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Introduccion.

Una funcién que tiene el arte es la liberacion causada gracias al placer
estético que se puede sentir, si y sélo si el individuo se involucra y reacciona
con lo que siente al estar ante una obra artistica. Por ejemplo, en Fenomeno
de Remedios Varo; puedo ver que un hombre es la sombra de su propia
sombra; cambia la perspectiva si me fijo mds en lo que siento al observarlo, que
en lo que veo; en el momento en que me dejo llevar por lo que siento me acerco a
mi, a mis carencias, a mis atributos, a mis virtudes, a mis defectos y a mis
circunstancias, puedo vislumbrar la puerta que me conduce a la liberacién de
mi propio ser, producida por el contacto que he tenido conmigo mismo por medio

de esta obra de arte:

La creacion artistica lleva al piiblico a una recreacién, que carga la obra de
arte con los referentes de cada espectador, provocando que el lienzo o la
piedra adquieran vida, el publico hace vivir a la obra de arte cuando se
inmiscuye con ella. También sucede un fenémeno contrario: al ver sélo una
obra de arte y no recrearla, se queda en lo inadvertido, y esto producira que
se convierta en un objeto cualquiera, que no cumpla con su funcién
liberadora, si acaso, se puede convertir en un objeto que sirva sélo para la
distraccién u ornamento.

Por el lado de la creacién, muchas veces los artistas estamos motivados,
mas por crear un mundo inhabitable, que por expresarnos, y pienso que
nuestra funciéon social como creadores, es buscar en esta expresion -

cualquiera que sea—, la de los demas, pues el artista deberia llegar a la



intimidad de cada uno de los espectadores y orientarlo a la creacion, guiarlo
en el camino que ha de conducirlo hacia su propio encuentro.

Ahora bien, el teatro también cumple con estas funciones, pues “el hombre,
en el sentido de especie, solo puede hacer cuestionamientos mas profundos de
su existencia y de la existencia del mundo a la religion y al teatro™, y cuando el
ser humano se cuestiona, entra en crisis al tratar de buscar una solucion, y
provocar cambios durante este proceso.

Por eso el teatro al cuestionar y poner en crisis al ser humano, ofrece
grandes posibilidades de caminos a seguir, razon por la cual el teatro brinda
una visién liberadora de dichas crisis ya que puede incitar al cambio; y ésta
es la razon de ser del presente trabajo.

Pienso que este cambio se puede producir por medio de un teatro con
matices terapéuticos, es decir, un teatro que procure cambios, no como una
cura, sino como una forma de mostrar diversas respuestas a los
cuestionamientos y crisis propias del ser humano para transformar la realidad
en la que vivimos.

Aristoteles, hace 2,500 afos aproximadamente, nos decia que el teatro, en
especifico la tragedia, debia producir una cura en los espectadores: A esto le
llamé catarsis, que quiere decir purga en sentido literal.

Proponemos un teatro terapéutico, basado en la idea griega del uso
catartico del drama, tal y como Blatner lo expone:

...los antiguos griegos utilizaban el drama como un ritual para
evocar una catarsis de grupo. Mientras los otros medios
artisticos también han servido para expresar sentimientos e
imdgenes, fue el drama el que utilizo totalmente el elemento

colectivo para objetivizar las corrientes cruzadas de las almas y
los dilemas de la condicion humana.?

La catarsis en el teatro puede producirse por medio de la creacién y de la
recreacién; se entiende por creacion a la parte espectacular: actuacién,
direccién, produccién y dramaturgia; y, por recreacion: al proceso en el que el

espectador dota con sus propios referentes al espectaculo. Son llamados

! Lucina Jiménez. Teatro & piblicos, el lado oscuro de la sala. Escenologia, México, 2000. Pag. 56
2 Blatner, Psicodrama. Pax, México, 1986. Pag. VIII



_referentes el conjunto de vivencias que un individuo ha tenido a lo largo de su
vida y que han dejado huella de alguna forma, es decir, la historia personal.

Bajo la perspectiva de la catarsis como terapia, se podria hablar de la
conformaciéon de una diada, en la que el terapeuta es un conjunto de
personas coordinadas bajo el mando del director, apoyado por el autor
dramatico, los actores, los disenadores, la produccion y los realizadores; y
dentro de esta diada, el espectador conformaria al paciente.

El publico al participar en un evento social de cualquier indole, y de modo
particular en el teatro, se siente expuesto al otro, siente miedo de que se vean
sus carencias y debilidades; entonces, si opta por la pasividad, se queda en el
mismo nivel, gana muy poco y su acciéon se reduce en observo, participo sin
ningun compromiso, no espero nada de mi, ni del otro, y tal vez critique o me
divierta, bloqueo lo que siento, me quedo sentado y callado.

Del lado del escenario, si el creador no tiene ganas de comprometerse ni
con lo que es, ni con lo que hace, se escuda en el personaje, cree mantener un
compromiso con la fama, con ver como acrecenta su curriculum y lo que mas
le puede preocupar con respecto al publico es la cantidad de entradas que
hubo en la funcién, sin interesarle cual fue el efecto que produjo su trabajo en
cada individuo que lo observo.

Al pensar en un proceso que conduzca al individuo a una catarsis, a una
cura, es necesario que el espectador vea las cosas de diferente perspectiva, lo
ideal seria: observo, me dejo sentir, participo en el proceso creativo, vuelo
estando sentado, me conuvierto en Dios, el ser omnipresente que maneja al
humano a su antojo, en el titiritero del mito, lo que me conducird a
comprometerme con mi creacién; al mismo tiempo que el artista se convierte en
el guia, en el ente que muestra el camino para regresar a lo mas profundo del

. ser, y logra un compromiso consigo mismo, con lo que hace y finalmente con
los demas.

Por lo tanto, la catarsis se puede producir por la confrontacién del
espectador en escena consigo mismo —ayudado por la relaciéon creada entre el

artista y el publico-, no para despertar a una realidad social, sino para



despertar en mi realidad, que me sirva para comprender y aceptar a los
demas, a mi mundo y sobre todo a mi mismo, para después cambiar.

Ver a la Ttatarsis como un cambio, es decir, como el resultado de un
proceso terapéutico, nos conduce a la manera en como se puede abordar
dicho cambio. Y la manera que se ha elegido en esta ocasion para llegar a ella
es la participacion del publico en el teatro.

Pienso que la participacién del publico en el teatro puede servir como un
medio de terapia breve e indirecta, en la que cada participante pueda adquirir
conciencia de si mismo y de su entorno, para después producir cualquier tipo
de modificacién en las perspectivas de cada espectador.

Es importante que diga que por medio de la participacion el publico
teatral encontrara una forma para tomar conciencia, ya que para la época en
la que vivimos es necesario que el ser humano voltee a ver lo que es, lo que ha
sido y lo que sera; lo que es logrado por medio del teatro si el espectador se
involucra en la accion dramatica mediante su participacion, pues “La
interaccion produce resultados terapéuticos™ tal y como lo dice Moreno.

Finalmente la vision terapéutica de la participacion del publico en el teatro
debe hacerse desde la estética, desde el lenguaje teatral, ya que a partir de
ahi, el éspectador—paciente no pondra tantas resistencias, se dejara fluir por el
simple hecho de disfrutar lo que siente al presenciar una obra de teatro, y de
esta forma se alcanzaran los objetivos propuestos por el arte dramatico.

Al no tener claros estos objetivos, ni mucho menos la funcién del teatro, el
publico se aleja del hecho escénico, dejando el destino de la representacioén en
la television como elemento primordial de la interpretacion en la vide
cotidiana. Luis de Tavira en una entrevista a Lucina Jiménez dice que

...el problema [de que el piblico se retire del teatro] proviene de
la conexion que podamos hacer entre lo que hacemos y la
necesidad social del teatro, y ésta es la que esta confundida,

oculta, la que no hemos acabado de discernir. Por eso lanzamos
una oferta que el ptblico no corresponde?,

3 Jacob Levy Moreno, Las bases de la Psicoterapia. Lumen, Buenos Aires, 1995. Pag. 16.
4 Lucina Jiménez, Op. Cit., Pag. 189.



y creo que la solucién a este problema la plantea Aristételes hace 2500 afios,
con el goce estético que conduce a la catarsis; es en este punto donde se
inserta el teatro que propongo, en la que la ganancia que obtiene el publico al
observar una puesta en escena es una terapia que conduce a la liberacién del
ser.
Tres factores integran el teatro: El publico, El actor y El autor
teatral. Si uno de estos tres factores es mds débil que los demds,
se produce un desequilibrio que amenaza seriamente la labor
artistica del teatro. De ahi arranca en realidad, toda crisis

teatral: de la deficiencia o ausencia de uno de esos tres
factores.5

El equilibrio entre los sistemas biologico, social y psicolégico es a lo que se
denomina salud, ésta es equivalente en el teatro a la armonia entre los tres
sistemas que menciona Fernando Wagner: el publico, el actor y el autor
teatral, cuando uno de estos tres sale de orden, se rompe el sistema de
comunicacion y los codigos que son usados se pierden por la falta de
referencia hacia los otros dos. La triada fundamental se transforma, si lo
vemos de un punto de vista mas social, y se convierte en: creacién, produccién
y recepcidn, siendo ésta ultima la correspondiente al publico.

El presente trabajo se enfocara a estudiar la participacion del publico,
desde un punto de vista terapéutico, pues creo que por medio del teatro se
pueden cubrir y curar ciertas necesidades que el individuo tiene, las cuales
atafien a los tres sistemas que componen a la personalidad.

Partiendo de la importancia que tiene el publico en el fenémeno teatral,
hemos decidido desarrollar un estudio sobre el espectador y su participacién
dentro del hecho teatral: “El autor dramdtico no habla al publico, sino en la
medida exacta en que habla del publico®s. La importancia del publico radica
en que es la materia prima de cualquier creacion artistica, ya sea el humano
per sé o las percepciones que tiene del mundo, lo que incluye a todo el
COSmMoS.

Carmen Galindo en un manual de investigacién nos dice:

5 Fernando Wagner, Técnica teatral Labor, Espafia, 1952. Pag. 5
¢ Pierre Touchard, Apologia del teatro. Fabril, Argentina, 1961. Pag. 85



.Sl bien cada redactor tiene una personalidad propia, es
necesario considerar al publico que se dirige. El vocabulario y las
alusiones (los sobreentendidos) varian segun se escribe para un
diario, dirigido a todo mundo, o para una revista especializada,
destinada de manera fundamental a los colegas. Sin exagerar
las concesiones, el redactor no debe emplear términos eruditos
ante un publico lego, tampoco ponerse demasiado diddactico entre
colegas que, por decirlo asi, pueden entender con un guifio de
ojo...7

La autora nos habla con respecto al escritor de oficio, pero esto es muy
aplicable a toda la gente que se dedica a comunicar. El estudiar hacia qué
espectador ira dirigido nuestro mensaje nos ayudara a comprender el
fenébmeno teatral, asi como obtener los referentes necesarios que nos
auxiliardn en la tarea escénica. Anade ademas: “Esto ultimo sin descuidar la
claridad, que debe constituir uno de los ejes fundamentales si en realidad
queremos ser leidos y comprendidos”™, si bien el arte puede ser una metafora
de los problemas cotidianos, éstos deben estar presentes en dicha metafora,
deben hacerse patentes para que la finalidad de la obra pueda llevarse a cabo.
El hombre es un ser social por naturaleza que necesita de las vivencias de
la sociedad para ser, por ejemplo, aprendemos de la gente que esta a nuestro
alrededor, padres, maestros, hermanos, tios... Ademas aprendemos,
actualmente, de los medios de comunicacion, de lo que percibimos en la calle,
es decir aprendemos de nuestro entorno fisico y social.
...nuestra propia existencia, o digamos mas bien la de la cultura,
es una representacién teatralizada de los instintos y de las
pulsiones. La sexualidad, la muerte, el intercambio economico o

estético, el trabajo, todo es manifestado, interpretado. El hombre
es la tinica especie dramdtica...?

Para decir que el teatro con fines terapéuticos puede ser factible y hasta
necesario en la actualidad, me baso en la relacién que ha tenido la sociedad
con el teatro a través de su historia, en posturas escénicas con respecto a la
participacion del publico en el teatro (Brecht, Artaud y Schechner), en el texto
Personajes psicopaticos en el teatro de Sigmund Freud, algunas

7 Carmen Galindo, et. al., Manual de redaccion e i tigacién, guia para el estudiante y el profesionista.
Grijalbo, México, 1997. Pag. 41

8 fbidem.

? Jean Duvignaud, Espectaculo y socledad, del teatro griego al happening: funcién de lo i
la sociedad. Tiempo Nuevo S.A., Venezuela, 1970. Pag. 16

]
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psicoterapias dramaticas (Psicodrama y Dramaterapia), para integrar todos
estos elementos en la propuesta de un teatro terapéutico indirecto y
participativo.

El presente trabajo esta dividido en tres partes: la relacién de la sociedad
con el teatro, las bases terapéuticas del teatro y por ultimo una propuesta de
dramaturgia escénica en la que uno de los objetivos principales es
proporcionar al espectador una terapia breve.

La primera parte es una conceptualizacion del teatro que se busca, que
incluye la participacion del publico en el teatro, la relacion del teatro con la
sociedad, los puntos de vista de algunos teéricos teatrales que proponen
aspectos que existen o pudiesen haber en el teatro actual, ademas de
homogeneizar diferentes conceptos que se utilizaran a lo largo del presente
trabajo.

En las bases terapéuticas se expondra un acercamiento de lo que es una
psicoterapia, asi como el lenguaje utilizado dentro del ambiente terapéutico;
se revisara el texto de Freud que propone un teatro que sirva para curar al
espectador, para que, a partir de éste y otros elementos se integre una
interpretacion escénica de la teoria freudiana; ademas se expondran
diferentes modalidades terapéuticas que han utilizado al teatro como terapia,
tal es el caso del Psicodrama, la Escenoterapia y la Dramaterapia.

Es necesario hacer la siguiente advertencia: no queremos hacer
Psicodrama ni Dramaterapia, lo que se desea es que a partir de que el publico
participe en una obra teatral, pueda darse cuenta de las barreras que le
afectan para vivir plenamente, y de la posibilidad de respuestas que tiene
para enfrentarlas, de las posibilidades de cambio que tiene a su alcance, y
esto es, brecisamente, lo que se busca en la tercera parte.

La 1ultima parte del presente trabajo esta integrada por una pequefia
propuesta escénica que es el parteaguas para mis futuras investigaciones
teatrales. Ademas, define parte de mi estilo escénico, mi forma de trabajo y mi

vision de lo que es el teatro.



I.-En busca de un piblico teatral participativo

Pero algo se mantenia vivo, pese a su apariencia

Degradada, persistian los actores y el piiblico...
J. B. Prestley. El maravilleso mundo del leatro,

1.1) La relacion del pablico con el hecho teatral

Cada sociedad ha definido al teatro de diferentes maneras. En totno a
dichas definiciones se han desarrollado diferentes ideas con respecto a la
relacion que guarda el arte draméatico con la sociedad y las circunstancias que
lo rodean. Expresa Touchard que el teatro: “en modo alguno constituye un
valor inalterable y constante, dado que varia de siglo en siglo, cuando no de
ario en afio, y varia de acuerdo con los pueblos, las regiones y las clases
sociales™10,

Asi visto, el teatro, se admite que sus valores variaran segin la percepcion
de cada sociedad o grupo de personas y dependera del punto en el que se
encuentre; variara la percepcion que se tenga hoy de la que se tenga mafana;
por lo tanto, generar una definicion general acerca de lo que es el teatro es
casi imposible pues cada tiempo y cada persona tendra la suya y esta
definicion de teatro serda mutable segun el punto en el que esté. Sin embargo,
se pueden mantener algunas constantes en las definiciones que estudiaremos
en el presente apartado.

El ser humano, debido a que es la Unica especie dramatizada, mantiene
una estrecha relacion con el hecho teatral, somos una “mutacion ligada con la
multidiversidad de papeles sociales asignados a las mujeres y a los
hombres™, siendo esta mutacion la que nos hace seres teatrales.

Dicha mutacion esta ligada a nuestra personalidad, porque es una forma
que le permite al ser humano sobrevivir dependiendo la circunstancia en la
que se encuentre. Por definicién etimolégica Personalidad es una palabra que

proviene del latin y que significa “persona, mdscara teatral que el actor

¥ Touchard, Op. Cit., Pag. 85
1 Antonio Delhumesu, B hombre teatral Siglo XX, México, 1983. Pag. 16



llevaba puesta durante toda la obra”12. Al ocupar la mascara adecuada para
cada circunstancia, el ser humano puede sentirse a salvo.

La definicién de personalidad propicia una analogia entre la existencia
humana y el teatro; se puede advertir que es ésta una incipiente vinculacion
del drama griego o de la Commedia dell’Arte, en tanto gue el uso de mascaras
pedrian significarse a si mismas como una alegoria de nuestra vida.

Esta mascara sirve para que el ser humano se explique y se enfrente al
mundo, es decir, comportarse “de una forma adecuada all] ambiente’13, y esto
se realiza por dos vias: la evolucion y el aprendizaje; lo que conduce a
recordar el refran que cita: “el pez grande se come al pequeno”, o sea, que
sobrevive el mas fuerte, el que se adapta, y en el caso del humano, la
personalidad ayuda para que se dé dicha adaptacién. La personalidad, en el
humano, provocara que pueda existir una adaptacion a situaciones y
circunstancias nuevas, que seran afrontadas de alguna manera.

La personalidad “es, esencialmente, el elemento estable de la conducta de
una persona, su manera de ser habitual, lo que la diferencia de las demas™14;
¥, segan Gordon Allport (1937), es una organizacion que se compone de tres
sistemas que se relacionan entre si: sistema biolégico, sistema psicologico y
sistema social, cada uno de ellos mantendra una relacion constante con los
otros. Por tanto, la personalidad es el resultado del temperamento o caréacter
maés la circunstancia, es decir, se daran respuestas o reacciones pertinentes a
cada estimulo o accién que provenga del exterior del individuo.

Otro elemento que se relaciona con la personalidad es la estructura
caracterolégica defensiva, de la que hablan Alexander Lowen y el maestro
Rodolfo Valencia. Dicha estructura es un elemento de la personalidad, segin
estos teéricos, con la que se soportan y enfrentan los embates de la vida que
se desarrolla a lo largo de la historia personal de cada individuo.

La estructura caracterolégica defensiva es “un patrén especial de defensa

tanto en los niveles psicolégicos como en los musculares, que lo distingue [al

12 Sillamy, Dicclonario de Psicologia. Paris, Larousse, 1969, Pag. 243
13 John Anderson, Aprendizaje y memoria, un enfoque integral. Mc Graw-Hill, México, 2001. Pag. 1
4 Sillamy, Op. Cit., Pag. 243.



individuo| de los demds”5, conformandose como una armadura que le
permite al organismo sobrevivir en una pugna entre una sociedad que impone
rnormas y un conjunto de necesidades que deben ser satisfechas, ademas le
permitira defenderse de las percepciones adversas que provengan del exterior.

Ademas de la estructura caracterologica defensiva, existen los
mecanismos de defensa para mantener al individuo “tranquilo”
aparentemente. Estos surgen como una respuesta a las exigencias del
ambiente, las necesidades, los deseos y las normas que se contraponen unas
con otras, y que por alguna causa estos conflictos, afectos o problemas han
sido reprimidos, por lo que se puede decir, que estan al servicio del yo.

Los mecanismos de defensa son inconscientes, puesto que actiian sin que
el individuo tenga conciencia de lo que ha reprimido. Ademas distorsionan la
realidad, porque no le permiten percibir al individuo los acontecimientos que
suceden en su entorno. Otra caracteristica importante, es que en su totalidad
son inutiles, ya que sdlo desperdician la energia del individuo para reprimir o
negar €l conflicto, en lugar de solucionarlo; a excepcion de la sublimacion,
[mecanismo de defensa que sera abordado en el siguiente capitulo].

Ahora bien, la personalidad junto con la estructura caracterologica
defensiva, juegan un papel importante en la adaptacion del individuo en su
medio, lo que se puede ver reflejado, en el surgimiento del teatro. Desde el
momento en que el ser humano comenzd a representar algiin rol para
dominar, sobrevivir o perder el miedo hacia aquellos fenémenos que lo
amenazaba, tuvo la necesidad de explicarse el origen de las cosas al

enfrentarse a situaciones y circunstancias que desconocia:

En todas las épocas, los seres humanos se han hecho preguntas
de este tipo [filosoficas]. No se conoce ninguna cultura que no se
haya preocupado por saber quiénes son los seres humanos y de
donde procede el mundo...16,

Mediante los mitos el ser humano ha buscado la manera de afrontar
aquello que lo amenaza y al no encontrar respuestas unicas, se vio en la

necesidad de comenzar a creer en algo: la naturaleza; gue fue dotada de vida

15 Alexander Lowen, Bioenergética. Diana, México, 1993. P4ag. 143.
16 Jostein Gaarder, EI mundo de Sofia, novela sobre la historia de la filosofia. Patria / Siruela, México,
2001. Pag. 14.



humana, es decir, se hizo de ella una prosopopeyal”’, y es asi como el ser
humano crea a dios, o a una serie de dioses. Esta creacion, compleja y
rebuscada, puede interpretarse como un empeno por animar o humanizar las
fuerzas del cosmos, que han de mantener un estado de equilibrio natural.

Con el fin de aferrarse a su esperanza de vida, el ser humano tuve que
realizar actos de fe que le permitieron creer que las situaciones seguirian
siendo favorables. Dicha creacién de seres con poderes sobrehumanos son
abstracciones sobre conceptos claros, distintos, perfectos y sumos que
“corresponden a los elementos personales y racionales que el hombre posee en
si mismo, aungue en forma mds limitada y restringida”!8. Las abstracciones,
poco a poco se comienzan a organizar para originar la religion.

Dichas abstracciones conforman al mito —que ha sido un elemento
fundamental para el teatro, sobre todo en su nacimiento y en su necesidad

social-. Los mitos son, para Walter Brugger:

segun la concepcién reciente, una reunidn de imdgenes de
idéntica orientacion, que se van acumulando en el subconsciente
de las generaciones y en las que se expresan, en simbolos,
determinados aspectos de la vida humana. No sirve tanto para
aclarar ({racionalmente) cuanto para dominar mentalmente la
realidad exterior y para acoplarse a ella. No estd limitado al
pasado o a una determinada época, sino que constituye una
concepcién del universo a la que puede acudir en todos los
tiempos una humanidad ingenua. El mite natural resulta de la
consideracién ingenua de la naturaleza; el mito cultural, de la
reflexién posterior sobre el precedente desarrollo de la cultura. El
mito no posee de suyo cardcter religioso, pero puede combinarse
con representaciones religiosas.1?

Por lo tanto, los mitos existen para explicar de manera “intuitiva y grdfica,
la concepcion del universo y de la vida, las mds de las veces personificada, en
la que lo plastico no es mera alegoria externa de lo conceptual, sino que forma
con ello una indivisa unidad originaria’, lo cual quiere decir, que un mito
explica la forma y el contenido de una experiencia percibida por el ser

humano.

17 Figura retérica yue consiste en dotar de cualidades humanas un objeto no humano.

18 Rudolf Otto, Lo Sante, lo ract 1y lo frract 1 en ln Idea de Dlos. Revista de Occidente, Madrid, 1965.
Pag. 11 .

19 galter Brugger, Dieclonario de Filosofia. Herder, Barcelona, 1988. Pag. 371.

20 [bidem.




“El mito combina un elemento teérico y un elemento de creacion artistica™?1,
existiendo en esta combinacion un parentesco con la poesia como una forma
en la que el ser humano expresa sus experiencias. La poesia y el mito se
yuxtaponen en su origen y dan lugar a la literatura y al teatro.

El mito al comenzar con el proceso de sistematizacion se conforma como un
conjunto de ideas que cada vez se torna mas complejo sobre las posibles
explicaciones que el individuo posee acerca de la naturaleza y origina: seres
capaces de modificar los fenémenos naturales. La divinidad, en su desarrollo,
no soélo tiene poderes sobre las fuerzas naturales, sino que también adquiere
facultades en los destinos del ser humano: Dictamina leyes, y de esta forma
se convierte en una guia para la sociedad. De la misma forma la poesia
comienza a evolucionar y se genera el drama.

La Religion comienza a representar aquellos mitos para su mejor
comprension, y poder materializar, de esta manera, las historias divinas que
exponen un conjunto de normas que la sociedad desarrollé para vivir mejor.
De esta representacién divina nace el teatro, que en la actualidad expone
situaciones para abrir al individuo a nuevas experiencias sensoriales,
emotivas, conductuales y cognitivas.

Martin Alonso nos explica que la religién es un “conjunto de creencias o de
dogmas acerca de la divinidad, de sentimientos y temor hacia ella, de normas
morales para la conducta individual y social y de prdcticas rituales,
principalmente la oracién y el sacrificio para darle culto”®?, caracteristicas que
también estan presentes al ser el teatro un derivado de la religion.

“El mito no constituye un sistema de credos dogmaticos. Consiste, mucho
mds, en acciones que en meras imdgenes o representaciones”3. La accion es la
base del mito, y por ende, del teatro, pues al ser una explicaciéon del mundo,
se convierte una accion definida. Se puede realizar una analogia entre el mito,
el teatro y la religion, por medio de la accién, pues en ella es donde radica el

origen y funcién de las tres manifestaciones mencionadas arriba.

