién de agi-
tacion, rabia y confusién. La conducta exter-
na es desesperada y psicopatica.

Andilisis de la relacion terapéutica: Hay un
intento de contencion frente a la desorgani-
zacion, y los riesgos fisicos y psicoldgicos que
aprecio. No tengo espacio afectivo de conten-
cion, por lo que la informacién es en vacio
¢ inmediata. Mi postura es muy directiva, y
aconsejo el apoyo de medicacion.

Sesion n. 6

Conducta externa: Le ha dejado V, no le
ha vuelto a ver.

Abandono
V———FP

Conducta interna: Exploramos la relacion
con ella misma; hago un ejercicio psicodra-
matico, le pido que coloque en una silla su
imagen, y que la describa (escisiéon como con-
ducta defensiva basica), busco la proteccidn
y el acercamiento.

La definicidén de esa mujer es tirada.

Le pido que se coloque en el papel y haga
un soliloquio. Su contestacion fue: «alguien
que no puede resolver la tostada que tiene y
abandonada, se le humedecen los o0jos pero
no llega a llorar».

p P
Autodesprecio + Impotencia
+ Tristeza

Sintomatologia: 1.a queja es de indole
depresiva, cansancio, apatia, trastornos de
suefio...

Relacion terapéutica: Se inserta en tres
¢jes: rabia, desconfianza y miedo. Después de
la dramatizacidn, tras apoyarla fisicamente
para levantarse de la silla, me dice que no tie-
ne confianza, que nos conocemos poco. La
rabia viene unida a que yo le he provocado
llorar, «pero ella no llora nunca».

Desconfianza + Miedo + Rabia
P T

COMPRENSION DEL PROCESO
DE INTERVENCION

1.2 fase. Pre-vincular

La comprension vamos a hacerla a traveés
del recorrido de las sesiones en los 4 ambitos
descritos.

Sesién 1. Ambito A. En la conducta ex-
terna la lucha para el sostenimiento de un
vinculo es de naturaleza sexual. La incapaci-
dad de aceptacion del rechazo (dAmbito B) es
el rechazo en una relacién de naturaleza sado-
masoquista. La sintomatologia (ambito C)
afecta al plano cognitivo, incapacidad aten-
cional, y al plano emocional, en este plano
se muestran sentimientos ambivalentes, la ra-
bia, el odio y la necesidad del otro. La rabia
y el odio desde el analisis en el vinculo inter-
no, y las necesidades del otro desde su con-
ducta actual y externa.

En este momento el terapeuta no tiene ac-
ceso, se reproducen los patrones descritos en
una situacion de duelo durante la fase de pér-
dida (real o fantaseada) no hay acceso al
sujeto.

De esta situacion inicial, se pasa al cono-
cimiento de que esta conducta es estructu-
rante (sesion 2), por repetida, informa de
vinculos anteriores donde la unién que ella
establece es con sujetos afectivamente com-
prometidos, pero a los que desexualiza en
cualquier relacién ajena a ella.

Esto lo entiendo como un intento de rea-
firmacion de si misma que traslada al tera-
peuta desde la exigencia de confirmacion, de
que es querida por el otro, la pérdida de rea-
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lidad es preocupante, y la no confirmacién
del terapeuta supone una castraccion del mis-
mo y una negacion de sus mensajes. En este
momento el T esta haciendo una funcion de
portavoz de la realidad. Este mecanismo en
relacion con el terapeuta le supone quedarse
sola frente a la situacion.

La tercera sesion pone en evidencia como
el mecanismo de resolucion de la angustia en
esta mujer es a través del acting, obsérvese la
ambivalencia de sus mensajes, y como se re-
producen del mismo modo en su relacidn ex-
terna y en la relacién terapéutica, la peticién
de ayuda viene siempre desde una amenaza,
introduccién del otro de naturaleza sexual en
relacion a su ex/pareja, y mas capaz desde el
punto de vista intelectual y afectivo (compren-
sién) que su terapeuta.

La sesion cuarta es de proteccién frente al
terapeuta, introduce contenidos que le permi-
ten una tregua, y que progresivamente le van
dejando aislada en el conflicto agudo y ex-
terno que sostiene. Aun asi apunta a una si-
tuacién de desvalorizacién (no reconocimien-
to) en relacion con otra mujer, y en relacion
de poder.

La quinta sesion, es el registro de una des-
organizacion conductual de naturaleza psico-
patica. No permite apoyo terapéutico, obsér-
vese que su lucha es siempre contra los vincu-
los que sostienen a la persona que esta con
ella.

La sexta sesion marca una inflexion impor-
tante, aparece la depresion, hemos sosteni-
do desde el punto de vista conceptual, que
debajo de una estructura perversa de perso-
nalidad, hay un fondo melancélico, que el
vinculo sadomasoquista, es protector frente
a la depresidn que aparece en una relacion bi-
personal, no triangular. Es decir creemos que
el triangulo es protector frente a una relaciéon
diadica.

Ahora bien, esta sesidon no permite una
intervencion directa, porque se reproduce
la ambivalencia primaria en la relacién
diadica.

Necesito que me cuiden mas desconfio
de tus cuidados, remitimos a trabajos ante-
riores donde insistimos que el temor de las
personalidades masoquistas, es el temor a
querer, este miedo es fundamentante de su
estructura de conducta.
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DESCRIPCION )
DEL PROCESO DE INTERVENCION

22 fase. Ambivalencia ante la construccion
de un vinculo terapéutico

Durante los tres meses siguientes de trata-
miento, las sesiones eran muy poco produc-
tivas y se resumirian en lo siguiente:

— Conducta externa del sujeto: Hay una
busqueda desesperada de V que estd vivien-
do con,otra mujer, sin conseguir hablar con
él, eso le lleva a provocaciones de naturaleza
sexual, como dejar mensajes en el contesta-
dor de la otra sefiora con quien vive V, mos-
trandole sus deseos sexuales».

Abandono
P v
Desesperacion + Provocacion
(sexualizacién de la agresividad)

— Conducta interna del sujeto: Sostiene
que su relacion con V tiene dos componen-
tes desde su mundo vincular, sexual y afecti-
vo. Insiste en la bestialidad de sus conductas
sexuales y la extraordinaria capacidad mor-
fologica y funcional de V en sus relaciones.

— Sintomatologia: A lo largo de estos tres
meses aparecen frecuentes enfermedades re-
currentes (respiratorias, gripes...). Se produ-
cen ausencias reiteradas del trabajo y un epi-
sodio de violencia donde agrede a una com-
pafiera.

— La relacion terapéutica: Continua sien-
do de distancia, T es un receptor de informa-
cién y practicamente no existe escucha ni
atencion a lo que hace o lo que sefiala.

La anulacién de T se repite desde la no
aceptacion de intervenciones psicodramaticas
y la descalificacion de los sefialamientos.

Desde el desafio en ocasiones de natura-
leza sexual «tu no lo entiendes, yo soy una
mujer que puede estar dias sin salir de la
cama, soy muy sexual me gusta mucho f... me
gusta que la tengan .....

Sesion A + 1

Conducta externa del sujeto: Ha vuelto a
ver a V y dice sentir miedo y necesidad de es-
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tar con él, sus encuentros han sido sexuales.

P A\
Miedo + Necesidad

Conducta interna del sujeto: Describe su
conducta como la de una ninfémana, y plan-
tea por primera vez su incapacidad orgdsmi-
ca, «nunca ha tenido orgasmo». Aparecen
asociaciones verbales ligadas a las tres rela-
ciones que ha tenido mds estables, que se gra-
ficarian del siguiente modo:

Uso + Exhibicion sexual
1. P V2
Protectora y vitalizadora

Salvador

Infidelidad + Abandono

Sexual + Desafectiva
3. a) P V4
Sexual + Afecto

b) P V4

Abandono

El andlisis de la sintomatologia: Es de na-
turaleza depresiva.

La relacion terapéutica: Hace su primera
demanda explicita de ayuda: «Necesito mas
sesiones».

Sesiéon A + 2

Conducta externa del paciente: Sigue vien-
do esporadicamente a V1 que continta con
otra mujer. La relacién con él la describe
como la de un chulo que le recrimina «que
ella no obedece sus ordenes» v ella le desafia
sexualmente.

Sometimiento fisico
P V1

Desafio sexual

Conducta interna del sujeto: Empicza a
hablar de su vivencia sexual y la define como
algo que sélo le «excita de cintura para aba-
jo» no le gusta que le den muestras de cari-
fio, los componentes de su relacion sexual los
define como excitacion por el dolor, y desa-
fecto, junto a intenso temor a la locura.

Empieza a trabajar sus dificultades orgds-
micas y dice tener la sensacion de que ella
para los orgasmos, que se le produce una
enorme angustia cuando estd excitada. Cuan-
do habla de sus relaciones sexuales lo hace
como si estuviera escindida «pienso que V
esta f....... con otra que no soy yo, y ademas
yo me tapo la cara».

Realizamos un ejercicio psicodramatico:

Caldeamos verbalmente el escenario a tra-
vés de la construccion de imigenes y plan-
tea que V1 se esta f....... a otra mujer, y a ella
le excita, sigue haciendo una descripcidn de
la imagen; realizamos un ejercicio de acer-
camiento a la imagen para explorar sus sen-
timientos, lo que aparece en su deseo «yo
quiero f..... con los dos» y su temor «pero
me vuelvo loca».

Deseo sexual

P— — V1

\ + Miedo |

Deseo \ |
sexual Ni————— 81

Sintomatologia: Depresiva ansiosa, los tras-
tornos de suefio se han incrementado.

Relacion con el terapeuta. Aparece una
muestra de proteccion de P hacia el T, «las
cosas que tienes que oir» y un intenso temor
paranoide y una conducta amenazante «;tu
no se lo dirds a nadie? ;Juramelo!».

Sesion A + 3

Conducta externa del sujeto. Ha pasado
la ultima semana con V, «que siempre es me-
jor que estar sola».

Presencia
P — protectora
vs. soledad

Vi

Conducta interna del sujeto. Plantea una
vivencia externa de escisién, «creo que soy
dos, una que necesita carifio y ternura y otra
que va por un tunel negro. Cuando estoy ha-
ciendo el amor con él me gusta pensar que
estd haciendo el amor con otras, él ha ido
con putas».

P P’
Necesidad de ternura +
Deseo de ser tratada
como una prostituta
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Andlisis de la sintomatologia: Surge una
situacion confusional, «a lo mejor esto es
normal y lo hace todo el mundo», unido a
dificultades de expresidn verbal que en oca-
siones hace que el lenguaje sea difuso y dis-
perso.

Relacion con El T} Aparece la vergiienza
ante T.

Sesion A + 4

(Es la primera sesién después de la apari-
cién de una crisis de angustia).

Conducta externa del sujeto: Se han dado
la conjuncién de tres situaciones:

— Abandono de V.

— Se habia detenido la psicoterapia por
vacaciones.

— Se va a casa de sus padres para pasar
unos dias con ellos y los padres le dicen que
ellos se van a marchar a otro lugar.

Ante esta situacion aparece una crisis de
angustia, que supone un ingreso en urgencias
y un tratamiento con medicacién tranqui-
mazin.

Sintetizando su situacion externa ha posi-
bilitado tres vivencias simultdneas:

\% P
Padres P Abandodnicas
T P

Conducta interna del sujeto: Me plantea
que cuando venia a sesion ha estado a punto
de darle una crisis.

Propongo una dramatizacion, en el caldea-
miento dice: «habia un chico joven cerca, yo
tenia calor, y queria quitarme el abrigo pero
no resultaba fécil». Colocamos los persona-
jes importantes en la escena, y elige dos, el
hombre joven y una sefiora mayor.

Introducimos un cambio de roles, y un so-
liloquio desde los roles.

Desde el rol de V6 (hombre joven) el so-
liloquio es: «Me estd provocando sexual-
mente».

Desde el rol de la sefiora, el soliloquio es:
«Pobrecilla, que sola la veo».

El vinculo que describe se sostiene desde
la angustia interpretada por otro como deseo
sexual, y como una necesidad de proteccion
que encubre la vivencia de abandono en un
vinculo con una mujer.

El andlisis de la sintomatologia: Es ansiosa
y depresiva.

Relacion terapéutica: Sigue siendo ambi-
valente, realiza mensajes de extrema necesi-
dad pero no permite ni mi acercamiento es-
pacial, a continuacién aclara la naturaleza de
la ambivalencia, «No me gusta que me cui-
den los hombres, porque luego lio las cosas,
y td eres un hombrey.

Proteccién
T P
Miedo al deseo sexual

Sesion A + 5

Conducta externa del sujeto: Sigue solo,
aunque mantiene contactos sexuales indiscri-
minados, que son actings frente al intenso
sentimiento de soledad.

En uno de estos contactos con un sujeto
que le recordaba por su conducta sexual a V1,
con componentes inequivocamente de sexua-
lidad agresiva y vejatorios, le interrumpe €l
llanto. Es la primera vez que aparece la tris-
teza en relacidn a si misma, que yo interpre-
to «como valoracién de si misma».

A\ P P”
Sexualidad vejatoria Tristeza
por si misma

Conductas internas del sujeto: Plantea su
temor a la crisis de angustia, pero cuando
intentamos concretar una situacion, su pen-
samiento es erratico. Adopto una postura di-
rectiva para concretar la informacion, su dis-
curso es ininterrumpible, insiste en que no es
importante para nadie.

Con ese sentimiento conductor le planteo
una dramatizacién. La escena que plantea fue
cuando llamé por teléfono a su madre para
decir que queria estar las vacaciones con ellos,
y la madre le dice que sus vacaciones ya es-
tdn organizadas.

La dramatizacién es de naturaleza explo-
ratoria/narrativa y la consigna es «mira qué
deseas hacer»; ella se protege diciendo «lo que
deseo hacer pero no lo que hice».

Necesidad de cuidado + Ayuda
P Madre

Rechazo
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El comentario emocional se resumia en:
«quiero que se queden conmigo, estoy muy
cansada de hacer todo sola».

Después aparece la critica y la autoincul-
pacion: «no tiene sentido esta peticion, es
de una nifia de siete afios, no es racional y la
culpa es mia, yo no quiero preocupar a mi
madre».

Aparece una cadena de asociaciones ver-
bales donde nos habla de sus hermanos como
«una pifia con su madre» de la cual ella esta-
ba excluida, y considerada como rara y loca,
y de la relacion con su padre, que no perte-
necia a ese nucleo, pero que solo estaba inte-
resado por el dinero, hasta el punto que cuan-
do ella con diecisiete afios se va de casa con
un sefior, le enviaba todo el sueldo a su pa-
dre para que le dejara en paz en esa relacion.

El tridngulo que se establece seria:

Padre < P le paga por — El cuidado de —— V2

—

Acepta el pago —— > Utilizacién sexual
Andlisis de la sintomatologia: Es de natu-
raleza depresiva.
Relacion terapéutica: Se ha permitido llo-
rar por primera vez en sesidn y mostrar su de-
bilidad.

COMPRENSION DEL PROCESO
DE INTERVENCION (2 fase)

Vamos a mostrar algunas regularidades de
la conducta de nuestro paciente para expli-
car s6lo dos fenomenos «las crisis de angus-
tia y la sexualidad perversa». Un andlisis
del caso y el entramado vincular externo y la
representacion interna supondria una labor
excesivamente extensa, aunque queda abier-
ta a través de la descripcidn de las escenas.

En relacion a las crisis de angustia, se dan
ante la separacion real de otros, eso el sujeto
lo vive como un abandono. Lo que confirma
que el temor de las personas masoquistas es
a los vinculos abiertos donde aparece la
ausencia del otro, que supone un profundo
sentimiento de soledad.

La dramatizacion de las crisis de angustia
pone en evidencia que sus temores son a la
ausencia de otro (mujer), éste es el ingrediente

bésico de la estructura de conducta masoquis-
ta, la ausencia de madre. Unido al temor a
que su angustia se interprete como provoca-
cion sexual, el segundo ingrediente para que
se produzca un vinculo masoquista es la per-
version de la relacion desde el otro, que se-
duce la proteccion, y hace una utilizacion
sexual de la necesidad afectiva.

Qué son las conductas sexuales compul-
sivas que realiza? Obedecen a dos regulari-
dades basicas, ante el sentimiento de soledad,
son acting-out vitalizadores. Obsérvese que
cuando el temor al abandono se incrementa,
su conducta sexual se dispara, su promiscui-
dad es indiscriminada. La segunda regulari-
dad obedece al vinculo paterno donde el pa-
dre acepta y cobra (desde la vivencia interna)
por la «prostitucién de la hija», es una ma-
nera de recuperar un vinculo, ella lo repite en
varias ocasiones «necesito sentirme una nifia
y una puta a la vez».

En cuanto a sus dificultades orgdsmicas,
aunque no es posible todavia concluir las ra-
zones de la misma, si hay un dato esclarece-
dor, su conducta de escision, «son un cuer-
po y ella que pasa a ser observadora de si
mismay, estd psicotizandose en las relaciones
sexuales.

