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RESUMEN

En este articulo se reflexionard sobre las dindmicas de juego en el Teatro
Vital. El Teatro Vital, a caballo entre el Psicodrama y el Arte Dramatico,
es una metodologia con encuadre lidico que favorece el desarrollo

de roles y la espontaneidad. Encuadre donde los participantes PALABRAS
integran de manera paulatina nuevas formas en su estructura CLAVE:
yoica. Teatro vital, desarrollo de roles,

juego, psicodrama.
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In this article we will reflect about the game dynamics inside
play, psychodrama.

of the Vital Theater. The Vital Theater, a current between

psychodrama and dramatic art, it is a methodology with a playful
character that favors the development of roles and spontaneity.
Framing where the participants integrate in a gradual way new forms in
its ego structure.

“€l juego es un sitio donde los sueios prohibidoes pueden renovarse
elernamente, donde la magia y la omnipotencia pueden practicarse sin
dano, donde los deseos traen su propia gralificacion’.

%aibe’zg

I Teatro Vital es una metodologfa pero si puede ser observado de forma
con rafces del Psicodrama y del Teatro. indirecta por medio de los roles con que se

La diferencia mayor con el Psicodrama manifiesta” (1954, citado en Boria 2001).
es que no se abordardn nunca en escena

situaciones personales de presente
o pasado. Las escenas siempre son
simbdlicas, relacionadas con el rol o
situacion a trabajar y a desarrollar.

En Teatro Vital, el encuadre es lidico
y no terapéutico. El fin es divertirse,
lo terapéutico serd la consecuencia.
En algunas lenguas encontramos la

ambigiiedad de la que disfruta la palabra

La observacién del yo es, por actuar, en el contexto teatral, ya que en
tanto, indirecta. Dice Moreno: “Resulta muchos idiomas (griego, francés, inglés...),
imposible la observacién directa del “Yo”, se le llama simplemente jugar.
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Método ludico

En el Teatro Vital, como apunté en la
instruccién, tiene un encuadre lddico, en
un ambiente arménico.

Uno de los primeros en reflexionar
sobre el método lidico es Johan Huizinga,
en su libro “ El juego en la vida”, lo define
asi: “El juego es una accién o actividad
voluntaria, realizada en ciertos limites
fijos de tiempo y lugar, segtin una regla
libremente consentida pero absolutamente
imperiosa, provista de un fin en s,
acompafada de una sensacién de tension
y de jabilo, y de la conciencia de ser de
otro modo que en la vida real”. (Huizinga,

1989, pdg. 5)

En el método ludico las estrategias
estdn disefiadas para crear un ambiente
agradable, pero contrariamente a la linea
de Caillois (seguidor de Huizinga), si hay

un fin, aunque esté camuflado.

“La funcién propia del juego es el
juego mismo. Ocurre que las actitudes
que ejercita son las mismas que sirven
para el estudio y para las actividades serias
del adulto (...). Es una caracteristica del
juego, no crear ninguna riqueza, ninguna
obra. Por esto se diferencia del trabajo
del arte. Al final de la partida todo puede
quedar igual que como estaba, sin que
haya surgido nada nuevo”. (Roger Caillois,

1958, pg 27)

Cémo él mismo dice en esta
definicidn, la actitud es similar a las que
se utilizan en las actividades que luego se
llevardn a cabo en su vida adulta. Por tanto
tras el Juego (teatral en el Teatro Vital) las
cosas no se pueden quedar como estaban,
ya que hay un desarrollo en los roles.
Esta sera nuestra mayor riqueza. Nuestra
maravillosa obra.

En el método ludico el objetivo
de aprendizaje estd enmascarado. Lo
evidente siempre serd lo ameno, lo
divertido. Merced al concepto teérico de
“iluminacién de campo” de Von Uexkiill

(1920), sabemos que el campo tenso
siempre dificultard la espontaneidad, salir
de las necesidades (instintivas) aflorard
con mds facilidad encontrar soluciones
mis creativas. Lorenz (1931) -desde la
etologfa- nos recuerda que no debemos
considerar al conocimiento como la meta
del aprendizaje sino al acto de aprender. El
conocimiento adquirido es simplemente el
resultado de este acto de aprender y tiene
un sentido de esquema liberador.

Justamente en el texto de Ortega
y Gasset, titulado Teatro, él mismo nos
habla del juego: “El juego es un esfuerzo,
pero que no siendo provocado por el
premioso utilitarismo que inspira el
esfuerzo impuesto por una circunstancia
del trabajo, va reposando en si mismo, sin
ese desasosiego, que infiltra en el trabajo la
necesidad de conseguir a toda costa su fin”.