21 Ernst Cassirer, Antropologia filoséfica. F.C.E., México, 2001.Pag. 117.
22 Martin Alonso, Enciclopedia del Idloma. Aguilar, México, 1988. Pag. 3571.
23 Cassirer, Op. Cit., Pag. 123,



Es conveniente diferenciar los términos: Mito y Religion, conceptos que a
veces se han llegado a confundir. El Mito “parece a primera vista un puro caos,
una masa informe de ideas incoherentes y vano y ocioso tratar de buscar sus
razones. Si algo hay ‘que puede caracterizar al mito es el hecho de que estd
«desprovisto de rima y de razén,"?4; es decir, las abstracciones que se
mencionaban arriba, no tienen una estructura organizada; mientras que la
religion

...sigue siendo un enigma no sélo en un sentido tedérico sino
también ético; se halla cargada de antinomias teéricas y de
contradicciones éticas. Nos promete una comunién con la
naturaleza, con los hombres, con los poderes sobrenaturales y
con los dioses mismos...?5,

Podria decirse de manera apresurada que la Religion es un sistema social
que puede explicar el mundo e imponer un orden a la sociedad que “en sus
formas mas elevadas, los preceptos mdximos constituyen la moral con sus
premios y castigos™?6,

“En el desarrollo de la cultura no podemos fijar el punto donde cesa el mito y
comienza la religion”?, ya que estan intimamente ligados. El Teatro ha
evolucionado y con el paso del tiempo se ha convertido en una manifestacion
artistica que no ha sido sélo Mito, ni Religion, sino que ha sido algo distinto,
algo aparte que en su desarrollo, la sociedad le ha dotade nuevas utilidades o
funciones.

El mito al comenzar a concretizarse mediante la accién se convierte en
rito, se pide a los dioses que continiien prestando ayuda al hombre. Existe un
temor de que falte algo imprescindible para la subsistencia de la especie, por
ejemplo, la escasez de las lluvias que para evitarlo se elaboran
representaciones en las cuales existe danza, pintura, vestidos especiales, un
lugar especial consagrado al dios, y al unir estos elementos por medio del
sacrificio y comunién, se le pide a la divinidad que siga abasteciendo de

lluvias a la comunidad.

2 fdem, Pag. 113.

25 fdem, Pags. 113y 114

% Maurisoft, La Idea de Dios entre los pueblos prehistérices. hitp:/ /abcdioses.noneto.com
2 Cassirer, Op. Cit., Pag. 135.
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Martin Alonso nos proporciona una acepcion de rito: “conjunto de reglas
establecidas para el culto y ceremonias religiosas™8, por lo cual un rito sera la

relacidon que establezca una sociedad con la divinidad adorada.

Con el hombre surgié en la historia de la vida, la capacidad de
reflexion, la de transformar un universo gue no estaba hecho a
su medida: el hombre se encontraba desamparado en un mundo
pleno de peligros y de acontecimientos incomprensibles. Vivia en
perpetuo estado de alerta, entre el asombro y el terror, atento a
todo signo y duvido de revelaciones, puesto que de ello dependia
su vida misma...2%

lo cual hace del ser humano, el primer animal que puede expresar aquello que
siente, aquello que le afecta, comienza a interpretar los signos y revelaciones
que se le presentan en su vida cotidiana.

Después de mantener una lucha contra el mundo, entabla otra batalla de
caracter mas racional; se confronta con lo desconocido, con el origen de todas
las cosas, con la naturaleza, y es asi como nacen los mitos; el ser humano
encuentra en la magia, los mitos, y posteriormente en la religion, la respuesta
a estas incognitas, vy “a partir de danzas, signos e imdgenes estos hombres
idearon una serie de rituales™, Segun Chatelet, “en el principio estd la
religion, el mito y la poesia’!, que otras palabras significaria que las

creencias, la ciencia y el arte, son ejes fundamentales de la vida humana.

1.2) Origen del teatro

En Occidente, se tiene la idea de que el teatro nace del rito griego; algunos
investigadores como Baty y Chavance, pueden ubicar este nacimiento en los
ritos de Egipto; otros como (Kazuya Sakail mencionan que este
alumbramiento se da en el Oriente; y hay otro teatrero que postula que el
Teatro nace de un rito, y que analizando la historia, se puede encontrar que
los ritos tienen un origen comun en los albores de la humanidad, en la

prehistoria, “es cierto que las cuevas del paleolitico para rituales de procreacién

% Martin Alonso, Op. Cit., Pag. 3637.

# Silvia Sigal y Moissev, et. al., Historla de la cultura y del arte. Alambra, México, 1996. Pag. 12.

30 [dem, Pag. 14.

31 Francois Chatelet, Historla de la filosofia, Ideas, doctrinas. Espasa-Calpe, Espafa, 1983. Pag.18



constituyen los primeros teatros™?, dice Schechner. A excepcion del teatro
griego, €stas pueden ser formas parateatrales, es decir, no son propiamente
teatro como se conoce en la actualidad, ya que les falta algiin elemento para
serlo: temer la conciencia de ser publico o actor, la funcion estética,
psicologica v social. :
Si se elige la postura de Schechner, se puede decir que el teatro es el
producto de las distintas explicaciones que el ser humano daba a lo
desconocido; que la sociedad al sentirse amenazada con temor ante algin
fenémeno o amenaza, representado por un dios, produce un medic que logre
calmar a la divinidad, a la naturaleza, para ganarsela, conocerla, tratar de

dominarla y si se puede controlarla.

Segun Henrt Breuil, las manifestaciones artisticas mas antiguas
se originaron en las representaciones en las que un hombre
imitaba las actitudes de algun animal, se disfrazaba con sus
pieles y se pintaba el rostro y el cuerpo para reproducirlo al
tiempo que danzaba para realizar ritos propiciatorios.. .33,

El ritual y el teatro mantienen una relacion ya que son actividades
sociales, en las que participan integrantes de la sociedad, cada uno con una
funcién especifica, y a pesar de ser independientes mantienen relaciones con
el otro. La importancia del ritual en el teatro es su caracter piblico, donde los
individuos de una sociedad participan, ya sea como los encargados de

accionar el ritual o como aquellos que testifican el acontecimiento.

1.3) Ritual egipcio

Segun gtra vertiente tebrica —-Baty y Chavance-, el ritual egipcio es la
primer manifestacion teatral gue mas se acerca al concepto del teatro
occidental que conocemos: “El origen cronoldégico e histérico de las
representaciones escénicas se sittian en Egipto, hacia el afic 4000 a. C., y el

texto dramdtico no se sabe exactamente cuando se inicia” 34,

32 Richard Schechner, Bl teatro ambientalista. El arbol, México, 1988, Pag. 132,

33 Sigal, Op. Cit., Pag. 14.

% Citlali Sanchez, De la plexa romdntica El gato con botas de Tieck al modelo del teatre épico de Brecht.
Tesis. UNAM, México, 2003. Pag. 5
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La preocupacion acerca de lo que pudiera haber después de la muerte
originé el ritual egipcio en el que “al poder de conjuro de la imagen se afiadia
la magia de la palabra: las invocaciones a Ra, dios del cielo, o a Osiris, sefior
de los muertos, para que recibiera al difunto en su reino, para que lo exaltara
como semejante a él’35, No soélo es el contenido lo que hacia magico al conjuro,
sino también la forma, la imagen y la palabra, caracteristicas que también
pertenecen al mito, y que permitieron una evolucién del rito al teatro.

Los conjuros egipcios permitian mantener una relacidon entre dos
personas: el individuo que lo pronunciaba y el que recibiria el beneficio del
conjuro. Se establecia una relacién magica entre ambos ya que mediaba una
divinidad que tenia mayor poder sobre la Naturaleza y sus procesos.

Existen ejemplos de formas dramaticas en Egipto -tales como la
representacion de Isis y Osiris—, cuyo sentido pertenece a los cultos religiosos:
“Tal era el simbolo del muerto que, metiéndose en la piel de las victimas,
resucita a una vida nueva’3.

El ritual adquirié caracteristicas cada vez mas complejas que fueron
modificande la vida cotidiana y el paisaje de la sociedad egipcia:
construcciones especiales para ceremonias desarrolladas en tiempos
especiales: las mastabas, piramides, templos, sarcéfagos, hipogeos...—,
espacios destinados para conseguir una eternidad divina. Estas
construcciones podrian verse como una confirmacion de diversos mitos y de
la accioén con que proveen al ritual mortuorio.

En Egipto, los rituales se realizaban principalmente durante Ia
construccién de los espacios mortuorios. Asi “en vez de asegurar la
inmortalidad de un hombre —un rey, por ejemplo~ se trataba de perpetuar el
culto, y por medio de él la salud eterna de un dios™37.

Ademas de los rituales sarquitecténicos» habia otros ritos que pertenecian
al terreno del teatro, como el caso de las representaciones dramaticas de los

misterios de Osiris en Abydos, mencionados por Baty y Chavance. Osiris es

35 Margot Berthold, Historia social del teatro. Guadarrama, Espana, 1974. Pag. 16
% Gaston Baty y Chavance, El arte teatral México, F. C. E., 1996. Pag. 19
37 Idem, Pag. 19.
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un dios egipcio, al que los estudiosos lo han relacionado con Dicnisos, pues
su presencia tiene como comtn denominador la muerte y la resurreccion.

El mito de Osiris surge por la necesidad de creer en un smas allas, pues
“su muerte y resurreccién simbolizan la sucesion de las estaciones y permiten a
los hombres esperar una vida nueva. Los egipcios y también los gnegos
justifican por medio de este mito el paso del tiempo que afecta a la vida
cotidiana,

Se sabe que Nut y Geb son los padres de Osiris, Isis, Neftis y Seth. Este
Seth envidia el poder, los privilegios y el amor que los humanos le profesan a
Osiris, por lo que decide conspirar contra su hermano. Los conspiradores
engafian a Osiris y lo meten en un ataud que tiene sus medidas exactas,
luego “se lo llevan procesionalmente, lo bajan al rio, lo sumergen en el agua y
ésta lo arrastra hasta el mar”39. Luego, sera buscado por su hermana y
esposa: Isis, quien lo encuentra hasta el puerto de Biblos, juntos regresan a
Egipto v lo esconde.

Seth, siempre tan vengativo, se entera de las actuaciones de Isis.
Se inquieta y no encuentra reposo hasta que descubre el
escondite del cuerpo de Osiris. Entonces se apodera del caddver,

lo despedaza y dispersa los trozos por todo Egipto. Trece
ciudades lo han recibido.. .40

Tras de esta dispersion, Isis y Neftis logran reunir los pedazos de su hermano
y con la ayuda de otros dioses resucitan a Osiris, luego se culmina el enlace
ya que Isis y Osiris engendran un hijo lamado Horus, que sera escondido por
Isis; ella esperara a que crezca para que vengue a su padre y ocupe su trono,
De esta forma Osiris se convierte en el dios venerade como dios de la
fertilidad. “En las fechas criticas de la leyenda de Osiris —la muerte, el entierro
Yy la resurreccidn- tenian lugar grandes fiestas que incluian numerosos
comparsas y una escenificacién importante” en las cuales participaban la
mayoria de los egipcios, aunque “los sacerdotes eran sus organizadores y

colaboradores™1. El pueblo acompanaba al dios representado v se lamentaba

8 l;‘ernand Comite, Las grandes figuras mitologicas. Del Prado, Madrid, 1992, Pag. 161.
® [dem.

@ fhidem, Pag. 163,

41 Berthold, Op. Cit., Pag. 20.
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en el momento de su muerte. Los egipcios participaban de la muerte y
resurreccion  de Osiris con un desenlace en la que terminaban
comprometiéndose con la vida.

La participacion del pueblo egipcio comenzaba desde el momento en que se
dedicaba un tiempo especial a la representacion de este mito y este ritual esta

presente como pilar de la vida religiosa egipcia.

1.4) Teatro Griego

Este mito se trasladé de Egipto a Grecia. La historia de Osiris asume otra
recreacion en Dionisos, el dios helénico del vino, y en relacion con el
procesamiento de la uva se concluye que también de la civilizacién, y en
consecuencia del delirio, el desenfreno, las orgias y los éxtasis misticos.

Dionisos nace tres veces: Es hijo de Zeus y Semele a su vez hija de Cadmo
y Harmonia; quien “pide al rey del Olimpo que se muestre en todo su esplendor
[persuadida por Hera|, pero incapaz de sostener el fuego de los rayos cae
Julminada y Zeus arranca justo a tiempo al nifo que lleva en su seno™z.
Dionisos termina su desarrollo en el muslo del rey del Olimpo. Una vez que
Dionisos nace de Zeus, los Titanes atraen al pequeno dios, que por ordenes de
Hera es destazado, hervido y asado. El corazon es el anico o6rgano que no
corre con tal suerte, pues es salvads por Atenea. Apolo por drdenes de Zeus
entierra los miembros de Dionisos en el Parnaso. Rea, por su parte, junta las

piezas dispersas y resucita al dios muerto.

Hera sigue persiguiéndole con su odio. Lo vuelve loco y yerra por
Egipto, Siria, Asia. Llega a Frigia y es recbido por Cibeles, la
diosa de la naturaleza. Le hace participar en sus delirios
misticos y en sus orgias y, por ella, su misma locura se conuvierte
en una fuerza de la que se hace duerio.. .43

La transculturizacion estd presente en el mito, pues Dionisos a su paso
por el norte de Africa va a adquirir ciertas caracteristicas de cada cultura, un

ejemple claro esta en la vid, que es introducida a Grecia por Dicnisos,

41 Comte, Op. CIL, Pag, 82.
4 Idem, Pag. B3
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Dionisos, al finalizar el viaje utiliza una embarcacion de piratas para llegar
a Naxos; lo tratan de esclavizar y éste los castiga haciendo crecer dentro del
navio una gran vifia, que posteriormente sera transformada en vino; los
corsarios se vuelven locos al consumirlo y se avientan al mar, convirtiéndose
en delfines.

Es interesante evocar la analogia de que en la Europa Medieval, la
navegacion, el “barco de los locos”, era la forma de mantener a los enfermos
mentales alejados de los poblados, pues aglomerados en la nave se mandaba
la embarcaciéon al mar:

...confiar el loco a los marineros es evitar, seguramente, que el
insensato merodee indefinidamente bajo los muros de la ciudad,
asegurarse de que ird lejos y volverlo prisionero de su misma
partida. Pero a todo esto, el agua agrega la masa oscura de sus
propios valores; ella lo lleva, pero hace algo mds, lo purifica;
ademdas la navegacion libra al hombre a la incertidumbre de su
suerte; cada uno queda entregado a su propio destino, pues
cada viaje es, potencialmente, el ultimo. Hacia el otro mundo es

adonde parte el loco en su loca barquilla, es del otro mundo de
donde viene cuando desembarca+9.

Esta idea habia sido planteada por los griegos a través del mito de
Dionisos, ya que durante la Edad Media, el barco representaba el simbolo de
la locura y de la purificacion; elemento simbélico que se incrustdé en las
representaciones dramaticas de los griegos.

De esta forma, Tespis [considerado como el primer teatrero en occidente]
utilizara una carreta o carro que simula un navio y que simboliza a la vez toda
la fuerza catartica del Teatro incluyendo el caos y el orden por medio de la

purificacion:

44 Michel Foucault, Historia de la locura en la época clisica. F. C. E., México, 1998. Pag. 25.
45 Tomada de http:/ /club2.telepolis.com /mandragoral /historia.htm, el 25 de octubre de 2003.
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El culto a Dionisos se introduce en Grecia y este dios es una de las ultimas
deidades que forma parte del panteén griego. Segun el mito, Dionisos,
implanta sus propias festividades: las Dionisiacas, fiestas en las que todo el
mundo se ponia en contacto con el vino y sus estragos: ¢l delirio, la
desinhibicién, las orgias, etc.

“Los griegos imitaron también a los egipcios al dar forma dramdtica a sus
ritos a fin de hacerlos mds sorprendentes, [por lo que] el culto de Dionisos se
establecié en Atenas, importado de Egipto™®, |

Euripides, en la tragedia Las Bacantes, expone la historia de Dionisos y
de Bemele, asi, Penteo, Rey de Tebas e hijo de Agave, no acepta la muerte
divina de Semele y se burla del nuevo dios y no admite su culto en la tierra
tebana. Dionisos se encarga de darle un escarmiento y después de exponerlo
publicamente ante el pueblo, vestido de mujer, lo lleva al lugar donde se
llevan a cabo las festividades dionisiacas. Las mujeres, fuera de si, destazaron
con sus manos a Penteo creyendo que era un ledn. De esta forma es como
Dionisos instauré su veneracion dentro de los griegos.

Dionisos, dios del vino, se convertira también en el dios de la fecundidad
masculina, ya que su principal caracteristica sera su brote liquido; mientras
que Demeéter simboliza la fecundidad femenina representada por la tierra y
por las semillas. Estos dioses tuvieron una gran importancia y les dedicaban
ritos especiales: A Deméter los misterios de Eleusis y a Dionisos, las
representaciones dramaticas.

Los Misterios Eleusinos eran rituales miticos en los que los individuos
procuraban el contacto con Deméter en la biisqueda de su hija Perséfone. Los
Misterios se caracterizaban por un recorrido en la Via Sacra. “Gente de todas
clases: emperadores y prostitutas, esclavos y hombres libres participaban en
una celebracion anual que hubo de efectuarse durante mas de un milenio y
medio”¥?. A fin de poder participar en estos Misterios Eleusinos las personas
debian conocer la lengua griega y pagar para su manutencién; asi como

ofrecer un cerdo para el sacrificio y cubrir los honorarios de los sacerdotes.

% Baty, Op. Cit., Pag. 21
97 Wasson, y R. Gordon, Bl caminoe a Eleusis: una soluciin de los misterios. F. C. E., México, 1995. Fag. 54.
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Cada paso en esta Via evocaba algun aspecto de un antiguo
mito gque contaba cémo la Madre Tierra, la diosa Deméter, habia
perdido a su hija unica, la doncella Core (o Perséfone), raptada
por Hades, el sefior de la muerte, cuando ella recogia flores. Los
peregrinos invocaban a laccos mientras caminaban. Se creia que
era él quien los conducia en su camino: merced a su ayuda
podrian devolver a la reina Perséfone al mundo de los vivos.¥8

El ritual continuaba en Eleusis después de atravesar un angosto puente,

Adentro del sitio, “danzaban hasta bien entrada la noche junto al pozo
donde originalmente la madre habia llorado a su desaparecida Perséfone™9.
Danzaban en honor de Demeéter, Dionisos y Perséfone, luego entraban a la
fortaleza de Eleusis y no se sabia mas del ritual, pues estaba prohibido
comunicar lo que sucedia dentro.

Dionisos, como el dios de la fecundidad, la vegetacion, la vendimia y la
locura, mediante festividades celebradas al inicio y final de la cosecha. La
creencia era que el dios procurara fecundidad en las tierras, principalmente
las que se realizan entre febrero y marzo, tiempo en que los campos
reverdecen y son mas prolificos.

Durante estas festividades, se sacrificaba un macho cabrio en los campos
para que fecundara la tierra. Se danzaba alrededor de la sangre derramada y
se pronunciaban ciertos textos: que constituyen el origen del coro en el teatro
griego.

A partir de este ritual se origina también la tragedia, que proviene de
Tpoiyos [tragos] que significa machoe cabrio y de ode [ode], que es cantico, o sea,
el cantico al macho cabrio.

En esta festividad habia procesiones de satiros danzantes que
acompafiaban un carro con la estatua de Dionisos, mientras que los
ciudadanos danzaban, se disfrazaban y se embriagaban.

La tragedia surgié de los coros ditirambicos entonados en honor de
Dionisos. La transformacion del ditirambo al drama se efectué hasta

mediados del siglo VI a.C., “el hombre que salié del coro se convirtié en ese

+ [dem, Pag. 55
* fdem
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momento mismo en el primer autor dramdtico a la vez que en el primer actor™”.
Podria suponerse que de esta manera surge el teatro.

“El dia en que un recitador intercald episodios en las evoluciones del coro, la
materia épica aparecio como el alimento normal de los nuevos espectdculos™!,
Algunos dramaturgos griegos se percataron que al incluir a una persona que
sostuviera un dialogo con el coro, la representacion se haria mas llamativa. Ya
no solo se narrarian las historias, sino que ser representarian los episodios
dramaticos. Con el paso del tiempo, el numero de sostenedores de dialogo o
actores aumentd y se cree que hubo hasta cuatro actores en escena.

Se cree que el origen del teatro griego, significaba un importante
acontecimiento de participacion social activa, producido por el pueblo: “Fue
un arte totalmente comunal; no dirigide al recreo privado, sino a los grandes
festivales ptiblicos™ 2. En el teatro griego el hombre se relacionaba con su
ambiente, con sus relaciones personales y finalmente, consigo mismo. “La
multitud congregada con el teathron no era unicamente espectadora, sino, en
sentido literal, participante”s3. Desde que el mito pasé a ser teatro, mediante el
rito, los espectadores participaban activamente, pues conocian y sostenian
aquellas historias que contenian una explicacion de la realidad.

En el inicio las tematicas eran de caracter religioso, con el tiempo se
fueron humanizando, gracias a la naturaleza semihumana de Dionisos, por
tal motivo, el teatro se convirtié en un arte alejado del ritual.

El teatro griego nace de la participacion de la comunidad en un ritual, en
un lugar y en un tiempo especial. “La voluntad de toda una ciudad, de todo un
pueblo cuidadose de su grandeza, concurria al esplendor del teatro. Esa
voluntad haria de él, poco a poco, el arte supremo®™4.

Los efebos realizaban una procesion con la estatua de Dieonisos, la cual era

colocada en la timele —columna corta que estaba en el centro del coro-, de

5 Macgowan, Las edades de oro del teatro. México, F.C.E., 1997. Pag.16
51 Baty, Op, Cit, Pag. 27.

52 {dem, Pag. 11

5 Berthold, Op. Cit, Pag. 118

54 ldem, Pag. 26.

22



esta manera era el dios quien presidia la tetralogia: tres tragedias y un drama
satirico, como La Orestiada de EsquiloSs.

Una vez en el teatro, los espectadores intervenian en la acciéon dramatica al
ser representados por el coro.

Escénicamente, el coro relacionaba al publico con la escena, es decir, al
pueblo con el mito. “El coro no era actor ni espectador. Era, mds bien, una
especie de enlace con los espectadores, que hacia al auditoric sentir una
participacién mds estrecha en la obra”s6,

El proceso de proyeccidon que se gesta entre el publico y el coro es
semejante al mecanismo de proyeccién que psicoanaliticamente consiste en
“atribuir inconscientemente a otros, y, mas en general, a percibir en el mundo
exterior, las propias pulsiones y los conflictos internos™s?. El espectador se
hacia presente en escena mediante su identificacién con el coro.

La proyeccion del espectador en el coro funcionaba porque “era un
instrumento para expresar una emocién completa y tltima ante hechos terribles
o notables”s8, encontrando sus referentes en el propio ser humano, ya que
cada individuo tiene posibilidades para proyectarse y vivir una catarsis®®.

Dramaticamente el coro también representa la unién entre el autor [mito] y
el publico, pues “traducia el sentimiento del autor a un medio diferente”s®.
Cuando el coro realiza esta traduccion: “Llevaba al auditorio emociones que los
persongjes de una comedia no siempre podian comunicar en toda su
intensidad, o emociones que no podian expresarse en palabras ordinarias”!,
Asi se lograba una mejor identificacion entre el espectador y el mito.

La poesia también fue utilizada como lenguaje por el coro; el dramaturgo
presente mediante los didlogos estructurados dramaticamente y aquellas
emociones o experiencias terribles ~como en el caso de la tragedia— cuando

eran expresadas como algo que podia escucharse: “El coro transformaba el

5§ Unico conjunto de obras que se conservan completas.
6 Macgowan, Op. Cit., Pags. 40-41.

57 Sillaray, Op. Cit., Pag. 254.

58 Macgowan, Op. Cit., Pag. 41.

5 Tema que serd expuesto mas adelante.

8¢ fdem

st fdem,
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sufrimiento crudo en poesia, y hasta lo convertia en un sedante misterioso™?2,
Es decir, el dramaturgo, con creacion vivenciable hacia de lo terrible algo
bello, resguardando al espectador de la situacidén mediante la poesia
propiciadora de serenidad.

El coro funcionaba como las llaves de una caja, que mantenia €l contenido
fuera del alcance de las personas, y para poder tener acceso al misterio se
podria mediante el lenguaje, la danza y la poesia: “E!l coro podia, y en realidad
lo hizo, «derramar un esplendor lirico sobre el todo»"53,

El coro del teatro griego tenia una funcién social importante, “expresaba el
sentir de la comunidad, manifestando los puntos de vista del pueblc”®. Al estar
presentes los puntos de vista sociales, el espectador podia proyectarse de
mejor manera con la puesta en escena, pues tenia los referentes necesarios
para que el espectador reaccionara empéaticamente.

La relacidon del publico con el coro se realizaba debido a que la tragedia
griega era un acontecimiento social que establecia redes gque conturbaban a
cada espectador, lo que a su vez le permitia relacionarse con el otro y consigo
mismo:

La tragedia griega vivia en dos planos, en dos mundos. Primero,
el auditorio estaba interesado en el individuo y en sus
sentimientos personales, después, en el coro y en la emocidn
sublimada. El cuerpo partia, pero el espiritu permanecia. Este
era el secreto de la tragedia griega.55

Por una parte; el publico griego va conocia las historias, debido a que
formaban parte de su cotidianeidad, como también lo era la Religion. Los
espectadores iban al teatro para conmocionarse ante la representaciéon de
cada uno de los mitos presentados. El teatro mantenia de esta manera su
funcién religiosa. De esta forma el dramaturgo tenia que buscar la expresién
pottica de aquellos hechos terribles contenidos en el mito, “puesto que la
gente sabia lo que iba a ocurrir, el poeta habia de valerse de su ingenio

dramdatico...”ss,

2 fdem.