Estos dos vinculos que se complementan
en el tiempo confirman la hipétesis ya pre-
sentada de que el fendmeno masoquista se
caracteriza por partir de un vinculo abierto
al otro, con una necesidad no cubierta de
amor y proteccion al que se afiade un segun-
do vinculo que agrede y pervierte la relacion
pero que protege satisfaciendo la necesidad
de dependencia.
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EL TEATRO COMO FACTOR TERAPEUTICO
Y DIDACTICO EN LA REHABILITACION

DEL ALCOHOLISMO

BLAS BOMBIN MINGUEZ

Tordesillas

INTRODUCCION

Las dificultades que entraifia el tratamien-
to, y sobre todo la rehabilitacion del alcoho-
lismo, han concitado una nutrida y variada
aportacion de esfuerzos y de técnicas por
parte de los profesionales y expertos que ha-
bitualmente se dedican a tan noble como di-
ficil proposito.

Cuando el tratamiento clinico de la enfer-
medad alcohdlica consigue la normalizacion
relativa del estado fisico de su portador (abs-
traccion hecha del sindrome de abstinencia
en sus multiples formas), y hace entrega del
enfermo al ruedo de la rehabilitacion como
pase previo para «entrar de nuevo en la vida»,
se pone al descubierto un panorama caotico
en el sector animico del alcohédlico como re-
sultado del arrumbamiento de toda una cons-
truccion ficticia que éste habia montado en
su vida, para con ella suplir su deficiencia
radical en la asimilacion de la realidad de su
existencia. Desmantelado este montaje con la
deslumbrante realidad que se abre ante el en-
fermo, todo un vacio vivencial, toda una os-
curidad espacial prospectiva, parecen invadir
su vida de aspirante a rehabilitado, hacién-
dola peligrar constantemente. Esta montafia
negra que se interpone en el camino del al-
coholico hacia su rehabilitacion no se puede
remontar de un solo y gigantesco impulso di-
recto, sino que conviene escalarla de forma
progresiva y gradual, valiéndose de distintas

estrategias, entre las que sobresale la psico-
terapia de grupo!, asi como también algunas
técnicas de terapia ocupacional. Precisamente
a caballo entre la una y las otras hemos de
situar, en lugar preeminente, la terapia por
el teatro que aqui presentamos, con el an-
tecedente directo del psicodrama, porque,
ademas de ser terapia ocupacional con toda
propiedad, también participa de las virtudes
y mecanismos de la psicoterapia, pudiendo
hablarse en este sentido de terapia psico-
artistico-dramatica o de terapia rehabilitadora
del alcoholismo por el teatro, con la particu-
laridad, que mas adelante desarrollamos, de
no agotar sus valores en el ambito terapéuti-
¢o, ya que extiende su utilidad al area didac-
tica, con la que aporta un complemento in-
teresante de cara a la prevencion primaria,
secundaria y terciaria del alcoholismo. Asi ve-
mos nosotros al menos esta singular técnica.

ANTECEDENTES HISTORICOS

Los efectos catdrticos y por ende curati-
vos de la actividad dramatica ya se conocian
verosimilmente en las primitivas civilizacio-
nes, y con certeza absoluta en la antigiiedad
clasica griega. ARISTOTELES subrayé en su
poética?, y lo recalcd en su politica, que la
representacion de una tragedia produce en el
espectador, a través del temor y la compasion
que suscita en €él, un efecto de purificacion
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que en cierto modo puede identificarse con
un resultado terapéutico, puesto que no se
referia a un mero aspecto de purificacion as-
cética, sino a una auténtica catarsis. «Los can-
tos de accién y los cantos de entusiasmo, dice,
sirven para la catarsis y para la relajacion».
Y explica que, de la misma manera que hay
en el organismo humano determinados esta-
dos humorales que requieren una purga o pu-
rificacidn, asi hay en el alma «estados peca-
minosos, derivados de humores perversos,
que necesitan la purificacion de la sacudi-
da emotiva del temor y la compasién».
PLATON3, complementariamente, enfatizaba
los beneficios que el sélo empleo de la pala-
bra tiene para el propio actor cuando sirve
de vehiculo para la expresion vivencial autén-
tica. Los didlogos socraticos, y después las
diatribas de ARISTIPO y los discursos de
EPICTETO?, pueden considerarse como el
primer esbozo embrionario del psicodrama
en la antigiiedad. M4s adelante, ya en el Re-
nacimiento, la Comedia dell’ arte italiana
constituy6 asimismo un rudimento significa-
tivo, con una estructuracidon ya mas préxima
al psicodrama. En efecto, este género comico-
popular, que se inicid en el siglo XV en for-
ma de comedias improvisadas y exhibidas en
las calles y plazas de Venecia y luego de toda
Italia, presentaba ya como principal caracte-
ristica la libre improvisacion y el didlogo en-
tre los actores, mitad acrobatas, mitad gra-
ciosos de ocasion, en torno a cuatro tipos de
papeles o personajes: Pantaldn, el doctor; los
enamorados, Horacio e Isabel; las doncellas
acompafiantes, Franceschina y Zerbinetta, y
el tipo del holgazan, del tramposo, del capi-
tan o del ayuda de camara.

Fue sin embargo JACOB LEVI MORENOS,
psiquiatra de origen judio y posteriormente
nacionalizado americano, quien en el afio
1923 adopto la representacion dramaética li-
bre, espontdnea y creadora, el psicodrama o
«teatro de improvisacion», que él denomina-
ba (Stegreiftheater), como técnica psicotera-
péutica para el tratamiento de enfermos psi-
quicos. La virtud principal de este proceder
terapéutico radica en la exteriorizacién impro-
visada de los propios conflictos a cargo de un
enfermo protagonista, contando con egos
auxiliares como interlocutores escénicos de-
bidamente aleccionados, y con el anélisis

explicativo del psicoterapeuta director de la
representacion, quien al final de la misma
abre una discusién durante la cual se comen-
ta el trabajo de cada uno, las interacciones
humanas en el curso de la sesién y lo que
cada cual reconoce haber aprendido sobre si
mismo. Al parecer, se le ocurrid la idea del
psicodrama al escuchar las confidencias del
marido de una joven actriz, Barbara, que bor-
daba con arte los papeles de jovencita inge-
nua, tierna y romantica en la escena, pero se
conducia como una verdadera arpia en el ho-
gar, injuriando y maltratando al esposo, dra-
maturgo que se casé con ella precisamente
por la dulzura que mostraba en sus papales
dramadticos. Le pidio entonces que represen-
tara papeles de mujeres malvadas y dsperas,
y luego que representara su propia relacion
frente al marido, con lo cual logro, al tomar
ella conciencia de su auténtico papel en la
vida, una total transformacion de su compor-
tamiento privado, devolviendo finalmente la
paz al joven matrimonio.

Posteriormente fue MAX REINHARDTS®
quien cultivé el teatro como experiencia ca-
tartica de masas, aunque también como me-
dio de realizacién auténtica del actor: «Quiero
que el teatro traiga otra vez la alegria al pue-
blo, que les arranque de la miseria de la vida
cotidiana, mas alld de ellos mismos, hacia la
atmosfera pura y alegre del arte. Me gustaria
obtener ese mismo grado de autenticidad en
la representacién de lo puramente humano,
con un arte de mayor sutileza y profundidad.
El punto de vista literario no debe ser el de-
cisivo: esto pasaba porque los hombres de le-
tras dominaban el teatro. El teatro adeuda al
actor el derecho de no atenerse unicamente
a una doctrina literaria determinada, ddndole
libertad para actuar en todos los sentidos, y
desplegar su alegria en la travesura y en la ma-
gia de la transformacién. Conozco las cuali-
dades mimicas y creadoras de los actores y
mads de una vez siento deseos de salvar para
nuestra época, demasiado disciplinada, algo
de la vieja Commedia dell’ Arte italiana, para
proporcionarle al actor la oportunidad de im-
provisar y dejarse ir».

Mads tarde fue FRITZ PERLS? quien, de la
mano inspiradora de REINHARDT, que le ini-
cié en el teatro siendo apenas un nifio, en una
época en la que pudo ser su salvacién, por
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el trance familiar y escolarmente critico que
atravesaba, convirtié su aprendizaje y poste-
rior maestria en este campo en el fundamen-
to de sus talleres mayoritarios: el trabajo que
realizaba con una persona provocaba una re-
sonancia coral, un impacto emocional y dra-
matico al que nadie podia sustraerse, un con-
tagio de autenticidad que sustituia la idea de
cohesion grupal, ya que este acto de veraci-
dad compartida es tan importante en el tea-
tro como en el grupo, de cara a su capacidad
catartica. Y fue sobre estos precedentes como
surgidé la terapia gestaltica, impulsada por
PERLS como una actividad que en parte era
arte y en parte tratamiento. De acuerdo con
SHEPARDS, la terapia que practicaba podia
ser vista como un drama donde €él, como di-
rector, hacia interpretar al individuo con
quien trabajaba toda suerte de papeles?, lo
que con frecuencia culminaba en instantes
repletos de emocién. Si no hubiese sido otra
cosa, en todo caso habia sido buen teatro.
Pero con mucha mayor frecuencia era ademas
buena terapia.

BAKER !, en la seccion de Rehabilitacién
Social adscrita al Belmont Hospital, desarro-
116 una técnica elemental, contando para ello
con un equipo de psicoterapeutas auxiliares
bajo la direccion del médico.

LEBOVICI! incorpora la técnica psicodra-
matica a la concepcién psicoanalitica.

STANISLAVSKI 2, contemporaneo de REIN-
HARDT, crea un método para el trabajo inter-
no del actor consigo mismo y con su papel,
es decir, trabajando al contrario que REIN-
HARDT, de fuera adentro y prescindiendo de
las grandiosidades escénicas tan caracteristi-
cas del otro. Para STANISLAVSKI, €l sentimien-
to, que en gran parte se halla vinculado a la
actividad de las formaciones subcorticales del
cerebro, no puede ser despertado directamente
por los esfuerzos de la voluntad consciente...
Cada sentimiento humano esta relacionado
con la representacién de una situacién con-
creta, que suscita este sentimiento con la cons-
ciencia de la situacion dada y su relacién con
ella. Por eso la labor conjunta de pensamien-
to e imaginacion puede vivificar lo que se lla-
ma la memoria afectiva del actor y extraer de
sus escondrijos los elementos de sentimien-
tos experimentados en el pasado para orga-
nizarlos de una nueva manera, de acuerdo con

las imédgenes que surgen en el alma del intér-
prete. Asi pues, el medio mas eficaz para ac-
tivar el pensamiento y la imaginacidn del ar-
tista creador es la accién». De ahi la conocida
tesis de STANISLAVSKI: «No reflexionemos
sobre el sentimiento: actuad en las circuns-
tancias dadas y al actuar advertiréis como
acuden al espiritu los sentimientos necesarios
y se forma la imageny», lo que KARL BUH-
LER 3 apostrofa con una exhortacidon: «Ac-
tor: Acciona y no destruyas tu vivencia en el
parloteo». Aunque el método de STANISLAVS-
KI tiene mds finalidades artisticas que tera-
péuticas, su analisis, en palabras de TESSA
RUBIO ™, no deja de resonarnos a la manera
gestaltica: vivir las polaridades, encarnar y
apropiarse de cada aspecto de uno mismo,
mantener la atencidn en el presente, en el aqui
y el ahora, sin menospreciar la apertura a la
actualizacion de asuntos inconclusos (memo-
ria afectiva), responsabilizarse de la vivencia
y actuarla en vez de evitarla, ampliar el auto-
concepto, abandonarse a la fe de la auto-
regulacién organismica.

A estos autores hay que afiadir los nom-
bres de ANZIEU !, SCHUTZENBERGER 6, etc.,
que con sus aportaciones han ido desarro-
llando y consolidando el psicodrama como
recurso psicoterapéutico especifico cuya efi-
cacia nadie puede discutirle. También en Es-
paiia se introdujo, a partir de los afios 50, de
la mano de la escuela catalana, siendo sus
pioneros OBIOLS VIE!, MARTI-TUSQUETS y
cols.!8; y afios después también se incorpo-
raron a esta secuencia psiquiatras castellanos,
como BOMBINY, MORENO CHAPARRO? y
ESPINAZL,

HIPOTESIS DE TRABAJO

Uno de los aspectos mas caracteristicos de
los alcoholicos, hasta el punto de constituir
un radical practicamente comun, es su difi-
cultad de asimilacion y aceptacién de la rea-
lidad tal cual es, lo que con frecuencia les lleva
a desarrollar una mistica compensatoria y
gratificadora cuyo tejido principal es la fan-
tasia, la imaginacion y la ficcion, y que da
por resultado la construcciéon de un mundo
ficticio pero mas cercano a sus necesidades
e ideales personales. En suma, el alcohdlico,
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que no admite su mundo (incluido él mismo)
tal como es en realidad, se fabrica un mun-
do mas a su medida, aunque carezca de
autenticidad y sea meramente ilusorio, y por
tanto falso y engafioso. En este sentido po-
dria decirse que el alcoholico es un anarquista
pasivo, un rebelde de la realidad, en la que
opera las transformaciones subjetivas nece-
sarias para cambiar el mundo a su capricho
(principio del placer frente a principio de rea-
lidad). Si la realidad, segiin NicoLAI HART
MANN, es una de las maneras primarias del
ser, y el ser es lo mas real de la existencia, pue-
de considerarse.que el alcohdlico, incapaz de
asumir como realidad su existencia, es un en-
fermo de la realidad, transgresor de sus leyes
formales y recreador de un nuevo orden, cuya
realidad, estrictamente desiderativa, asienta
Unicamente en su campo mental subjetivo.

Esta predisposicion del alcohdlico a mo-
dificar desiderativamente la realidad de su
vida implica a su vez una peculiar evolucion
del instrumento de aprehension de la realidad:
del pensamiento. En efecto, asi como el ins-
trumento de inteleccién de la realidad es el
pensamiento logico, como culminacion del fe-
némeno previo de la percepcion sensorial, la
modificacion automatica de la realidad en la
direccion subjetiva de las propias convenien-
cias instintivo-afectivas, presupone asimismo
una acomodacién especial del pensamiento,
que de este modo se vuelve flexible, y deja de
ser en consecuencia un medio de aprehension
de la realidad, en el sentido zubiriano, para
ser simplemente un instrumento de impresion
de realidad. A lo sumo, la aprehensién de
realidad, la «inteleccién sentiente», en lugar
de atenerse a un criterio l6gico, basado en
perceptos sistematizados con arreglo a su pro-
pia esencia y modo, pasa a una libre creacién,
a una reconformacioén de las notas reales, en
un movimiento intelectivo cuyo fruto es en-
tonces no ya el percepto, sino el fictum, el fic-
to, que no es, como advierte ZUBIRIZ, fic-
cion de realidad, sino que se finge que la
realidad sea asi. La inteleccién pasa enton-
ces, de logica, a fantdstica, y el pensamiento
l6gico se transforma en magico. En este pun-
to, la psicologia del alcoholico se asemeja en
su inmadurez a la del nifio (ver dibujo), en
el que, hasta la aparicion del pensamiento ra-
cional, campea caracteristicamente el pensa-

miento magico, y por tanto la confusién en-
tre el yo y el no-yo, entre lo interno y lo ex-
terno, entre lo real y lo fantdstico.

Por otro lado, la tendencia peculiar del al-
cohdlico, propia de su inmadurez personal,
de modificar la realidad en la medida de sus
deseos y necesidades, resulta marcadamente
potenciada por la accién especifica del alco-
hol, ya que éste anestesia el sentido de la rea-
lidad y en consecuencia proporciona una ex-
pansion instintiva del yo rayana en ocasiones
con la omnipotencia megalomaniaca, que, al
contrastar radicalmente con la misera reali-
dad de los intervalos licidos, fuera ya de la
embriaguez, termina por convertirse para el
sujeto pasivo en una auténtica orgia vivencial
que anhela casi constantemente (dependen-
cia psiquica) como lenitivo o antidoto del
malestar psiquico propio de sus momentos de
sobriedad.

De cualquier manera, la facultad del alco-
holico, potenciada como se ha dicho por el
efecto propio del alcohol, para desarrollar
fantasias de autocompensacion existencial,
por la sola razén de ser su oscuro objeto del
deseo, implica necesariamente una notable
capacidad de ficcion, puesto que la transmu-
tacidn que opera subjetivamente sobre la rea-
lidad no es una actitud exclusiva para si, sino
también, y tal vez sobre todo, para el alter ego,
para los demas.

De lo dicho se deduce que el alcohdlico,
para seguir manteniendo sus status imagina-
rio, su falso rol de grandeza, necesita también
continuar aportandose alcohol con el que po-
der seguir alimentando el fuego de la fanta-
sia creadora, por estulta que sea, y con el que
también mantener este juego al abrigo de
cualquier impugnacién o censura, que sin
duda emergerian de la propia conciencia de
no ser porque la accidén anestesiante del al-
cohol lo impidiera.

Ello implica, a su vez, una gran capacidad
ideopldastica para, sin pasar por el tamiz de
la censura racional, plegarse a sus tendencias
hedonistas, que son para él la unica realidad.
Epistemologicamente, el alcohdlico adquie-
re y desarrolla su pensamiento, tal como se
ha sugerido, a partir de una fuente interna,
subjetiva, de informacién. Se tiene mas en
cuenta a si mismo que al entorno. Sus impa-
cientes deseos de felicidad le condicionan de
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tal modo el intelecto que le convierten en un
organo excretor de fantasias. No en otro sen-
tido hablaba FREUD?? de la «omnipotencia
del deseo», cuando el principio del placer do-
mina al sentido de realidad. Por ello, podria
decirse del alcohdlico que es la persona cu-
yos deseos transforman sus pensamientos en
falacias. Y estas falacias, una vez instaladas
en su mente con derecho a realidad sui gene-
ris, son adoptadas como parapetos defensi-
vos frente a la posible inquisiciéon superyoi-
ca, para asi propiciar la dedicacion impune
a su mas dilecta pasidn: el beber.