(J. Ortega y Gasset, 1914, pdg 1)

Todo el proceso en el Teatro Vital
estd repleto de dindmicas ladicas,
improvisadas, para favorecer el destensar
el campo y preparar lo que serd el caldo
de cultivo. La clave aqui es el humor y la
observacién. Lieberman, en un estudio
de observacién del comportamiento de
juego en nifos, (1965) detecté que habia
diferencias individuales en espontaneidad,
insinuaciones de alegria y sentido del
humor, en relacién con la creatividad
estructural intelectual de adultos y
adolescentes.

En esta linea, un estudio de la
Universidad de Bergen, Noruega, se
examinaron los efectos del estado de
dnimo positivo y negativo sobre el
pensamiento divergente. Los resultados
mostraron una clara distincién en el
rendimiento entre aquéllos que tienen un
auto-informado estado de dnimo positivo
versus aquéllos con un estado de animo
negativo: Los resultados sugieren que
las personas en estado de 4nimo elevado
podrian preferir estrategias de satisfaccion,
que conducirfan a un mayor nimero de
soluciones propuestas. Las personas en un
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estado de 4nimo negativo podrian elegir
estrategias de optimizacién y estar mds
preocupados con la calidad de sus ideas, lo
cual es perjudicial para el rendimiento en
este tipo de tareas.

En un estudio de 1990 por Murray,
Sujan, Hirt y Sujan, esta hipétesis del
humor fue examinada mds de cerca 'y
encontrada positiva. Los participantes
fueron capaces de ver las relaciones entre
los conceptos, asi como de demostrar
habilidades avanzadas para distinguir
las diferencias entre esos conceptos. Este
grupo de investigadores trazé un paralelo
entre la solucién creativa de problemas
y el estado de dnimo positivo, éstos se
encontraban en mejores condiciones tanto
para diferenciar como para integrar una
informacién inusual y diversa (Pinto,
1998). Demostrando una clara ventaja
cognitiva al realizar tareas relacionadas con
el pensamiento divergente con un estado
de 4nimo elevado. Este serd el punto de
partida para mds adelante poder crear.

La metodologia es muy similar a
la etapa de caldeamiento en la sesién
de psicodrama donde el Si mismo se va
relajando de manera paulatina. Aqui el
grupo no presenta tantas resistencias, ese
tinte de juego anima a la participacién y es
mucho mds fdcil hacer respetar las normas,
normas que en otro contexto supondria
tener que vencer muchas resistencias, aqui
no deja de ser algo divertido “en lo que no
quiero quedarme fuera”.

“(...)(El caldeamiento) Es un
proceso que se da de forma natural en
los organismos que se preparan para la
accién. Se intenta favorecer la interaccién
grupal, se trata de que la comunicacién se
centre en interacciones entre los miembros
del grupo, no en el director”. (Rojas

Bermudez, 1997, pag 55).

La dindmica m4s habitual son los
juegos de improvisacién, sitda a cada uno
de los integrantes en situaciones conocidas.
Sin buscarse mds formas que las suyas
propias. Poco a poco se incrementara

la dificultad de estas improvisaciones,
utilizando lo absurdo, lo surrealista, lo
inesperado, los cambios de contexto, la
interpolacién de resistencias... favoreciendo
respuestas nuevas a situaciones

conocidas. El grupo va aumentando en
espontaneidad y creatividad. Moreno
define la espontaneidad como “La
Respuesta adaptada a una situacién nueva
o la Respuesta original a una situacién

antigua”* (Moreno, 1977, pdg. 45).

La realidad es verdadera y social, se
confronta y concreta continuamente ante
otras y ante si misma a través del acto, por
tanto la técnica actoral y el juego teatral se
dard desde ejercicios de accidn, se “vivird
en accién”, expresindose en escena de
manera total, mediante la palabra, el gesto,
el grito, el silencio, la sonrisa, el retroceso...

En la dramatizacién, la intervencién
manifiesta del cuerpo implica un
compromiso total (fisico, emocional
y mental) por parte del individuo. La
improvisacion, enteramente libre, se
realiza sobre una situacién ficticia o temas
reales, despojindose de los complejos y
expresando los conflictos interindividuales.
“Poner de manifiesto los roles y contra-
roles que cada miembro representa en
el grupo, permite clarificar la estructura
oculta y particular, posibilitando
comprender la configuracién de aquél
tanto en su sistema de relaciones internas,
como en el sistema de relaciones externas,
que le permiten adaptarse al medio y hacer
frente a é1”. (Homans, 1968, pdg 21).

Desde la perspectiva del psicodrama,
el desempenio de roles antecede al
surgimiento de yo, al punto de que dentro
de nosotros existen aspectos no resueltos
que no hemos podido integrar de manera
adecuada. Una via para su integracién es
el jugar roles no habituales, o practicar
aquello que generalmente no hacemos
para poder contactar esos aspectos
que han estado marginados dentro de
nosotros. Posteriormente, una vez que se
han vivenciado, aunque sea de un modo
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ficticio, estas nuevas experiencias pueden
incorporarse a la vida cotidiana.