8 fdem.

4 Priestley, Bl maravillose munde del teatro. Aguilar, Espana, 1972. Pag. 11.
% McGowan, Op. Cit, Pag. 41

¢ Prieatley, Op. Cit., Pag. 12

24



Con el paso del tiempo, el teatro comenzd a convertirse sélo en espectaculo
y empezd a ser utilizado para obtener favores o engatusar al pueblo. Perdié
todo sentido ritual y “a finales del siglo IV desaparecen las leneas, y las
grandes flestas dionisiacas se espacian, disminuyen, mueren’®?. El teatro
inicia un proceso de privatizacion y se retira del pueblo, solo algunos lo
mantienen vivo en sus palacios, y otros mas lo reducen a una simple

recitacion.

1.5) Teatro Latino

En la decadencia del teatro griego sera cuando se adopte el modelo que fue
el que tomaron los romanos para incorporarlo a su cultura, en la cual, el
teatro solo serd un espectaculo, y no tendra una tremenda funcién social
como en el caso de los griegos: “La tragedia y la comedia no tuvieron en Roma
ni la fe colectiva ni el ardor civico de todo un pueblo, que pudiera sostenerlas y
vivificarlas como en Atenas...”68,

El teatro latino era mas demagogico y diletante que religioso; era utilizado
por los politicos y no por la religion. Inclusive, si el teatro poseia algin
caracter religioso habia que recordar que la religion estaba sostenida e
influenciada por el Estado Romano.

“La multitud no veia en el teatro mds gue un motivo de distraccion, sin
ningun lazo directo con ella. Simple espectadora, la multitud no participaba en
la representacién™® (de forma activa). El teatro latino proporciona a la
sociedad romana diversién, descuidando algunas funciones como las que
tenia el teatro griego, tales como la funcién didactica, religiosa, psicologica,
social... -

Sin embargo, en cuanto a su arquitectura; el teatro romano (a diferencia
del griego) es una construccion exclusiva para el arte dramatico.

El teatro griego funcionaba como parte de la naturaleza en tiempos

especiales; mientras que los romanos realizaron grandes construcciones que

s7 Baty, Op. Cit., Pag. 44.
s Baty, Op. Cit., Pag. 59
59 fhidem, Pag. 60
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soportaban enormes hileras de espectadores que se reunian para observar
una historia: “Formaba parte de las de las distracciones locales, a un nivel no
superior al de la lucha, los combates entre gladiadores y los espectaculos de
animales salvajes™0.

En un inicio los teatros fueron construidos en madera, luego comenzaron a
construirse en piedra gracias al uso de la columna y la béveda que
soportaban el suficiente peso de las graderias.

El teatro griego formaba parte de la naturaleza al estar edificado al pie de
una montana; mientras que el teatro romano es una soberbia construcciéon

dentro de las ciudades:

En la arquitectura teatral romana se buscaba, sobre todo la comodidad de
los espectadores, ya no se construian los teatros para desarrollar los teatros,
sino para otorgar el placer del publico.

Para su estudio, el circo romano posee mas elementos acerca del resultado
terapéutico que produce el espectaculo, asimismo la participacion del publico
en él es mucho mayor que en el caso del teatro.

A los romanos les gustaba el realismo y es lo que buscaban en sus
representaciones, originarias de los mimos principalmente. Gustaban de
espectaculos impresionantes: “el teatro iba descendiendo hasta el circo™3.

En los espectaculos romanos se perseguian reacciones faciles en el publico,
y para eso se servian de cualquier accidon que aflorara sensaciones vulgares,

utilizandose grandes matanzas entre gladiadores, mujeres o personas con

7 Priestley, Op. Cit., Pag. 16.
7l Teatro griego

72 Teatro latino

73 Baty, Op. Cit., Pag. 68.
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alguna malformacion, “en todo caso, colocado en tal pendiente, el realismo
debia alecanzar sus ultimos limites...”” Por lo que se incluia hasta la muerte.
No cualquier actuacion dejaba contento al piblico por eso era necesario

alcanzar un realismo auténtico; es decir, todo lo que pasara en escena deberia
que suceder en realidad. De este modo, si un hombre se sacaba los ojos en la
trama, en escena asi tenia que suceder exactamente.

...todo debia ser auténtico. La crucifixion, que daba fin al

laureolus, traia como resultado la muerte cruel del personagje.

Otros actores eran quemados vivos. Hay que senalar que el actor

habia sido substituido por el condenado a muerte. Hartos de

simular en la escena el adulterio, llegaron a representarlo al
natural, asi como los amores de Pasifae con el toro cretense?s.

Asi fue que la literatura dramatica latina desaparecié casi en su totalidad,
con excepcion de algunos latinos como Séneca, quien escribié sus obras soélo
para ser leidas ya que nunca fueron representadas durante la época del
Imperio Romano.

En el Coliseo, por ejemplo, nunca se presentd una obra dramética de
carécter literario, sélo se montaban espectaculos como las naumaquias o
combates navales, las luchas entre gladiadores; entre mujeres o con enanos

estrangulandose entre si, etc.

Ya en tiempos del emperador Auguste el peso de las
representaciones  teatrales se  habia desplazado tan
radicalmente del drama hablado al espectdaculo de variedades;
[...] Breves ssketches», payasadas, culpes, revistas, intermedios
acudticos, anmimales amaestrados, ldias y fieras buscaban
entretener a un publico que acudia al teatro sin mds condiciones
previas ni otras aspiraciones que la de ser un consumidor7e.

El afan de dominio, de poder y materialismo se apoders de la ideologia y de la
politica romanas, y se descuidd la busqueda por engrandecer el espiritu -
como los griegos—, sino que los romanos procuraron obtener todo tipo de
bienestar material; también buscado en los espectaculos. Por tanto, en el

teatro no tenia cabida ninguna forma catartica; el arte dramatico casi

™ fbidem, Pag. 69.
s Jdem.
% Bertolt, Op. Cit., Pag. 175.
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desaparece. Los espectaculos circenses afloraron, tuvieron mucho éxito, pues
era lo que el pueblo aclamaba: “E! escenario era el Coliseo™7.

La crueldad, la sana, el morbo y todos aquellos sentimientos surgidos del
abuso sobre el otro, fueron reforzados por los espectaculos circenses. La
coherencia existente entre el espectaculo, los sentimientos de la sociedad
latina y el Imperio, acrecentaron el afan de dominio propio de los romanos.
Por ende, la poesia y la sensibilizacién le estorbaron al sistema, razon por la
cual los espectaculos circenses tuvieron un gran éxito.

Junto con el circo romano, surge y se desarrolla otro personaje teatral: el
mimo, “actor [que] sélo necesitaba de si mismo, de su ecapacidad para la
mutacién, de su arte para la imitacién ~la mimesis-"7¢. La figura del mimo llegd
a tener una gran popularidad en el territorio romane, pues provocaba risas en
el pueblo mediante su expresion corporal.

Con un efecto en el publico similar al de la farsa, donde el espectador rie
por sentirse proyectado en la situacion expuesta en el drama. “El arte dei
pantorumo es universal. Sus leyes son idénticas en todo tiempo y en todo lugar.
Su lenguaje, sin palabras, se dirige a los 0jos™. En la decadencia de los
espectaculos circenses, seguia la tradiciéon del mimo.

El mimo mantenia una relacién con el publico como parte esencial de su
espectaculo, “lo comico es también un juego que «enganay para después
sorprender. Por estas razones la relacion que establece con el piiblico es de
complicidad que requiere de una viva participacién™v, Esto fue parte de lo que
mantuvo su popularidad entre el pueblo romano, conservands su vigencia

hasta nuestros dias.

77 [bidem, Pag. 176.

™ fbidem, Pag. 179,

79 [bidem, Péag. 183,

0 Madeleine Sierra Carrascal, Bl payaso: la historia, la técnica, su influencia en el teatro y Ia
significacion social an Méxdeo, UNAM, México, 2001, PAg. 106.
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1.6) Teatro medieval

Al arribo de los primeros siglos de la Edad Media, los mimos utilizaron
temas litargicos del cristianismo para sus escenificaciones. El mito cristiano
resultaba un tanto absurdo: como representar el mito de un dios hecho
hombre gue fue crucificade para la salvacion de ofros. Con todo, este
absurdo, hizo el héroe cristiano un personaje predilecto de los mimos y de los
espectadores sobre todo, pues su historia rompia con teda la logica y Ia
congruencia de la sobrevivencia.

Al principio del Medioevo, el teatre habia quedado reducido a espectaculos
circenses y mimicos. Estas formas parateatrales comenzaron a ser atacadas
por los cristianos. Cuando la Iglesia Catdlica extendié su poderio; el arte
dramatico tomodé un nuevo camino; abandond completamente ¢l realismo
despiadado de los romanos y se convirtié en una forma litargica amparada
por la religion catolica y con el apoyo de los jerarcas eclesidsticos.

Asi, el teatro fue acogido, resguardade y utilizado por la religion cristiana,
las obras dramaticas fueron estudiadas en los conventos y monasterios
cristianos; dentro de los claustros comenzaron a representarse fragmentos
biblicos que correspondian a la historia de la salvacion del género humano y
que en su mayoria hablaban de los misterios dogmaticos de la religion
catolica, de ahi el nombre de Misterios para estos actos draméticos.

La importancia de estos pasajes dramaticos radicaba “en estimular el fervor
de los fieles y embellecer el ritual™!. El teatro vuelve a adquirir una funcidn
didactica al servicio de la religion, sin necesidad de precisar que es ya
monoteista y puritana.

Con el tiempo, esta historia de la redentora salvacién del hombre se
transladé de los claustros a los templos, donde la nave mayor se utilizé para
representar fragmentos biblicos. En estas representaciones se daba
preferencia a un publico conformado por fieles de las clases sociales altas: los
senores feudales y sus allegados para quienes se reservaban los mejores

lugares del templo.

81 Jestis Maire Bobes, Teatro brave de la Edad Media y del Sigle de Oro. Akal, Espania, 2003. Pag. 26.



Eran los propios religiosos quienes representaban a los personajes de la
historia sagrada, se apoyaban en textos dialogados y emitian canticos
lithrgicos en los que a veces se incluian a algunos participantes de los coros
de las iglesias.

Estas personas que cantaban y gesticulaban guardan una gran
semejanza con los actores; el espacio de la Iglesia en donde
tenian lugar tales didlogos mantiene cierto parecido con el
escenario; los fieles, en fin, percibian un mensagje tanto como

puede sucederle a un piublico que asista a una representacion
teatrals?,

Tiempo después, laicos comenzaron a representar y a recibir una pequena
paga por actuar en los misterios. A finales del Medioevo, el clero deja de
representar las obras dramaticas, dejando a su cargo a seglares
especializados en el cargo de la actuacion.

Ademas de estas representaciones existian los fropos, que eran
composiciones musicales y literarias que servian para variar mucho mas el
ritual religioso. Las letanias, eran otras formas dramaticas en las que
participaba la comunidad; tuvieron su origen en las fiestas profanas latinas
consistian en que una persona cantaba y las demas le respondian.

Poco tiempo después, el teatro salio de la nave de los templos y se instalé
en los atrios. Desde ahi, el espectaculo podia ser disfrutado por la mayoria del
pueblo, el cual ademas de adquirir una formacion catequistica como seria la
de difundir la Buena Nueva sobre la venida del Mesias de manera
espectacular, mediante la celebrada utilizacion de ingeniosos elementos
escenograficos y otros artilugios para reforzar la fe cristiana.

Ademas de los dramas religiosos se desarrollaron espectaculos profanos
dentro de las iglesias y catedrales, en los que se hacia mofa del ritual catdlico,
Por ejemplo: “en la Misa del asno un clérigo oficiaba la ceremonia y a sus
bendiciones (rebuznos) respondian los fieles con el amén [otros rebuznos[ss.
Jesuis M. Bobes considera que la causa por la que estos espectaculos se
desarrollaban dentro de los templos era para mantener un mayor control en lo

que el pueblo observaba. “Ademds, los propios canénigos amparaban estas

®2 [bidem, Pag, 27
83 fdem, Pag. 28
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fiestas porque las mismas suponian una vilvula de escape a las frustraciones
del bajo clero y del pueblo en general’. No estd de mas evocar la funcién
social del circo romano.

Se considera que otro acontecimiento parateatral es el carnaval, una
liesta colectiva y ritual en la que los placeres han de ser satisfechos. Dicha
festividad se celebraba ires dias antes del Miércoles de ceniza. En camaval se
permitia al pueblo abusar de los placeres que la vida ofrece: vino, comida,
sexo... sin remordimientos, ni cargos de conciencia. La lglesia Catélica
mantenia esta fiesta, cuyes origenes son paganos, a fin de mantener un
equilibrio en la Cuaresma época de guardar abstinencia de todos los placeres.

Del carmaval, se desprenden las mascaradas, otra forma parateatral, que
se desarrollo durante la Baja Edad Media y que fue utilizada posteriormente
en Europa en las épocas del Renacimiento y del Barroco. Las mascaradas
eran espectaculos que se efectuaban casi siempre en las cortes; consistian en
bailes con disfraces disefados sobre tematicas especificas. Ademas de bailar y
cantar, se recitaban versos. Esta forma parateatral se limitaba solamente a la
gente de la corte v se trataba de un pretexto de diversion entre igunales
“enmascarados” sin que tuvieran acceso a estas mascaradas la gente del
pueblo.

Hay en las mascaradas un buen ejemplo de acto escénico construide con
la participacion del pablico, ya que a pesar de no tener un caracter dramatico
si contiene elementos espectaculares que les permiten insertarse en un

concepto muy cercano al arte dramatico.

1.7) Teatro de los Siglos de Oro Espafiol

Tras los dramas religiosos y los espectaculos teatrales y parateatrales de la
Edad Media, surge en Espana al inicio del Sigle de Oro Espanol, el escritor
Juan del Encina (1469?-15307) quien acoplara las principales caracteristicas
de diversas formas teatrales para proporcionarles una estructura dramatica.

Sus escritos son “composiciones poéticas de génere bucélico, en las cuales se

s fdem
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introducen, por lo comun, pastores que hablan de sus afectos y de los asuntos
campestres™s, son las denominadas églogas.

El publico para quien escribia su teatro Juan del Encina, era un publico
selecto; pues se trataba de patrones suyos —como los Duques de Alba- y de
gente muy allegada a la Corte Espafola. Se trataba “de un auditorio que
estaba convencido de antemano y que conocia todas las convenciones y los
codigos del espectaculo™s,

El pablico de Juan del Encina conocia y participaba de las convenciones
planteadas por las églogas del autor. El autor ya sabia qué escribir para que
su publico reaccionara.

Muy diferentes fueron las circunstancias en las que vivio el autor Lope de
Rueda, quien ademéas de conocer el publico cortesano, escribio y actué para
un publico popular; “este auditorio a diferencia del cortesano, no estaba
ganado de antemano, sino que era preciso atraerio antes de que se iniciara la
representacion”s?.

La cultura espanola, inseparable de su geografia, se aislo después de la
unificacion, hecho que se vio reflejado en una forma dramatica independiente,
basada en los valores impuestos por el gobierno recién unificado, y utilizara
temas como el honor, la honra, el coraje, la autoridad del yo, los sentimientos,
la imaginacion y la fe.

Durante el Renacimiento Espariol, los actores seglares lograron reunirse y
organizarse en companias; el publico que acudia pagaba por ver una puesta
en escena. Los tablados otrora de madera e itinerantes dejaron su condicion
deambulante y comenzaron a tener un lugar fijo. Se trata de los Corrales de
Comedias.

Paulatinamente, fueron implantandose otras innovaciones: la
representacién dramdtica dejé de ser ambulante para convertirse
en fijja y la organizaciéon del espectaculo cambid
considerablemente por cuanto, entre otras medidas, se regularon

los repartos de beneficios, se controlaron las cuentas y se
configuraron los corrales de comediasss.

5 [dem.
s fhidem, Pag. 31
7 [bidem, Pag. 32
e fdem.



Los corrales de comedias eran unos escenarios compuestos por un tablado
con una inclinacién tal para que el publico pudiera observar toda la accion
dramatica.

La tecnologia escénica utilizada en el corral espafol era precaria. Tenia
“una tramoya sucinta, en la que ponia mds esfuerzo la imaginacion de los
espectadores, que el sentir de los poetas™?. El gesto y la palabra eran lo que
motivaba a trabajar la imaginacion. El publico comprometido con lo que
sucedia en escena participaba mediante lo que surgia a partir de las historias
contadas por los actores y por el autor dramatico.

Las localidades del corral espariol variaban de acuerdo a la clase social, “el
publico que asistia a las funciones pertenecia a diferentes grupos sociales, de
mayor o menor rango, y las localidades no valian igual para todos™v. El
publico se acomodaba en el corral espanol de acuerdo a su estatus social,
dejando para las clases sociales altas los aposentos que eran los lugares mas
comodos del corral. Asistir al Corral de Comedias implicaba, por cierto, ser un
acto social en Espana.

Una variante muy importante del Teatro Espariol durante estos Siglos de
Oro fue el denominado Teatro de Conquista en el Nuevo Mundo.

El arte dramatico fue el medio que aprovecharon los frailes franciscanos
para evangelizar y cautivar a las almas para que entraran en su rebano:

Los frailes emplearon, asi, el teatro en sus trabajos apostolicos
de evangelizacion, seguramente con muy buenos resultados,
pues aquellas sencillas almas deben haber encontrado mdas
fuerza emotiva, incomparablemente, en ver al dngel, espada en
mano, expulsar del Paraiso Terrenal a Adan y Eva, y deben
haber contemplado, espantados, la precipitacion en las llamas
infernales de los réprobos en el Juicio Final, todo eso con mucha
mas emocion qgue lo que pudieran oir y medio comprender en los

sermones sobre el dogma del pecado original o de las
postrimerias del hombre®!

%9 Lope De Vega, Obras Selectas 1. Apguilar, México, 1991, Pag. 22§.
% Maire, Op. Cit., Pag. 36.
9! Maria Sten, El teatro franciscano en la Nueva Esparia. UNAM, México, 2000. Pag. 65.
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Ademas el teatro de evangelizacion fue utilizado para reforzar la presion de
conquista sobre los indigenas. La conquista armada habia terminado con ella
se implanté el sometimiento de los nativos por la fuerza.

Era necesario entonces alcanzar la conquista espiritual en los nuevos
cristianos; para ello, se utilizoé ampliamente el teatro. Los indigenas se
admiraban de aquello que sucedia en la escena: habia juegos de pirotecnia,
hombres con vestuarios espectaculares, impactantes historias sobre “algo”
llamado pecado (que no se entendia del todo), un infierno con llamas... El
desconocimiento de las formas dramaticas europeas ayudo a los franciscanos
a encontrar formulas para la conquista espiritual en ¢l Nuevo Mundo:

Mendieta dice cudnto bien hizo la representacion del auto el
«Juicio Final. En 1599 hacia consideracion andloga fray Juan
Bautista: «Tengo larga experiencia que con las comedias gque
destos y de otros ejemplos he hecho representar las cuaresmas
ha sacado Nuestro Serior por su misericordia gran fructo,

limpiando y renovando con ciencias viejas envejecidas de
muchos anos en ofensa suya...»”?

Esta puesta en escena del Juicio Final es un claro ejemplo de lo que pudo
llegar a ser el teatro si se utilizara con un propédsito. Este tipo de teatro se
revela como una forma inconsciente de llegar al individuo lo que le permite la
introyeccién o incorporacién intelectual de aquello que observa en escena
para luego dar un paso, finalmente, hacia la proyeccion.

Al presentar el Julcie Final, los franciscanos buscaban que los recién
convertidos adoptaran el matrimonio como una forma de vida; los indigenas al
impresionarse con la historia de Lucia, una mujer que no se habia casado y
que terminaba en el infierno, incorporaron al matrimonio dentro de su

ideologia.

" fbidem, Pag. 85.
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1.8) Teatro Isabelino

Mientras tanto, en Inglaterra se desarrollaba el Teatro Isabelino,
considerado como un paralelo creativo del Teatro Espanol. Estos dos reinos,
la Gran Bretana y Espana, por el heche de estar aislados culturalmente y
geograficamente era posible ¢que no compartieran una vision escénica
homogénea y comprendida en la Europa Continental.

El Teatro Isabelino fue llamade asi porque alcanzé su esplendor durante el
reinado de lsabel I (1533-1603), aunque en realidad este teatro se desarrollé a
partir del reinado de Enrique VII] hasta el reinado de Jacobo 1.

El Teatro Isabelino y el Teatro Espafiol reflejaran la ideologia cotidiana del
pueblo. No trataron de recuperar a los clasicos griegos ni latinos cemo
sucedid en la Europa continental, sino que buscaron sus propias formas
dramaticas para expresarse plenamente.

Tanto el publico de Inglaterra come el de Espania preferian temas que
tuvieran referentes propios del lugar en el que vivian. Ademas, ni los
dramaturgos ingleses ni los dramaturgos espafoles se cifieron a las reglas
aristotélicas reinterpretadas por los autores renacentistas, sino que buscaron
otras nuevas formas que les proporcionaran una mayor libertad para la
escritura dramatiirgica y escénica, como el caso de Willlam Shakespeare
(1564-1616), en Gran Bretafa, v de Pedro Calderon de la Barca (1600-1681),
en Espana, quienes no seguian las unidades aristotélicas: tiempo, lugar v
accibn.

El gran fervor que profesaba el publico isabelino en el teatro provenia de
dos fuentes: en todos los colegios v escuelas se inculcaba el amor por el teatro
como una forma necesaria para la educacién integral, por lo gque se
perpetuaba el gusto por el arte dramatice. La otra fuente se atribuye al
patrocinio que los reyes britAnicos y la nobleza inglesa sostenian hacia e
teatro.

Otro elemento que favorecia el gusto del publico britanico por aplaudir y
fomentar el teatro inglés, era que estaba escrito en la propia lengua inglesa, lo

que los acercaba obviamente a la trama.
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El Teatro Isabelino se basaba en el gusto del ptblico por “las payasadas y
las obras de capa y espada, pero sentia una genuing pasion por las réplicas
aceradas y el lenguaje poético lleno de sentimiento y ardor??. Estos gustos
fraguaron exitosamente las formas dramatirgicas producidas por los grandes
dramaturgos ingleses: Christopher Marlowe (1564-1593), William
Shakespeare, Ben Jonson (1573-1637)...

El escenario también ayudaba para cautivar al publico, pues “el escenario
isabelino se hallaba admirablemente planeado para agradar a un auditorio
imaginative y agudo™9,

En 1576 James Burbage construyd el primer teatro en Londres y “en 1629,
cuande Paris sole contaba con el escenario del Hotel de Rorgonia, habia ya
diecisiete teatros en Londres™s,

El Teatro Isabelino sufric una decadencia a raiz de la introduccién del
teatro a la italiana en Londres. Los grandes dramas de Marlowe y
Shakespeare dejaron de representarse en el espacio concebido para ellas.

La forma del teatro isabelino era

...redonda ¢ poligonal. [...] Tales edificios sirven también para
otra clase de exhibiciones: danzantes, fundmbules y combates
de fieras. El patio circular estd rodeado por tres pisos de
galerias de madera, cubiertas de paja o de tejas, sostenidas por
columnas de madera torneada, pintadas de wvivos colores. La
escenq, elevada a la altura de un hombre, avanza sobre el suelo
del patio, de manera que los espectadores la rodean por fres
lados. |[...] Se eleva un templete en que ondea la bandera con el
emblema del teatro —la Rosa, el Globo, el Cisne o la Esperanza—;
desde allf suenan las trompetas que anuncian el comienzo del
espectdculo.|...] El conjunto, el principio teatral sigue siendo igual
al de los primitives misterios, con la salvedad de que la
significacién de cada uno de estos cuatro lugares cambia en el
curso de la representacién?s,

# Pricstley, Op. Cit., Pag. 21
™ Jdem.

%5 Baty, Op. Cit., Pag. 120
% fhidem, Pag. 1214
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Algunas de estas caracteristicas se pueden apreciar en las siguientes

imagenes97:

El Teatro Isabelino carecia de escenografia ilusionista, solo utilizaba la
escenografia necesaria para que se desarrollara la accién dramatica. “Su unico
medio para describir el tiempo, el lugar y el ambiente consistia en el lenguaje;
de ahi que hubiera de recurrir a su imaginacién y forzar a los espectadores a
que hicieran otro tanto con la suya. Todo habia de ser logrado por el poeta y los
intérpretes”98, incluyendo al espectador.

El escenario del Teatro Isabelino que salia y se adelantaba hacia el publico
ayudaba para reforzar la relacion entre el actor, el mensaje y el espectador,
volcandose como una union intima, perdida hoy en dia. “Nosotros situamos al
actor en otro mundo y le vemos a través del marco de la embocadura; el teatro
isabelino introducia al actor en nuestro mundo, creando una experiencia
dramdtica de un tipo que no ha vuelto a lograrse”®. El teatro isabelino se
fundamentara principalmente en la relacion existente entre el espectador y el
actor.

Esta relacién se planteaba a partir de las convenciones entre los
intérpretes y el publico, pues el espacio flexible, permitia a los espectadores
manejar un mismo codigo. El teatro isabelino permitia el acceso a hombres y
mujeres. En la platea habia aprendices, sirvientes, mecéanicos, soldados,

marineros y comerciantes.