Es asi como el alcohodlico desarrolla una
dindmica defensivo-permisiva al servicio del
mantenimiento de su ingesta alcohdlica, a
base de multiples y variados mecanismos.
De éstos, unos son inconscientes (regresion,
racionalizacion, negacion de realidad, pro-
yeccion), y dan lugar a una serie peculiar
de mitos que por su caracter estereotipado
y su resistencia a la argumentacién logica
podrian equipararse, segin he comentado
con anterioridad?*, a los mitologemas que
SARRO? describe en los enfermos deliran-
tes: negacién de realidad del consumo exce-
sivo, negacion de realidad de su resultado
(dependencia), fantasias desiderativas respec-
to a su grado de alcoholismo y su evolucidn.
Pero otros son conscientes, a base de actitu-
des de disimulo, ocultacion, argucias, enga-
fios, mentiras, y en definitiva a base de una
auténtica ficcion, de la representacion en la
escena de su vida el papel de una inocente vic-
tima, objeto de la maledicencia, de la injus-
ticia y de la opresion persecutoria del entor-
no. Y su hébito en este sentido alcanza tal
naturalidad, a fuerza de repetirse, en el sen-
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tido de instalarse en el papel de victima fren-
te al papel de perseguidor-salvador que ad-
judica al entorno, constituyendo el fatidico
tridngulo hamadrtico a trdgico que ERIC BER-
NE describiera tan magistralmente en su ex-
plicacién analitico-existencial del alcoholis-
mo 26, que el propio enfermo llega a creerse
sus propias mentiras, e incluso estando bo-
rracho hasta la saciedad puede creerse no ha-
ber bebido una sola gota de alcohol, adjudi-
cando al entorno la responsabilidad de una
apreciacién errénea o malintencionada.

En definitiva, el alcohélico clabora una
doble dindmica de ficcidon a lo largo de su
vida: una, dirigida a mantener en un nivel
honroso y brillante, pero falso, su dignidad
personal y existencial (ficcion existencial); y
otra, enfocada a mantener el habito de la be-
bida a cubierto de la inquisicién del entorno
(ficcidn conductual). Llegamos a la conclu-
sion, pues, de que el alcoholico, por via es-
pontédnea de su personalidad primero, y de su
enfermedad después, es un maestro en el arte
de la ficcion.

Ahora bien: ;Qué ocurre con este arte de
la ficcion cuando el alcoholico se rehabilita?
Una vez rehabilitado, el alcohdlico queda li-
berado de la doble carga referida: por un lado
comienza a experimentar las ventajas de una
vida real cimentada sobre una personalidad
auténtica, por pobre que sea, frente a una
vida pretendidamente fastuosa pero irreal; y
por otro lado, al no beber, tampoco tiene que
mantener en uso su anterior dindmica de
ocultacion. Por todo lo cual su hasta el mo-
mento bien explotada capacidad de ficcidn,
al no tener que emplearse ni para aparentar
una personalidad mads fuerte o simplemente

HIPOTESIS DE TRABAJO
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distinta, ni para disimular su conducta liba-
toria, queda en situacidn de disponible, pa-
sando a ser obviamente potencial remanente
de ficcion.

Se plantea, pues, con motivo de la rehabi-
litacién, una interesante cuestion: ;Qué des-
tino cursa o se da a ese potencial de ficcion?
(Se le deja en barbecho, se le da por olvida-
do o perdido, se le concede la etiqueta de ras-
go residual a extinguir y a integrar difusamen-
te en la nueva personalidad de alcohdlico
rehabilitado de su portador, que es lo que
ocurre habitualmente? ;O bien, por el con-
trario, se intenta un aprovechamiento de ese
potencial para aplicarlo positivamente en el
proceso mismo de la rehabilitacion? ;Es, en
efecto, posible, la reconversion funcional de
ese potencial, de tal modo que si antes se re-
sumia en la formula «fingir para beber y be-
ber para aparentar» ahora pudiera reflejarse
en la nueva «fingir para jugar y jugar para
curar»?

Precisamente ahi queda enunciada mi hi-
potesis de trabajo. El potencial de ficcidén que
se descubre en el alcohdlico no es, intrinse-
camente, en si mismo, ni malo ni bueno, ya
que ¢s el destino o fin que se le da a ese po-
tencial el que le hace bueno o malo, positivo
o negativo. Como la energia nuclear, y cual-
quier otra forma de energia en general, es la
funcién o la utilidad que se le aplica a un de-
terminado potencial lo que le ennoblece o en-
vilece. Ya lo expresaba bellamente, alld por
la Edad Media, el anénimo autor del caste-
llano Cantar del Mio Cid, cuando en un solo
verso exclamaba, refiriéndose al Cid Campea-
dor, aquello de «Dios, qué buen vasallo si ho-
biese buen sefior»; lo que podemos aplicar al
tema que nos ocupa si traducimos vasallo por
arte de ficcion, y sefior por cambio de finali-
dad de beber a curar. Aqui radica, pues, la
filosofia de la reconversidn terapéutica de un
dinamismo defensivo que inicialmente se ha-
bia puesto al servicio de la enfermedad.

CRONICA
DE UNA EXPERIENCIA DE TEATRO
TERAPEUTICO-DIDACTICO

Constatada ya la rara habilidad de los al-
coholicos para la ficcion?s decidi crearles

una composicién dindmica de personajes,
a modo de juego, para que ejercitaran a sus
anchas esas dotes que todavia conservaban,
aunque a veces dormidas u olvidadas, de
sus tiempos de alcoholismo (algin buen re-
cuerdo tenia que dejarles la enfermedad);
y con ello hacer buenas las que antes ha-
bian sido malas artes al ponerlas al servi-
cio no de un fin vergonzante y esclavizador,
como era de seguir bebiendo alcohol impu-
nemente para seguir huyendo de la vida y
de si mismos, sino al servicio de un fin mag-
nificante y libertador, como es el de superar
las ataduras del facil refugio, crecer sin li-
mites en recursos humanos y finalmente ha-
cer frente a la realidad sin tapujos, cogien-
do, valga la expresidn, el toro de la vida por
los cuernos.

Descubri enseguida algo sorprendente que
encajaba perfectamente con la hipétesis de
trabajo comentada: enfermos con escasa for-
macion cultural, que se veian en patentes
dificultades incluso para leer correctamente,
y que en su vida real habian padecido serias
limitaciones de contacto interpersonal, espe-
cialmente en publico, derivadas de una mar-
cada timidez social, eran capaces de hacer re-
presentaciones dramadticas de notable calidad
artistica, sobre todo cuando funcionaba ade-
cuadamente ¢l mecanismo de la identificacion
por afinidad o contraste de los papales con
respecto a su vida real. Sin duda alguna, el
potencial de ficcion del alcohdlico, el que
antes habia servido a sus afanes de mostrar-
se ante los demas con una apariencia perso-
nal de nivel superior, y que también servia
para esconder su conducta libatoria (secreto
a voces, sin embargo) y obtener la inmuni-
dad social en su pasién por la bebida, se pone
ahora en juego para lograr, en principio, una
realizacion personal de valor artistico, moral
y social.

Pero es que, ademas, enseguida constaté
que, al revivir como actores ocasionales en el
escenario fragmentos afines a sus propias vi-
das, estaban descargando asi gran parte de sus
pasiones y de sus conflictos emocionales mas
reconditos, aquéllos que todavia quedaban re-
zagados en su inconsciente y que no habian
podido aflorar por la via de la introspeccion
reflexiva, tal vez por mero pudor o quien sabe
si por temor a una excesiva severidad de en-
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juiciamiento de su propia conciencia o de la
de los demas. Habia nacido en nuestro am-
bito el teatro terapéutico, o la terapia por el
teatro.

Una vez desarrollada y puesta en marcha
la nueva férmula terapéutica, y cubiertos en
parte sus objetivos a través de la comunién
afectiva que propiciaba, un horizonte de nue-
vas posibilidades se abrio ante mi, ya conver-
tido desde aquel momento en el rosotros
comunitario. Si nuestra experiencia psicodra-
matica habia resultado positiva, por qué res-
tringirla a nuestro ambito privado, ;por qué
no ofrecérsela también a la sociedad para que
aprendiera a conocer el auténtico problema
del alcoholismo desde su vertiente intima, a
partir del caudal de gozos y de sombras de
sus protagonistas? ;jPor qué no aprovechar
el potencial pedagogico-educativo que aque-
lla experiencia interna parecia poder proyec-
tar al exterior? ;Es que acaso no habiamos
abandonado ya las trincheras del anonimato
vergonzante de los albores de la rehabilitacién
para saltar al ruedo de la convivencia social
a cuerpo limpio, a pecho descubierto, con
esa nueva y gozosa identidad de alcohélicos
rehabilitados con la que plantar cara a la
sociedad, denunciando su responsabilidad
frente a la enfermedad primero, y frente a
la falta de apoyo para la rehabilitacién des-
pués? ;Acaso no habria que dar participacion
en la experiencia teatral a la sociedad para
que estableciera sus propias identificaciones
y proyecciones a través de sus personajes,
para que asumiera sus propias culpas, para
que, al modo de REINHARDT, pudiera inter-
actuar con los personajes? ¢Es que acaso no
podia tener acomodo en alguno de los per-
sonajes del psicodrama esa misma sociedad
que fabrica alcohdlicos sin tregua para lue-
go abandonarlos a su suerte sin el menor son-
rojo?

Asi surgié en mi la idea, sin precedentes
en cuanto a originalidad, al menos cono-
cidos, de vestir con ropaje teatral, de cara a
su representacion abierta al publico, la ex-
periencia psicodramatica que habia nacido
«para uso doméstico». La puesta a punto de
la obra, bautizada ya con el titulo de Brindis
a medio camino, y estructurada en tres actos,
requirio la coordinacion de multiples esfuer-
zos bajo la diestra batuta de un director de
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teatro amateur, FELIX HERNANDEZ, quien se
identificod plenamente con la iniciativa y se-
lecciond el personal artistico necesario, den-
tro del marco de la asociacion de autoayuda
que sirvié de contexto a la experiencia, entre
los enfermos o familiares de éstos, y todos ab-
solutamente noveles.

La representacion se llevo a efecto en me-
dio de una asistencia multitudinaria, repitién-
dose en varias ocasiones; y el resultado fue
desde el principio tan satisfactorio, al movi-
lizar las conciencias de todos los espectado-
res (enfermos, familiares, allegados, ciudada-
nos de a pie) y provocar una vigorosa catarsis
colectiva, en cada uno seguin su propia na-
turaleza y relacion, que no dudé en identi-
ficarlo como un fenémeno de sociatria (te-
rapéutica de la sociedad), ya anunciada por
MORENO?" como ¢l punto omega de la psi-
coterapia de grupo, o la culminacién de la ter-
cera revolucion psiquiatrica en su modalidad
shakespeareana. Ello fue sin duda lo que me
animd a aceptar la sugerencia que inmedia-
tamente se me formuld que gestionara la pu-
blicacion de la obra con vistas a su difusién
y posible trasplante a otros ambitos clinico-
terapéuticos o simplemente socio-culturales
que pudieran estimar su valor diddctico y tes-
timonial y desearan poner a prueba su efica-
cia practica.

La empresa se llevd a cabo?® gracias a la
colaboracion de varias personas y entidades
que asi demostraron su fe en el proyecto: Je-
sus Aristegui, quien se hizo cargo del proé-
logo; Pedro Sancho, quien asumio la inter-
pretacion gréafica de la obra; la Institucién
Cultural Simancas, organo cultural de la
Diputacion Provincial de Valladolid, que se
brindé a editar la obra a través de su enton-
ces presidente, Juan Ignacio Alvarez Garcia,
y de su gerente, José Manuel Parrilla; y fi-
nalmente Graficas Andrés Martin, en cuyos
talleres recibid la publicacién su ultimo for-
mato material.

Con este paso, de la publicacion, se com-
pleta el ciclo de la experiencia teatral, que si
se iniciaba con una utilidad lidico-artistico-
terapéutica, acaba asi aportando la dimension
didactica que fue incubandose a‘lo largo de
su desarrollo, y que encuentra su formulacién
en el subtitulo de diddctico que define el psi-
codrama.
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EVALUACION DE LA EXPERIENCIA

Es dificil valorar la experiencia cuya cro-
nica se acaba de hacer. Tal vez antes de tra-
tar de cualificar los resultados convendria ha-
cer un analisis de las motivaciones de su
gestacion. Y para mi, lo mds significativo de
Brindis a medio camino, es que se trata de un
gjercicio de amor compensatorio en homenaje
a los alcoholicos rehabilitados v a los alco-
hélicos por rehabilitar: interlocutores mios,
ambos, de cada dia, a los que dedico mi in-
tento, desde mi posicion profesional y huma-
na, paliar un poco la desatencién cronica
a la que se encuentran sometidos y en cier-
to modo condenados. De amor psicoterapéu-
tico, quiza, ya que no en vano la mision
principal del médico es curar; y de amor do-
cente, ya que en todo psicoterapeuta late asi-
mismo la vocacién docente. De amor psico-
terpéutico, de amor didactico, pero, al fin y
al cabo, de amor. De un amor ya afiejo, que
al cabo de los afios ha resultado fecundo, y
cuyo fruto es precisamente, entre otros, este
Brindis a medio camino; porque si yo soy el
padre de la criatura, y de mi ha recibido su
apellido, la asociacion de ARVA es su madre,
y de ella es el legado de su nombre, y el habi-
tdculo donde mi amor le ha engendrado, y
donde de ella ha recibido también su alimento
vivificador. De ahi que si algo puede tener
este fruto de rollizo, a esta asociacion se lo
debe. Pero también, como decia, de amor a
los propios alcoholicos, adn sin rehabilitar,
porque yo siempre veo en ellos, mas que la
ruina o el caos que destacan en su apariencia
superficial, el alto potencial humano suscep-
tible de rehabilitacion que se esconde en su
desvan interior, en el fondo del espejo, que
dirfa EMILIO SALCEDO, y que a mi personal-
mente me motiva a luchar por conseguir su
despertar y con €l su alumbramiento.

Respecto a los resultados, cabe sefialar, a
titulo genérico, que la experiencia cataliza
desde sus comienzos el interés del grupo por
la cultura y el arte dramaticos, de tal suerte
que a esta primera obra de origen y desarro-
llo autéctonos, le siguieron inmediatamente
otro relato escénico, E!l agujero, de tematica
relacionada con el alcoholismo y también de
factura propia; y otras comedias de humor,
con temas distendidamente alejados del mun-

do del alcohol, como son: «Una casa de lios»,
de ALVARO PORTES , 0 Las universitarias con-
Sfundidas, de ALFONSO PAsO. Todo ello cons-
tituye una buena piedra de toque con la que
se consigue, aparte de una terapia ocupacio-
nal eficaz para el alcohdlico, una ejercitaciéon
positiva del potencial de ficcion acarreado
desde su época de enfermedad, y un medio
idéneo de ampliar, por contraste, su sentido
de realidad.

En cuanto a la influencia de esta técnica
terapéutica sobre la rehabilitacion de sus ar-
tifices y colaboradores, en el supuesto de tra-
tarse de enfermos, puede asegurarse que se ha
mantenido rigurosamente y enriquecido cua-
litativamente, sin haberse registrado recaidas
significativas entre todos los actores que han
intervenido en ella. Obviamente, no se puede
afirmar que de no haber hecho el teatro hu-
biesen recaido, pero si al menos puede caber
la duda. Por lo cual la valoracién clinico-
terapéutica del teatro no puede ser en este
caso mas positiva, y consecuentemente reco-
mendable para la rehabilitacién del alcoho-
lismo.

CONCLUSIONES

1.2 El alcoholico es durante su enfermedad,
como servidumbre compensatoria de su
condicion de enfermo de la realidad, un
maestro en el arte de la ficcién, tanto en el
orden de su propia existencia (ficcidn exis-
tencial) como de su defensa del habito una
vez adquirida la dependencia (ficcidn con-
ductual).

22 La actividad o dinamica de ficcidn del al-
cohdlico pasa a ser con la rehabilitaciéon un
simple potencial de ficcidn, que queda en
estado latente y disponible a merced de su
titular rehabilitado.

3.2 Es posible el aprovechamiento o la recon-
versién funcional de ese potencial de ficcion
para ponerle al servicio de la propia reha-
bilitacion, a través del psicodrama o simple-
mente del teatro terapéutico.

4.2 Aparte de orientar el interés del alcohdlico
rehabilitado por la cultura y el arte drama-
ticos, el teatro terapéutico aporta un medio
idéneo para ampliar, por contra, su senti-
do de la realidad, y por tanto para consoli-
dar y proteger su rehabilitacion.
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5.2 Ademas del potencial terapéutico que con-

Ilteva el psicodrama o el teatro activo en el
ambito clinico, su representacion escénica
abierta al publico y la publicacién escrita
de la experiencia, aportan una notable uti-
lidad didactica, perfectamente aprovecha-
ble como mensaje informativo a la socie-
dad para la prevencion del alcoholismo.
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INTRODUCCION

Las diferentes definiciones de sociometria
(EspINA BARRIO, 1992) comienzan con un es-
tudio matematico y acaban como un mode-
lo de pensamiento. Pero todas coinciden en
la importancia otorgada a lo social y a la ne-
cesidad de su medicion. Su creador, JAcoB
Levy MORENO, insiste en el status investiga-
dor de los miembros del grupo, en tanto ca-
paz de medir sus propias actividades.