El individuo, ese yo que opera
en la interaccién con otros, se ha ido
conformando a través del conjunto de roles
que ha jugado y juega en cada situacién. El
yo conecta el conjunto de roles en juego,
constituye una matriz de identidad donde
los sentidos y experiencias de la vida se
depositan y se mantienen en movimiento.
La dindmica interna se ha visto afectada
e incluso constituida de una forma
particular de acuerdo a como esos roles
fueron expresados y movilizados en los
niveles fisico, emocional y mental.

Se empiezan a observar en las
dindmicas (ejercicios teatrales, juegos
dramiticos) las relaciones grupales, los
roles que toma cada uno de ellos en el
grupo. Podremos aqui ir tirando del
hilo, para mediante la lectura de formas
ir esclareciendo las estructura interna.
Melanie Klein, en 1932, ya se percat6
de que los juegos y las fantasias en que
se basan, son elaboracién de la escena
primitiva.

Siguiendo esta linea, nos ayudaremos
del juego dramitico para “leer” la
conducta pero ademds iremos mds
alld, con propuestas més teatrales, mds
estructuradas, para enriquecernos asf
de todas las “trampas” que nos aporta
el teatro que se enraciman en su idea de
ser, en cédmo esta concebido en esencia.
Estas trampas no dejan de ser paradojas
que caldean al grupo favoreciendo la
espontaneidad y venciendo las resistencias:

1.La paradoja del escenario: “lo
que estd pasando es falso pero lo que
estoy sintiendo es verdad”. Es falso y lo
sabemos porque estd encuadrado en un
espacio diferente que es irreal: El escenario
(enmarca el juego simbdlico en el “como
si”). Involucra la dimensién espacial
al situarse en un dmbito determinado,
de forma simultdnea y no sucesiva. Es

un espacio seguro, sin consecuencias
posteriores. La vida es el modelo y se
transforma en una escena, también real,
pero esta vez en el escenario. Se integra

en ella todas modalidades del vivir,

desde lo mds general hasta descender a

los detalles de lo cotidiano. En el Teatro
Vital se trabaja tiempo, es el presente, cada
acontecimiento es en el aqui y ahora, en

el que se hallan incluidos el pasado y el
futuro. Aqui las emociones y relaciones son
reales, a pesar de que lo que estd pasando
son siempre situaciones en las que el

grupo posiblemente no se ha encontrado
como tal. Permite el desarrollo de la
espontaneidad, ya que da un margen muy
amplio para la aparicién de respuestas
nuevas e inesperadas.

2. Paradoja del mds; mejor: “cuanta
mds emocién sincera entrego, sea buena
o mala, mds disfruta el auditorio y mds
me elige el grupo, incluido el director”.
Cuando mds me atrevo, mds red tengo por
parte del grupo. Esto, como teatralmente
estd bien visto, te anima a explorar,
porque, eso si, el pablico siempre es muy
exigente en recoger sélo lo que le remueve
de verdad o bien lo que le divierte, siendo
esto segundo, la capacidad de jugar, de
romper la norma y de ser absurdo... es
decir, ser espontdneo. Se pareceria al
Axiodrama (1918) de la primera etapa
de Moreno, que se caracterizaba por
busqueda de nuevas formas de expresion,
constituyendo una critica de los valores
consagrados; tratando de retomar un
estado de expresién espontdnea del
ser. Aqui tiene especial importancia la
experimentacién sobre la realidad, se entra
en didlogo con aspectos desconocidos
de si mismos, reacciona de forma
diferente a una situacién de su realidad
ya conocida, adapta respuestas ante
nuevas circunstancias. En pocas palabras,
practica un rol distinto, rompe con las
cristalizaciones presentes, se sumerge en su
experiencia subjetiva a través de esa accién
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dramidtica y emerge de ella con una nueva
perspectiva. Se posibilita lo creativo en su
actuacion.

Citando a Henri Wallon: “en el juego
puede entrar la exigencia y la liberacién
de cantidades mucho mas considerables
de energia que las que pediria una tarea

obligatoria”. ( Wallon, 1986, pig 32)

3. Paradoja del piblico: La tercera
paradoja es que, en la situacion teatral,
tienes la “consigna” de entregar algo al
publico, de manera que td, atn siendo
protagonista, eres una mera herramienta
de hacer sentir desde lo que eres al
auditorio. Tenemos la suerte de que, en
el encuadre de Teatro Vital, el pablico es
parte del grupo, al que le haces resonar las
emociones que afloras; siendo tt u otro, es
decir: creando. Se crea de esta forma una
dindmica abierta y de entrega que facilita
el que la persona vierta generosamente al
grupo sus emociones y sus miedos.