97 Tomadas de Priestley, Op. Cit., Pag. 25.
98 [dem, Pag. 21.
% [dem, Pag. 24
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El dramaturgo y el actor se llegaron a enfrentar a un publico rudo, es
decir, ignorante y pendenciero, por ejemplo, “Jonson decia que «a bestia, la
multitud... ama todo lo gue no es correcto y propior190, El publico isabelino
también “era sumamente exigente cuando una escena mala les hacia sentir el
cansancio de estar de pie”1vl. A pesar de ser un publico analfabeta tenian la
sensibilidad suficiente para inmiscuirse en la accion dramatica del teatro
isabelino.

El teatro también fue temido por algunos miembros de la sociedad inglesa,
pues se habia convertido en un lugar en el que se podian propagar
“enfermedades” fisicas, mentales y sociales.

En algiin momento los administradores puritanos de Londres comenzaron
a pugnar contra el teatro, pues -segun ellos- era un lugar en el que se
propagaban enferﬁedades, vicios y delincuencia: “Los puritanos oponian
objeciones de tipo moral’1v2, y llegaron al punto de llamar al teatro como
Capilla de Satanas, y designaron a los actores como “cocodrilos que devoran la
castidad de las personas, asi solteras como casadas™v3, Esta constituye ya
otra etapa en la Historia del Teatro porque el arte dramatico puede mover
masas y atentar contra el orden establecido.

El Teatro Isabelino, finalmente, se fue diluyendo hasta llegar a un realismo
caracteristico de la novela: “el teatro se aparté de su amo: el publico™04,

Con el triunfo de Oliverio Cromwell (1599-1658) y los puritanos, el teatro
fue sentenciado, y todos sus integrantes fueron castigados, el espacio deberia
desaparecer, los actores fueron azotados y el publico fue multado: fue la

decadencia del teatro humanista.

100 Macgowan, Op. Cit., Pag. 169
101 fdem.

192 fdem, Pag. 149

¢ fdem, Pag. 149

104 Raty, Op. Cit., Pag. 135.
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1.9) Teatro del Renacimiento Italiano

En pleno florecimiento del Renacimiento estan los italianos, quienes
construyen una caja magica que introducia en el espectador la ilusiéon de
mirar una historia, vivirla como .-si fuese un suefio y apartada de la vida
cotidiana.

Este ha sido el mas importante legado teatral que los italianos nos
dejaron: Un espacio en el que se divide por una linea recta al espectador y al
actor, la realidad y la ficciébn construida soélo por la gente de teatro. Este tipo
de teatro se basa principalmente en los canones latinos, principalmente

concebidos para los teatros romanos como el de Vitruvio, el de Pompeya, etc.:

Este edificio teatral se caracteriza por utilizar los adelantos tecnologicos
asi como los descubrimientos propios de cada época teatral. En €l se
distribuy6 mejor el patio de butacas, de modo que se ubicaron en el amplio
espacio frente al escenario, lo que ha dado por resultado el teatro ortodoxo, de

origen italiano en su disefo, que es el que conocemos actualmentel0s:

105 Foto de Reg Wilson. Tomada de Priestley, Op. Cit., Pag. 70
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Se utilizaron elementos provenientes del teatro griego vy del latino: los
periaktoi, la orchestra, etc. Los carros medievales también se introdujeron en
este teatro; que incluyé ademas la perspectiva en su estructura como base de
la escenografia.

Por otra parte, diversos académicos renacentistas encontraron textos
grecolatinoes, entre ellos La Poética de Aristoteles, en el que cita los elementos
necesarios para claborar una buena tragedia. Asi en la dramaturgia se
interpretan e implementan las unidades aristotélicas en la escena y se cifien a
ellas con rigidez. A

En esta circunstancia, el publico deja de influir en la forma como ocurria
con el espectador espanol y el espectador inglés porque las puestas en escena
hablan de contenidos grecolatinos que alejan al espectador por el tiempo y €l
espacio. Esto era causado porque el dramaturgo no tenia la libertad para
escribir aquello que le inspiraba, y se debia ceiiirse a las reglas del
Renacimiento Italiano.

Por consiguiente, la cotidianeidad se aleja del espectaculo para dar pase a
grandes producciones que darén origen a la opera, siendo los grandes
pintores los escenografos de estos espectaculos, pero sin algiin dramaturgo
que sobresalga.

En el otro extremo social, surge otra clase de produccién escénica
importante: la Commedia dell’Arte. Esta comedia esta integrada por actores
profesionales que mediante su corporalidad interpretan personajes “tipo”, es
decir, personajes simples con una misma linea de accién y de deseo, presos
por las circunstancia y carentes de toma de decision. “Es el reinado del
actor”105: pues llega a ser la figura mas importante de la Commedia dell ‘Arte;
que mediante la corporalidad, las mascaras, las rutinas y las palabras
propiciaba una relacion directa con el pblico.

En realidad no exisie un libreto y la trama se fundamenta en cierta
improvisacion con base en un argumento general v de secuencias y
aconteceres marcados. La Commedia dell ‘Arte exagera los conceptos, el

lenguaje oral y visual.

105 Baty, Og. Cit., Pag. 168.
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En [talia, la Commedia dell ‘Arte esta integrada por diversas companias de
actores profesionales que deambulaban por diferentes tierras o que en
algunos casos se establecian en teatros.

Las historias que interpretaban eran muy simples y por lo general se
fundamentaban en el enredo, el engarfio o la trampa; lo que menos importaba
era la esencia psicologica del personaje que era plenamente comprendida por
el puiblico popular ya que el pueblo se identificaba con este tipo de teatro
porque se manejaban prototipos bien conocidos per cualquier perscna; la
trama en su aparente simplicidad permitia un mejor acercamiento al hecho
teatral. De algiin modo, éste era el tipo de publico que logréo mantener este
espectaculo.

La Commedia dell ‘Arte v el teatro a la italiana ejerceran gran influencia en
el Teatro Occidental producide durante los ultimos cuatro siglos; ambos
sientan las bases que transformaron la actuacion y la relacion del ptablico con

el actor.

1.10) Teatro Nenclisico Francés

En el Neociasicismoiv? (Siglos XVII y XVIII) surgen en Francia personas
dedicadas explicitamente al teatro; al igual que en Inglaterra, ¢l rey patrocina
al teatro ¥ lo mantiene. Luis XIV, el Rey Sol, sera quien se encargara de
difundir espectaculos y divertimentos a lo largo de su reinado: teatro, danza,
pirotecnia, fuentes...

En este periodo, los franceses exploraron nuevamente sus modelos
dramatargicos en las formas clasicas, abrazaron con gran respeto las tres
unidades aristotélicas y se cifieron totalmente a ellas. La critica teatral
funcionaba con base en las reglas y todo cuanto tenia que escribirse y
escenificarse debia contenerlas.

Poco a poco, el Teatro Francés se convirtio en un “arte prestigioso sin

duda alguna, pero en el que los recursos teatrales son superfluos™ive,

7 Se recuerda gue la denominacion al Clasicismo y al Neoclasicisme son diferentes dependizndo el teorico del
que se hable. En este trabaju la denuminacion Clasivismo se refiere a la época grecolating, mieniras que
Neoclasicismo se refiere a la época posterior al Barrocu, a menos que hablemoes de Clasicismo Frances,

8 flem, PAg. 143.
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“Se ha dicho que la costumbre de alojar espectadores en el escenario se
remonta al éxito del Cid09. Al hallar henchido el lunetario, y en vez de quedarse
Juera, el publico invadio la escena. Una vez conguistado el lugar, pasaria
mucho tiempo sin ser despejado”™ . En un inicio, los lugares alojados en el
escenario eran para personas integrantes de las clases bajas. Hacia 1650 la
nobleza entraria en el escenario, ocupando un lugar cercano a los actores.

La comedia no corrido con mejor suerte. Los nobles también se apoderaron
del escenario y lo convirtieron en una pasarela, el espacio para los actores fue
muy estrecho.

Se ha considerado que el principal autor, director y actor del Clasicismo
Francés es Jean Baptiste Poquelin “Moliére” (1622-1673).

Este gran autor y actor comico conocia muy bien a su pueblo; descendia
de una casta de comerciantes: su padre era tapicero del rey, mientras que su
madre fue una burguesa educada fallecida cuando Jean Baptiste tenia 10
anos.

El conocimiento de los problemas de las clases sociales le permitido un
intenso acercamiento con el publico francés, ya que desde pequerio se divirtié
con las “troupes” de artistas que representaba al ave libre: titiriteros,
merolicos y comediantes.

Moliere siempre gusté de mezclarse con personas sencillas, a las
gue ofa hablar y vefa actuar, no tanto para pintarlas en sus
piezas sino por el simple gusto de oirlas y verlas, sintiéndose

semejante a ellas, que fueron también el publico predilecto en la
sala de su teatro’!!

Mucho se han analizado las causas del éxito de Moliére entre ellas se
discute sobre su preparacion como tapicero, egresado de la carrera de
derecho, su gusto y aficion desde nifio por los espectaculos teatrales, su
contacto con el publico, asi como su conocimiento y su entrega a €l. No solo
su observacion y conocimiento del publico francés hicieron posible que este
maestro de la comedia pudiera producir cualquier obra. Moliére creé varios

personajes que se insertan en lo que se ha llamado la Comedia Burguesa,

109 Bl ¢¥d de Corneille en 1636,
ue Baty, Op. Cit., Pag. 141
m fpidem



inclusive muchos personajes ofendieron al publico que se veia proyectado en
esos seres descritos por Jean Baptiste: el avare, el hipocondriaco, el
misantropo, el carnudo, el tartufo, las mujeres preciosistas y ridiculas, el
iracundo..., inclusive se llegb a ejercer accion penal contra el autor.

La Iglesia y la nobleza catélica fueron los principales enemigos que enfrento
Moliere como consecuencia de sus diversas criticas sociales principalmente
por Tartufoy por Don Juan o el convidado de piedra.

Estos grupos conservadores y retrogrados se vieron proyectados en los
personajes de estas obras asi que pidieron al Rey Luis XIV que retirara el
permiso a Moliére para representar sus obras. El Rey no lo permitio. Sin
embargo, la Iglesia perseveré y traté de dar un escarmiento a Moliére por lo
que lo excomulgo.

En la representacién de El enfermo imaginario, Moliére, a sus escasos
51 anos, actuaba a pesar de estar muy enfermo salié a cumplir con su papel.
El 17 de febrero al final de la presentacion tuvo un desvanecimiento. Pocas
horas después muri6. De esa forma dejé6 una prolifica y generosa obra:
escrita, dirigida y actuada.

Cuando Moliére murid, sus allegades no tuvieron permiso para sepultarlo
inmediatamente en tierra santa, sino que hasta el cuarto dia se concedié el
permiso para enterrarlo, con la condicion que fuera de noche, sin pompa
alguna y con pocos sacerdotes.

Broyvin, uno de los sacerdotes que presencit el entierro comenta:

&l martes 21 de febrero de 1673, hacia las nueve, salidé la
comitiva finebre de Juan Bautista Poquelin Moliére, tapicero-
ayuda de cdamara real, ilustre comediante. [...] El cuerpo,
recogido en la calle de Richelieu, frente al hotel de Crussol, ha
sido transportado al cementerio de San José y enterrado al pie
de la cruz. Habia gran aglomeracion de pueblo, y han hecho
repartir 1,200 libras a los pobres que alli se encontraban a razon
de cinco sueldos a cada uno. El susodicho senor habia fallecido
el viernes 17 de febrero de 1673, por la noche. El senor
arzobispo habia ordenado que fuera enterrado asi, sin pompa

alguna, prohibiendo incluso a los curas y religiosos gue
celebrasen ningun servicio por él.» jImpresionante desfile aquél
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por las calles oscuras y en silencio, llevando a enterrar a los
cuatro dias de morir lo que quedaba del «dios de las risas» 12

Esta muestra de agradecimiento hacia el comediante nos muestra la
comunién con su publico, una alta relacion que lo acompano hasta el
momento de su muerte. La simbiosis entre el comediante y su publico fue
lograda gracias a la expresién plasmada de cada uno de los personajes
creados por Moliére, asi como, utilizar en sus montajes los referentes propios
de su comunidad.

Moliére escribe para la escena, toda su produccion dramaturgica se olvido
de las reglas y complacer a una critica, €l se preocupé por complacer a su
publico:

...con toda logica, libera al teatro de la literatura, burlandose de
las formulas y de las reglas, pensando en el espectador y no en

el lector, en la representacion y no en la edicion, escribiendo sus
obras nada mds que wpara ser representadas13

El tnico medio que le permitid a Moliére expresar su critica sobre las
bajezas y ridiculeces de la humanidad fue la escena.

Después de la muerte de Moliére comienza la decadencia del teatro francés
que vuelve otra vez a las reglas y a las formulas dictadas por los clasicos y los

grandes escritores.

1.11) Teatro Romantico

Hasta finales del siglo XVIII, el teatro occidental se revitaliza con la
aparicion del Romanticismo, época de la historia que se desarrollé hasta
finales del siglo XIX y principios del XX, extendiendo su influencia hasta
nuestros dias.

Segun el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espanola, el
Romanticismo es una “escuela literaria de la primera mitad del siglo XIX,
extremadamente individualista y que prescindia de las reglas o preceptos

tenidos por clasicos™114. Esta corriente amplia su influencia a otras areas del

12 Moliere, Obras completas. Aguilar, Espana, 1951, Pag. 53
13 Baty, Op. Cit., Pag. 179
114 Real Academia de la Lengua Espanola, Dicclonario de la R. A. L. B. Pag. 1347. Tomo 9.
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pensamiento humano comeo la filosofia, la historia, la ciencia, el teatro, la
antropologia..., influyendo en las generaciones posteriores.

El Romanticisme rompe con los valeres propios del Neoclasicismo como la
razon, la coordinacién, la armonia, la geometria y Dios como sujeto
organizador.

En esta época se logran imponer los valores romanticos: la exaltacion de
los sentimientos, las emociones, la libertad y la pasion, ademés de vislumbrar
a Dios como parte de la naturaleza, o sea, un sujeto mas, v de concebir al
hombre como un individuo contra el mundo y su destino, por lo que, deja de
existir una fuerza ordenadora. Por tanto, el Romanticismo “glorifico al
individuo y exalté la emocion contra el racionalismo™ 15, El Romanticismo surge
como una respuesta contra el Neoclasicismo.

Mientras ¢l teatro neoclasico exalta al texto, el teatro roméantico impondra
mayor eénfasis al texto convertido en accion: la escena; para ello, el
espectaculo teatral rompe con el academicismo impulsado por los franceses,
se rompen las reglas aristotélicas pues limitan al dramaturgo en su actividad
creativa.

El teatro roméntico europeo, principalmente el teatro de los franceses y los
alemanes, trato de copiar la actividad dramatica de las companiias inglesas:
actuacion y uso del espacio; ademas, muchos de los dramaturgos romaéanticos
se inspiraron en las tematicas y las formas teatrales de William Shakespeare.

El teatro romantico se caracterizd por un gran movimiento escénico,

montajes exéticos y un realismo exagerado:

...quieren ser onginales casi a cualguier precio. En tal ambicién,
su unico maestro confesado debe ser la naturaleza. Pero la
bisqueda empeiiosa de lo real los levd facilmente a lo
inverosimil. Temas extravagantes, sttuaciones forzadas,
complicaciones futiles, antitesis y declamaciones pretenciosas
recargan sus dramas, que no por eso carecen de calidad
teatralt1s,

El escenario roméantico se convirtio en un espejo exagerado de la realidad.

El teatro romantico vistid a grandes producciones y ostentt ricos vestuarios

1S Macgowan, Op. Cit., Pag, 220.
ué Baty, Op. Cit., Pag. 209.
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que intentaban recrear los grandes personajes en su ambiente. La musica y la
danza completaban esta exagerada cexpresion, haciendo del teatro un
espectaculo monumental.

Ese realismo exagerado produjo un publico pretencicso, que gustaba de
ser parte del espectaculo, pero sin compromise alguno para la escena; es
decir, ellos eran quienes formaban el espectaculo entre las butacas, era (en
pocas palabras) una guerra de poses.

Los actores estaban y se desempenaban al servicio del piablico,
convirtiéndose en parte del juego “esnobista” del fenémeno social llamado
teatro. El actor gozaba del privilegio de vender su imagen. Llegé el momento
en que los espectadores fueron mas para ver al actor e iban al teatro para
lucirse ellos mismos en el teatro, mas que para ver y disfrutar de la obra
teatral.

Todavia persiste una costumbre frivola hasta nuestros dias y que consiste
en que los primeros actores cuando salen a escena son ovacionados por el
publico entre profusos apléusos, puede ser que el actor detenga su actuacion
y agradezca, para después continuar cen su trabajo.

Ademés de contar con un publico que era proclive a lo espectacular, el
espectador romantico tenia plena conciencia de los ideales de la época, uno de
ellos era la libertad que postulaban los intelectuales de la época: Goethe,
Flaubert, Zorrilla...

La libertad era una de las principales méximas que postuld el
Romanticismo y quizds fue el valor que impulsdo hacia una nueva
experimentacion en el espacio escénico, a mas de la creacion de un nuevo
espectaculo en los patios de butacas: una lucha en la que participaba la
sociedad que asistia al teatrc y en la cual se demostraba quien ejercia mas
poder politico y poder adquisitivo.

Esta libertad trajo consigo una busqueda en la realidad observable: se
tenia que escribir lo que se veia, se tenia que representar lo que se vivia; por
tanto, el teatro tenia necesariamente que incluir y hablar de la vida.

Para abordar y hablar de la realidad, los artistas roméanticos comenzaron a

plantearla mediante el uso de metaforas que fueron invadiendo la escena
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mediante el aparato escénico, impulsando, de este modo, a la produccion
como un sostén de dichas metaforas y desperdiciando principalmente el
trabajo del actor y su relacion con el pablico.

Otra de las principales ideas que fueron impresas durante el
Romanticismo fue la pasién de vivir: vivir por vivir. El ideal de la pasion y del
desenfreno inundé los teatros, y tanto el puablico como los realizadores
trataron de vivir la libertad por medio del teatro. Para ello, se crearon grandes
obras dramaticas en las que participaba una muchedumbre y en las que los
elementos escénicos, asi como los efectos, eran excesivos: esto permitia que el
publico fuera un fanatico de los grandes espectaculos.

Los personajes romanticos también se caracterizaron por estar
condicionados geograficamente, es decir, el personaje dependia del lugar en el
que naci¢ y se desarrolls, El héroe o protagonista roméantico entablaba una
lucha contra su circunstancia, contra la naturaleza y contra la sociedad. En
realidad, los dramaturgos romanticos resolvieron la lucha del sujeto versus su
condiciéon geografica mediante la bisqueda de una identidad nacional, que se

vio fortalecida por los intelectuales y los artistas roméanticos.

El Romanticismo era ante todo un fenémeno urbano. |...] Los
aromdnticos» tipicos eran hombres jévenes, muchos de ellos
estudiantes, aungue quizds no se preccuparan demasiado de los
estudios en si?17

Algunos hombres que vivian la ideologia roméantica hacian de la pereza una de
las mayores virtudes, puesto que esto les permitia mantener un contacto con
la naturaleza, vivir en libertad y permanecer al servicio de las emociones.

Por su lado el publico se habia conformado por una clase social creada a
partir de la Revolucién Industrial: la burguesia, ésta estaba integrada por los
nuevos hombres del dinero que carecian de educacion y de cultura teatral.

“La gran mayoria de este nuevo ptiblico estaba formado por gentes incultas,
que acudian a presenciar las representaciones teatrales en busca de un escape

del mundo en que vivian y trabajaban”118,

U7 Gardeer, Op. Cit., Pag. 424.
¢ Macgowan, Op. Cit., Pag. 219.
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Una parte del publico romantico o burgués buscaba desahogar en las
grandes producciones la frustracion provecada por el conocimiento de una
libertad limitada, por la certeza de una vida en la que el individuo no puede
controlar su destino debido a que no puede controlar la naturaleza Este
publico burgués buscaba liberar la frustracion provocada por el conocimiento
de que el ser humano es producto de una sociedad putrefacta, pues “los
romdanticos opinaban que solamente el arte podia llevarnos mds cerca de «o
inefables”119,

Por lo tanto, se podria clasificar a la sociedad romantica como una
sociedad ambigua, pues estaba integrada por dos grandes grupos: quienes
buscaban vivir por vivir y quienes luchaban por obtener un lugar dentro de la
sociedad:

Los espiritus creadores buscaron fervientemente un cambio y un
mejoramiento. Los espiritus de otro tipo explotaron los nuevos

auditorios formados por gente inculta que ahora disponian de
dinero para gastar!20,

1.12) Teatro Realista

Muchos intelectuales y artistas se cansaron de vivir en esta conflictiva
presente en la sociedad del siglo XIX. Las bajezas humanas desencantaron a
los individues; esto, aunado a los avances cientificos de la época, y la
inconformidad contra el Romanticismo originé al Realismo.

Los artistas realistas estaban cansados de las tramas sencillas, de los
grandes personajes representados en escena majestuosamente con resultados
de un espectaculo vacio y de una vacua representacion de la realidad que por
ser exagerada resultaba falsa. Los artistas realistas intentaron acabar con
estos pseudovalores que tanto viciaron al teatro.

El Realismo surgié en la segunda mitad del siglo XIX y se caracterizo por
inspirarse en los temas de la vida cotidiana; mas que tramas sencillas, los
autores realistas buscaron expresar el valor de las acciones cotidianas y

sencillas, vy se analizaban los sentimientos colectivos, al mismo tiempo que

U9 Gaarder, Op. Cit., Pag. 420.
120 Macgowan, Op. Cit., Pag. 218.
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estudiaban las costumbres de su tiempo; trataron de basarse en realidades
observables, destacando los defectos y los detalles; por altimo, los realistas
trataron de expresar la realidad en una forma cencreta y hasta cientifica.

El principal exponente del Realismo en la novela es sin duda Emile Zola
(1840-1902). Este escritor se propuso trabajar con personajes comunes y
corrientes, exaltando sus virtudes y defectos, provocando, de esta forma, un
conflicto gque sera solucionado por las leyes fisicas y de la herencia.

El tratamiento que dio Zola a su obra contribuy6 a cambiar la forma de
pensar de la sociedad europea del siglo XIX al proporcionar una nueva vision
acerca de lo que es el ser humano.

Estas caracteristicas fueron asumidas por los dramaturgos realistas,
quienes comenzaron a crear personajes de la clase media y baja, cuyas
acciones realzan la verosimil personalidad de dichos perseonajes.

Sin embargo, al Teatro Realista le faltaba un pablico que comprendiera su
nueva propuesta escénica, ademas necesitaba de actores y realizadores que
pudieran llevar a cabo la nueva escenificacion. Paulatinamente, la sociedad
fue comprendiendo las producciones realistas y fue adoptando las
caracteristicas de este teatro de la realidad.

Las principales caracteristicas del Realismo teatral eran:

» “Una obra realista se escribe en lenguaje familiar’121.

e Se puede situar historicamente en otra época, pero los actores

interpretaran normalmente su personaje sin exagerar.

* La psicologia del personaje “es la psicologia de los hombres y mujeres

tal y como la entendemos...”122,

e Deja atras a los grandes personajes, vy prefieren gue sus protagénicos

pertenezcan a clases sociales bajas.

o “En la obra realista, las cosas parecen sucederle a la gente en una forma

tan natural sobre el escenario, como plausible e inevitable podrian

acontecer en la vida real”123,

121 fpidem, Pag. 236.
122 fdem.
123 [dem.
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* Finalmente, el Realismo buscard exaltar al espiritu, al mismo tiempo
que propicia una expresion del ser, sin que se exagere la naturalidad de
la actuacion.

Los autores realistas buscaron acabar con aquel espectaculo acartonado
propio del Romanticismo donde los personajes principales eran dioses, reyes y
héroes; mientras que los dramaturgos realistas creaban personajes normales
y comunes, es decir, eran comoe la gente de todas las clases sociales que estan
condicionadas per su origen y por el lugar en que se encuentran.

El Realismo procurd conjugar el texto con la puesta en escena, resaltando
el caracter intensamente dramatico de situaciones cotidianas. Al abordar la
cotidianeidad con individuos reales, el Realismo tratara al individuo como una
parte activa de la sociedad, creando una relacion, en la que, si el individuo se
resquebraja, la sociedad también se caera.

Macgowan expone que Madame Vestris'® {oriunda de Francia] y
compania, son los primeros en incluir elementos propios del Realismo en las
puestas en escena, al introducir en Inglaterra el escenario de unedio cajons,
poderoso efecto dramatico que posteriormente sera llevado al continente
Europeo.

Por otra parte, Gastén Baty y Chavance suponen que el iniciador del
Realismo en la escena es André Antoine, al buscar una expresion que
permitiera: “sacudir la inercia de los espectadores atrapados en hdbitos
invariables |y para ello] fue necesaria la agresion brutal y el esfuerzo
sostenido™25 de este autor. Ademas, Antoine es el primero en introducir el
concepto de la Cuarta Pared, linea imaginaria que separa al publico de los
actores.

A su vez, Héctor Calmet propuso que el maximo exponente del Realismo
fue el duque Georg Il Saxe de Memingen, quien, a su juicio, representa
ademas la transicidn del Realismo al naturalismo; cree, Calmet, que su

propuesta escénica, contemplaba el uso practico de la escenografia, buscando

134 Actriz y productora teatral de la primera mitad del siglo X1X.
1% Baty, Op. Cit., Pag, 224.
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una libertad real en el trazo escénico, evitando las paralelas y las lineas
rectas, a fin de lograr un mayor efecto en el pablico.