En este sentido amplio se pronuncia CLE-
MENTE en Huicrt (1987):

La sociometria es, por lo tanto, una orien-
tacién dindmica, que trata de estudiar las re-
laciones humanas en cuanto que tienen un
caracter social o interdependiente, y que uti-
liza para ello la medida, es decir, una serie
de técnicas matematicas (vol. 1, pag. 277).

Se trata de un medio cuantitativo de me-
dir las relaciones interpersonales de un gru-
po dado. El fest sociométrico es el material
que la sociometria utiliza para conocer las re-
des de vinculos que conforman la estructura
de los grupos.

El cuestionario sociométrico se hace con-
forme a los criterios que el investigador esti-
me oportunos y contiene el conjunto de pre-
guntas que los participantes han de responder.

A continuacion se realiza el fest sociométri-
co, en base al cuestionario antes citado, para
SCHUTZENBERGER (1974).

Mide los conflictos entre la posicidn real
de un individuo en el interior de un grupo
y su posicién tal como se desprende de sus
elecciones (pag. 229).

Con el uso del test objetivo (lo que el su-
jeto hace) y el perceptivo (lo que cree que los
demas hacen) esta definicion debe ser actua-
lizada. En este sentido se propone que el test
sociométrico mide el contraste entre lo que
el sujeto elige en el grupo y lo que los otros
eligen; entre lo que él cree que los otros ha-
cen y lo que éstos efectian. Todo esto da una
idea de la cohesién, coherencia y grado de
atencion perceptiva del grupo.

Del test sociométrico se extrae la red so-
ciométrica, que es la:

Red de interrelaciones que pueden descu-
brirse en la matriz sociométrica o adivinar
en el sustrato de un grupo por observacion
de las interacciones. La red sociométrica se
obtiene mediante un cuestionario dirigido al
conjunto de personas del grupo o mediante
la observacion del comportamiento. Se cali-
fica, se suma, se compara, se consideran las
elecciones realizadas y recibidas asi como las
reciprocas. Se estudia la percepcion sociomé-
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trica, la expansién sociométrica (el numero
de personas con las que estd en contacto un
individuo) proporciona una buena imagen
del grupo y de su vida afectiva y real (las elec-
ciones pueden ser positivas, negativas y nu-
las) (SCHUTZENBERGER, 1974) (pag. 229).

El test sociométrico mide las elecciones
realizadas por los sujetos y el grado de acier-
to de las mismas. Este tema de las elecciones
hace que el resultado sea algo més que la ma-
nifestacidn de los sentimientos de los compo-
nentes. Segiin RIECKEN y HOMANS, en BASTIN
(1965) (pag. 133), el test sociométrico relacio-
na los sentimientos, las actividades, las nor-
mas y los valores de los componentes del
grupo. Esto explica las bajas correlaciones
obtenidas cuando se compara con tests de
personalidad como: el M.M.P.1,, el Califor-
nia Test of Personality, el Bell Adjustament
Inventory, etc. El uso de técnicas proyectivas
como €l Roscharch o el TAT ha generado re-
sultados contradictorios; su estudio ha sido,
sobre todo, en casos extremos, como los po-
pulares o excluidos. NORTHWAY y WIGDOR
encontraron diferencias con el Roscharch,
LiNnDzEY y GOLDWYN por un lado y Husqui-
NET por otro utilizaron el TAT y también de-
tectaron diferencias entre los mds elegidos y
los rechazados y/o ignorados. Sin embargo
MirL, valiéndose del M.M.P.1. y del Ros-
charch, no encontrd diferencias significativas
entre los muy elegidos y los rechazados.

En el ambito escolar no se encontraron co-
rrelaciones significativas con la edad el CI o
los resultados escolares. Por el contrario los
intereses, actitudes intragrupo, etc. si que se
relacionaban significativamente. Lo que esta
de acuerdo con el hecho de que el test socio-
métrico mide los sentimientos, actitudes, nor-
mas y valores de los miembros del grupo.

Los parrafos anteriores, advierten sobre el
peligro de interpretar los resultados sociomé-
tricos como variaciones psicologicas de la
personalidad de los sujetos.

Otra de las dificultades para analizar los
resultados de los tests sociométricos es la
anormalidad en las curvas de distribuciones
obtenidas con ellos. Por lo tanto sélo la in-
terpretacidn y critica de las correlaciones y el
estudio de casos aberrantes pueden conducir
a resultados constructivos. De ahi que en este

trabajo se haga un estudio cualitativo de los
participantes del grupo mas elegidos, es de-
cir los populares. '

Siguiendo a ArrRuGA (1983), los valores
sociométricos son «la cuantificacion de los
criterios sociométricos investigados en un
test» (pag. 73). Diferencia muy acertadamente
los valores de los indices, pues éstos relacio-
nan dos dimensiones, sin embargo los valo-
res no. Los valores aqui referidos son los in-
dividuales.

Estos primeros datos dan una idea apro-
ximada de lo que sucede en el grupo, sin em-
bargo no sirven para comparar los distintos
grupos entre si. Aunque son la base de datos
para los indices globales o grupales y son
de indudable interés para un primer anali-
sis de cada miembro del grupo.

El escollo fundamental era la extraccion
de los resultados. ARRUGA (1983), TECNIBAN
(1971) y otros autores han desarrollado unos
sistemas muy elaborados, en base a graficos,
dibujos y un orden estricto que no impide la
necesidad de tener que comparar, con inge-
niosas artimafias, los datos de cada uno de
los componentes del grupo. Todo lo cual re-
quiere mucho tiempo, una formidable aten-
cioén y gran capacidad para calcular sin error.
No cabe duda que este ha sido el procedi-
miento seguido en muchos trabajos realiza-
dos en instituciones: escuela, ejército, etc.;
pero, en la actualidad, es obsoleto, sobre todo
tras el advenimiento y la potencia de los or-
denadores personales.

La informatizaciéon del test (Virgin
System), una informacién mads detallada se
encuentra en ESPINA BARrIO (1992), se ha
hecho conforme a los objetivos, por lo que
se dirije a los valores individuales. Este ha
sido el limite impuesto al programa, el cual
no hace célculos matriciales, de 2.° orden, que
permiten extraer quién es el lider del grupo
(aquel que llega con mas facilidad o cerca-
nia a todos los miembros del grupo) y quién
tiene el poder (en el sentido de influenciar a
los mas populares); estos dos indices no tie-
nen porqué ir ligados a la misma persona. En
este dominio se encuentran los subgrupos o
cliques, cadena o circulos de tres, cuatro, etc.
personas. Estos tres aspectos son muy inte-
resantes para futuras investigaciones, pero no
se corresponden con los objetivos propues-
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tos. De todas formas el programa de macros
aplicado a la hoja de cdlculo permitira en el
futuro su ampliacidn, ya que el cdlculo ma-
tricial es otra de las ventajas que poseen las
hojas electrénicas, que dardn lugar a nuevos
trabajos orientados hacia aspectos mas indi-
rectos o fragmentados de los grupos.

DISENO GENERAL: GRUPOS
MATERIAL Y METODOS

El objetivo general es investigar sociomé-
tricamente los grupos psicodramaticos. La ta-
rea especifica se reduce a un estudio cualita-
tivo del grupo. De la introduccién se deduce
que uno de los aspectos mas fértiles es el es-
tudio de los casos extremos. En este caso se
eligen los populares de cada grupo.

La hipétesis a validar es que los popula-
res de los primeros tests sociométricos se
mantienen en el primer o segundo puesto y
permanecen en el grupo hasta el final. Para
ello se calcula la proporcidn o frecuencia re-
lativa de los dos componentes més elegidos
en el primer y en el ultimo test sociométri-
co, en cada uno de los tres criterios: convi-
vencia, trabajo y vacaciones.

Se estudian dos grupos terapéuticos duran-
te dos afios (A-C y B-D) y tres de formacion
durante un afio (A, B y C). Tanto los grupos
de pacientes como los docentes se desarrolla-
ron en el ambito privado. No existié un pro-
ceso de seleccion previo, si se exceptua la en-
trevista previa, que no fuera la demanda de
terapia o de formacién. En el primer caso
bastaba la peticion del paciente y la acepta-
cidn del terapeuta para que fuera miembro del
grupo. No se define un tiempo concreto, aun-
que la vida del grupo comienza en octubre y
finaliza en junio del afio siguiente. Se sigue
el calendario escolar, pero suele ser frecuen-
te que los miembros nuevos sigan al afio si-
guiente, ya que la estancia media suele ser
de dos a tres afios.

En el segundo caso, los miembros clarifi-
can su demanda de formacién mediante una
entrevista con el terapeuta. Generalmente la
peticion es mds de conocimientos que de ac-
titudes; por eso precisa su formulacion. Tam-
poco hay una definicién precisa del tiempo
de estancia, que depende de la evolucion per-

sonal. El periodo de cada grupo se adscribe
también al afio docente.

Hay algunos datos que diferencian unos
grupos de otros. La periodicidad oscila entre
las 2 h semanales a las 8 mensuales. Pero el
total de horas realizadas al aflo es muy pare-
cido. También cambian los terapeutas: tni-
cos con/sin observador, coterapia simétrica
o disimétrica, etc. La historia del grupo y los
datos de nivel socioeconémico son aspectos
desiguales. Aunque son variables intervinien-
tes, no son esenciales para los fines de la
investigacion.

En relacién con el sexo el grupo A-C te-
nia 6 hombres y 5 mujeres el primer afio
y 7 hombres y 5 mujeres el segundo. El gru-
po B-D estaba compuesto por 2 hombres y
8 mujeres el primer afio y 3 hombres y 6 mu-
jeres el segundo. En los grupos de formacion
el A tuvo 9 mujeres, el B 1 hombre y 7 muje-
res y el C 1 hombre y 5 mujeres.

En cuanto a la edad se puede concluir que
los grupos terapéuticos tenian una media de
edad de 29 afios con una desviacion tipica que
oscila entre 4,57 y 6,34, Los de formacion te-
nian una media superior, aproximadamente
tres o cuatro aflos mas, con una desviacion
tipica mayor, resultado de la presencia de es-
tudiantes y profesionales.

La colaboracion de los grupos ha sido muy
buena si se tiene en cuenta que los criterios
no tenian una aplicacién definida v que no
se ocultd los fines investigadores del test so-
ciométrico. Indudablemente la actitud de los
monitores ha sido un elemento clave en la
aceptacion y cooperacién de las personas que
componen los citados grupos.

El test sociométrico aplicado en este tra-
bajo ha sido siempre el mismo en todos los
grupos investigados. Contiene preguntas co-
rrespondientes a elecciones del sujeto y tam-
bién las relativas a los aspectos perceptuales
BusTos (1980). Este segundo componente es
fundamental para el trabajo porque propor-
ciona informacién del grado de concordan-
cia entre lo que se elige y lo que se espera y,
en consecuencia, la medida en que el sujeto
percibe su situacién en el grupo.

El test investiga tres esferas diferentes den-
tro del grupo, por medio de preguntas ima-
ginarias respecto a la convivencia, el trabajo
y las vacaciones. Se trata de una cold socio-
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Pardametros del test sociométrico

Convivencia

Trabajo

Vacaciones

¢Con quién-es te gustaria

1. ¢Qué persona-s del grupo
eliges para convivir? trabajar?
2. (Con quién-es no vivirfas?

Con quién-es no trabaja-

¢A quién-es escogerias de
compafiero de vacacio-
nes?

. X rias?
{Quién-es crees te eligen

para vivir con el-los? 7.

4. (Quién-es crees rechazan
vivir contigo? 8.

{Quién-es crees te eligen
para trabajar con ellos? 11.

{Quién-es crees te rechazan
para trabajar con ellos?

10. ;A quién-es no elegirias
para irte de vacaciones?

(Quién-es crees te eligen
de compafiero de vacacio-
nes?

12. ;Quién-es crees te recha-
zan como compafiero de
vacaciones?

metry, tanto por el contexto en que se hace,
como por el tipo de preguntas del test.

Sin embargo Virgin System admite cual-
quier otro criterio que se quiera aplicar a un
grupo. Como los célculos son iguales para
cada criterio, se pueden introducir todos los
criterios que se deseen.

Los métodos sociométricos, con 50 afios
de existencia, tratan de medir las relaciones
interpersonales de los grupos. Para ello se
pide a los sujetos que elijan, por orden de pre-
ferencia, conforme a un criterio dado.

Este aspecto ha sido posteriormente mo-
dificado por otros autores, cambiando la me-
todologia TavLOR (1975) mide la interaccion
verbal de los grupos, BALES (SCHUTZENBER-
GER, 1972) elabora diversas escalas sobre las
interacciones verbales conforme a diferentes
patrones de comunicaciéon. Todos ellos han
aportado luces sobre el funcionamiento de los
grupos, por eso este trabajo se cifie a los mé-
todos originales de MORENO. En primer tér-
mino el test sociométrico se hace conforme
a tres criterios diferentes:

1. Convivencia: Mide la atraccién o apetencia
de compartir la intimidad con otros sujetos.
Requiere una flexibilidad para negociar las
distintas costumbres y diferentes funciones
que la vida en comin suponen.

2. Trabajo: La cooperacion en las tareas es el
polo que este criterio discrimina. No hay tan-
ta implicacién afectiva, pero tiene que ver
con el compafierismo y la colaboracién que
el trabajo precisa.

3. Vacaciones: La capacidad para divertir y la
simpatia son los elementos clave en este cri-
terio. Es diferente de los otros dos y en con-
secuencia mide un aspecto diferente de las
relaciones interpersonales.

La eleccién de estos criterios es un elemen-
to fundamental para saber lo que se quiere
medir. Las posibilidades son muchas y el
limite es la imaginacién del investigador. En
este caso se han disefiado tres supuestos que
abarcan los criterios conocidos de psicogru-
po (convivencia) y sociogrupo (trabajo y va-
caciones). Por otra parte al plantear tres cri-
terios a la vez, se puede comparar la evolucion
de cada uno de ellos, sus diferencias y las po-
sibles correlaciones. Generalmente se recurre
a un solo criterio: comparfiero de habitacion
en instituciones totales, de pupitre en la es-
cuela, representar al amigo intimo en psico-
drama, contar algo personal en psicoterapia
de grupo, etc. Esto se hace asi para evitar
cdlculos engorrosos, pero la contrapartida es
que se precisa afinar hasta dar con el criterio
correcto, es decir aquel que mida lo que se
desea medir.

En este caso los criterios no son reales sino
psicodramaticos, es decir imaginarios. Lo tini-
¢o0 que varia, de forma controlada, son las se-
siones psicodramadticas que reciben; por eso
lo indicado es pasar el test tres veces, como
minimo, durante la vida del grupo y estudiar
las modificaciones que se producen. En el es-
tudio realizado los tests se hicieron a los 3,
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6 y 9 meses de la vida del grupo, que coinci-
den con el final de la etapa inicial, la inter-
media y la final del grupo.

RESULTADOS
Y ANALISIS INDIVIDUAL

Para la presentacion de los resultados se
han escogido los dos mas populares en cada
criterio del primer test. Se realiza un segui-
miento al final de cada afo, los grupos tera-
péuticos se revisan durante dos afios y los dos
de formacidn durante uno, cuyas frecuencias
se exponen en las tablas adjuntas. Si algin
otro miembro ocupa el primero o segundo
puesto se revisa el afio anterior. A continua-
cion se hace un analisis individual de los re-
sultados en cada grupo.

En el criterio de convivencia los mas po-

pulares son AC1 y AC2 que se mantienen en
los dos primeros puestos los dos afios. Repre-
sentan el nucleo afectivo del grupo, pero si
bien ACI se mantiene estable en las preferen-
cias, AC2 sube progresivamente, ello también
puede deberse a que se involucren més en la
terapia y a la consiguiente mejoria clinica, ya
que el segundo afio fue dado de alta.
En trabajo, AC1 y AC3 se reparten las prefe-
rencias iniciales, pero pronto AC2 pasa a la
cabeza de los elegidos, las frecuencias son me-
nores porque el reparto es entre tres. El as-
censo de AC2 es paralelo al del criterio de
convivencia.

En vacaciones comienzan ACl y AC3,
pero este ultimo se hunde en detrimento de
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AC2 y ACA4. Si se tiene en cuenta que este gru-
po cuenta con el mismo numero de hombres
y de mujeres y que AC3 es el Unico varon
popular se puede ver como los hombres pre-
fieren a las mujeres y éstas se eligen entre si,
aunque al final de los dos afios son tres mu-
jeres las que copan las elecciones. En relacién
con AC4 hay que resaltar que su aumento
en las preferencias del grupo corre paralelo
con AC2 y que, al igual que ésta, fue dada
de alta al afio siguiente con una mejoria cli-
nica evidente.

En el grupo B-D tres mujeres —BD6, BD1
y BD5— se reparten las preferencias en el cri-
terio de convivencia. S6lo aumenta BDI que
es dada de alta y surge BD2 en el ultimo tri-
mestre que también marchara de alta. Al afio
siguiente, las populares son sucedidas por dos
miembros nuevos, BD9 mujer y BD8 hom-
bre, que se llevan el 50 % de las elecciones.

En trabajo se repite la distribucién que en
convivencia, pero las elecciones son mas cen-
tradas, de ahi que la frecuencia relativa sea
mas alta.