“No se trata de lograr un estado
que puede no corresponderse con
los sentimientos reales, de amistad y
cooperacién mutua, sino que cobren
expresién sentimientos reales sean
afectivos o agresivos, es lo que se intentard
resolver durante la dramatizacién” (Rojas

Bermudez, 1997, pdg 55).

4. Paradoja de la disciplina: La
ultima y cuarta paradoja es la disciplina
en el marco de la creatividad. Como bien
dijo Grotowski en su estancia en Sao Paulo
“No existe creatividad sin disciplina”, a
esto le acompana la frase de Stanislavski:
“La disciplina es absolutamente necesaria
en cualquier actividad de grupo. Esto
se aplica sobre todo a la complejidad de
una representacion teatral. Sin disciplina
no puede existir el arte del teatro”
(Stanivslavski, 1992, pdg 95). Parece
contradictorio asociar espontaneidad,
incluso creatividad, con disciplina. La
disciplina aparece en el juego teatral en el

momento en el que enmarcas la propuesta
a base de consignas y, sobre todo, cuando
delimitas lo real e irreal en algo tan
socialmente consensuado como es el limite
del escenario.

Eugenio Barba (1986) lo llamaria
tension entre la disciplina técnica (reglas
de composicién) y variedad e innovacién
(creatividad), y Jonathan Fox (1994)

relacién entre estructura y libertad.

Siempre partiendo de las dindmicas
grupales, que surgen de la improvisacién
sobre el texto y el juego. Gustav Bally dijo
al respecto “Ser libre significa hacerse libre.
Si la libertad ha surgido de la lucha contra
la presién de la coaccién natural, resulta
que no puede existir sin un determinado
orden y solamente dentro de este limite
puede existir. Pero la libertad, en su cénit,
es consciente de sus limites: conoce el
espacio dentro del cual es posible” (Bally,
1958, pig 53).

En el juego teatral la zona donde
todo es posible es, cémo no, el escenario.

Reafirmando el valor adaptativo y
de aprendizaje que el juego implica para
el nifio, Jean Piaget dice: “El juego es el
producto de la asimilacién que se disocia
de la acomodacién antes de reintegrarse
en las formas de equilibrio permanente,
que hardn de él su complementario en el
pensamiento operatorio o racional. En
este sentido, el juego constituye el polo
extremo de la asimilacién de lo real al Yo, y
participa a la par, como asimilador, de esa
imaginacién creadora que seguird siendo el
motor de todo pensamiento ulterior y hasta
la razén”. (Sears, Piaget, Erickson, 1979).

“El individuo a través del juego se
muestra a la altura de la libertad, la asegura
y le proporciona durabilidad. Para ir
creando una realidad m4s verdadera y un
ser mds cercano a lo deseado, a ese yo ideal,
adecudndose a las necesidades individuales
y a una buena integracién de las realidades
de cada uno; para poder aprovechar el
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juego teatral como medio para avanzar en
el camino hacia uno mismo”. (Boixet, 2005

pag 194 -195)

Conclusiéon

El Teatro Vital en un encuadre lidico
serd un facilitador del desarrollo de roles en
un ambiente limitado pero seguro, como
es el escenario. Mediante la asuncién de
roles que se da en las improvisaciones,
los participantes podrdn explorar nuevas
formas de su ser, maneras de afrontar
situaciones cotidianas, buscardn respuestas
creativas en un ambiente de juego. Todo
este proceso servird de entrenamiento para
que mds tarde, en una situacién cotidiana,
el individuo se sienta con mds capacidad,
mds espontaneidad y poder ir mds alld de
sus formas habituales.

(...)”Con los juegos de imitacién, el
nino) Ajusta su aparato sensoriomotor a los
esquemas de accién que percibe y ensaya

los modelos de relacién. Imita los roles y
las situaciones, invierte los pasos, se coloca
en todas las alternativas, hasta que las

incorpora” (Rojas Bermudez, 1968, pdg 55)

La repeticién de juegos facilitard esta
integracion y el ambiente de jabilo facilitard
que los sistemas defensivos no bloqueen
estos cambios desde las estructuras
cristalizadas. El objetivo, a diferencia del
Teatro, no es ser mejor actor, simplemente
es mejorar la calidad dramadtica, desarrollar
roles y aumentar en espontaneidad y
creatividad. La representacion final, si se da,
serd una consecuencia de todo el proceso.
Como bien sefnala Winnicot: “El jugar tiene
un lugar y un tiempo (...). No se encuentra
“adentro”, tampoco estd “afuera” (...). Jugar
es hacer. Es bueno recordar siempre que el
juego es por si mismo una terapia (...). En él,
y quizd solo en él, el nifio o el adulto estdn
en libertad de ser creadores”. Winnicott

(1971, pag 12)
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