Lo importante en la propuesta de Meiningen esta en “relatar por medio de
la imagen: interpretar y transmitir el texto y el subtexto”!26, con el fin de dotar
al publico de referentes que le permitan entender la accién, asi como trabajo
del director y de los intérpretes, pues ellos escribiran en escena el texto del

dramaturgo.

1.13) Teatro Naturalista

Se afirma que estas propuestas escénicas -principalmente la de
Meiningen—, al tratar de copiar fielmente la realidad, junto con la perspectiva
de sociedad y de hombre, tal y como fue introducida por Emile Zola,
provocaran el nacimiento del Naturalismo.

...su naturalismo [de Zola] era un producto de las teorias
cientificas de la herencia y de la evolucién que asociamos al
nombre de Charles Darwin y a su obra El origen de las

especies, pero que Zola adopté asimismo de los escritores
franceses127,

En el Naturalismo se enfatizaran las leyes de la herencia. Si, para los griegos,
el destino era quien gobernaba al hombre; para los naturalistas, era la
herencia la que determinaba el que el individuo se comportara de una forma
especifica. Al estar gobernados por la herencia, se pierde el libre albedrio y se
cae en la desdicha, pues el hombre solo estard dando respuestas a los
estimulos del ambiente.

Bajo la influencia de las ideas positivistas, en el naturalismo la Ciencia
debe estar presente en el Arte, convirtiéndose asi el artista y su produccién en
otro objeto mas de estudio para la sociedad representada por el espectador.

El Teatro no fue la excepciéon y para cumplir con el objetivo positivista, el
publico estudiara y criticara la conducta humana plasmada en la puesta en

escena: “Una obra teatral era un documento cientifico, .una rebanada de la

126 Héctor Calmet, Escenografia: tecnia, iluminacién. Ediciones de la Flor, Buenos Aires, 2003. Pag.
27.
127 Macgowan, Op. Cit., Pag. 237.
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vidas. La gente y sus actos tenian que describirse como cosa verdadera, y no en
forma organizada artisticamente”128, El Teatro debia medir y cuantificar la
conducta humana mediante la representacion con el proposito de mostrar la
realidad tal cual.

En el siguiente esquema se puede observar el planteamiento del teatro

naturalista:

El teatro naturalista al provenir de un empefno de contar con un caracter
cientifico proporciona la veracidad necesaria de la observacion, y este es el
primer paso del método cientifico.

El teatro al utilizar la seleccion, organizacion y creatividad, producirad un
efecto que el publico podria percibir como mas cercano, es decir, al ver
referentes objetivos en escena, la identificacién sera mayor y el efecto que
sienta cada espectador sera mayor, pues se habla de él de una forma mas
directa.

El duque de Meiningen viajé a Rusia hacia 1870, llevando consigo al
Naturalismo en su maximo esplendor. Uno de los espectadores de los que se
tienen noticias era un joven llamado Constantin Stanislavski, quien propuso
un método actoral y una visién propia de lo que el Teatro y el Arte han llegado
a ser.

Mucho influyé Meiningen en Moscu y “convencié a muchos rusos de que
era necesario formar nuevas companias teatrales y crear métodos nuevos de

ensenanza de interpretacioén y escenificacion”129.

128 fdem.
9 Priestley, Op. Cit., Pag. 57.
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1.14) Teatro de Arte de Moscil: Constantin Stanislavski

Segun Priestley, “los mejores ejemplos de naturalismo total se [dieron] en
Mosci"13v g principios del siglo XX, es el Teatro de Arte de Moscu, fundado
bajo la influencia del duque Saxe de Meiningen, y dirigido por Stanislavski y
Nemirovich Darchenko, quienes ponen en escena las obras de Anton Chéjov,
Leon Tolstoi y de Maximo Gorlki.

El Teatro Naturalista de los rusos

...no nos cuenta la historia de nadie; no presenta un conflicto entre
unos personajes determinados; estos, en lugar de tener mas
Juerza de voluntad que mayoria de nosotros, tienen menos. No
existe conflicto, ni crisis, ni desenlace. [...] En lugar de la
amimacién dramdtica corriente, nos ofrece una maravillosa
penetracién de los personajes y de las escenas...!3!

Y para lograr este efecto dramatico utilizara efectos que permitan plantar la
realidad en la escena como si fuera una fotografia.

Se afirma que el propoésite del Teatro de Arte de Mosca “no era lograr los
aspectos superficiales del naturalismo, sino captar y representar lo que
Stanislavski describia como werdad interibr, la verdad del sentimiento y de la
experiencia»”132, Esta verdad deberia ser como un acto de comunion con el
espectador, es decir, que el actor expresaria al publico su vida psiquica
mediante su actuacion.

Asi Constantin Stanislavski propuso un método actoral construido en dos
etapas aproximadamente:

1°. La actuaciéon por la memoria emotiva

2°. El planteamiento del método de acciones fisicas, el cual evolucionara

luego con la ayuda de otros tedricos teatrales.

Stanislavski propuso un trabajo actoral dirigido a la produccién de una
vivencia en el espectador, es decir, que el pablico al presenciar una obra de
teatro fuera cautivado emotiva y cognitivamente por medio de dicha

comunion.

130 fdem
131 [dem.
132 Macgowan, Op. Cit., Fag. 276.
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La concepcion que tenia Stanislavski acerca del publico se basaba en la
propuesta de André Antoine sobre la escena naturalista, en la cual,

...el proscenio se consideraba como la cuarta pared de una
habitacién en la gque se desarrollaba la accion dramdtica para
que los actores pudieran acentuar la ilusién de realidad sin tener
en cuenta la presencia del puiblico que les observabal3s,

Esta separacion fue introducida por André Antoine, mientras que
Stanislavski la incluyé dentro de su método para evitar que los actores
tuvieran problemas de inhibicidon al trabajar naturalistamente, es decir, el
actor deberia concentrar su interés en un objeto de la escena y si es
necesario, ver un objeto imaginario en dicha pared, el actor deberia “fijar su
atencion en un punto imaginario sobre esa cuarta pared™ 9.

Muchos teéricos teatrales, directores y actores interpretan y han
interpretado a esa cuarta pared como si fuera un muro: como un gran
bloqueo entre el espectador y el intérprete. Han utilizado la cuarta pared como
si fuera un escudo que sirve para olvidarse del miedo que le produce al actor
£l contacto con el publico. En los albores del Siglo XXI algunos institutos y
academias destinados al Arte Dramatico siguen ensefiando el uso de la cuarta
pared como un elemento basico del actor.

Se trata de una mala interpretacion sobre el método de Stanislavski, la
cual es incompatible e incongruente con la verdadera propuesta. La propuesta
de Constantin sostenia que el actor debia utilizar el espacio escénico
naturalmente y considerar que la cuarta pared estaba presente como en
cualquier habitacion.

En cuanto a la preocupacién o angustia, que sufre el actor debido a la
presencia expectante del publico se reducira debido a que su interés estara
enfocado en la interpretacién y no en el hecho de sentirse observado y
examinado por los espectadores.

Desde esta perspectiva, el publico, al presenciar el hecho teatral testifica

las acciones internas y externas de un personaje, asi como las relaciones

133 Edgar Ceballos, Principios de direccién escénica. Escenologia, México, 1992, Pag. 40.
134 Constantin Stanislavski, Un actor se prepara. Diana, Méxcu, 1997, Pag. 75
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humanas desarrolladas a lo largo de la obra con sus compareros de trabajo y

con el publico, mediante el proceso de comunion:
...cuando el espectador presencia este intercambio intelectual y
emocional [entre actores], es como el testigo de una amimada
conversacion. Tiene una parte silenciosa en ese cambic de
sentimientos, y se siente incitado por las experiencias de
aquellos actores. Pero los espectadores en el leatro pueden
comprender y participar indirectamente en lo que en la escena

sucede, unicamente cuando y mientras este intercambio dura y
continua entre los actores!ss.

La comunién para Stanislavski es de vital importancia para el teatro,
puesto que en la comunién se fundamenta el hecho teatral como un hecho
social.

La comunién es un estade de comunicacién intima o espiritual entre dos o

mas seres vivos; asli la relacion entre el intérprete o actor con el espectador:

Desde luego que esta no puede establecerse directamente. La
dificultad estd en el hecho de gque estamos en relacion con
nuestro interlocutor y simultaneamente con el espectador. Con el
primero, nuestro contacto es directo y consciente; con el segundo,
indirecto e inconsciente. Lo importante es que con ambos nuestra
relacion es mutual3s. '

Esta relacion de toma y daca, de dar y recibir que caracteriza la comunicacion
cotidiana entre dos personas se realizara alternativamente. Mientras que en el
teatro, el actor emite o0 manda su mensaje mediante los medios expresivos y
las formas dramaticas que el teatro posee, el espectador hace uso de un
lenguaje corporal e indirectoc expresado por medio de la risa, el llanto, la
agitacion, la excitacion, el cansancio... lo que esta recibiendo de parte del
actor.

Stanislavski le confiere la mayor importancia a dicha relacién entre los
seres humanos dentro del hecho teatral, puesto que ambos necesitan uno del
otro para poder existir de una forma quizas simbiética: “actuar sin ptiblico es

como actuar en un lugar sin resonancia. Hacerlo, en cambio, para un ptblico

s fbidem, Pag. 166
136 [pidem, Pag. 171.
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numeroso y bien dispuesto, es como cantar en un espacio dotado de actistica
perfecta” 37,

Constantin Stanislavski considerd que la comunién del actor con sus
compafieros y con el publico podria ser de las maneras siguientes:

1) Comunicacién directa con un objeto en escena, o indirectn con el
ptiblico.

2) Comunidn consigo mismao.

3} Comunicacion con un objeto ausente o imaginario!38,

Esta teoria de la comunicacion teatral sento las bases para la concepcion
de pablico ¥ su funcion durante el teatro del siglo XX; posteriormente, autores
como V. Meyerhold y Jerzy Grotowski criticaron, indagaron, analizaron,
aceptaron y evolucionaron la teoria de Constantin Stanislavski.

Asi se logro el complemento del papel del espectador en las obras de teatro
desarrolladas a partir de 1900, ya fuese que las puestas en escena se
ajustaban al concepto de la cuarta pared o la repudiaban porgue era una

teoria contraria a la comunicacién en el teatro.

1.15) Teatro Simbolista

Fueron André Antoine, el Duque de Meiningen y Constantin Stanislavski,
quienes influyeron en los creadores escénicos del siglo XX como Jerzy
Grotowski, Vsevolod Meyerhold, Eugenio Barba, Lee Strasberg, Peter Brook,
entre otros. Antoine, Meiningen y Stanislavski apoyaron la propuesta de
escenificaciones ilusionistas que fueran la copia fiel de la realidad.

Surgieron corrientes en Europa que criticaron al Realismo y al
naturalismo, que impulsaron una nueva biusqueda de un lenguaje teatral
definido a partir de la sintesis de algunos conceptos, la inclusion de simbolos,
la ruptura de los canones, el convencionalismo, y ante todo, la relacion
producida entre el intérprete y el espectador.

El primer ejemplo de la ruptura con el Realismo y el Naturalismo surgio en

Francia a finales del sigle XIX, denominada Simbolismo.

87 fdem.
138 fpidem, Pag. 175,



El Simbolismo es una corriente artistica que busca la expresion interior
del alma; es decir, pensamientos, sentimientos, emociones, deseos,
necesidades y creencias. El movimiento simbolista es, por tanto, una forma de
«elevarse misticamente», para asi llegar a un estado de éxtasis.

En el Simbolismo la realidad ya no se plasma tal cual, sino que, se
interpreta dotando de mayor importancia a una perspectiva subjetiva del
artista cuando crea su obra.

El Simbolismo no representa, ni imita, sin embargo, expresa los
sentimientos que le provoca la realidad.

Los fundamentos del Simbolismo son, por una parte, el Romanticismo,
pero sobre todo, el estudio o la interpretacion de los suerios y de la psique
humana.

El Simbolismo intenta regresar a los origenes del teatro, explorandoe en el
espectaculo la forma de regresar a un estado espiritnal mediante cambios en
la presentacion de la escena y las palabras, exigiendo una interna comunidn
con todos los participes del hecho teatral: realizadores y publico.

El director de escena simbolista es visto como una persona que recrea el
texto, mediante el establecimiento de convenciones teatrales que permiten
expresar estados de animo y emociones. Todos los elementos escénicos
expresan una emocion en el Simbolisino, la cual suscitara diversas emociones
en cada espectador.

En el Simbolismo, €! mecanismo para transmitir el mensaje y provocar en
el publico el efecto emotivo es mediante las sensaciones producidas por la
atmésfera creada en escena:

Es la Naturaleza templo, de cuyas basas
suben, de tiempo en tiempo, unas confusus voces;

pasa, a través de bosques de simbolos, el homnbre,
al cual éstos observan con familiar mirada.

Como difiusos ecos que, lejanos, se funden

en una tenebrosa y profunda unidad,

como la claridad, como la neche, vasta,

se responden perfumes, sonidos y olores.

Hay perfumes tan frescos comeo un cuerpo de nirio,
dulces como el oboe, verdes como praderas.
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=Y hay otros corrompidos, triunfantes, saturados,

con perfiles inciertos de cosas inasibles,

como el almizcle, el ambar, el incienso, el benjui,

qgue cantan los transportes del alma y los sentidos!39,

En este soneto, Charles Baudelaire (1821-1867} describe figuras que
evocan sensaciones y emociones, y de esta forma provoca en el lector
emociones nuevas. Este ejemplo literario es conservado en el Teatro a nivel
escénico: las convenciones tienen un significado que ayudan a transmitir las
emociones y sentimientos.

Los principales ejemplos de convenciones son la propuesta del espacio
vacio que puede llegar a adquirir el significado que el intérprete codifique para
el publico, por medio de la iluminacién que sirve para que los espectadores
tengan una percepcidn inconsciente del mensaje emitido por los realizadores.
Por lo tanto, el apoyo que tendran los actores simbolistas serd la creacion de
atmésferas en la escena.

El Simbolismo parte del subjetivismo, es decir, cada persona interpreta los
elementos dc la obra de distinta forma de acuerdo a sus referentes
persenales, y el efecto serd, por ende, distinto entre cada integrante del hecho
teatral.

El principal representante del Simbolismo que expone una relacion activa
entre los intérpretes y el pablico es Maurice Maeterlinck (1862-1949), quien
fue Premio Nobel de literatura en 1911; influyé en algunos tedricos
importantes del siglo XX, especialmente en Vsevolod Meyerhold.

Maurice Maeterlinck, dramaturgo y director teatral expuse una vision
critica de la fatalidad humana, desde una perspectiva positiva:

...no tiene ningun empeno en crear el horror en el escenario ni
sumergir al espectador en la histeria, o en hacer huir al ptblico
espantado. Al contrario, quiere llevar al espectador a contemplar

lo inevitable estremeciéndole, pero sin exceso, quiere hacerle

13% Charles Baudelaire, 42 flores del mal. Mondadorl, Espana, 1998. Pag. 15.
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llorar y sufnir pero también estremecerle, para terminar en un
estado de serenidad y de gracia!.

Esto remite al concepto de catarsis. Tanto en el orden griego como en la
propuesta de Sigmund Freud y en la visién de Maeterlinck, se habla de un
efecto liberador en el publico, que ayudara al individuo a despojarse de
traumas o recuerdes que le conflictiian,

Para Maeterlinck el teatro adquirira una funcién liberadora: “Su funcion
esencial es apaciguar nuestros dolores haciendo germinar en nuestra alma la
esperanza gue unas veces se extingue y otras se rewuma” 11, Y el efecto de
este apaciguamiento que se producird en el pablico serd observado en la
cotidianeidad de la persona, adquiriendo nuevamente el teatro elementos
religiosos que permiten a los individuos disfrutar de la vida plenamente: de la
testificacion que se hace del hecho escénico el espectador puede “salir de las
tinteblas o por lo menos «soportarlas sim amargurar” 142,

Otro autor relacionado con el Simbolismo es Alfred Jarry (1873-1907),
quien se alzo contra la sociedad francesa, tradicional por excelencia. Lo logra
mediante la escena liberando los modelos teatrales clasicos: la Tragedia
Griega, el Teatro Isabelino y de los Siglos de Oro Espariol, Teatro Romantico...

Dramaticamente Alfred Jarry darda mayor importancia a la accion gue al
dialogo, permitiendo que en su produccion dramatiurgica mantenga un ritmo
agil. Al dar mayor importancia a la accion, rompera con la importancia que se
otorgd a la psicologia de los personajes impulsada por el Realismo.

La accion dramatica tal y come la plantea Alfred Jarry carece de las
unidades aristotélicas y permite que no haya un solo conflicto, sino la

coexistencia de diversos conflictos que integran la obra de teatro.

En el teatro, «o realv es perturbador; el espectador fija en su
memoria un decorado que lo aleju del propio espectdculo. Jurry
le da la vuelia al verismo de lu escena naturalista, e incluso
simbolista, y lanza al espectador la bomba de la etimologia: el
teatro no tiene lugar sobre la escena, el teatro —como su primera

142 Vsevolod Meyerhold, Teorda teatral. Fundamentos, Madrid, 1998, Pag. 50.
141 fhidem
M2 filem



acepcién griega- es el lugar donde se sittia el publico. El teatro,
en definitivo, lo hace el propio espectadorii?

Desde esta perspectiva, Jarry critica al Realismo y al Naturalismo, pues
expone que el teatro en lugar de provocar un goce estético, provoca un
alejamiento del hecho escénico, €l propone un disfrute reflexivo de aquello que
es expresado en la obra de teatro.

“La verdad no peca, pero incomoda” reza el refran popular, al cual puedo
aludir para hablar de lo que Jarry expone. Muchas veces cuando alguien nos
corrige a los seres humanos, nos molestamos porque sabemos que aquello
que nos expresan es cierto, nos identificamos con ello, y de alguna forma lo

rechazamos.

1.16) Teatro de Vanguardia

Tanto el Simbolismo y la ideologia romantica provocaron el nacimiento de
los movimientos vanguardistas, que no sélo vieron su mejor expresion en el
Arte, sino también en la Filosofia, la Psicologia y en la sociedad de su
momento.

Ademés del Romanticismo y del Simbolismo, uno de los factores que
coadyuvaron al surgimiento del Vanguardismo fueron los ideales sobre la
revolucion: el hombre resurgido, la libertad, la igualdad de clases y
oportunidades, el mundo de los suefos, el vivir por vivir...

Se llama Vanguardismo al conjunto de movimientos artisticos, politicos e
ideologicos originados a principios del siglo XX “con intencion renovadora, de
avance y de exploracién”'4t que buscaban una liberacién fisica y mental del
ser humano por medio del arte.

Estos movimientos ayudaron de algin modo para que surgieran las
revoluciones intelectuales y artisticas de las primeras décadas del siglo
pasado. Los vanguardistas buscaban la transformacion del ser humano en un
ser mas libre, mas cercano a su realidad interior y -mas consciente de sus

actos y de sus decisiones.

3 fhidem
14 D, R, E. A. Op. Cit., Tomo X. Pag. 1541,
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Los vanguardistas mediante el Arte buscaban la transformacion del ser
humano en un hombre nueve, un nuevo renacimiento orientado hacia la
conscientizacion de las potencialidades que cada individuo tiene y la manera
en que cada persona influye en la sociedad.

El artista procura provocar rupturas con los canones artisticos e
ideolégicos establecidos por la cultura burguesa; por ejemplo, la creacion de
caligramas como una forma poética rompiendo con la métrica, la rima y el
ritmo. Con todo, las vanguardias son toleradas por el sistema social puesto
que representan una posible solucién como escape de algunos problemas que
atravesaron las sociedades de principios del siglo pasado.

En el Teatro las vanguardias fueron muy importantes, puesto que
propusieron formas escénicas nuevas que cambiaron la vision teatral de la
sociedad; al mismo tiempo, expusieron otra forma de relacion entre el
intérprete y su publico.

Asi, diversos teoricos teatrales, directores de escena, dramaturgos y
actores aportaron sus ideas, conceptos, vivencias y experiencias sobre la
relacion del publico con el intérprete, los cuales, todavia son utilizados en el
teatro actual.

Una de las vanguardias que seran estudiadas en el presente trabajo es el
Futurismo de Marinetti, quien en 1905 lanz6 un Manifiesto que proponia una
ruptura con la burguesia acaudalada y con toda su cultura.

El futurismo romperia con:

¢ Las reglas y los canones estéticos.

e La psicologia de los personajes.

¢ Ll texto.

¢ La linea de accion.

¢ Las unidades aristotélicas.

» La participacion pasiva del espectador.

El futurismo incluye elementos propios de la Fisica tales como la
velocidad, el dinamismo y, de alguna forma, también se acerca al concepto de

relatividad.
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El futurismo también se apoya en elementos sociales y espectaculares:

s La mujer no tiene un valor determinado

» La rebeldia del ser humano

e Una incitacion subversiva

e Se fundamenta en el cabaret y el music hall para proporcionarle forma

al teatro futurista.

El cabaret como forma parateatral que incluye elementos del teatro de
revista como pequenas obras cortas, mujeres desnudas, rutinas circenses y
numeros musicales, que proporcionan al espectador “cierta pdtina de exotismo
cosmopolita”145. Estos elementos han influido en directores que exploran el
lenguaje teatral desde el sigle pasado hasta la actualidad.

El espectaculo del cabaret incluia el baile, seguido de la presentacion de
artistas que cantaban y bailaban, después se incluyeron jugiares y
cantautores:

Entre los platos de la cena y las pausas destinadas al «dancings,
se suceden las rutinas: mujeres esculpidas por cirujanos
plasticos montan sensualmente gruas que las hacer volar por el
aire. Cuadros coreogrdficos con scowboys» gue bailan al son de
las partituras de Broadway. Escenas erdticas ambientadas en
rusticas apropiaciones de lo oriental. Un cdmico-mimo que
prescinde de palabras para que el heterogeneo piiblico no tenga
problemas con el idioma. Malabaristas americanos. Y las eternas

Blue Bells Girls bailando el cancan con las bellas e interminables
piernas fundiéndose en un solo y misme movimiento!46.

El publico del cabaret estaba conformado por todas las clases sociales. En
Europa, a finales del siglo XIX y principios del XX, asistian intelectuales
principalmente. La participacion activa del piblico en el cabaret es necesaria,
pues se matizaria la incorporacién de cada realizador en el espectaculo, desde
el entertainer, el presentador, los bufones, los acrobatas y las bailarinas.

El Music Hall también es otra forma parateatral cuyo origen s¢ remonte a

las canciones de las antiguas tabernas. Es una

145 Olga Consentino y Pablo Zunino, Teatro del siglo XX: el cansancic de las legendas. Paldos, Argentina,
2001. Pag. 141,
s fpidem, Pag. 142,



...variedad popular de espectdculo integrado por diversos actos o
escenas sin conexion entre si, donde bien, artistas solos o grupos
de actores dan a conocer el texto, siempre con una gran dosis de
humor, sentimentalismo y canciones, a veces acompanados por
Juegos de malabares, acrobacia, etcéteral??,

En sus inicios, el Music hall se establecié en los pequefios salones de
baile; poco a poco, fue evolucionandc hasta convertirse en un pequefio teatro
a la italiana, lo cual mantuvo otra forma de relacién entre los realizadores y el
publico.

Por lo general, los personajes del Cabaret y de Music hall carecen de una
tipologia definida, que propicia un pequefio efecto de distanciamiento con el
publico. Tanto el Cabaret como el Music may se despliegan a partir de la
satira, el humor negro, la ironia, lo grotesco y la critica socio-politica.

La diferencia entre el Cabaret y el Music hall es su funcion: el Cabaret era
un lugar destinado para comer, tomar bebidas alcohoélicas y ver un
espectdaculo; mientras el Music hall era un espacio para escuchar musica y
observar algunos espectaculos.

La influencia tanto del Cabaret como del Music hall dentro del teatro ha
sido casi permanente, pues desde los vanguardistas de principios del siglo XX
hasta los directores escénicos actuales han explorado nuevas formas de
lenguaje, muchas veces basandose en estas formas parateatrales. La
importancia de estos espectaculos ha rebasado al teatro y ha llegado a

instalarse dentro del ambito del cine y la television.

1.17) Vsevolod Meyerhold

A principios del siglo XX en Rusia, el teatro estuvo influenciado por el
futurismo, el cabaret y el music hall. Uno de los principales directores
teatrales que mejor exploraron estos espectaculos fue Vsevolod Meyerhold
(1874-19427), quien desarrollé una escuela separada de la que pregonaba la

psicologia del personaje.

147 Priestley, Op. Cit., Pag. 84.



Vsevolod Meyerhold, acter y director ruso, proveniente de la escuela de
Stanislavski, participdé como dirigente en la Revolucion Rusa, asi como en €l
Octubre Teatral de 1919.

El Octubre Teatral estuve integrado por companias ambulantes que
vigjaban por las diferentes reptblicas rusas a fin de propagar el nuevo Teatro
del Estado Socialista, gque se fundamentaba en la realidad, la belleza y la
verdad como los principales medios de expresion teatrales.