En vacaciones la distribucién es diferen-
te. BD3 y BD6 ocupan las primeras posicio-
nes. BD3 no sigue al afio siguiente y BD2, que
no es elegida por nadie en el primer trimes-
tre alcanza la mayor frecuencia de todas, 0,60,
en el ultimo, lo que confirma las elecciones
de los anteriores criterios y predice el alta. En
el segundo afio BD6 permanece estable en los
primeros puestos y surge BD11 que, a pesar
de la disminucion de la frecuencia en el ter-
cer trimestre, se mantiene entre las primeras
preferencias, junto con otros dos.

Grupo terapéutico A-C

Componente Criterio
ACl1 Convivencia
AC2 Convivencia
ACl1 Trabajo
AC3 Trabajo
AC2 Trabajo
ACl1 Vacaciones
AC3 Vacaciones
AC2 Vacaciones
AC4 Vacaciones

Proporcion
2.2 afio
inicial-final

Proporcion
157 afio
inicial-final

0,32-0,31 0,19-0,28
0,14-0,23 0,22-0,28
0,20-0,29 0,17-0,14
0,17-0,14 0,10-0,19
0,13-0,28 0,17-0,24
0,25-0,25 0,20-0,21
0,16-0,08 0,06-0,10
0,08-0,33 0,16-0,26
0,08-0,33 0,13-0,21
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Grupo terapéutico B-D

Proporcion Proporcion
Componente Criterio ¢ afio 2.° afio
inicial-final inicial-final
BD6 Convivencia 0,18-0,17 0,25-0,08
BD1 Convivencia 0,18-0,33
BDS Convivencia 0,18-0,17 0,08-0,08
BD2 Convivencia 0,00-0,33
BD9 Convivencia 0,25-0,25
BD8 Convivencia 0,08-0,25
BD2 Trabajo 0,33-0,50
BD1 Trabajo 0,20-0,33
BD9 Trabajo 0,23-0,50
BDS8 Trabajo 0,23-0,17
BD3 Vacaciones 0,27-0,40
BDé6 Vacaciones 0,20-0,00 0,27-0,25
BD2 Vacaciones 0,00-0,60
BD11 Vacaciones 0,36-0,12
Grupo formacion A
Componente Criterio Prc.>p.o.rcién Proporcién
inicial final
A2 Convivencia 0,30 0,18
A3 Convivencia 0,30 0,12
Al Convivencia 0,20 0,35
A4 Trabajo 0,25 0,06
Al Trabajo 0,25 0,33
A2 Trabajo 0,06 0,27
Al Vacaciones 0,28 0,27
A3 Vacaciones 0,28 0,20
AS Vacaciones 0,14 0,27
Grupo formacion B
Componente Criterio Pr(.)p‘o'rci(')n Proporcién
inicial final
B1 Convivencia 0,29 0,27
B2 Convivencia 0,29 0,20
B2 Trabajo 0,44 0,08
B3 Trabajo 0,33 0,15
B1 Trabajo 0,11 0,23
BS Trabajo 0,11 0,23
B1 Vacaciones 0,30 0,23
B3 Vacaciones 0,20 0,15
B5 Vacaciones 0,20 0,23




ESTUDIO SOCIOMETRICO DE LOS POPULARES EN LOS GRUPOS TERAPEUTICOS Y DE FORMACION

269

Grupo formaciéon C

Componente Criterio Prc.)p_oycién Pro;?orci(’)n

inicial final
C1 Convivencia 0,31 0,31
C2 Convivencia 0,23 0,23
C3 Trabajo 0,25 0,25
C1 Trabajo 0,25 0,25
C4 Vacaciones 0,42 0,15
C2 Vacaciones 0,17 0,23

En el grupo de formacién A, dentro del
criterio de convivencia, los mas elegidos en
el primer trimestre son A2 y A3, seguidos
de Al que en el tercer trimestre toma la de-
lantera en detrimento de los otros dos.

En trabajo los primeros son A4y Al, pero
este ultimo cede el puesto a A2. De nuevo,
Al acapara las preferencias sociométricas,
aunque se encuentren bastante repartidas.

En vacaciones Al y A3 mantienen los pri-
meros puestos, pero luego AS desplaza a A3
que no queda muy alejada de las posiciones
peferentes.

El miembro que mantiene las preferencias
en los tres criterios es Al, que es el mas me-
jorado en el criterio de convivencia. Esto
se hace desde una preferencia ludica, vaca-
ciones, a otras mas serias como trabajo y con-
vivencia. El conocimiento mutuo, proporcio-
nado por el grupo, es la base del descenso
de A3.

En el grupo de formacién B, la opcién de
convivencia es acaparada por Bl y B2 que se
llevan el 50 % de las elecciones.

En trabajo B2 y B3 se llevan casi todas las
elecciones en el primer trimestre, pero en el
tercero B3 pierde posiciones en favor de Bl,
aunque existe una distribucidn de las prefe-
rencias entre los diversos miembros del gru-
po, lo cual puede dar una idea de un ambito
de trabajo menos polarizado.

En vacaciones Bl es seguido de B3, em-
patado con B5 y B2. En el tercer trimestre BS
toma la delantera, pero B3 no ha perdido mu-
cho al repartirse las preferencias.

En el grupo de formacioén C, dentro del
criterio de convivencia, ocurre lo mismo que
en el grupo B: Cl y C2 mantienen los prime-
ros puestos con las mismas frecuencias rela-
tivas.

En trabajo son C3 y Cl los que mantie-
nen las primeras posiciones, con las mismas
frecuencias.

En vacaciones destaca C4, ya que C2 se en-
cuentra empatado con C1 y C3, en el primer
trimestre. En el segundo la caida de C4 es pro-
ducida por el reparto de las elecciones entre
los diferentes miembros del grupo; de hecho
Cl1, C2 y C3 tienen las mismas puntuaciones
y C4 sélo tiene una eleccién menos que estos
tres.

ANALISIS GLOBAL
Y CONCLUSIONES

Del estudio realizado en los grupos tera-
péuticos se deduce que una popularidad glo-
bal da unos indicios acerca de la mejoria cli-
nica que puede predecir un alta del grupo.
Este hecho se aprecia en ambos grupos, has-
ta el punto que, en los dos afios de estudio,
las altas con mejoria clinica subjetiva y ob-
jetiva, del terapeuta y los componentes del
grupo, se corresponden con frecuencias rela-
tivas importantes y/0 mantenidas.

En los grupos de formacion, existe una
constancia en el mantenimiento de los popu-
lares de convivencia; sin embargo en trabajo
y vacaciones ya es diferente. Esto significa
una concentracion de las elecciones en dos su-
jetos. Esto se encuentra de acuerdo con lo que
afirmamos uno de nosotros (ESPINA BARRIO,
1992) de que en los grupos de formacion pre-
dominan los aspectos perceptivos y la convi-
vencia exige mas en este sentido que los cri-
terios de trabajo o de vacaciones. En trabajo
y vacaciones se detecta una mayor dispersion,
lo que puede ser una diferencia con los gru-
pos terapéuticos, en tanto el criterio-de con-
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vivencia implica pasar mds horas juntos,
compartir vivencias y problemas personales;
mientras que en trabajo y vacaciones se pue-
de evitar involucrarse en niveles personales y
compartir vivencas o problemas intimos; todo
lo cual puede explicar la concentracion de los
populares en convivencia y la dispersion re-
lativa en trabajo y vacaciones.

En cuanto a las hipdtesis propuestas se
ha verificado ambas. Por un lado todos los
populares han permanecido en el grupo. Los
que no han seguido dos afios han sido por
haberse marchado de alta con marcada me-
joria clinica; ademads han sido sustituidos por
otros miembros nuevos que han alcanzado
rapidamente la popularidad de los anteriores,
lo que habla en favor de la plasticidad y ca-
pacidad de adaptacion de los grupos de psi-
coterapia. Por otra parte los populares inicia-
les generalmente se han mantenido en los
primeros puestos; pero cuando no ha sido
asi se ha debido a una mayor distribucion
de las elecciones entre los diferentes miembros
del grupo, lo que produce unas preferencias
en forma de estrella en vez de centradas en
una o dos personas.

Se puede concluir que los populares en
la primera etapa del grupo, es preciso sefia-
lar que el test se pasd al final del primer
trimestre de psicoterapia de grupo, se man-
tendran en el grupo hasta el final y que se-
guiran en los primeros puestos, salvo que las
preferencias se amplien a otros miembros del
grupo. De ahi la importancia del estudio en
estas primeras fases y su valor prondstico.
Por otra parte el estudio de los populares abre
interrogantes sobre otras agrupaciones socio-
meétricas como por ejemplo los impopulares
y su destino, que se dejan para futuros tra-
bajos.

En cuanto a las diferencias entre los gru-
pos terapéuticos y de formacidn, se ha detec-
tado una mayor constancia en el criterio de
convivencia en los grupos de formacidn, pero
el hecho de que el seguimiento sea sélo de un
afio hace que esta conclusion sea provisional
y precise de mas estudios.

Finalmente, la popularidad mantenida en
los tres criterios estudiados sefiala una am-
plia aceptacion por parte del grupo y un

indicio de mejoria clinica y, por lo tanto,
del alta.

El estudio de los populares en los grupos
psicoterapéuticos proporciona una serie de
datos muy importantes para conocer la dina-
mica de los grupos de psicoterapia, de ahi la
necesidad de seguir investigando en lineas
como la sociométrica que, a pesar de ser muy
conocida, ha sido injustamente olvidada,
transformando su lenguaje o ignorando a su
creador, JACOB LEVY MORENO (BLAKE y Mc
CANSE, 1989).
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RESUMEN

La Kurklinik es un tipo de hospital surgi-
do en Alemania en respuesta a las necesida-
des de la postguerra. En principio, se ocupa-
ba de la rehabilitacion de veteranos con
heridas de guerra, mas tarde de enfermos cro-
nicos y pacientes agudos debilitados; a estos
objetivos se agregd finalmente la prevencion
de recaidas.

El presente trabajo ilustra el caso de una
paciente con diversos trastornos psicosoma-
ticos tratada con psicoterapia de grupo bre-
ve en uno de esos hospitales: el analisis del
significado de sus sintomas, el manejo de los
mismos mediante técnicas psicodramaticas,
las repercusiones de la intervencion sobre el
resto del grupo y las mejoras obtenidas por
la paciente.

El crecimiento de las necesidades de la
postguerra y la prosperidad en Alemania
corrié en paralelo con el desarrollo de un
nuevo tipo de hospital: la Kurklinik (Clinica
de Cura o Reposo). Al principio su meta te-
rapéutica era la rehabilitacion de veteranos
heridos, después de enfermos crénicos y pa-
cientes agudos debilitados; finalmente la pre-
vencion de recaidas fue otra de las facetas
del tratamiento alli dispensado. Durante los

* Traducido por José Antonio Espina Barrio y
Virginia Vdzquez Arias.

los afios de prosperidad econdmica el fin ul-
timo se convirtié en un refuerzo de las vaca-
ciones anuales. Recortes recientes en su finan-
ciacién han abolido este abuso. En muchas
de estas clinicas los enfermos psicosomaticos
son tratados durante un periodo de seis se-
manas, que puede ser mas prolongado. La
Psicoterapia de Grupo se establecio en Ale-
mania por esa época y es ampliamente apli-
cada. Antes de la admision todos los pacien-
tes han sido tratados exclusivamente por
médicos generales, internistas y/o cirujanos.
Habitualmente los pacientes no comprenden
ni asocian sus molestias con conflictos vita-
les. Por lo tanto, la meta de la psicoterapia
de grupo es conseguir un primer reconoci-
miento de estos aspectos. A menudo lo que
cambia es la actitud del paciente hacia sus
trastornos, lo que representa el comienzo del
tratamiento hacia el alta de la clinica.

La siguiente vifieta ilustra un caso tratado
con psicoterapia de grupo psicodramatica en
una Kurklinik.

El hospital en el que el tratamiento se lle-
vé a cabo tenia un pabellon de terapia psi-
coanalitica y psicodramatica, cuya capacidad
era de 110 de un total de 250 camas. Los pa-
cientes eran asignados a uno u otro pabelléon
por la compaiiia de seguros, la cual lo hacia
de forma aleatoria. Al pagar el internamien-
to en una Kurklinik la compafiia de seguros
intentaba, como fin ultimo pero no menor,
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reducir los costes inherentes a un largo trata-
miento ambulatorio, tal y como estas perso-
nas requieren.

Los pacientes de un grupo llegan a la cli-
nica el mismo dia. Son entrevistados indivi-
dualmente. Luego tienen dos sesiones de gru-
po grande por semana. En una de ellas se
explica el régimen de la clinica, el significa-
do de la psicoterapia y también de la balneo-
terapia, gimnasia, terapia por el arte y otras
actividades terapéuticas, en la otra sesidn se
realiza psicodrama. Si esta indicado y de for-
ma excepcional de acuerdan sesiones indivi-
duales.

En la discusién abierta de la cuarta sesion
de psicodrama, dirigida por mi como terapeu-
ta invitada, Irene, de 34 afios, casada, expre-
s0 su temor de que su mala salud no mejora-
ra durante las dos semanas de estancia en la
clinica. Sufria pérdida de apetito y de peso,
debilidad, vértigo frecuente, taquicardia oca-
sional, insomnio y sudoracion, especialmen-
te por la noche. Varios examenes fisicos no
encontraron otra cosa que hipotonia. Interro-
gada acerca del comienzo de sus sintomas no
se encontrd una respuesta concluyente, pero
cuando se le pregunté acerca de los pensa-
mientos que la molestaban por la noche, Ire-
ne empezo a llorar, farfullando: «Mi madre».
Hizo mencidn a que tres afios antes su ma-
dre se quité la vida arrojandose al tren. Ire-
ne solloz6: «Sdélo yo pude haber prevenido
esta tragedia si me hubiera plegado al deseo
de mi madre en vez de irme de casa».

Se acuerda con ella mostrar psicodrama-
ticamente una escena de interaccion entre las
dos, se concreta en una visita de la madre al
apartamento de la hija. Irene disefia la esce-
na sin ir més alla de la referencia a su conte-
nido. Invitada a elegir la persona que actue
en- el rol de su madre escoge a la terapeuta
permanente. Proyecta en ella la transferencia
maternal o, dicho psicodramaticamente, es
con quien juega el papel de madre durante la
representacion psicodramadtica.

La paciente, ahora protagonista de su psi-
codrama, prepara al yo auxiliar para el rol,
expresando los sentimientos que tenfa su ma-
dre, cuando subia las escaleras para visitar a
su hija. Irene dice: «Debo convencer a mi hija
(Irene) para que se quede con su familia en
esta casa. Entonces mi hijo no puede obligar-

me a vender su parte y la de su hermana Ire-
ne. En verdad Karl (que es el brutal amante
de la madre) ha perdido mucho dinero con
el juego. Por lo tanto yo debo hipotecar la
casa para mantener mi pequefia tienda de ul-
tramarinos.

Con esta informacion basica la interaccion
psicodramatica comienza. Sin embargo la ac-
tuacion del yo auxiliar no retrata lo que Ire-
ne pide, por lo que se realiza una inversion
de roles. La protagonista, gracias a esta téc-
nica interpreta al otro importante para ella,
su madre, y muestra como actué la madre. La
escena finaliza con la hija, volviendo a su pro-
pio rol, maldiciendo al amante de la madre
por haber malgastado las posesiones y pro-
clamando su decisidn de reclamar su heren-
cia y marcharse de casa.

Saliéndose de su rol en escena, Irena grita:
«Esta actitud mia mato a mi madre».

La terapeuta del psicodrama sefiala: «Tu
madre deseaba que permanecieras en casa,
dime, ;quién deseaba que te fueras?», la pa-
ciente contesta: «Mi hermano y mi marido».

Se investigd psicodramdaticamente qué de-
seos de los otros resultaban conflictivos a
la paciente, para ello se concretd y se poten-
ci6 al maximo de la siguiente manera: la ma-
dre de Irene tira del brazo izquierdo, mien-
tras su hermano y marido tiran del brazo
derecho. Para esta escena Irene escogié tres
miembros del grupo que representaron a es-
tos personajes y otro que actuara, si era re-
querido, en el papel de ella misma en esta do-
lorosa interaccién. Comienza la accion con
Irene en su propio papel soportando emocio-
nalmente y también de una forma fisica y psi-
quica la experiencia de ser descuartizada.
Después se la pidié que saliera de ese lasti-
mero rol y sentada en una silla viera la esce-
na desde fuera, tomando su papel el yo auxi-
liar que habia escogido. Superada la rabia que
la generd esta confrontacion, Irene chilld a
la persona que la representaba: «;Como pue-
des permitir que ellos te hagan esto?». En ese
momento la psicodramatista pregunté a Ire-
ne que estaba sentada en la silla: «;Qué de-
seas fu que esta pobre criatura haga? Se en-
cuentra desamparada a menos que i la digas
qué hacer».

Irene, temblando con excitacion, grita en
primer lugar a su hermano: «TU eres insigni-
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ficante, vete». Luego, contemplando como se
ve agarrada por su madre de un lado y su ma-
ridor e hijo de otro, emite un chillido desga-
rrado: «;Cémo puedes proseguir en esa po-
sicion? jVete donde tu perteneces!».