Esta época es sumamente importante para el teatro occidental pues el
decreto promulgado el 26 de agosto de 1919 decia: “El pueblo tiene derecho a
un arte cuya verdadera esencia sea la busgueda constante de la verdad y la
belleza”19%, Por este medio, el nuevo sistema socialista reforzo su ideologia,
rompiendo con el teatro burgués del régimen zarista. '

En sus inicios, Meyerhold se expresé como simbolista, después cred el
método designado como Biomecanica, con el que experimentd sobre el
espéctéculo teatral, dejando de lado al texto.

La biomecéanica es un sistema que se fundamenta en la “racionalizacion de
los movimientos del actor sobre la escena”*, Meyerhold permanecié utilizando
su propuesta actoral como medio para comunicar su mensaje, siendo su fin la
organicidad de la interpretacion y la relacion establecida en el ambiente
creado dentro de la escena, con los demas actores y con el piblico.

La propuesta de Meyerhold cambi6 la concepcién que se tenia sobre el
espectador y planted una nueva relacion del intérprete con el pablico. Esta
nueva concepcidon rompioé con la vision del Realisme y el naturalismo, al
eliminar el concepto de la cuarta pared.

La cuarta pared para Meyerhold era equiparable a mirar «por el ojo de la
cerradurar, a través de la cual los asistentes miran morbosamente la escena
cotidiana de una persona, mientras que los directores de teatro “explotun la
tendencia de los humanos a mirar por el ojo de la cerradura. Han creado un
teatro en el cual el unico fin es el de satisfacer la intensa curiosidad de la gente

por lo cotidiano, lo intimo, lo escandaloso”150,

1% Maria Teresa Leon, Obras dramaticas gy escritos sobre teatre. A. D. E., Espafia, 2003, Pag. 322
#9 Meyerhold, Op. Cit., Pag. 19.
132 fpidem, Péag. 6
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Meyerhold también tratd de romper con el Realismo del Teatro de Arte de
Moscq, intentd cimbrar la cuarta pared a fin de lograr un mejor acercamiento
entre el actor y el publico: “Los agujeros, que es necesario ocultar al piblico, se
cubren con telas estilizadas. No se trata, de ningun modo, hacer olvidar al
espectador que estd en el teatro™151,

Para lograr que el espectador tuviera la conciencia de gque esta
presenciando el hecho teatral, Meyerhold propuso el principio de Estilizaciéon:

Entiendo por estilizacién no la reconstruccion exacta del estilo de
una época o de un suceso, como lo hace la fotografia, sino que lo
asocio a la idea de la convencién consciente, de generalizacion,
de simbolo. Estilizar significa exteriorizar la sintesis interior de
una época o de un acontecimiento con la ayuda de todos los
medios de expresidn posibles; se trata de reproducir los

caracteres especificos escondidos que encierra una obra de
artels?,

El principio de estilizacion esta presente en cualguier obra de arte y ayuda
a que el espectador tenga los referentes necesarios para comprender la accion
dramatica acaecida en escena mediante el uso de los convencionalismos de
cada época.

Este rechazo del Realismo condujo a Meyerhold a explorar dos tipos de

relaciones existentes entre: el autor, el espectador, el director y el actor.

El primero, llamado «teatro-triangulo» es “un tridngulo donde el vértice
superior representa al director y los dos inferiores, al autor y al actor. El

espectador percibe el arte de estos dos tiltimos a través del arte del director”153:

‘Eapoctador

Director

51 [dem, Pag. 32.
152 [dem, Pag. 30.
15 fdem, Pag. 47.
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Con este método el actor y el espectador carecen de «libertad creativas,
puesto que estan bajo la tirania del dramaturgo y del director. El publico y los
intérpretes no pueden proporcionar su perspectiva, debido a que la historia
debe contarse tal y como la escnibic el autor, tratando de fotografiar la
realidad. Aqui, “el personaje clave es el director. [...] El actor-virfuoso debe
estar despersonalizado y capaz de cumplir en escena todo lo que el director le
SuUgiria”154,

En este método, el actor no tiene la libertad de decisidon sobre su
interpretacion, todo esta dado por el director. El director planea, organiza,
busca las interpretaciones especificas de los actores, trata de que su
concepcion se escriba en escena “tal como lo habia sofiado en su trabajo en
solitaric”. 159

Un e¢jemplo de elle son las comedias musicales que provienen de
Broadway, y que en México deben ser puestas en escena tal y como se
montaron originalmente, los actores no pueden cambiar ni un movimiento, ni
un parlamento, todos estan sélo al servicio de la empresa.

Este método ayuda a favorecer la ilusion en el espectador, los referentes
crean una imagen completa carente de simbolos, proponiendo al mismo
tiempo referentes acabados, en los que el espectador ya no puede recrear.

En el método triangular, toda la obra teatral esta al servicio del texto y es
el director el Unico que crea la puesta en escena, al dirigir como unas
marionetas a los demas participes del hecho teatral: actores, escendgrafos,
utileros, musicalizadotes, intérpretes...

El otro método, es el «de linea rectar, en el cual los elementos que
conforman el hecho teatral, se complementan para dar por resultado un

espectaculo cribico:

4
X
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X X X X

Autor Director Actor Espectador

15 Ignacio Elizalde, Temas gy tendenclas del teatro aetual Publicaciones de la Universidad de Deusto, Bilbao,
1984, Pag. 28
135 Meyerhold, Op. Cit., Pag. 48.
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En el método de linea recta, el dramaturgo comunica su mensaje al director
mediante un texto escrito; el director lo interpretara y propondra su escritura
escénica, utilizando como principal herramienta al intérprete; “el actor ha
revelado libremente su alma al espectador”156, y ¢l publico dotara de referentes
personales el mensaje que se ha ido complementando: primero por el
dramaturgo, luego por el director, después por el actor, y finalmente,
interpretado por el espectador.

El método de linea recta tiene como principal personaje al actor, puesto
que es quien transmite directamente al pablico ¢l mensaje propuesto por los
realizadores. “En este método lineal, el director, después de haber captado todo
el sentido y la significacién del autor, transmite todo su conocimiento y su arte
al actor’157,

El actor buscara referentes propios para exponer criticamente en escena
aquello que quieren decir el dramaturgo y el director, y partir de ahi
“transmitir en escena libremente al espectador su auténtica version e
interpretacion y hacerle reaccionar a su arte”158.

Con el método de linea recta, el espectador al reinterpretar y recrear la
accion del actor, adquiere importancia, ya que participa en el hecho teatral de
manera activa. Su participacion comienza desde que cada espectador dota de
referentes propios lo expresado en escena por los realizadores comprometidos
con el trabajo del actor.

El puiblico a partir del método de linea recta buscara ser “participe en la
accién gue se desarrolla en escena”!59, involucrandose en las decisiones que le
atafen en el conflicto al actor, y que en el Realismo, por gjemplo, le atafian
s6lo al director y al dramaturgo.

En el teatro que propone Meyerhold, el dramaturgo y el director dotaran de
los elementos necesarios para que se desarrolle la accién dramatica entre los

intérpretes y los espectadores: “Estos espectdculos se consumaran de una

156 fdem, Pag. 47

157 Elizalde, Op. Cit., Pag. 28
15¢ fhidem

159 Meyerhold, Op. Cit., Pag. 97.
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representacion « otra, por los esfuerzos comjugados de los actores y del
priblico1s0, '

Para que se fortalezca la relacion entre el intérprete y el puablico fue
necesario que se volviera a interpretar la arquitectura teatral, derribando la
cuarta pared y los elementos que en algin momento pudiesen bloquear la
relacion directa entre el actor y el publico, tales como las candilejas.

También, se ubicd al piblico en un solo lugar: el patio de butacas,
mientras se eliminaban los palcos, las graderias, etc. Este cambio provoco gque
el dramaturgo tuviera que conocer forzosamente ¢l espacio escénico, puesto
que es el lugar en el que se representarian sus textos.

Ademas de ser el primer director de escena en el sentido moderno, la
importancia de Vsevolod Meyerhold, radica en su empefio por “devolver al
teatro su teatralidad’16l mediante los convencionalismos, colvidados desde

tiempo atras.

1.18} Nicolas Evreinoff

Otro teorico teatral surgido en Rusia es Nicolas Evreinoff (Nikolai
Nikolaievich Evreinov), que postuld a lo largo de cuarenta vollimenes de teoria
que el teatro forma parte esencial de la vida.

Su libro El teatro en la vida ha sido traducido a varios idiomas, v se ha
convertide en una raiz ideologica del teatro contemporaneo asi como de
algunas terapias expresivas como la Dramaterapia.

La importancia de Evreinoff es que “considera que el teatro no se halla tan
sdlo en la escena, sino gue se encuentra también en nosotros mismos, asi como
en todo lo que nos rodea”162,

Segun Evreineff, el teatro estd presente en la vida cotidiana de manera
natural, puesto que es una forma de sobrevivencia que poseemos los seres

vivos, mediante el instinto teatral o de transfiguracion.

160 [hidem
161 [dem, Contraportada.
62 Nlcolas Bvreinoft, El teatre en la vida. Ercilla, Chile, 1936. Pag. 9.
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El instinto de transfiguracion trata de “oponer a las imdgenes recibidas de
afuera, las imagenes creadas en el interior, [...] transmutar las apariencias
ofrendadas por la naturaleza en alguna otra cosa...”163,

Este instinto es desarrollado por todos los seres vivos, incluyendo plantas
y animales: “.Hay plantas que se disfrazan de «otras plantas». Hay otras que se
disfrazan de «insectos», que toman la apariencia de la turba, de trozos de
madera, etc.”164,

En el ser humano, el instinto de transfiguracion se encuentra presente en
cada una de las posibles conductas respuesta con las que actuamos
cotidianamente, y en algunos casos, es este instinto el que nos motiva para
realizar otras tantas.

Durante nuestro desarrollo, adquirimos poco a poco un determinado
numero de roles, actitudes y comportamientos que nos ayudan a responder
en situaciones especificas:

El Estado, la Sociedad, la Civilizacién, nos imponen cierta
mdscara de virtud, de afabilidad y de decencia. Y representamos
nuestro papel con tanto fervor, que llegamos hasta el punto de
confundir las mencionadas mdscaras con nuestra propia
alma...165

Al parecer, poco a poco, nos vamos aduenando de mascaras especiales
para cada situacion o experiencia por la que atravesamos: no reaccionamos
igual cuando estamos con el hermano menor que cuando estamos frente al
maestro mas temido de la escuela. Es decir, los seres vivos recurrimos a “El
empleo de la mascara con el fin de defensa”166 para poder reaccionar bien en
momentos determinados.

Evreinoff propone el concepto de instinto de transfiguracion o instinto
teatral que busca la transformacion no sélo de la realidad sino de la
actualidad, pues esta es la forma en que logramos relacionarnos con el
exterior, con aquello que no es parte del Yo.

Uno de los principales ejercicios de este instinto es el juego, al cual nos

entregamos durante diversas etapas y momentos de nuestra vida. “El juego se

163 [bidem, Pag. 41,
164 fhidem, Pag. 31.
165 fhidem, Pag, 72.
166 fpidem, Pag. 30.
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trata en realidad de un raro ejemplo de actividad creadora, y que no se
desenvuelve dentro de los intimos repliegues del espiritu, sino ante nuestros
Dropios gjos”167,

Muchas veces el ser humano se entrega al juego, y mediante el juego se
obtiene una conexion con la realidad y aquello que esta presente en nuestro
pensamiento divergente, es decir, con nuestra imaginacion, medio de este
contacto que se establece entre realidad e imaginacion es que se encuentra el
instinto de transfiguracion y también el teatro mismo.

Este contacto entre la realidad y la imaginacién en el teatro producira “la
creacion de una nueva realidad’ 6%, Desde esta perspectiva, el intérprete y el
espectador podran adquirir vivencias y experiencias que le permitan acercarse
a un autoconocimiento.

Se puede llegar a la creacion de una nueva realidad mediante la
transfiguraciéon de algiin elemento de nuestra realidad y la teatralidad.

Esto producira nuevos componentes que afecten la situacion real, como la
nifNa que juega a ser la princesa, convirtiendo mediante la imaginaciéon, un
pedazo de papel en una corona de oro. Cuando esta nina trata de convencer a
otros para que crean que ese pedazo de papel es una corona de oro, el hecho
se convierte en un fenémeno teatral. “La persuasién creadora alcanza aqui su
grado mds alto, y no deja nada que desear’!%9, se convierte en la
quintaesencia del teatro, puesto que es algo necesario para la relacién entre
los emisores del mensaje teatral y sus receptores.

Otra prueba mas que utiliza Nicolas Evreinoff como instinte de
transfiguracion es el suerio, que es “un drama de nuestra invencién. Un teatro-
mono-dramdtico, en donde uno ve su propio ser dentro de una realidad
imaginaria, como en un film inmenso”.

Muchos autores dramaticos como William Shakespeare y Pedro Calderon
de la Barca han postulado la teoria de que la vida es un sueiio, luego el sueno
es un teatro y la vida es un teatro. Shakespeare, en Como gustéis, dice en

boca de Jaques, que

167 fbidem, Pag. 56.
168 fbidem, Pag. 58.
189 [bidem, Pag. 62.
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Todo el mundo es un teatro,

y todos los hombres y mujeres

son meramente actores.

Tienen sus salidas y sus entradas,
Yy un solo hombre en su tiempo
hace muchos papeles,

Yy sus actos son siete edades...!70

A su vez, Calderon de la Barca, en dos obras magistrales aborda el tema de
la comparacion entre la vida y el suefio: La vida es suerio y El gran teatro
del Mundo.

Volviendo a Evreinoff, ademas de postular la relacion del teatro con la vida
cotidiana, da indicaciones de una manera breve que es el fendmeno teatral,
dandonos pequenas pistas a lo largo de su texto: “El teatro, es
inevitablemente, una «transgresior, una «infracciény a alguna ley, es decir, un
erimeny” 171,

Para este autor, el teatro tiene un caracter terapéutico, puesto que “sana a
los actores. Sana también al auditorio”!72. Asi lo afirma porque se basa en la
teoria aristotélica de la catarsis.

El método que postula Evreinoff para llegar a un estado de salud radica en
“una forma de auto-transfiguracién: imaginarse sano Yy obrar en
consecuencia’173; ésta es la base de la persuasion personal.

Otra explicacion que Evreinoff elabora acerca del teatro donde indica que
es un lugar de intercambio en el que “se paga para entrar”i7 y recibir algo a
caunbio. Y no soélo se reduce a ser material de intercambio, sino que permite
posibilidades quinestésicas y vivenciales.

El teatro influye en cada espectador, debido a que cuando el publico se ve
reflejado en escena (dota de ciertos referentes a la representacion) y asimila
todo aquello que percibe y siente, tratese de emociones buenas o no, para

después aplicarlo a la vida cotidiana. “Recordad, por ejemplo, cuantos jévenes

170 Harold Bloom, La invencién de lo humane. Anagrama, Madrid, 2002, Pag. 263,
171 Bvreinofl, Op. Cit., Pag. 135,

172 Jbidem, Pag. 145.

173 [bidem, Pag. 144,

174 fpidem, Pag. 151,
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de antario llegaron a ser imitadores de Los bandidos de Schiller'’5, comenta
Evreinoff refiriéndose a la época Romantica, donde los jovenes trataron de ser
Carlos Moore, antihéroe de la obra mencionada arriba.

Las imitaciones son provocadas asi porque el espectador “contrae en el
teatro la peligrosa costumbre de confundir la ilusiéon con la realidad’176, y ésta
€s una razon por la cual, algunas mentes morosas le tenian miedo al teatro,
va que despierta a la conciencia y proporciona al publico ejemplos de
pensamientos y formas de ser que podrian detentar su poder.

En el siguiente fragmento, el autor Evreinoff expone su concepcién de lo
que el teatro es:

El teatro cambia, por completo, la logica, la serie de nuestras
emociones, trastorna la ley de las causas y de los efectos que
rige, de ordinario, nuestros pensamientos. El teatro posee sus

propias verdades, que nada tienen que ver con las verdades
cotidianas de nuestra srealidad»77

Se podria decir, que el teatro sigue siendo un juego, al que asistimos, ya sea
para verlo, ya sea para ejecutarlo, por el placer que produce transfigurarse en
una de las tantas posibilidades que posee el ser humano.
La convencién escénica apoya la proyeccion del espectador, es decir:
existe, en el instante de la percepcion teatral, una especie de
acuerdo silencioso, una clase de stacitus consensus» entre el
espectador y el actor, en virtud de lo cual, el primero acepta
adoptar una cierta actitud, en atencién al actor, el que se

propone, a su vez, permanecer, hasta donde sea posible, fiel a
esa actitud consentida.!7¢

Este consenso permite que el espectador se libere y que junto con el actor
puedan mantener la fe escénica durante la representacién, aun después de
ella los participes permaneceran convencidos del hecho teatral.

Por tanto, el teatro forma su lenguaje con codigos convenidos entre los
participantes, ya que no se trata de presentar la realidad tal cual es sino de

representarla. “El teatro es convencional, desde la A hasta la Z. Y es

175 Bvreinoff, Op. Cit, Pag. 136.
176 [pidem, Pag. 138.

177 [dem.

s fpidem, Pag. 139.

72



precisamente, alli, donde reside la fuerza de la alegrin divina gue nos
proporciona” 179,

La teoria de Nicolas Evreinoff se resume en una frase: “;Para mi, vivir,
significa representar en la escena, y representar en la escena, significa para mi
vioirf? 180,

Esta conviccion contiene los elementos necesarios para entender que el
teatro y el instinto de transfiguracién estan presentes en la vida cotidiana,

pues como €l misme confirma “tode se encuentra bajo el signo del teatro™ 181,

1.19) Teatro Epico: Bertolt Brecht y Erwin Piscator

Otra corriente artistica que pertenece al Vanguardismo es el
Expresionismo que se origind en Alemania a principios del siglo XX, se
caracterizo por el desinterés “de la representacion del mundo objetive y de los
problemas de la vision, que tienden a manifestarse en las formas y en los
colores, en el mundo subjetivo del artistg”82, Asi lo definieron dos
investigadores universitarios indicande que se trata de una toma de
conciencia de la realidad y de la nacionalidad en busca de una sintesis de
todas las artes.

El Expresionismo se opone al Realismo, al Naturalismo y al
Impresionismo, porque busca la expresién profunda del ser mediante la
proyeccion y captacion del mayor namere de sensaciones posibles cuando se
comunica la obra artistica.

Uno de los principales exponentes del expresionismo en €l teatro es Bertolt
Brecht.

Eugen Bertolt Friedrich Brecht se acercd al teatro, como dramaturgo y
critico después de la Primera Guerra Mundial. Escribié un sinntmero de
obras dramaticasi$3 y propuso una teoria teatral centrada en el

distanciamiento de la obra para que los participes —pUublico y realizadores— no

V9 [bidem, Pag. 159.

wo fhidem, Pap. 80.

11 fdem,

182 Marcvela Ruiz Lugoe y Ariel Contreras, Glesario de ¢érminss del arte teatral. Trillas, México, 199 1. Pag. 107

T3 Revisar el siguiente arlivulo para vortobwrar la vriginalidad y kgalidad de las obras escritas por Brecht: Ura
arqueologia de voces de J. Fuegi, en Documenta Citrw Citru, México, Nueva época: mayo 2000. No. 2. Pags.
26-52.
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se identificaran con el hecho escénico. Su teoria también es conocida como
teatro épico.
El teatro de Brecht da respuesta a las circunstancias historicas del

momento, asi lo afirma Klaus Heinrich:

Es una formula de concilincién y nadie sabe si Galileo es todavia
capaz de conciliar algo. Esto tampoco lo debe saber el
espectador. La primera version de la obra data de la misma
época de la «fusion del atomos, la segunda, hecha junto con
Charle Laughion, de la época del «debutr de la bomba. Es decir,
que lodos saben gue ese es lo que en realidad se tenia que
lograr. Y de nueva cuenta, {odos dicen: eso tampoco lo vamos a
saber... como Galilec!bt,

En realidad, Brecht pasé por tres etapas creativas:

1. en la primer etapa Brecht utiliza al teatro expresionista como medio de

comunicacion:

joo}

. la segunda etapa se caracteriza por la creacion del modelo teatral
denominado Teatro épico;
3. finalmente, como tercera etapa logra definir su teatro como dialéctico:

La obra teatral y la estética de Brecht se configuran a través de
un largo proceso. Nacen en plena eclosion expresionista, reciben
nfluencias del dadd, del surrealismo, de Chaplin y de
Meyerhold, de los formalistas soviéticos, de la LEF, y se definen
como teatro épico. [...] En esta busgqueda Brecht sintetiza los
hallazgos dramaturgicos shakesperianos, los métodos de los
teatros chino y japonés, las astucias del cabaret y otros géneros
populares, las aportaciones no shillerianas del teatro ilustrado
alemdan, las paradojas teatrales de Diderot, ln experiencia de los
teatros obreros, las nuevas técnicas de fotomontaje y el relato, la
capacidad de observacion de los naturalistas, etcétera.
Finalmente, en sus ultimos anos, Brecht aseguro que habla dado
un paso adelante y definié su teatro como sdialécticoss,

Como ocurre casi siempre, las circunstancias histéricas influyen en el
teatro, también en el que Brecht produjo. En sus primeros montajes, Brecht
exploré los elementos escénicos del expresionismo.

En la segunda etapa, puso énfasis en las conductas y actitudes colectivas;

muestra los hechos tal cual para que el participe del suceso teatral pueda

4 Citado en Schnabel, Op. Cit., Pag. 76.
85 Juan Antonie Hurmmigin, Legado y future de Brecht, en Documenta Citrue CITRU, Mayuo 2000, Pag. 16.
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reflexionar y despertar a una conciencia politica. Ademas utilizé el didactismo
como elemento clave para mostrar las acciones.

En la daltima etapa, en los tultimos anos de su vida, Brecht buscé en la
dialéctica -la oposicion de los contrarios—, la forma teatral que llevarad al
espectador hacia una reflexién maéas profunda en la que no solo participe la
razén, sino también la emocion como complemento necesario del pensamiento
y de la conducta.

El teatro brechtiano se produjo merced a un proceso de desarrollo que
necesitdo de multiples influencias para llegar a su climax: “Brecht enlazaba con
las experiencias souviéticas de los aros veinte, con las piruetas del dadaismo
politizado y con fenémenos nuevos como el cinematografo, el fotomontaje, la
novela documento, etcétera” 146,

El Expresionismo busca regresar a los origenes del hombre: reivindicar al
ser humano en un hombre nuevo, rompiendo con algunos valores impuestos
socialmente y fundamentados en el Positivismo, el Liberalismo, el
Conductismo y el Mercantilismo. El hombre expresionista cree en el hombre
nuevo mediante la creacion de un universo nuevo: ¢l Arte.

En el teatro expresionista, el autor podia utilizar un lenguaje poco
solemne, es decir, sin ceflirse a las reglas gramaticales y semanticas, con el
objetivo de producir un contraste lingistico y producir un nuevo significado a
las palabras; para ello, los expresionistas podian hacer uso de la escritura
incoherente y automatica.

En el teatro expresionista se utilizaban la forma y los personajes para
exhibir el desorden espiritual del ser humano. La forma estaba integrada por
aquellos elementos que pueden producir sensaciones contrastantes en el ser
humano, tales como colores, olores, texturas, matices, etc., “En suma, en una
obra expresionista, las formas externas ceden ante las formas animicas™187,
Todos estos recursos presentes en la escenografia, el vestuario, la
iluminacién... se utilizaban para provocar la conmocion del espectador, ya

que la emotividad es méas importante en el expresionismo.

186 [dem, Pag. 15.
187 Ruiz Lugo, Op. Cit., Pag. 99.

75



El conflicto del expresionismo no se fundamenta en el personaje, sino en la
exposicion critica que hace de aquellas conductas, emociones, intenciones,
sensaciones y valores que el ser humano posee contra si mismo.

Los expresionistas dan el tratamiento de simbolo a los signos artisticos,
procurando dotar de un nuevo significado al cédigo, o sus componentes para
que sea emotivo y universal.

Por ello, el simbolo es la unidad minima que produce sentido en el
expresionismo. Los agentes encargados de dotar el nueve significado a los
signos presentes en escena son los actores, quienes deben basar su actuacion
en el cliché y la exageracion; asimismo, el intérprete debe procurar romper
con la correspondencia entre la expresion exterior y la expresion actoral —
cuerpo, voz, relaciones dramaticas con el otro, emotividad, etc.—.

El actor para lograr su tarea necesita hacer un uso excesivo de elementos
escenograficos y utileros asi como el vestuario, la iluminacién, la
musicalizacién y las mascaras, para mostrar los cambios de dnimo y lograr la
conmocion del espectador.

Brecht en sus primeras obras —“influenciadas por el teatro expresionista de
Wedekind’188- toma el paradigma del teatro expresionista y lo incluye en su
estilo escénico. Segan Ariel Contreras y Marcela Ruiz Lugo, su primer pieza,
Baal (1921) es expresionista, puesto que busca la “exaltacion de la desnuda
pasion del yoe®. Para Tamberes en la neche (1922), Brecht utiliza solo
algunos elementos expresionistas.

El expresionismo, en gran parte, marco la forma en como Brecht disenaria
su modelo dramatirgico y su teoria escénica: el teatro épico.

El teatro épico es un teatro politico que busca que los participes del hecho
teatral reflexionen sobre aquellas situaciones que presenta la obra, sobre si
mismo, ¥ finalmente, sobre lo que es el ser humano. Al llevar a los intérpretes
y al publico a reflexionar sobre si mismo, se obtiene como resultado que el ser

humano se reconozca, y obtenga una conciencia politica.

158 Ricardo A. Garcia Arteaga Aguilar, Bstudio dramatirgico de Galileo Galilel de Bertolt Brecht previo a la
puesta en escena. Tesis. UNAM, México, 1994, Pag. 6
19 Ruiz Lugo, Op. Cit., Pag. 107,
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Brecht es un burgués que va a la Gran Guerra como enfermero, donde
observa un desagradable espectaculo, después decide mostrar lo que acaba de
vivir por medio del teatro, para propiciar una conciencia politica en sus
semejantes: los espectadores.

El connotado tetrico teatral Eric Bentley postula que “La cuestion que el
nombre de Bertolt Brecht suscita tiene que ver mas con la propaganda que con
el pensamiento en si, pero es casi imposible hablar de propaganda haciendo
abstraccion de las ideas que se desea propagar”¥?, y para ello se necesitan
mostrar las acciones en conflicto que permiten observar el mensaje emitido
por el artista.

No se puede homogeneizar a todos los espectadores bajo una conciencia,
ya que el piiblico se encuentra escindido, los intereses, la educacion, las

distancias, las oportunidades, etc., hacen del publico un conglomerado

heterogéneo, y para ello, surge “La necesidad de un teatro que se dirjja a un
publico hostil o escindido es un fenémeno de nuestra época’!?!, no para buscar
su unificacion, sino simplemente para mostrar la realidad percibida por el
artista —actor, director, dramaturgo, escenégrafo, etc.—, y que es representada
por acciones. Estas acciones se transforman en simbolos que son
interpretadas por los participes del hecho teatral.

El teatro épico, al basarse en el teatro expresionista, hace uso de los
simbolos como una de las principales pautas que le dotan de referentes
especificos a los participantes del hecho escénico. Este teatro cumple su
objetivo, mediante las imagenes significativas que van descubriendo la
realidad.

El signo principal que propone Bertolt Brecht es el gesto, ya que por medio
de esto se puede exponer criticamente aquello que debe ser conocido por el
publico, es decir, por medio de él se muestra la realidad presentada en
acciones.

“El cuerpo tiene prioridad sobre el lenguaje: non verbis, sed gestibus, o

palabras, sino gestoss. Los gestos, en el sentido que Brecht les daba, no debian

10 Eric Bentley, La vida del drama. Paidos Estudio, México, 1998. Pag. 134.
19t fdem
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expresar o encarnar, sino mostrar’192. Este signo se transforma en un simbolo
en el momento en que adquiere un significado mayor, v que es dotado por un
referente de la realidad social, por lo tanto, €l teatro se convierte en un ente
que muestra.

El gesto, considerado como un signo importante en el Teatro, debe mostrar
al espectador la realidad planteada en escena; por ende, el uso de la palabra
es solo como reforzador de la accion, esta al servicio de las circunstancias
planteadas en escena, y el peso de la accion no recae en la palabra.

La relacion existente entre los gestos de los intérpretes otorga un sentido a

la obra, mediante la estructura trazada por el director:

La composiciéon sin huecos de las partes gestuales individuales
debe permitir al espectador captar el sentido del cuadro en el
que se estd llevando a cabo un juicio, y este juicio debe quedarle
claro de manera rdapida y perfectalv?.

El gesto escénico o Gestus des Zeines, es la actitud consciente de los
realizadores para mostrar algo al piblico, por medio de la accién, situacion u
objeto. Al parecer, Brecht se preocupé mas por el espectaculo que por el texto,
“en el teatro brechtiano la representacion es el objetivo de la construccion
dramdtico-escénica”!'¥4. Para que la parte espectacular mostrara la realidad,
Brecht utiliz6 la iluminacion, las mascaras, los carteles, las canciones, el
gesto, el rompimientol9s... dejando sélo a la palabra como un ‘reforzador’ de la
accién.

El teatro épico obtiene mejores resultados si utiliza pequenas escenas que
si representa grandes actos, pues “al ser escenas cortas, ayuda al espectador
a distanciarse de la narracién, a sorprenderse constantemente de la
representacion de las contradicciones de las relaciones humanas”196,

Las escenas cortas o cuadres, pueden o no guardan relaciéon entre si,
pueden mostrarse en forma aislada pero guardando el sentido de la historia;

contienen una introduccién especifica que plantea el conflicto, un desarrollo,

192 Stefan Schnabel, Experimentos con Brecht: trabajo en el Berliner Ensemble. En Documenta CITRU. Pag. 58.

195 [bidem, Pag. 60.

194 Citlali Banchez, Op. Cit., Pag. 83.

195 El efecto V, distanciamiento, rompimients brechtiano, etc., se analizara mas adelante. Casi todos los elementos
son furmas para llegar a tener este efecto.

196 Garcia Arteaga A., Op. Cit., Pag. 7
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elaboracion o exposicion de las acciones y un punto de rompimiento en el que
se puede visualizar una posible solucion a la situacion presentada. En estos
cuadros “se debe revelar el sentido social de la escena”!v7.

El lenguaje que utiliza Brecht corresponde al verso y a la prosa, escritos
como dialogos, canciones y monbdlogos. Usa el verso y las canciones para
distanciar al publico al incluir en escena formas no cotidianas del habla, pues
nosotros hablariamos como si fuese prosa monologada y algunas veces
dialogadas.

Brecht utiliza carteles en el escenario para mostrar ciertas acciones
directamente al publico, a méas de distanciar emocionalmente al actor del
espectador. Los carteles le recuerdan al publico que esta en el teatro y que la
realidad donde tendra que decidir esta del lado de las butacas.

La literalizacion es el proceso, mediante el cual, lo formulado sustituye a lo
figurado. Lo formulado es lo que esta convenido por la sociedad, posee un
sentido y -a pesar de la subjetividad- casi siempre comparte un significado
especifico.

Lo figurado es lo que asume una forma con significado, es decir, una

representacion. Como ejemplo, se presenta la siguiente figura:

que representa a la diosa griega de la sabiduria Atenea. En la embleméatica
actual de la UNAM, esta figura representa a la Facultad de Filosofia y Letras.
La literalizacion se presenta cuando el simbolo de esta diosa se sustituye por
palabras que representan un lugar en especifico, dotando al receptor de

referentes propios muy precisos, pues no es lo mismo decir:

dirigete a ‘:‘ de la UNAM
que
dirigete a la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional
Auténoma de México.

197 Schnabel, Op. Cit., Pag. 60
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El proceso de literalizacion “le confiere al teatro la posibilidad de servir de
punto de partida a otras instituciones dedicadas a la actividad espiritual’198; se
usa para desencadenar otros procesos cognitivos, como la reflexion.

Asi, los carteles distancian al espectador del personaje, logra que no se
identifique con un lugar determinado, le proporcionan referentes especificos, y
mediante la literalizacion provoca estados reflexivos,

La escenografia asi como los carteles, busca apoyar la accién dramatica en
escena proporcionando su propia visién y percepcion de la realidad, de modo
que logre que el teatro épico narre “una accién, sin que caigamos en la ilusion,
en el encantamiento. Asi pues la escenografia, la utileria y la muebleria deben

de ayudar a pensar en el curso de la accién, a tener perspectiva de lo que se

muestra en la obra”192,

El siguiente cuadro, presenta una comparacién entre la forma tradicional

del teatro y la forma épica propuesta por Bertolt Brecht200:

Forma dramdética del teatro
Actua

Implica al espectador
escénica

Desgasta su actividad

Le posibilita sentimientos
Vivencia

El espectador es colocado dentro de algo

en la accién

Sugestion
Las sensaciones son conservadas

El espectador esta en medio del acontecer,
lo vive

El hombre es supuesto como algo que se
conoce

Hay wuna tensién con respecto
resultado final de la accitn

Cada escena esta condicionada por la otra
El acontecer es lineal

Evoluciéon de curso obligado

El hombre es algo fijo

El pensar determina el ser

Sentimiento

del

198 Qarcia Arteaga, Op. Cit., Pag. 19.
199 fpidem, Pag. 31.

Forma épica del teatro
Relata
Convierte al espectador en conternplador

Despierta su actividad

Le exige decisiones

Expone una visién del mundo

El espectador es colocado frente a algo

Argumento

Las sensaciones son impulsadas
conocimiento de la verdad

El espectador esta frente al acontecer, lo
estudia.

El hombre es objeto del analisis

al

Hay una tensién con respecto del curso de
la accidén.

Cada escena esta aislada

El acontecer se desarrolla en curvas

Saltos

El hombre es un proceso

El ser social determina el pensar
Razon

20 Brecht, Teatro. Consejo Nacional de Cultura, Habana, 1963. Pag. 275.
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Este cuadro presenta las caracteristicas que Brecht requiere del teatro
para mostrar acciones. Trata de comunicar su mensaje por medio del teatro
utilizando la forma didactica, en la que el espectador aprendera de la obra, lo
necesario para formularse su propio criterio politico.

Brecht va a lo esencial, a la fabula, a la historia y a su lirica, descubre asi,
una ensenanza humanista, derivada y obtenida de la vida cotidiana. Segun
Roland Barthes, esta ensefianza es de caracter moralista, “es decir, gue para
Brecht, la salida de los problemas morales depende de un andlisis mas justo
sobre la situacion concreta en la que se encuentra el individuo™!,

Todas estas caracteristicas confluyen en el efecto que ha de experimentar
el publico en una puesta brechtiana: el Verfremdusgseffekt, traducido al
espafol como efecto V, extrafiamiento, rompimiento, distanciamiento, y
alejamiento. Este efecto V se refiere a la no identificacion del espectador con lo
que pasa en escena, su objetivo es propiciar la reflexién de las acciones que se
muestran en escena, para evitar la alineacion (que en la teoria aristotélica
corresponderia a la empatia), o identificacién del espectador con el personaje.

Con el efecto V “no se apela en forma grosera a la simpatia del espectador a
fin de hacerle sentir que «&b también estd siendo convertido; tampoco el deseo
de winstruir» se halla embarazosa e hipécritamente disimulado™2. Brecht lo
hace a proposito, no como un error dramatargico o escénico, sino con la plena
conciencia dé instruir al publico, lo hace reflexionar para que pueda tomar
una decision adecuada dentro de la historia de la humanidad Brecht “nunca
dejo de tener presente el teatro «diddcticod 203,

El efecto V busca ubicar al teatro dentro de una cientificidad, ya en su
propuesta escénica muestra acciones que -se pretende- puedan ser
estudiadas y analizadas por el publico. La observacion es un punto muy
importante.

La justificacion histérica que le podria dar al efecto V es la necesidad que

tenia la sociedad por politizarse, de tomar un punto de vista: «ser parte de... o

201 Roland Barthes, Brecht y la eritica, en Dramateatro Revista Digital.
http://www.dramateatro.arts.ve/direccion/brecht.htm. Bajada el 13 de julio de 2003,
%2 Bentley. Op. Cit., Pag. 137.

203 [dem, Pag. 135.
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no serlos. El desarrollo de esta propuesta escénica aparece en el periodo
denominado entre guerras, donde la angustia y ¢l panico caracterizan a la
sociedad europea, que también coincide con el surgimiento del
Existencialismo, que cuestiona las acciones y actitudes que tiene el ser
humano contra si mismo, contra la sociedad y contra todo aquello que la
conforma.

“La primera vez gue Brecht utiliza el término Verfremdung es en 19367204,
Pero tiempo atras, en los afnos veinte, dos rusos ya lo habian utilizado: se
trataba de Vsevolod Meyerhold y Viktor Slovski. Ambos emplearon este
concepto como nueva forma de expresion creativa. Meyerhold primero en el
ambito teatral ~“expresar la no identificacién entre el actor y su personaje”95-;
y el Slovski “hablé de la Ostranénie entre el artista y su obra” 206,

Para algunos estudiosos®7, la segunda y la tercera etapa de la obra
brechtiana no establecen limites precisos. Otros teodricos afirman que solo
hubo dos etapas?v8. Delimitar estas etapas resulta complejo, puesto que las
dos etapas conforman un proceso, asi que solo se puede hablar de la
propuesta teatral que hizo el propio Brecht al final de su vida.

La ultima etapa se caracteriza por el uso de la dialéctica como modelo
dramatuargico —textual y escénico—. Hace uso de la contradiccion, que es donde
se origina el conflicto necesario interpretado por acciones para mostrar la
realidad: “La vida humana encuentra expresion, no en el sentimiento oficial,
sino en la accién reciproca, en el choque entre una clase de simpatia con la
otra”2v9.

La introduccion de la djaléctica como una forma escénica es por la
simpatia que Brecht siente por los postulados marxistas.

La propuesta dialéctica de Brecht se centra en el intercambio de
argumentos, que se presentan mediante dicotomias de opuestos; de esta

manera sirven para demostrar algo. El proceso dialéctico consiste en

204 Hormigon, Op. Cit., Pag. 18.

w5 [dem

206 Jdem

207 Hormigon, Schnabel, Garcia Arteaga, entre otros.
208 Elizalde.

209 Bentley, Op. Cit., Pag. 139.
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encadenar cada argumento, juicio o hecho que se presentan, para construir
otro mas.

La finalidad del Teatro Dialéctico es la de mostrar al espectador los
argumentos suficientes para que pueda reflexionar y provecar un cambio.
Brecht propuso que este resultado fuera social, pues estaba convencido de
que la masa podria cambiar el entorno y su circunstancia, y para ello, usar el
teatro comeo vehicule de reflexion y cambio.

“Los elementos de la dramaturgia brechtiana son la expresion mas
depurada y coherente de aplicacién de las concepciones dialécticas marxistas
al arte del teatro™!0, asi opina Hormigdn al referirse que en escena presenta
dicotomias que le pernmniten mostrar toda una critica sccial.

Mediante las dicotomias, Brecht encuentra un vehiculo que le permite
conducir al publico hacia una reflexién responsable, pues se necesita estar
informado par poder resolver un problema, tomar una postura o decidirse por
algo.

El montaje brechtiano tiene por finalidad “transformar al teatro y a sus
espectadores. Para esto el actor deberd hacerlos pensar?ll mostrando las
acciones del conflicto planteado. El espectador estara informado pues tendra
dos perspectivas de la accion: la del actor y la propia. Esto le permitira tomar
una decision informada y responsable mediante las acciones de la obra. Y es
en este punto donde el teatro dialéctico cumple con su funcion.

También a través del lenguaje se puede evidenciar la evolucidon que ha
tenido el teatro brechtiano: en el Teatro Epico s6lo se buscaba el efecto V
mediante la prosa o el verso; en cambio, el Teatro Dialéctico implica la
contfrontacion de ideas, que al chocar provocan en el oyente una reflexion que
incluye a los sentimientos ademas de la razon.

El usc del lenguaje evoluciona en esta etapa. “La poesiac como la prosa
también deben de responder a la légica de la dialéctica y del distanciamiento a
gue han sido sometidos™12. El lenguaje debe ser el resultado de un proceso

dialéctico:

20 Hormigon, Op. Cit, Pag. 12
23U Garcia Arteagn A., Op. Cit, Pag. 28
12 Garcia Aricaga A., Op. CIt., Pag. 18.
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...el tiempo viejo ha pasado y estamos en una nueva época. Es
como si la humanidad esperara algo desde hace un sigle. [...]
Todo se mueve, mi amigo. [...| Desde gque la humanidad tiene
memoria se arrastraron a lo largo de las costas, perc de repente
las abandonaron y se largaron a todos los mares. En nuestro
vigjo confinente se ha comenzado a olr un rumor: existen nuevos
continentes213,

Este resultado permite a los participes del hecho teatral una mejor
reflexion, ya que la dialéctica se vale de comparaciones de opuestos para
lograr sus objetivos, y como la comparacion es uno de los procesos mentales
primarios que tiene el hombre (es mAas viejo que yo, tiene mas juguetes que

Mariana, etc.), es mucho mas facil entrar en el pensamiento del publico.
Bl publico tiene que crear mentalmente otras formas de
comportamiento y otras sttuaciones, y compararlas con las que le
estdan mostrando en escena en el curse de la accion. De esta
manera el publico estd activo y se convierte también en relator.
Esto tiene que ver con el paso del teairo épico al dialéctico

materialista. En donde nos damos cuenta que el mundo es
transformable porgue es contradictorio2!d.

Pero quien realmente guia al espectador para este cambio es el intérprete, ya
que €l es el encargadoe de dotar de un significado a todo aquello que esta en
escena, ademas de que el actor es la persona observada por ¢l publico, es con
quien se mantiene la relacion social.

La teoria brechtiana se podria resumir en: mestrar dcciones para
propictar un cambio mediante la contradiccion. Esta frase revela la
importancia de Brecht.

Roland Barthes propuso un comentario acerca de lo importante que es
Brecht para el hombre actual, para el teatro, para varias ciencias -la
Sociologia, la Filosofia, la Etica v la Semiologia-. Barthes plantea que el efecto
de la propuesta brechtiana es la responsabilidad, tanto en su obra como en
su critica “es, pues, una critica de espectador, de lector, de consumidor y no de

exegeta: es una critica de hombre a quien el texto le concierne™?!15,

a3 Brecht, Op. Cit., Pag. 16.
219 Garvia Arteaga A., Op. Cit, Pag. 26.
215 Barthes, Dp, Cit.
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Existe, ademas de Bertolt Brecht, otro exponente del teatro épico: Erwin
Piscator (1893-1966), quien fue un productor y director de teatro aleman. El
teatro que Piscator propuso enfatizaba el contexto social, dejando de lado la
estética o la emotividad de la obra teatral.

Piscator, artista inmerso en un mundo donde confluyen simultaneamente
corrientes del pensamiento marxista, dadaista y expresionista para producir
un cambio de actitud en el publico:

¢ Del Marxismo incorpora a la dialéctica como una forma que sirve
para conducir al pablico a un cambio.

s Del Dadaismo asume la actitud agresiva con la que se manifiesta el
Arte.

s Del expresionismo toma todos los elementos escenograficos posibles:
Piscator “Tuve siempre cterta preferencia hacia el Dadd, aungue
reconocié la importancia del expresionismoe como foro para la
presentacion de cambios de forma radicales y de nuevos recursos
dramdticos™ 216,

Durante la Gran Guerra (1910-1930), las actividades revolucionarias del
proletariado, alrededor de hicieron surgir en Piscator la esperanza “de gue la
revolucion. social debia arrastrar consigo una subversion de las artes, con
nuevos temas y nuevas formas, superando las valoraciones estéticas del arte
tradicional”217,

El Teatro Epico que produce Erwin Piscator es sustancialmente didactico,
debido a que tiene como su intencion es la de determinar modelos y
paradigmas reflexivos que permitan el cambio, a pesar de que algunos criticos
hayan visto mal el teatro de Piscator: “Entonces no hay que emplear el nombre
de ‘teatro’, sino bautizar a la criatura con su verdadero nombre;
propaganda’218, Asi opinaban escandalizados algunos criticos renuentes a
todo tipo de cambio.

A su vez, Eric Bentley al abordar la propaganda en el teatro, expone:

218 [onacio Escércega, Bl teatro épico de Bruin Piscator UNAM, México, 1988, Pag. 33.
217 fhidem, Pag. 40.
e fhidem, Pag. 41.
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Por alguna razén, aquellos que se declaran contrarios a la
propaganda en el arte casi siempre resultan estar en contra tan
solo de la propaganda de da otra partes, no siendo propaganda
en absoluto la de wmuestra partes sino la pura Verdad emanada,
desinteresadamente y sin distorsiones, de la boca de Dios o de
la de alguno de sus muchos oficiosos representantes?!?,

El Teatro Epico ensefa y muestra, utilizando los simbolos como parte
fundamental del drama, que por ser didactico es propagandistico.

La diferencia entre el Teatro Epico de Piscator y un teatro militante
demagogico estriba en el compromiso, el objetivo y las acciones que se
realicen para que el teatro realmente funcione. Por ejemplo, Edwin Piscator
produce un teatro profesional con grandes recursos, teniendo como receptor y
fin ultimo al proletariado, realiza un proceso dialéctico en el montaje,
argumentando y exponiendo los componentes de la realidad social.

Mientras que por otro lado en el teatro militante demagogico, o teatro
panfletario, solo se busca ilustrar una critica, se denuncia aunque no se
produzca cambio alguno.

Es facil observar los ejercicios escénicos que se realizan en la actualidad
en el sucio patio de butacas que es coto de pocos, el otrora grandioso
Auditorio Ché Guevara de la Facultad de Filosofia y Letras en la UNAM, donde
un grupo de disidentes buscan politizar y cambiar de golpe la conciencia del
alumnade universitario. Realizan de modo grotesco melodramas donde ellos
son las victimas y el sistema es el villano, el malo del cuento, pero carecen de
argumentos que impliquen algin tipo de responsabilidades, por lo que sin
apartarse de su propaganda estan muy alejados del didactismo que debe
poseer un auténtico teatro politico.

Piscator parte de la personalidad social, politica e intelectual para sus
puestas en escena; asimismo, es la guia que configura personajes y relaciones
sociales ernanadas del espectaculo: pablico e intérprete.

El Teatro Epico de Piscator utiliza textos ya escritos y los adapta a las
necesidades del momento, dentro del contexto en que se vive. Piscator resalta

los temas politicos, econdmicos, ideolégicos... sin embargo, la importancia del

219 Bentley, Op. Cit., Pag. 134.
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contexto radica en que influye directamente sobre los individuos que
conforman la sociedad, la influencia es reciproca: ¢l individuo afecta a su
contexto también 220,

El cambio que Piscator desea que sea posible en esta perspectiva socio-
cultural es tratar de modificar ideolégicamente a los individuos de una masa a
fin de alcanzar una revolucion social.

Todos los elementos técnicos y tecnologicos que puede utilizar el teatro son
necesarios para que se genere la revolucion propuesta por Piscator.

Si Brecht buscaba la reflexion, Piscator busca impactar a los espectadores
de manera activa para ello utiliza todos los medios que su momento le
permite: escenografias mecanizadas, lecturas, peliculas, proyecciones y demas
artificios que le ayuden a cambiar la conciencia del publico.

El arte para Piscator se convierte en un vehiculo que representa la
revolucion, el cambio en el ser humano para llegar a un estado equitativo. Por
eso, busca gue el texto sea creado colectivamente, puesto que reflejara el
contexto con diversas perspectivas, que desde la dialéctica complementan el
texto.

La propuesta de Piscator con respecto a los grupos, colectivos y companias
teatrales se basa en la equidad, por lo que el divismo no es bien percibido
dentro del teatro épico-politico de Piscator. Todos los realizadores deben
trabajar para el mismo fin comin que es la puesta en escena: “Este
microcosmos comun serd la estructura de la obra, la cual reflejara la visién del
mundo del grupo teatral gue realice la puesta en escena’??1,

El teatro épico de Brecht y de Piscator tienen objetivos comunes, la
diferencia radica en la forma en como pretenden el cambio. Piscator “ha
recibido el favor de los que ven en el teatro un arma de lucha ideclogica mas

allé de lo puramente estético”222,

720 Para mayor inforraacion sobre la inftuencia del contexio en el individuo se puede revisar a Lev Semenovich
Vigutsky (1830-1934), quien pustula la perspectiva psicologica seclo-cultural

1 Garcia Aricaga A., Op. Cit., Pag. 3.

22 piscator, Teatro politice. Pag. VIIL
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1.20) Antonin Artaud

A finales del siglo XIX nace Antonin Artaud (1896-1948), un poeta
atormentado que busca romper con los canones establecidos por la sociedad
de principios de siglo XX.

Antonin Artaud es poeta, actor, director, cineasta y tedrico teatral que
destact desde la primer mitad del siglo XX, y se le considera a su teoria como
uno de los fundamentos del teatro que se viene realizando desde mediados del
siglo pasado hasta nuestro tiempo, siendo una de las principales influencias
para directores como Barrault, Grotowsky, Brook, Schechner, Malina y Becl,
entre otros.

Creo que Artaud es un visionario del teatro que nos ha dejado un legado
tedrico que sienta las bases de lo que es la escena para el siglo XXI. El espera
que el espectador participe dentro de una comunidad para que logre liberarse
de aquello que le aqueja por medio del arte. Artaud encuentra en el teatro la
solucion a esta liberacion, puesto que hace uso de las demas expresiones
artisticas conformandolas como un lenguaje en unidad que es propio del
teatro.

A partir de una relectura hecha acerca de la vida y obra de Antonin Artaud
hacia los afios sesenta se le atribuyen diferentes adjetivos que permiten
diversas observaciones sobre su personalidad: “Artaud el loco, el genio, el
mistico. Artaud el director escenico, el actor de cine y de teatro. Artaud el
dramaturgo. Artaud el renovador, el visionario, el iconoclasta..."223, Esta
descripcion alude a un Artaud apasionado, un artista confiado en la curacién
de los males del mundo mediante la locura, la imaginacion creativa, el origen
ritual: un hombre entregado a la expresidn artistica que planteé una
revolucién por medio del arte.

Antonin Artaud sufrid durante toda su vida diversas enfermedades -tales
como anemia, meningitis, depresion, drogadiccién, y otros transtornos

mentales—224, vivid en un estado de angustia constante. Por lo que, la vida de

23 Salvat, Manuel, Nuevos rumbos del tsatre. Salvat, Espaina, 1973. Pag. 39.
24 §e puede encontrar mas informacion sobre el tema en Cabriela Stoppelman y Jorge Hardmeier, drtaud para
principiantes. Era naviente, Argentina, 1998,
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Artaud [Segin Stoppelman y Hardmeier| “es un escandalo de desesperacion.
Su arte, un intente escandalose por suprimir las causas de su
desesperacion™5, y es por su situacién que menciono a Artaud como uno de
los principales fundamentos de mi concepcion teatral: pues logra sublimar su
locura por medio del teatro.