La inversion de roles la devolvio a la posi-
cion de victima, mientras el yo auxiliar, sen-
tado en la silla, repite las palabras que la pa-
ciente acababa de decir: «;Cémo puedes
permanecer en esa posicion? jVete donde tu
perteneces!». Acerca de la pregunta de la psi-
codramatista: «¢Bien, donde perteneces?», la
paciente se desembaraza de su madre y abra-
za a su marido y a su hijo. Acaba llorando
de alegria, desahogo y consciencia de su si-
tuacion.

Algo mas tarde, antes de que acabara la
fase de dramatizacion, la psicodramatista in-
vita a la paciente a tener unas palabras con
su madre, quien esta todavia sentada en el es-
cenario, poco después Irene dice: «Te encuen-
tras donde Karl te ha llevado» —y en respues-
ta a la observacion de la psicodramatista: «No
eras tu sino Karl quien dirigié a tu madre al
aislamiento y finalmente a la muerte», ella lo
confirma: «Si, fue Karl». Con una profunda
inspiracién y con una mirada transparente
vuelve a su sitio.

El resto de los pacientes del grupo se sin-
tié profundamente movilizado. La tercera fase
de la sesi6on comienza expresando cada par-
ticipante los sentimientos que la dramatiza-
cion les ha suscitado, hablando no sélo de
sus sentimientos de culpa sino también de los
propios bloqueos que les impiden actuar y
cambiar.

Los yo auxiliares comentan lo que experi-
mentaron en los diferentes papeles, lo que
permite desprenderse de los roles y dar un
feedback, v también Irene dice: «Estoy con-
vencida de que, desde el papel de mi madre,
mi unica preocupacion era Karl. Antes de esta
experiencia, yo siempre pensé que ella me de-
seaba no solo por su propio interés, por ejem-
plo la hipoteca, sino también por carifio. En
la silla es cuando fui consciente de su preo-
cupacidn real y jqué rabiosa me senti cuan-
do vi la tortura de Irene reflejada en la técni-
ca psicodramatica del espejo! ;Como podia
Irene seguir adelante con esto?» Y, en réplica
a la pregunta de la psicodramatista: «¢Podia
ella o puede seguir adelante con esto?», Ire-

ne con una convincente sonrisa, responde
«jElla podia!».

Esta corta sesion fue muy importante para
ella y el grupo.

El paciente individual como protagonista
de su psicodrama gano:

— En consciencia experiencial de las condicio-
nes de dependencia fisica y emocional de sus
relaciones interpersonales, como por ejem-
plo en situaciones de interaccion.

— Insight de su conducta por medio de la ac-
cion.

— En incremento de autonomia y en capacidad
de cambiar lo que ocurre. En el ejemplo, pri-
mero por la posicién del cuerpo en la escul-
tura psicodramadtica y en consecuencia con
su propia conducta.

Después de la sesion la desesperacion de
la paciente quedo interrumpida, permitiendo
el camino de una recuperacion, con mas de-
terminacion y esperanza. Dejo de concentrar-
se en sus malestares fisicos. Sobre la base de
lo inapropiado de sus sentimientos de culpa
y en vista de su apropiada relacién la pacien-
te fue dada de alta con un buen prondstico
y el consejo de seguir una psicoterapia de gru-
po ambulatoria de apoyo.

Pero el grupo también se beneficié del psi-
codrama centrado en una protagonista en tan-
to éste representa una huella en el grupo.
Como resultado de la identificacion con lo
representado el nivel de confidencialidad cre-
ci6é rapidamente durante los comentarios des-
pués de la dramatizacién.

La identificaciéon con el protagonista u
otros miembros de la escena anima a menu-
do a los miembros del grupo a compartir sus
propias experiencias con el protagonista, las
cuales pueden no haberlas revelado durante
sus seis semanas de estancia en la Kurklinik.
La sesion siguiente a una dramatizacion pro-
funda es a menudo utilizada para elaborar
las importantes identificaciones y asociacio-
nes que fueron desencadenadas por el psico-
drama.

Espero que esta vifieta clinica trasmita una
idea del propésito y efecto del psicodrama en
una psicoterapia de grupo breve y al mismo
tiempo demuestre el potencial de las Kurkli-
nik alemanas en la terapia, rehabilitaciéon y
prevencion de la salud.
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RESUMEN

Comenzamos con una somera revision de
la muerte a través de la historia y de la cultu-
ra, asi ubicamos las diferentes maneras de en-
carar la muerte y, por ende la despedida de
los seres queridos. En este sentido enfatiza-
mos la necesidad de tratar solo el duelo pro-
longado o el traumatico; este ultimo como
preventivo de una cristalizacion depresiva. La
peculiaridad del trabajo de duelo es que la es-
cena se desarrolla fuera del escenario, y lo que
se trata es de proseguir un proceso interrum-
pido de elaboracion de la pérdida, mediante
el cual se recoge el legado del muerto, lo que
proporciona al doliente nuevos recursos para
su vida.

Se describe este proceso en aquellos am-
bitos de nuestro trabajo: el individual, de pa-
reja, familiar y grupal. Para ello recurrimos
a diversos ejemplos clinicos, como paradig-
mas de nuestro quehacer.

Palabras clave

Corporalidad - Duelo - Entierro - Muerte -
Psicoterapia Familiar - Psicoterapia Gru-
pal - Psicoterapia Individual - Psicotera-
pia de Pareja.

¢Has perdido a tu padre?

¢Has perdido a tu madre?

¢Has perdido a tu esposo?

¢Has perdido a tu esposa?

¢Has perdido a tu unico hermano?

¢Has perdido a tu hermana mds pequefia?

Ven conmigo con un paso apresurado
Y descansa tu cabeza en Mi seno
Toma tu lugar a Mi mano derecha

O a Mi izquierda.

Yo soy tu padre mds perfecto.

Yo soy tu madre mas perfecta.
Yo soy tu esposo mds perfecto.
Yo soy tu esposa mds perfecta.
Yo soy tu hermano mds perfecto.
Yo soy tu hermana mds pefecta.

Jacos LEVY MORENO
en Las palabras del padre

LA MUERTE A LO LARGO
DE LA HISTORIA Y LA CULTURA

Si queremos acercanos al significado de la
muerte humana, como posibilidad y realidad
inexorable, no nos queda mas remedio que
asomarnos a la historia de la humanidad. Si
bien tenemos hallazgos que muestran el inte-
rés, relativo pero interés al fin y al cabo, del
hombre prehistdrico por su desaparicion, lo
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cierto es que en esta época primitiva era mas
importante afanarse en la tarea de cazadores
recolectores que homenajear a los desapare-
cidos; no obstante existen vestigios de tumu-
los y cementerios, por mas que la desapari-
cion de algin miembro de la tribu no fuera
muy importante, si se aseguraba la permanen-
cia del clan. Esta supremacia de lo tribal so-
bre lo individual se ha conservado en la cul-
tura germanica segin THIELICKE, H.
Curiosamente este autor, a pesar de su orien-
tacién filosofica y teista, no nombra para
nada a la cultura egipcia, la cual mantuvo el
culto, a los muertos desde el 3000 A.C.. cuya
culminaciodn es la piramide escalonada de Z6-
ser en Saqqara, hasta la época romana con
las dinastias ptolemaicas. La importancia de
las transiciones, no solo del nacimiento y fi-
nal de la vida, sino todo su desarrollo como,
por ejemplo, la pubertad, el matrimonio o la
muerte de un soberano, etc.; su condicion de
limites y en consecuencia de temor, hace que
el pueblo egipcio elabore un orden cdsmico
en el que la muerte y sus ritos estdn perfecta-
mente definidos; por ello nos detendremos,
siguiendo a EGGEBRECHT, A., en algunos as-
pectos de este culto, ya que el sincretismo
mantenido a lo largo de los milenios y lo re-
ciente, casi dos siglos, de la comprension de
los jeroglificos, hace muy dificil una interpre-
tacion definitiva. Sin embargo el estudio del
legado egipcio nos va a decir mucho acerca
de nuestras tradiciones, pues su cultura im-
pregné a la hebraica, griega y sobre todo ro-
mana. El caracter ciclico de las inundaciones,
la disposicién del Nilo con una orilla a Occi-
dente y otra a Oriente y el hecho de ser un
vergel, vivificado por el agua y el sol, en me-
dio de un desierto; convierten al pueblo egip-
cio en una comunidad ordenada, donde la
muerte ocupa un papel central, pues al igual
que el trigo o el propio Osiris es un morir para
renacer. Esta no es la tnica similitud con el
cristianismo, pues los diferentes ritos: momi-
ficacién, apertura de la boca, ofrendas que
nutran al difunto en su viaje, el peso del co-
razon realizado por ANUBIS, la barca con la
que se realiza el viaje por el rio estelar acom-
pafiado por sus familiares y amigos, etc.; son
otros tantos precursores de la preparacién o
acicalamiento del difunto, el cierre de sus ojos
y boca, las ofrendas de flores, el juicio final,

y la idea del reencuentro tras la resurreccion.

Otro aspecto nada desdefnable son los en-
terramientos; a lo largo de los tres mil afios
las inscripciones cambiaron de sitio: en la An-
tigiiedad, como, por ejemplo, en la piramide
de Unas, se encontraban en el interior de la
tumba, posteriormente se inscribieron en los
sarcofagos y finalmente en los papiros deno-
minados Libros de los Muertos. Las inscrip-
ciones en la tumba y las pinturas de los sar-
cofagos representan el palacio real y una serie
de recomendaciones para el mas alld. En el
techo de la tumba y del sarcofago se encuen-
tra NUT, diosa del cielo y protectora de la
momia. Nos detendremos mads en la descrip-
cion de los mal llamados Libros de los Muer-
tos, siguiendo a ROSSITER, E. Estos papiros
son un conjunto de oraciones, confesiones de
las virtudes y pecados del finado y, en oca-
siones, comunicaciones de los familiares al di-
funto cuyo fin es ayudar al muerto y a los fa-
miliares a pasar el trance en que se hallan
inmersos. El deseo de continuidad mas alla
de la muerte se refleja en las tumbas, ubica-
das en el limite del desierto y en la orilla
occidental del Nilo —por donde sale el Sol—
y en los templos funerarios, destinados a la
memoria del desaparecido y que se encuen-
tran un poco mas abajo y al lado del fértil
valle.

Tomamos, siguiendo a THIELICKE, H., a
PLATON como representante del pensamien-
to griego sobre la muerte. Esta ocurre en el
momento en que el alma se separa del cuer-
po y tiene su existencia propia. El cuerpo se
encuentra vivo cuando se desplaza por si mis-
mo y muerto cuando precisa se movilice des-
de fuera; por el contrario el alma preexiste al
cuerpo y trasmigra a otro cuando este muere.

Para el Antiguo Testamento el hombre se
muere cuando se han cumplido sus dias, es
decir, cuando se ha saciado de vida. Esta vi-
sidon no problemaitica la explica THIELICKE,
H., por su caracter némada y sobre todo tri-
bal, donde el individuo, como en los germd-
nicos, no cuenta. Por otra parte la resigna-
cion deviene con la continuidad entre la vida
y la muerte asegurada por YAVEH. Para el
Nuevo Testamento y la Biblia en general la
muerte es el final de la deificacion de las co-
sas, posesiones, y del hombre como dios, pues
ha de responder ante el Todopoderoso. Si bien



la muerte es la paga del pecado, esta culpa
viene atenuada por la idea de represién. Por
todo esto no ha de extrafarnos que una fe
—judia, cristiana o0 mahometana— arraiga-
da haga enfrentarse a la muerte cara a cara,
pero como se puede apreciar en los relatos de
KUBLER ROSs, E., esta condicion es suficiente
pero no necesaria para llegar a este encuen-
tro; por otra parte no todos los creyentes man-
tienen firmes estas convicciones.

No concordamos con THIELICKE H. cuan-
do afirma que la muerte individual en HEGEL
no importa por estar subordinada al Espiri-
tu del Mundo, y nos inclinamos més por las
tesis de MURE, G. H., quien sostiene que la
pasién por la autorrealizacidn individual es
algo mas que el mero hecho de ser «una ma-
rioneta pendiente de los hilos del espiritu del
mundo». Tampoco la asimilacion de la con-
cepcion hegeliana con la marxista nos satis-
face, en primer lugar porque el propio MARX
afirmaba, segin MURE, G. H., que «puso los
conceptos hegelianos patas arriba», y en se-
gundo lugar la afirmacién de que la imagen
del mundo «forzadamente optimista» de la
sociedad comunista no se acomoda con la
idea de la muerte, no tiene en cuenta el con-
texto cultural, ni por supuesto el hecho de que
las sociedades que priman el tener sobre el ser
también ocultan esta realidad ingrata. Sin em-
bargo la frase: «La muerte no contradice el
destino del hombre, sino que lo hace posible»,
nos lleva a NIETZSCHE, F., quien entiende la
muerte como algo que pertenece a la vida, ya
que «el hombre viviendo realiza su vida como
sujeto que le da sentido y forma», como afir-
ma THIELICKE, H. Por tanto no es de extra-
fiar que compare la vida del hombre a los
ejercicios de un volatinero y que afirme en As/’
hablo Zaratustra:

Aquel que se realiza de manera completa
muere su muerte victoriosamente, rodeado de
personas que esperan y prometen (pag. 114).

Lo que para THIELICKE, H., encegecido
por su fe, supone una invitacion al suicidio
en vez del arriesgado ejercicio de hacerse equi-
libradamente a si mismo. Estas ideas son muy
distintas de las de KIERKEGAARD, S., para
quien el hombre es una sintesis de finitud e
infinitud, de lo temporal y eterno; cuya de-
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sesperacion por ser si mismo sélo se mitiga
cuando se relaciona uno con Dios, pues es la
Unica manera de hacerse a si mismo; lo que
contradice la posibilidad del hombre de con-
vertirse en meta y objeto de su tarea, ya que
esta capacidad autopoyética siempre tiene que
proyectarse hacia un ser superior. Esta con-
cepcion se mantendra incluso en el existen-
cialismo teista, pero no asi en otros, como por
ejemplo, en SARTRE, J. P.

Acabamos este apartado con un parrafo
de la introduccién del precioso libro de
Loux, F.: El Cuerpo en la Sociedad Tradi-
cional, que resume admirablemente nuestro
punto de vista:

En infernal fardndula la danza macabra
arrastra a todo el mundo a su paso: jévenes
y viejos, ricos y pobres, sanos y enfermos.
Tal era la imagen de la muerte para la so-
ciedad de antafio y también era ésta la ima-
gen del cuerpo en la unién indisoluble que
forman en una cultura tradicional donde
pena y alborozo estaban constantemente
mezclados.

Hoy dia con ratos de ocio que cortan la
duracion del trabajo, con los lugares de acti-
vidad distintos de los lugares de fiesta o de
enfermedad, el tiempo y el espacio se ven seg-
mentados; y ello deriva en una fragmenta-
cién de nuestro cuerpo que a su vez da lugar
a un florecimiento de técnicas que apuntan
a hallar de nuevo, a menudo artificialmente,
esa identidad, esa unidad (pag. 11).

EL DUELO UN PROCESO
DE CRECIMIENTO

FERRATER MORA, F., en su libro E! Ser y
la Muerte establece un continuo entre la ce-
sacion, propio de las sustancias inorgdnicas,
y la muerte humana, siendo ésta el extremo
de una continuidad entre lo organico y lo
inorganico. Dentro de lo organico los orga-
nismos primarios —que se reproducen por di-
vision celular o gemacion— poseen una mor-
talidad minima y una individualidad difusa-
individuo proviene de indivisible; mientras
que los superiores poseen una mortalidad ma-
xima y mayor individualidad.

Los rasgos de las realidades orgénicas son:

1. Indecision u oscilacion entre lo organico y
lo psiquico.
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Ser para si o utilidad adaptativa.
Espontancidad o plus de vida y energia.
Especificidad.

Individualidad que posibilita su agrupacion.
Por todo ello la mortalidad en los seres or-
ganicos no es una propiedad constitutiva
sino constituyente, es decir, que se van cons-
tituyendo como seres mortales.

Este autor integra la posturas materialis-
tas y existenciales, de modo que concibe al
hombre como «un modo de ser cuerpo Io que
incluye las relaciones entre este cuerpo y el
mundo circundante» (pdg. 108), de ahi que
afirme con ZUBIRI que el hombre est4 hacien-
do su vida en el siguiente sentido:

La direccion de los seres orgdnicos es, pro-
piamente hablando, la del devenir bajo la es-
pecie de determinabilidad temporal y trans-
formacioén estructural (pag. 117).

Esta frase implica una circularidad entre
accion y experiencia, por la que el hombre se
pertenece, es decir, posee su propia vida, lue-
g0 es responsable moral y ontoldgicamente
de si mismo, que se encuentra reflejado en lo
que sigue:

Cuerpo y Psique son también el hombre.
Por eso el hombre hace su vida con su cuer-
po ¥y con su psique, no solamente contando
con ellos. Y su cuerpo y psique se modifican
de acuerdo con lo que esta vida llega a ser
(pag. 121).

El hombre oscila de continuo entre lo in-
teligible puro y lo puramente excepcional,
pero no se detiene —ni puede deternerse—
en ninguno de ambos extremos...

Asi, la posibilidad de una cierta reversion
de la vida humana se funda en la necesidad
de que sea irreversible. Ninguno de sus actos
lo es, pues, ajeno al hombre. Por eso su exis-
tir es dramatico. El drama es aquel género
donde, seguin la definicién tradicional, «pue-
den emplearse todos los tonos». Decir drg-
mdtico no es, pues, fomentar el patetismo;
es describir la complejidad de una realidad
de indole temporal e histérica. Es subrayar,
ademds, el rasgo ontoldgico de la propiedad:
el drama no es drama si no es vivido en pro-
piedad exclusiva por el ser al que se lo atri-
buimos (pag. 131).

Esta interioridad de la muerte en el hom-
bre proviene de que su realidad es algo pre-

programado, es decir, un ciclo m4s de nues-
tra existencia. Sin embargo la conciencia de
nuestra finitud otorga a nuestra vida su ser
y su sentido; pues gracias a ella desarrolla-
mos nuestros proyectos, ya que el hecho de
tener un tiempo limitado es lo que nos im-
pulsa a intentar acabar lo que nos propone-
mos. El ser-para-la-muerte, entre la finalidad
de HEIDEGGER vy la carencia de SARTRE, se
manifiesta cuando algun pariente se muere,
Esta pérdida del vinculo social, es también
una pérdida del ser, de ahi la desazén ante
lo inexplicable. Sin embargo este suceso nos
aboca a una recapitulacion de nuestra vida;
por ello el proceso de duelo y la experiencia
de muerte —reversién de un coma o de un
shock anafildctico— son eventos que pueden
estrangular o ampliar nuestras posibilidades
existenciales. De hecho nuestra vida se cons-
tituye a base de una serie de encuentros y des-
pedidas; que de ellas salgamos empobrecidos
o enriquecidos va a depender muy mucho la
manera en que las encaramos y esto desde
nuestra infancia hasta nuestra vejez.

El duelo resulta ser un potencial elemento
de crecimiento desde el nacimiento, deste-
te, presencia-ausencia de la madre, soledad-
compafiia, amistad-distanciamiento, enamo-
ramiento-desamor, emancipacion familiar,
pareja, hijos, trabajo, viudez y la propia
muerte.

El psicodrama, como muestra la recopila-
cidén de GREENBERG, I. A., nos permite revi-
sar en el presente nuestros encuentros pasa-
dos y sobre todo proyectar desde ellos un
devenir, incluso en aquellos casos en que el
suicidio sea la unica salida aparente. De esta
manera el protagonista integra experiencia e
inteleccién, cumpliendo asf la frase con la que
FREUD, S., concluye su ensayo Consideracio-
nes sobre la Guerra y la Muerte: «Si vis vi-
tam, para morten. Si quieres soportar la vida,
prepérate para la muerte». Si esta maxima del
creador del psicoandlisis se cumpliera; el pos-
tulado de que en el inconsciente somos in-
mortales y la represién que el hombre hace
de la muerte, especialmente de la suya, deja-
ria de tener sentido. El hombre, con o sin
creencias, seria capaz de compartir la muer-
te del ser querido, aceptaria el legado del que
deja de existir, enriqueciendo su propia per-
sona, y dejaria de hurtarse su propia muerte,



Comparamos una frase a propdsito del tea-
tro de FREUD vy el aforismo 6.4311 del Trac-
tatus Ldgico - Philosophicus WITTGENSTEIN
sobre la temporalidad:

En el campo de la ficcion hallamos aque-
lla pluralidad de vidas que nos es precisa, mo-
rimos en nuestra identificacién con el pro-
tagonista, pero le sobrevivimos y estamos
dispuestos a morir, otra vez, igualmente in-
demnes con otro protagonista (pag. 2.111).

La muerte no es un acontecimiento de la
vida. No se vive la muerte. Si por eternidad
se entiende, no una duracién infinita, sino
intemporalidad, entonces vive eternamente
quien vive en el presente.

Nuestra vida es tan infinita como ili-
mitado es nuestro campo visual (pag. 179).

ELABORACION DEL DUELO
0 LA ESCENA FUERA DEL ESCENARIO

En su ensayo sobre Lo Perecedero FREUD,
S., expone el doloroso proceso que supone
desprenderse de los objetos perdidos. Aunque
afirme que todo duelo se consume esponta-
neamente, lo cierto es que en su trabajo Duelo
¥ Melancolia y en los posteriores sobre las
neurosis traumaticas de guerra, las conclusio-
nes no seran las mismas.

GRINBERG, L., destaca, siguiendo otros
trabajos, que «lo mas importante en un due-
lo es tolerar la desorganizacidn y poder lle-
var a cabo la reorganizacion dirigida a un
nuevo objeto» (pag. 151) y esto es lo que he-
mos hecho en todas las psicoterapias en las
que el duelo se mostraba relevante.

Comenzamos por seguir a DENNY, G. M.
y LEw, L. J., cuyo trabajo hemos reseiiado
en el nuestro: Grupos Especificos y Psicodra-
ma, y que en sintesis consiste en escribir unas
cartas de adids al muerto; para, de forma pro-
gresiva, ir pasando las fases que describe KU-
BLER RoOSsS:

Negacién y aislamiento.
Ira.

. Pacto.

. Depresién.

. Aceptacion y resolucién.

[V N SN VA I S R

Pronto nos dimos cuenta que esta mane-
ra no era posible en nuestro medio, por otra
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parte la escucha de estas personas nos recor-
dé como su manera de afrontar la muerte de-
pendia muy mucho de sus escenas primige-
nias, POBLACION, P., pues sus reacciones
variaban segun predominara el amor, el va-
cio o la agresion. Si trataba de que fuera una
terapia ecoldgica, que ademads integrara el
cuerpo y la mente, WOLK, L., la escena no
tendria necesariamente que darse en la con-
sulta, el escenario podria ser este, FILGUEI-
RA Bouzas, M., el cementerio, su casa o
una foto que nos permitiera sentirnos en con-
tacto con el desaparecido y poder seguir vi-
viendo.

PSICOTERAPIA DEL DUELO

«Hay que enterrar a los muertos, por su pro-
pio bien». MESA SELIMOVIC en El Derviche
y la Muerte.

En este apartado vamos a ver algunos
ejemplos extraidos de nuestras intervenciones
en los distintos contextos terapéuticos en que
habitualmente trabajamos. La eleccion de
uno u otro depende del tipo de problema de-
finido en la demanda o sencillamente son vi-
fietas clinicas de un proceso terapéutico mas
amplio. Esto ultimo sucede con mas fre-
cuencia en los ejemplos que aluden a los gru-
pos psicodramadticos, terapéuticos o de for-
macion.

El andlisis de la demanda, que hacemos
cuando el paciente es derivado por vez pri-
mera al Centro de Salud Mental, nos permi-
te optar por ver al portador de la demanda,
a la pareja o a la familia en conjunto. Me
parece que los ejemplos son lo suficientemen-
te claros que huelgan mads explicaciones, solo
me queda informar que los grupos son de ca-
racter privado, mientras que el resto de inter-
venciones son realizadas en un Centro de Sa-
lud Mental de la Diputacién. El motivo de
esto se encuentra en que, paraddjicamente, no
se ha formulado explicitamente una necesi-
dad de psicoterapia grupal en el Ambito que
parece ser el mas adecuado. Esto ultimo pue-
de ser debido, entre otras cosas, a la costum-
bre de tratar individualmente a los pacientes,
que son llamados «mis pacientes» o «los pa-
cientes de...»; por mas que el objetivo de tra-
bajo se denomine en equipo.



280 J. A. ESPINA

Individual

Demanda. Es derivada por el médico de
cabecera y en el informe de la primera deman-
da, que siempre realiza la asistente social, se
sefiala que Aurora es una estudiante de 6.° de
Medicina, que desde hace tres afios ha deja-
do de ser «la nifia modelo», repitiendo curso
y con dificultad para concentrarse. Todo esto
preocupa a su familia, especialmente a su pa-
dre, con quien se lleva bien. Relaciona este
cambio con la ruptura con su novio, al des-
cubrir que éste mantenia relaciones con la
madre de una amiga suya. Desde hace 2 afios
tiene otro novio, pero no se siente satisfecha,
porque «todo lo aporta él». Como datos fa-
miliares, es la mayor de dos hermanas y siem-
pre ha sido la estudiosa de la casa.

Sesiones. En la reunién de equipo se vio
la conveniencia de ver a Aurora de forma
individual, como medio de captar mejor las
dificultades para establecer una relacion y
comprender mejor su situacién.

En la primera sesién retomamos su rela-
cion fallida y nos comento como €l era muy
absorbente. Lo intent6 de nuevo, pero fraca-
s0, coincidiendo con su fallo en los estudios.
De su actual novio, comenta que comenzd
poco después de la relacion anterior; ha sido
un dejarse llevar, no tiene claro su compro-
miso y lo ha cogido vy dejado 40 veces. Ya al
final nos comenta su situacidn escolar que se
resume en lo siguiente: una semana antes del
examen ya no puede estudiar, se viene abajo
y no se presenta. Como de pasada nos dice
que hace tres meses murid un compafiero
suyo, Ramoén, de leucemia; que lo echa de
menos, aun no se lo cree y el pensar en él la
produce un nudo epigastrico, cefalalgia con
sensacion de peso y palpitaciones. Acaba in-
forméndonos que esto no se lo habia conta-
do a nadie. Quedamos en vernos quincenal-
mente, durante un periodo maximo de tres
meses.

En la segunda sesion nos dice que se ente-
r6 de la enfermedad por Ramon, dos meses
antes de su muerte; éste se lo dijo muy fria-
mente, primero por teléfono y luego perso-
nalmente. En julio, un mes antes de morir, se
agudizd la enfermedad; ella dejo la Trauma-
tologia pendiente y fue a verle a casa y a
Madrid al hospital. No asi su novia, que si-

guid estudiando Traumatologia; esto nos lo
dice sin asomo de reproche y la disculpa di-
ciendo que «tendria sus razones».

Describe a Ramén como una persona se-
gura, guapa, rica y lider de la clase; se tras-
luce su deseo que nos confirma y al cual no
cedidé «porque ambos teniamos pareja». Las
visitas a Ramon, despertaron celos de su no-
vio, ella nos dice que iba a verlo «porque lo
sintié asi», llora y se emociona. Tras la
descarga emocional nos informa que no ha-
bia llorado hasta ahora, tampoco el dia del
entierro, ahora se siente mucho mejor. Pro-
sigue contandonos como se acuerda de él,
estuvo en el cementerio con los padres de
Ramoén y no le dijo mucho; ha pensado vol-
ver. Acaba comunicandonos que dejé de sa-
lir con su novio hace dos semanas, justo
después de acudir a consulta. Nosotros la
pedimos que vaya una vez por semana al ce-
menterio, le lleve flores y le hable de:

— Lo que le hecha de menos.
— Lo que ha pasado desde que murid.
— Lo que hara, ahora que él no esta.

Nuestra hipétesis es que esta pérdida sig-
nificativa de Aurora habia actualizado re-
troactivamente las pérdidas anteriores y que
un trabajo de duelo iba a permitir salir for-
talecida, clarificar sus relaciones y superar el
golpe de su primer fracaso relacional.

Acude puntual a la segunda sesién, ha ido
3 veces al cementerio, distante mas de 60 km
de Valladolid. La primera vez la llave la te-
nia la tia de Ramén, lloraron juntas v le lle-
vo la primera rosa de otofio de su jardin. Llo-
ro mucho, le conto como se acuerda al ver su
sitio vacio en clase y también la ruptura con
su novio; el tocar las letras con su nombre le
hizo pensar en la situacion que él se encon-
traba alli. Las otras dos veces no lloro, pero
estuvo con €l un buen rato. Las gentes del
pueblo ven sus visitas como un acontecimien-
to, la molesta que miren a través de la reja;
por eso no ve sentido el volver. Comento que
hay una cosa que falta y son los planes de
futuro y como va a mantener en su interior
las cualidades de Ramon, que ya ha utiliza-
do, sin darse cuenta, para romper con su no-
vio. Por otro lado la novia de Ramon la re-
huye; nos basamos en esto para insistirla que



es necesario hacer la tarea una vez y si no se
resuelve otra.

La tercera y udltima sesién ocurrié al mes
de la anterior, se encuentra muy bien, fue al
cementerio una vez y sintidé que no necesita-
ba ir mas, pues lo lleva dentro. Trato infruc-
tuosamente de hablar con la novia de Ramon;
unos dias después ésta la «cogid por banda»
y la recriminé lo que habia hecho. Aurora lo
aclaré todo y desde entonces ha cambiado su
actitud. Se siente mas segura, menos ansiosa
y mas tranquila; ha mantenido su postura
frente al novio y ha ido a ver unos amigos que
hizo en un viaje al extranjero. Convenimos en
dar por finalizada la terapia; no sin antes se-
fialar como el hecho de haber podido despe-
dirse de Ramon la ha enriquecido personal-
mente y seguramente sea una experiencia
inolvidable que podra usar cuando tenga pa-
cientes a las puertas de la muerte. Pues quien
ha sido tan sensible para poder acompaiiar
a un amigo, podra hacerlo con mds facilidad
a cualquier otro que, en el mismo trance, pre-
cise de sus servicios.

Como vemos, las hipotesis iniciales se
cumplieron ampliamente, pues el beneficio no
sélo fue personal sino profesional. En el tema
de los estudios la dijimos que la seguridad
que Ramon le habia legado iban a ser sufi-
cientes, pero que si tenia alguna dificultad
volviera a consultarnos. Hace mas de un afio
de esto y no hemos tenido noticias suyas.

De pareja

Demanda. Rosa es enviada por la médi-
ca de cabecera a los cuatro meses de la muer-
te, en accidente de trafico, de su hija Noemi
de 14 afios; quien iba con tres amigas en un
coche a una fiesta a un pueblo cercano y vol-
¢6 en un canal, resultando las otras tres ilesas.

El motivo de la demanda es que su situa-
ciéon empeora con el tiempo y tras esperar
unas semanas, la médica y yo convenimos en
que la situacidn podia abocar a un duelo pro-
longado, por lo que citamos a Rosa y a su ma-
rido José, excluyendo al unico hijo que les
queda, David, de 17 afios.

Sesiones. Dice Rosa que desde entonces
duerme mal, la oye cantar, la tiene siempre
presente y cuando se despierta parece que la
ve levantarse al aseo. Parece como si siguiera

EL CUERPO MUERTO 281

viva. Cuando se levanta va a su habitacién
y exclama: «Buenos dias hija». Al principio
iba al cementerio a diario, ahora una vez por
semana con su madre, la amiga que condu-
cia 0 a veces con el marido. Alli no la sale
nada, a veces llora o la dice bonita o piensa
como era. Se ha refugiado en un aislamiento
y en una tristeza que corre el riesgo de atas-
car la labor de duelo del resto —David quie-
re olvidar y ha pedido retiren la ropa de su
hermana de su habitacion. En esta primera
sesion simpatizé con su dolor pero expongo
que si ella ha perdido una hija su marido una
esposa y una hija; esto emociona al marido,
quien corrobora mi afirmacion, y me sirve
para iniciar el trabajo de duelo con los dos.
Les pido que una vez por semana vayan al ce-
menterio los dos solos y comenten lo que la
echan de menos. En cuanto a la habitacion
les aconsejo que la mantengan intacta.

En la segunda sesion persiste el dolor,
«aun no podemos despedirnos de ella»; pero
han podido salir los dos y José nos comuni-
ca que fue la primera vez que vio reir a Rosa
desde la muerte de Noemi. Han respetado el
proceso de duelo de su hijo, quien ya sale fue-
ra, se le ve mas alegre; aunque no olvida
como, por ejemplo, cuando recuerda que unas
plantas las sembr6 su hermana.

En la tercera sesion han ido al cementerio,
pero Rosa no cree que esté en la tumba, tiene
la puerta de su habitacion abierta y es den-
tro de ella donde habla con Noemi. Por esto
les prescribo a los dos que dos veces en se-
mana entren en su habitacién y hablen con
ella; el resto del tiempo la puerta estara ce-
rrada.

En la cuarta mencionan que el cerrar la
puerta les sirvié para asumir la pérdida.
Cuando estaban dentro la decian: «Ya te he-
mos hecho la casa nueva (pantedn)... cada vez
que entraba —dice Rosa— veia la habitacién
mas fria, ella no estaba y un buen dia yo sola
retiré todos los trastos y es alli donde coso y
David oye musica; pues ella siempre quiso que
tuviéramos un cuarto de estar». El marido co-
rrobora su restablecimiento y tras achacar a
ellos su mejoria quedamos en que la proxi-
ma sera la dltima sesidén. La médica me in-
forma que Rosa recupero el periodo, sufria
amenorrea desde la muerte de su hija.

Revision. A los seis meses de la sesion de
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alta, persistia el alivio, encontrandose la pa-
reja mucho mds unida. Esto les permitia
abordar con serenidad, no exenta de dolor,
el recuerdo que les producian los aniversarios.

Familiar

Demanda. Federico y Felisa son enviados
por el médico de cabecera, con dos volantes
individuales, para ser tratados de una depre-
sién reactiva —irritabilidad y aislamiento e
inhibicidn respectivamente— a la muerte del
hijo mayor de accidente de avion hace 5 afios.
La familia estaba constituida por el primo-
génito muerto, un hijo de 34 afios —los mis-
mos que tenia el mayor cuando muriéo— re-
cientemente casado y una hija de 26 afios,
Pilar, que estaba en 6.° de Medicina. En la
reunion se presume que es una familia atas-
cada en un proceso de duelo prolongado y se-
ria conveniente citar solamente a los padres
y a la hija que convive con ellos; facilitando
la salida del hijo mediano. Se les pasa al pro-
grama de Terapia Familiar, que consite en una
entrevista de evaluacion y un maximo de 5 se-
siones mensuales de una hora de duracion,
con una entrevista de revisién a los 6 meses,
todo ello en una sala dotada de espejo unidi-
reccional e intercomunicadores.

Sesiones. En la primera sesion acuden los
tres y se confirma la suposicidn inicial. El me-
diano se habia casado 5 meses antes y el hijo
muerto era el que llenaba las expectativas de
los padres, como resume Felisa: «;Hay Dios
mio!, él era el mayor, ingeniero superior, ca-
sado y con dos hijos». Los dos padres se sien-
ten mal, Federico se encuentra aburrido, sin
ganas de nada, Felisa apenas sale, esta muy
torpe y solo lo hace acompafiada, pues se ha
caido y fracturado los dos brazos. Piensan
constantemente en ¢€l, Felisa expone que lo ve
en la cama. Pilar tampoco se siente bien, no
se atreve a quedarse sola en casa; no duerme
en la habitacién de su hermano, pues una vez
que lo hizo noté como una mano en el ros-
tro y se asusto; la falta Traumatologia para
acabar y no ve la manera de sacarla. En el
descanso, previo a la prescripcion, decidimos
trabajar con la pareja parental, pues pensa-
mos favorecer la emancipacion de la hija. Les
comentamos que es dificil elaborar una his-
toria como la suya, sobre todo si esto les

sucede a personas sensibles como ellos, lo que
acarrea mas dificultades. A este hecho se
suma el que hace poco que el otro hijo se ha
ido y que Pilar se ha hecho mayor. Les agra-
decemos la informacion que nos han dado y
les pedimos que Federico siga saliendo con
Felisa, pues esto mejorara su torpeza y que
un fin de semana al mes vayan los dos a la
ciudad donde esta enterrado su hijo, alli vive
su nuera y nietos, vayan al cementerio, le lle-
ven un ramo de flores y le digan lo que le
echan de menos. A su vuelta pregunten a su
hija como se ha manejado sola.

En la segunda sesidn cuando se les pregun-
ta por la tarea contesta Felisa que lo han cum-
plido. «Con la nuera van bien las relaciones,
nos pide que vayamos mads, pero lo hacemos
poco». Sobre su visita al cementerio comen-
ta que ya no le sirve tanto: «es una losa, lo
veo mejor en casa, le recuerdo y rezo...». De
Pilar sefiala que se ha hecho muy libertina.
«Tuvo un novio y lo dejaron, ahora sale mu-
cho, pero vuelve a casa tarde». Federico de
acuerdo con su mujer, ha puesto las doce
como hora limite, si llega mas tarde no la
abriran. Felisa nos detalla que salen todos los
dias, que la cuesta mucho pero lo hace, aun-
que se siente mejor en casa. La prescripcion
que se les da es: «El equipo observa que us-
tedes estdn mejor, pero a veces una mejoria
tan rapida trae recaidas», les recomendamos
por tanto seguir yendo a ver a su hijo muer-
to y acabamos connotdndoles las salidas, la
mejoria de la hija, asi como los limites im-
puestos; respecto a ésta le decimos que trate
de quedarse en casa sola, cuando ellos no
estén y si no puede que venga a la proxima
sesion.

En la tercera sesion vienen los dos, no han
ido al cementerio pero han salido a varios
pueblos de la provincia. Salen mas juntos y
en vacaciones se van a quedar con los nietos.
Ambos se sienten mejor, con ganas de emer-
ger. A Pilar la salvan de venir, pero en vera-
no se quedara sola; se ha examinado y se de-
dica a pintar y a salir. En la intervencidn final
les indicamos que el adelanto se debe a su tra-
bajo, pronosticamos retrocesos, les indicamos
que hagan lo mismo y que el préximo dia ven-
ga la hija para despedirnos.

En la cuarta y ultima sesidn acuden los
tres, han ido al cementerio y encontraron



la puerta abierta. Todos han progresado, Pi-
lar ha dormido sola en casa y ha decidido
cambiarse de universidad pare resolver su
trauma. Acabamos con una connotacion po-
sitiva a su trabajo y a la bisqueda de alter-
nativas, lo que no impide la posibilidad de
recaidas, pues todavia quedan mas separacio-
nes que no dudamos sabrdn afrontar, y aca-
bamos redefiniendo la tozudez de la hija.

Revision. Acuden los tres, las cosas siguen
bien, a pesar que hace poco se cumplieron los
5 afios del accidente. Siguen saliendo mucho,
van al cementerio. La hija ha finalizado, a
pesar de tener que aprobar 3 asignaturas mas;
ahora hace sustituciones y prepara el M.I.R.,
por lo que sale poco. Ha podido quedarse en
casa sola cuando sus padres se marcharon de
vacaciones o a ver a los nietos; aunque se que-
ja de no concentrarse y estudiar poco, la in-
tervencion final es:

«El equipo quiere decirles que est4 con us-
tedes de acuerdo en que ha existido un cam-
bio. Ustedes, Federico y Felisa, han sabido
unirse y encajar esa pérdida del hijo, poder
salir y seguir viviendo. Todo esto ha ayuda-
do a su hija y la han devuelto la seguridad
en si misma. A ti, Pilar, el equipo te dice que
si has podido superar el trauma, podras se-
guir superando profesional y personalmente
lo que te plantees. Con esto les sefialamos que
tanto los padres como tu podréis seguir ade-
lante. Muchas gracias por haber venido».

Evidentemente el desatascamiento de los
padres ha producido una transformacién de
toda la familia, de forma que es de preveer
que la emancipacion de la hija transcurrira
sin grandes problemas.

Grupal

A lo largo de los grupos psicodramaticos,
terapéuticos o de formacién, hemos tenido
bastantes casos de duelos irresueltos; si bien
no eran sucederes traumaticos, como los des-
critos en los apartados anteriores, lo cierto es
que se encontraban detras de diversos proble-
mas relacionales. De entre ellos elijo uno que
se encuentra en psicoterapia, por tanto incon-
cluso, pero que explica muy bien la elabora-
cién grupal.

Demanda. Yolanda lleva casi dos afios en
un grupo psicodramatico, fue derivada a gru-
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po por un psiquiatra-psicoanalista, por ha-
ber mejorado de su situacion individual, pero
precisa elaborar determinados problemas en
el marco grupal. Su historia se puede resu-
mir en que es la menor, tras la muerte de un
hermano mds pequefio de leucemia, de una
familia numerosa. Desde la adolescencia, en
que murio su hermano, ha mantenido rela-
ciones sexuales precoces e {ntimas con ambos
sexos, asi como una adiccién a las drogas, un
hermano mayor también lo era, y episodios
depresivos importantes con tentativas suici-
das. En el momento en que acude al grupo
tiene una pareja estable, con proyectos de
matrimonio, animicamente compensada so6lo
utiliza dosis bajas de ansioliticos.

Sesiones. Las escenas que vamos a Co-
mentar se encuentran engarzadas en una evo-
lucién grupal, que aludimos de pasada, ya
que nuestro objetivo es centrarnos en los as-
pectos del duelo y la muerte. A los pocos me-
ses de iniciado el grupo y como resultado de
temer a abandonar la muleta quimica. Yolan-
da expone su miedo a recaer después de su
matrimonio. La escena se concreta en dos ca-
mas. En una estd deprimida, con ganas de ti-
rarse por la ventana y sus padres a sus pies
intentando, imitilmente, ayudarla. En la otra
estd con su pareja. Tras vivir intensamente
la primera escena, la sugiero que trate de
llevar su malestar, su negrura a la otra cama.
Se sorprende cuando lo intenta, pues no lo
consigue y lo unico que alcanza a ver es la
claridad de la claraboya. Estas camas son uti-
lizadas por los miembros del grupo, que pue-
den vivir asi sus necesidades de dependencia
y el temor a la autonomia. En el comentario
grupal salen algunas alusiones sobre la estan-
cia de su hermano en la cama, que al cabo
de unos meses retornardn cuando plantee su
relaciéon con una amiga intima que murio de
sobredosis. El malestar fisico maximizado en
aquella sesion la llevé a plantear sus senti-
mientos ambivalentes, intenso amor y deseo
de que dejara de sufrir, en relacién a su her-
mano. Se necesitaron unos meses mas, tras
el matrimonio y una enfermedad idiopatica
—que un compafiero dejo entrever, desgra-
ciadamente, que podria ser SI.D.A. — lo que
retroactivamente desencadend una revision vi-
tal en la que se incluia un reencuentro con su
hermano muerto. Este tema era crucial para
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muchos miembros del grupo, la escena fue
muy dolorosa, negandose Yolanda a despe-
dirse y a recoger la vitalidad del hermano que
ella evidentemente tiene. Dos meses después
representa una pesadilla donde la quedan
unos minutos de vida. Otra asistente habia
sofiado algo parecido, la época era navideiia,
los coterapeutas estabamos trabajando sobre
el tema de la muerte y en un grupo tedrico-
practico de formacidn, cuatro dias antes, ha-
bia salido este tema con inusitada fuerza. Si
sefialo esto es para indicar que por mi mente
paso la posible induccion inconsciente. Cuan-
do esto me sucede prefiero esperar, reflexio-
nar y dejarme sentir; esto es lo que hice y me
decidi a actuar, ya que mi coterapeuta esta-
ba inmerso en un proceso de pérdidas y no
crei que fuera el mejor momento para él. No
sin antes maravillarme, una vez maés, del coin-
consciente que, como afirma MORENO, J. L.,
siempre circula en un grupo.

La representacidn del suefio en que se la
anuncia la muerte —ella habia sefialado que
si desaparecia su miedo a la muerte habria
adelantado mucho en su situacion— fue una
auténtica despedida existencial de su pareja,
de la que ella sali6 fortalecida. Intentamos
ir a otras despedidas, pero de nuevo el pro-
tagonista es quien nos guia y nos sefald
que aun era demasiado pronto. No obstante
unas semanas después nos confirma su me-
joria cuando comparte con el grupo como
conserva una relacidon pasional pasada, sin
desbaratar su relacion de amor. Bastaba que
comunicara su deseo y también su limite,
integrando algo que en ella habia sido impo-
sible, pues su prematuridad sexual provenia
de relaciones incestuosas con un hermano en
la adolescencia.

A Yolanda atin la queda camino por reco-
ITer, PEro creemos que estas vifietas de su ela-
boracion muestran los momentos cruciales de
despedida que el ser humano ha de afrontar
para llegar a un encuentro consigo mismo.

Acabamos como empezamos, es decir, re-
tornando a la mitologia egipcia y para ello
resumimos, segin el sencillo relato de Ha-
RRIS, G., el proceso de duelo de la diosa Isis,
casada con Osiris, asesinado por su herma-
no Seth, el cual descuartizé su cuerpo y lo
desperdigé6 por todo Egipto. Isis en una bar-
ca fue reuniendo todos los trozos, lo revivié

durante una noche y fruto de sus relaciones
nacié el dios Horus, permaneciendo Osiris
como el dios de los muertos. Esta lenta tarea
de recoger los vinculos perdidos del desapa-
recido, su reunificacién, el acoplamiento con
el sobreviviente y el consiguiente fruto es lo
que llamamos elaboracion del duelo. El psi-
coterapeuta entrard en escena si el trabajo no
se logra, pero su actuacién respetard la cul-
tura, el espacio y el tiempo del doliente. El
sentido del verso introductorio de JACOB
LEVY MORENO se encuentra en el siguiente
del mismo libro:

(Qué habria para crear
Si no hubiera dios alguno para ser creado,
Si ti no pudieras crearme a Mi?
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IX Reunion Nacional Asociacion Espaiiola Psicodrama

PSICODRAMA: CIENCIA, ARTE Y MAGIA

Parador Nacional de Tordesillas (Valladolid)
4, 5y 6 de junio de 1993

VIERNES, 4 DE JUNIO

9,00
10,00

10,15

10,30

11,30
12,00

13,00
13,30
14,00
16,00

18,00
18,30

Recogida de documentacién.

Inauguracion de la reunion. J. A. de Santiago Judrez (Director General de Sa-
lud Publica de la Junta de Castilla y Ledn), M.? J. Brezmes Nieto (Jefa del Ser-
vicio de Accién Social de la Diputacion de Valladolid), J. A. Espina Barrio
(Presidente de la A.E.P.).

Presentacion de la ponencia:
8 Psicodrama: Ciencia, arte y magia. M. S. Filgueira Bouza (Coordinadora de
la Ponencia).

Conferencias introductorias:

B Ciencia y Psicoterapia. M. S. Filgueira Bouza.

B Arte y Psicoterapia. L. Ferrer i Balsebre.

W Magia y Psicoterapia. E. Gonzélez Rodriguez, M. Gondar Portasany y D. Si-
moén Lorda (Grupo de Etnomedicina do Museo do Pobo Galego. Santiago
de Compostela).

Pausa-café.

Mesa 1: Psicodrama y ciencia.

Presidente: J. Rojas Bermudez.

u El Circulo en Psicodrama. J. Rojas Bermudez.

W El Psicodrama en Esparia. J. A. Espina Barrio y V. J. M. Conde Lopez.

B El Grupo de Psicodrama en una Unidad de Salud Mental Comunitaria. R.
Mateos y C. Carballal.

W Introduccion del Psicodrama en un Centro Psiguidtrico. A. Raposo Rodriguez.

Discusién en pequefios grupos.
Puesta en comun y coloquio en sesién plenaria.
Almuerzo de trabajo.

Talleres:
B Sonoterapia Psicodramdtica. E. Fonseca Fabregas.
B El Lugar del Control. J. Arbeloa Antofianzas.

Pausa-café.

Talleres.
B Imdgenes de un dios (cientifico-artista-mago) de hoy dia. C. Carballal, F. Mar-
tinez, R. Mateos y A. Raposo.



20,00
22,30

Pausa-cena.

FEl periodico viviente (Sesién publica de teatro participativo). J. A. Espina Barrio.
Improvisacion musical: E. Allende Zapatero.
Salon de Actos del Ayuntamiento.

SABADO, 5 DE JUNIO

10,00

11,00
11,30
12,00
12,30

14,00
16,00

17,00
17,30
18,00
18,30

22,00

Mesa 2: Psicodrama y arte. Presidente: E. Garrido Martin.

m Jacob Levy Moreno como terapeuta carismdtico. E. Garrido Martin.

® La Psicoterapia como arte. J. L. Rubio Sanchez y J. A. Espina Barrio.
m El mitodrama en el Arte de No Morir. A. Pintado Calvo.

m La locura del teatro. F. Herrero Batalla.

® La sevillana como escena psicodramdtica. J. L. Moreno Chaparro et al.

Discusion en pequefios grupos.
Puesta en comun y coloquio en sesidon plenaria.
Pausa-café.

Reunion junta directiva A.E.P.

Videos:

m Talleres VIII Reunion.

m Formacion en Psicodrama (Video). E. Fonseca Fabregas et al.

Almuerzo de trabajo.

Mesa 3. Psicodrama y Magia. Presidente: L. Ferrer i Balsebre.

m Teatro de la locura: el Rito y la transgresion. P. Alvarez Valcarce.

® La Magia de los personajes internos. R. Gonzalez Rodriguez.

B Relaciones objetales y Psicodrama. La magia del cambio interno. C. Mira-
peix Costas.

B Psicodrama: ;Magia o Coinconsciente? Angela Refiones.

m Intervenciones terapéuticas de los curanderos. Invitado por confirmar.

Discusion en pequefios grupos.
Puesta en comtun y coloquio en sesidon plenaria.
Pausa-café.

Psicodrama publico. F. Delgado Montero.
Salon de Actos del Ayuntamiento.

Cena de clausura.

DOMINGO, 6 DE JUNIO

10,00

Mesa 4. Aplicaciones del Psicodrama. Presidente: J. L. Moreno Chaparro.

®m Psicodrama Bipersonal y Personalidades Masoquistas: El significado de las
crisis de angustia y la sexualidad perversa. T. Herranz Castillo.

B El Teatro como factor terapéutico en la rehabilitacion de alcohdlicos. B. Bom-
bin Minguez.

m Estudio sociométrico de los populares en los grupos terapéuticos y de forma-
cion. J. A. Espina Barrio y N. Lépez Fernandez.



11,00 Asamblea de socios de la A.E.P.
B Espacio de encuentro abierto.

12,30 Sesion plenaria: Resumen y conclusiones.

13,30 Clausura. Gloria R. Carretero (Jefa del Servicio de Salud Mental de la Junta
de Castilla y Leon).

13,45 Aperitivo. Cortesia del Ayuntamiento de Tordesillas.

PATROCINADORES Y COLABORADORES

Ayuntamiento de Tordesillas. Beecham. Caja Salamanca y Soria. Colegio Oficial de Médi-
cos de Valladolid. Diputacion de Valladolid: Area de Bienestar Social, Servicios de Salud
Mental. Junta de Castilla y Ledn: Consejerias de Cultura y Turismo y de Sanidad y Bienes-
tar Social. FASA Renault. Juste. Universidad de Valladolid: C4tedras de Psiquiatria y Psico-
logia Médica.

COMITE ORGANIZADOR: J. A. Espina Barrio, V. Vazquez Arias.

Secretaria e inscripciones:
ESPECIALISTAS ASOCIADOS

Bajada de la Libertad, 10, 4.° dcha. / Tel. (983) 30 88 48 (tardes)
47002 VALLADOLID