Transcurrida la década de los 60’s Artaud comenzé a adquirir importancia
dentro del ambito teatral, pues su teoria contenida en El teatro y su doble
hablaba de que era menester que el teatro encontrara un lenguaje propio para
procurar la liberacién de aquello que nos aqueja.

Esta obra es mas bien una serie de articulos que la convierten en un texto
base para el teatro de la segunda mitad del siglo XX. El teatro y su doble se
ha llevado a la practica por diversos grupos y directores, entre los que
destacan Peter Brook, Roger Blin, Richard Schechner, Jean Louis Barrault,
The Living Theater, etc.

En El teatro y su doble Artaud plantea gue por medio de un lenguaje
escénico, el teatro podra separarse del lenguaje verbal que limita y bloquea al
hombre occidental. En su teoria teatral enfatiza el uso del espacio, el aspecto
fisico, el color y la sensualidad del escenario sobre el texto.

Es necesario recordar como define Antonin Artaud al teatro. En El teatro
¥ su doble dijo al respecto que “...al igual que la peste, [El teatro es unal crisis
que se ve resuelta cuando acaece la muerte o curacién™, El teatro al ser una
crisis, es una “Mutacion importante en el desarrollo de otros procesos, ya sea
de orden fisico, ya historico ¢ espirituales™2’ que se produce en escena. Esta
crisis sera expuesta durante el desarrollo de la obra.

Tanto la peste como el teatro van a derivar en un beneficio para las

estructuras de los individuos,

...ya que al impulsar a los hombres a que se vean tal y como
son, eliminar la mascara, hace visible la mentira, la debilidad, la
bajeza, la hipocresia, sacudiendo la paralizante inercia de la
materia que enmascara y obstaculiza atin los testimonios mas
claros gue nos dan los sentidos y revelando a las comunidades

25 [bidem, Pag. 5 .
226 Antonin Artaud, Bl teatro y su doble. Ed. Tomo, Méxicu, 2002. Pag. 31,
227 Real Academia, Op. Cit, Tomo IV, Pag. 463.
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su oscura potencia, su fuerza latente, las induce a adoptar, ante
el destino, una accién heroica y superior, que de otra forma
Jjamds hubieran aleanzadoe2s,

También se puede reconocer en sus lineas la relacion existente entre el Teatro
v la Psicologia Clinica, planteada en una toma de conciencia para que el
individuo se desarrolle de mejor manera en su vida cotidiana, adquiriendo de
esta manera un «objetivo socialy comin a ambas actividades.

Para llegar a esta toma de conciencia, Artaud propone que sea por medio
de la resolucion de conflictos, pues de esta manera es mas facil que el ser
humano sea capaz de observarse a si mismo, de evaluarse y de procurarse un
cambio.

Para Artaud, el teatro puede procurar una cura a quien atraviese por una
crisis, “Pues al desatar conflictos, libera fuerzas, abriendo posibilidades™ ., Es
decir, que el espectador teatral obtendrd nuevas perspectivas para solucionar
los problemas que le aquejen. Este planteamiento es similar al del
psicoanalisis, pues tanto el teatro como el psicoanalisis procuran cierta cura a
partir de la liberacion de afectos reprimidos para abrr posibilidades ante el
desarrollo del individuo en su sociedad.

Las posibilidades, a las que aludo, existen en el teatro desde el momento en
que esta realizado por y para humanos, ya que son respuestas dadas a
situaciones especificas.

El actor y el piblico mantienen como constante: su humanidad. El hombre
es débil cuando enfrenta los embates naturales y para sobrevivir necesita
resolver conflictos desarrollando su inteligencia y creatividad, aprendiendo
por medio de las experiencias propias o por medic de los demas.

¢De qué le sirve al ser humano su inteligencia y su creatividad? Tanto en
el escenaric como en la cotidianeidad, los hombres crean y juegan con
distintos personajes que les permiten sobrellevar los golpes de la vida
mediante la toma de decisiones que permitiran solucionar sus probleméticas

y conflictos.

2% fpidem, Pag. 31.
229 Artaud, Op, Cit., Pag. 30
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Antonin Artaud propone que el conflicto contenido en el teatro puede
ayudar a sanear las enfermedades presentes en la sociedad, pues de esta
forma se desatan posibilidades ante la vida, cree que ante un conflicto el ser
humano se comporta de diferente manera a como lo hace en la cotidianidad,
verbi gratia, la peste sanea a una sociedad que esta enferma moral y
éticamente. Artaud realiza un simil entre la peste y el teatro, al decir:

Tal vez el veneno del teatro inoculado en el cuerpo social lo
desintegre, como afirma San Agustin; en ese caso, como lo hace
la peste, actuando como azote vengador, una epidemia que trae
la redencion allf donde, en momentos de credulidad, se vio la
mano de Dios cuando sélo se tratarfa de la accion de una ley

natural: ast todo gesto se verd compensado con otro similar y
cualquier accion provocara una reaccion correspondiente23o,

La peste y las enfermedades sociales a las que alude Artaud, son
remediadas por medio de la destruccion y la sublimacion, es decir, por medio
del morir o el curarse terminarian. Algunos teéricos teatrales -Eric Bentley,
Luisa Josefina Hernandez, etc.— plantean al igual que Artaud, la hipotesis de
la cura o remedio por medio de la tragedia dividiéndola en dos: de destruccion
y de sublimacion.

La tragedia de destruccién es aquella en la que el héroe tragico pierde algo
sin que pueda restituirlo y esta pérdida es causada por un error tragico al
tomar una decisién; por ejemplo: Edipo Rey de Sofocles, Bodas de Sangre de
Federico Garcia Lorca, La tragedia del Rey Ricardo III de William Shakespeare,
etc.

La tragedia de sublimacién es aquella que permite que el héroe tragico no
muera fisicamente; su final concluye con una muerte social, en la que el
héroe se podra reincorporar dificilmente a su sociedad: El enemigo del pueblo
o Casa de Muriecas, las dos de Henrik Ibsen.

La sublimacién es aquel mecanismo de defensa que permite al individuo
transformar sus afectos o impulsos reprimidos en algo aceptado socialmente.
La sublimacién es propiciada por las psicoterapias artisticas, pues mediante
ésta el paciente expresa sus afectos reprimidos en circunstancias socialmente

aceptadas. Por ejemplo, el desahogo de situaciones conflictivas que se alcanza

2% [bidem, Pag. 31.
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por medio del Psicodrama o la proyeccién del pintor en su propia obra
artistica: Van Gogh, Leonardo Da Vinci, Federico Garcia Lorca, etc.

Al parecer, Artaud retoma el Principio de la Tragedia griega v lo aplica a su
teoria teatral; €l cree que el cambio benéfico gue provoca el hecho escénico
solo surgird por medio de la muerte y de la sublimacion. Esta cura en el
teatro esta presente en el momento en que todos los participes del hecho
escénico se relacionen con foda la “peste” que llevan, con todo lo que son, es
decir, con la conciencia que adquieran de si mismos.

La cura que propone Artaud es atacar por medio de aquello que produce el
dario, “dar una probadita de su propio chocolate”, como en el caso de algiin
tipo de vacunas, en las que se introduce un virus para gque el sistema
inmunolégico produzea un antivirus y asi disminuir las probabilidades de que
la enfermedad se reproduzca en el individuo.

El Marqués de Sade (1740-1814) en su prologo a Juliette dice: “El bien [...]
solo puede apreciarse plenamente cuando se examina frente al mal’?3!, es
decir, que para que exista el bien es necesaric el mal, una propuesta
fundamentada en la dialéctica.

Artaud sugiere que al exponernos ante una crisis de cualquier indole, el
ser humano se desenmascara y, al tener conciencia de lo que realmente es,
facilita el desbloqueo de los males existentes.

El Ser no puede permanecer atado al cuerpo y al pensamiento; por eso es
que Artaud busca la liberacion por medio de la exploracién de las
posibilidades del campo teatral mediante otras formas de expresion.

Esta liberacién o curacion que Artaud busca en el teatro estara dada por el
lenguaje escénico. Este lenguaje debe conducir al espectador a sensaciones y
percepciones “misticas” del fenémeno teatral. ¢Cual es este lenguaje escénico?
Rodolfo Valencia postula que de todas las artes el teatro es el finico arte que
no ha encontrado su lenguaje especifico o verdadero, ya que anteriormente €l
lenguaje era el contenido de la obra literaria, sin importar el aparato escénico.

Al respecto Artaud opina que: “quiere encontrar un lenguaje propio para el

Bt Marqué de Sade, Jullette o el vicie amplinmente recomendado. S. p. &
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teatro. Considera que el texto es lo propio de la literatura y que, para hallar su
verdadero idioma, el teatro debe liberarse de la palabra”232.

Artaud supone un teatro que se despegue del texto, como la liberacion del
alma del cuerpo. Sugiere que lo mas elevado del teatro es la escena, puesto
que transmite la vida por medio de una representacion.

Las propuestas de Artaud versan sobre la importancia del gesto sobre el
texto al considerar que “en lugar de insistir con textos sacralizados y
considerados definitivos, importa quebrar tal sujecién del teatro al texto para
recuperar ese lenguaje original’2%3,

Francia, pais caracterizado por el uso conservador de su lenguaje, es el
espacio teatral en el que se desarrolldo Antonin Artaud. El teatro francés que
se realiza a principios de siglo XX, alin era un teatro recitado y discursivo,
recayendo casi todo el peso en la recitacion Asi Artaud comento: “En
Occidente el teatro aparece definitivamente ligado al texto y acotado por él'234,
En su época, el propio Artaud se rebelo contra las actuaciones de la Comedia
Francesa y ante el inflexible respeto que se mantenia por los autores
dramaticos.

En una clase el profesor Rodolfo Valencia decia que el lenguaje teatral es
“toda accién, tanto interior como exterior, que realiza el actor en un espacio
escénico para comunicar un discurso teatral’35. A fin de para lograr esto y
siguiendo la linea de Artaud y Valencia es necesario que el lenguaje teatral se
cifre en los medios que permitan mantener la relacion entre el actor y el
espectador, es decir, entre el emisor y el receptor, y para lograrlo nos
serviremos de la exploracién de codigos teatrales: vestuario, iluminacién,
expresién vocal, corporalidad, antropolingua, sonido, etc., es decir, todos los
mensajes deben ser codificados y resignificados por el actor.

Antonin Artaud menciona que “tal lenguaje no puede definirse sino como
expresion dinamica realizada en el espacio, en opesicion a las potencialidades

expresivas del lenguaje oral’236 es decir, la escena sobre el texto.

232 Stoppelman, Op. Cit., Pag. 17

233 [dem, Pag. 87

234 Artaud, Op. Cit,, Pag. 67.

235 Apuntes de Ja materia Direccion de Actores 1.
6 Artaud, Op. Cit., Pag. 87
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Puedo decir que el teatro que propone Artaud, a diferencia del teatro
occidental producide en su época, busca un resultado psicologico o una
«metafisica en accién», o sea, un cambio presente en cada participante del
hecho teatral. El teatro occidental, que critica Artaud severamente, tiene como
una finalidad exponer la psicologia de los personajes como un divertimento,
no busca un cambio en el espectador: “Porgue el teatro ha sido reducido a todo
cuanto no es, la gente de gusto no tolera la hediondez de su atmdésfera”237,

Artaud combate al teatro, ilustrativo, narrativo y psicologico, que se
produce en su época y trata de regresar a un teatro en el que la violencia
mitica y la belleza magica exponen la esencia del ser humano mediante la
antropolingua del actor. Busca un teatro que excite los sentidos del
espectador sin pasarlos por el filtro de la razén para que surta el efecto de
cambio que propone Artaud.

La busqueda artistica de Artaud estara presente en la unidad del ser, una
totalidad fisica y espiritual, que sera lograda si se adopta y se habla del medio
que nos rodea, es decir, expresar vivencias y referentes que nos brinda la vida
cotidiana.

La critica que realiza Artaud hacia el teatro occidental se fundamenta en la

funcion social que se le asigna al hecho escénico:

...olvidamos, por obra de nuestra aficion por espectdculos
divertidos, la nocion de un teatro serio que sacuda nuestros
prejuicios, que insufle el magnetismo vital de sus imdgenes y
actie en nosofros como una terapéutica espiritual de perdurable
efecto3,

Por tanto; Artaud propone regresar a los rituales, que son el origen del teatro,
puesto que de esta manera el individuo lograra un cambio al integrarse a las
fuerzas contenidas en una obra teatral, y para lograr dicha transformacién
sera necesario que el espectador deposite su fe en el hecho escénico, tal como
Artaud lo hace con su bastéon de doce nudos, al que le atribuye poderes

magicos que lo protegen. De alguna manera Artaud también fundamenta su

237 [dem; Pag. 45.

23 La antropolingfia es el kenguaje propio que cada ser humano utiliza y posee, permitiéndole expresar todo
aquello gque vive, Vid Ulises Moreno, manuscrite sobre la antropolingia

232 Artand, Op. Cit,, Pag. 93
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propuesta escénica en el teatro balinés, y toma de €l algunos elementos que
conforman su vision teatral.

El teatro adquirnira su funcion social, segun Artaud, si se renueva el
lenguaje escénico, pues sélo de esa forma el piblico podra sentir por todos
sus canales al teatro. “El problema del teatro debe convocar la atencién de
todes, ya que el teatro, por su aspecto fisico y porque requiere wexpresion en el
espacios, permite que los medios mdgicos del arte y la palabra se ejerzan
organicamerite, como exorcismos renovados™0; de esta manera, y al igual que
sucede en los suefios, s¢ puede llegar a reflejar la vida dentro del teatro, si y
solo si, se retoma la relacién existente entre tiempo, espacio y movimiento en
escena, aunado a esto sera la disminucién del texto como umico elemento
importante para el teatro.

Para que el teatro llegue a ser el doble de la vida, es menester que se
fundamente en algunas necesidades propias del ser humano, y para esto se
deben crear ilusiones gque originen en nosotros sensaciones creibles, que
ejerzan fuerza sobre los sentimientos vy emociones del piiblico, tal como lo

hacen los suefios.

Deseamos transformar el teatro en realidad verosimil que actile
sobre el corazén y los sentidos, especie de mordedura que
acomparna a toda sensacién auténtica. De la misma manera gue
los suenos nos impactan y la realidad impacta en los suenos,
sostenemos que las imdgenes del pensamiento pueden
asimilarse con un sueno gue tendra eficacia si es proyectado con
la fuerza adecuada. Y asi el publico creerd en los suerios del
teatro, st realmente los acepta como tales y no como mera copia
servil de la reaclidad, si le permiten liberar en él la libertad
magica del sueno, gue s6lo reconocerd saturada de crueldad y
terror.2d4l

Artaud ha encontrado en el suefio la relacién entre la funcion social que debe
tener el teatro y la vida, puesto que mediante la ilusién verosimil se puede
reconocer la realidad, no como un objeto copiado tal cual, sino como una
imagen reflexiva derivada de la vida. El suefio como parte que atane a todos

los seres humanos es una de las principales bases para que el publico

2% [dem, Pag. 87
41 [dem, Pag. 8BS
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participe en el hecho escénico, pues es en los estados de ensofiacion que el
individuo esta en contacto consigo mismo.

El espectaculo propuesto por Artaud, debe llegar a compararse con los
suenos, mediante la conjugacion de sonidos con iluminacion, ya que éstos
crean la atmosfera sugiriendo algunos estados de animo y pueden motivar a
que el espectador tenga varias emociones.

Artaud propone un lenguaje que encuentre sus receptores adecuados en
todos los sentidos del espectador, y no solo en la palabra escrita, sino que, “Se
deberdn buscar, ademds, nuevos elementos para inscribir ese lenguaje, ya sea
en el registro de la transcripcién musical o en alguna forma de lenguaje
cifrado”™42,

Es necesario aclarar que Artaud busca un lenguaje en el que intervenga el
espacio, el cuerpo, sus capacidades y la relacion existente entre cada uno de
los elementos anteriores que seran utilizados como jeroglificos que transmiten
un mensaje preciso.

En pocas palabras, Artaud propone regresar al teatro por medio del teatro,
para que deje de ser una “sucursal” de la literatura mediante un lenguaje

propio, tal como lo hace el teatro balinés:

Hay en el teatro oriental, de notorias tendencias metafisicas, en
oposiciéon al occidental, de neta tendencia psicolégica, tal
amalgama de gestos, signos, actitudes, sonoridades, que
integran el lenguaje de la realizaciéon y la escena, el que gjerce
en plenitud sus efectos flsicos y poéticos en todos los niveles de
la conciencia y en los sentidos, empujando al pensamiento a
adoptar, ineludiblemente, actitudes profundas que podrian
llamarse smetafisica en accion243,

Para ello, Artaud plantea una relacion entre el creador y el publico que tiene
por efecto un asalto a la conciencia mediante la excitacion sensorial, y para
alcanzar tal objetivo se utilizaran todos aguellos elementos del aparato teatral
-el actor, la sonorizacion, la iluminacién, la semiotica presente en cada

elemento del conjunto, el lenguaje verbal, etc.—.

242 [dem, Pag. 92
243 [rlem, Pag. 44.
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1.21) Jerzy Grotowski

Grotowski define al “teatro como lo que rsucede entre el espectador y el
actory”241, es decir, la relacion que pueden entablar dos seres humanos: un
intérprete y un espectador. “El meollo del teatro es el encuentro’215, que se
producird mediante acciones, las cuales son dirigidas a un receptor: el
publico; por tanto, dicho encuentro se transforma en teatro.

Bajo la percepcion de Peter Brook, Grotowski se presenta como un hombre
que busca la calidad teatral utilizando los elementos esenciales del hecho
escénico: el actor y el espectador, quienes se relacionan en un tiempo y un
espacio.

Grotowski se dedica a investigar varios elementos sobre el teatro que van
desde el trabajo del actor, hasta el trabajo del productor. Propone un
acercamiento humanista del teatro, no como una academia de trabajo, sino
como una forma de trabajo personal que no pretende en ningin momento
imponer una “verdad absoluta” en la teoria y prictica teatral.

Este director polaco percibié que cuando las acciones realizadas exaltan al
receptor del mensaje escénico se tratara de teatro. Cuande dichas acciones
estan encaminadas al crecimiento del realizador, sin importar el receptor,
hablamos entonces de ritual, en el que no importa hacia donde se dirigen las
acciones, mientras el practicante fluya en ellas para si.

Por tanto, Grotowski se dedico a estudiar al ser humano, desde el hecho
ritual hasta el hecho teatral, es decir, “lo gue es profundamente humaneo, lo
esencial del hombre™216,

Su linea de investigacion se fundamenta en el conocimiento del ser
humano por él y desde si mismo; para ello, explora en un via negativa de
actuacion, que requiere de un publico acorde a su propuesta teatral. Por

ende, Grotowski hace ciencia con el ser humano: fisica, psicologica y

244 Eugenio Barba y Jerzy Grotowski, “El nuevo testamento del teatro”. Hacla un teatrs pobre. Sigio XXI,
México, 2002, Pag. 27

245 Jerzy Grotowski, y N. Kattan, “El teatro es un encuentro”. Hacla un teatro pobre. Siglo XX1, Méxicu, 2002.
Pag. 51.

246 Peter Brook, “La calidad come gula de actividades”. Mé ra, cuaderno iber ericano de reflexion sobre
Escenslogia. Nu. 11-12. Octubre 1992-Enero 1993, Escenologia, México. Pag. 125.
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socialmente, pues explora en los tres sistemas que conforman la personalidad
del ser humaneo.

Las teorias constructivistas del aprendizaje sugieren que el estudiante
aprende mejor si construye el propio conocimiento pues solo de esta forma
llegard a ser significativo lo aprendide, en cambio, cuando se le da la
informacién sin que el estudiante tenga la oportunidad de relacionarse con el
objeto de estudio, el conocimiento se llevara a cabo en un nivel memoristico y
no formara parte del individuo para su aplicacién en la vida cotidiana.

Puedo observar que Grotowski se relaciona con esta teoria y la aplica en su
practica teatral, pues el individuo es el que encontrard su razon de existir
dentro del hecho escénico; el individuo, democraticamente, dotara de sentido
al mensaje escénico; y sera el propio individuo que haga suyo el hecho
escénico, como realizador o como receptor.

El constructivismo propone ademas un aprendizaje basado en la libertad y
en la disciplina, es decir, que los conocimientos, habilidades y capacidades se
adquiriran de la forma en que el individuo lo requiera, sin salirse de limites
que se requieren para la ejecucién del procedimiento, para ello es necesaria la
disciplina en el trabajo.

El planteamiento anterior también fue utilizado por Grotowski, pues segun
€l, entre la mayoria de directores teatrales, la disciplina y la estructura es un
elemento importante para el trabajo escénico de un intérprete. “No se puede
trabajar sobre si mismo, si no se estd dentro de algo estructurado que sea
posible repetir, que tiene un principio, un recorride y un fin, donde cada
elemento tiene su lugar logico, técnicamente necesario”?47,

Dicha disciplina estara determinada por el trabajo del actor, quien es el
encargado de dirigir y guiar al publico durante el desarrollo del proceso
escénico. La disciplina sera fundamental en el trabajo del intérprete, pues es
quien une los elementos escénicos de manera organica para que se pueda
originar un mensaje estructurado que se pueda comunicar al espectador.

Para que exista una comunicacion entre el intérprete y el publico, es

necesario que dicha estructura mantenga una constante: la Accion, que es la

247 Jerzy Grotowskd, *De la companlfa teatral a El arte como vehiculo”. fbidem, Pag. 13.
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clave. Grotowski también llama a la Accién como estructura performativa, la
cual, esta “objetivada en los detalles™8, y se remonta a los origenes de la
sociedad occidental. Por tanto, todas las estructuras performativas mantienen
un contacto directo con los rituales practicados por antiguas sociedades, lo
cual esta ligado al publico actual.

La Accion o la estructura performativa y el individuo actual estan ligados

al ritual, es decir, a los origenes del teatro.

Se dice normalmente gque el teatro aparecid a causa de la
transformacion del ritual y a propésito de esto Brecht hizo una
anotacién muy inteligente, dijo que aun si el teatro surgio del
ritual, se volvi6 teatro porque cesé de ser el ritual2.

Las estructuras performativas se han transformado a lo largo de la historia
de la humanidad: en un inicio, se agruparon en los rituales, que a la postre
derivaron en el teatro, para finalizar en lo que actualmente seria la terapia,
donde el individuo se conoce mediante acciones que van encaminadas al
autodescubrimiento y al adquirir las herramientas necesarias para
adaptarnos a las situaciones y circunstancias de la vida cotidiana.

El polaco, Jerzy Grotowski es un hombre de teatro que se ha encargado de
estudiar las artes escénicas desde su origen, ubicade no en un tiempo
histérico preciso, sino que visualiza dicha génesis en las necesidades
humanas, relacionando al teatro con el ritual. Es hacia el final de sus
investigaciones que llega al concepto del Teatro de las fuentes, el cual “estd
dedicado a aquellas actividades que nos remiten a las fuentes de la vida, a una
percepcion directa y primaria, @ una experiencia organica y manantial de la
vida, de la existencia, de la presencia®50.

Durante el desarrollo de la propuesta teatral de Grotowski destacan las
siguientes caracteristicas:

e Insubordinacion de la escena ante el texto.

e Jerarquizacion del intérprete, convirtiéndose en el protagonista del

hecho teatral, procurando utilizar todas las herramientas que posee:

cuerpo y mente.

24 [bidem, Pag. 14.
249 Jerzy Grotowski, “El montaje en el trabajo del director’. bidem, Pag. 56.
230 Jennifer Kumiega, “El final del Teatr Laboratorium”. Ibidem, Pag. 117.
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» Exploracién del contacto y las relaciones con los receptores del hecho
escénico.

» La presentacion del trabajo teatral ante un publico se debe realizar
cuando la puesta lo requiera: “el debut serd cuando el espectdaculo
estée"2sL,

 Por otro lado, para que el hecho teatral continte vivo, es necesario que
los ejecutantes consideren que su interpretacion es inacabada para que

continuen en la basqueda.

Estas acciones conllevaran a relacionar a los participes del hecho teatral.
La relacion surgida entre los realizadores y el publico tendra caracteristicas
unicas segun la magnitud del evento, pues se plantea una relacidon entre
individuos y no entre grupos: “No es nunca la relacién con un grupo. Se trata
de la relacion respecto a cada uno: respecto a ti, a ti y a ti. Pero no: respecto a
ustedes”?52, .

La propuesta de Grotowski requiere de un publico que sea capaz de
mantener una relacién con los intérpretes. Para ello requiere que cada
espectador se convierta en participe y testigo del hecho escénico. Para
ejemplificar esta necesidad retomaré la Ultima Cena, donde los apéstoles
participaron del milagro de la transmutacién del pan y el vino, por el cuerpo y
la sangre de Jesucristo. Su participacion no solo fue pasiva, estuvieron al
tanto de lo que ahi acontecia para después poderlo comunicar como testigos.
De la misma forma, Grotowski propone que el espectador asuma este rol:
participacion y testificacion del hecho escénico.

Grotowski propone la testificacion como una forma de participacion activa
en la que el espectador se relaciona con el intérprete sin la necesidad de
cooperar fisicamente con el hecho escénico. La participacion fisica del pablico,
mas que acrecentar la relacién entre el intérprete y el espectador puede
interponerse, pues emergen barreras inconscientes que bloquean el proceso

de cada espectador, ya que pone en peligro su integridad fisica.

251 Jerzy Grotowski, “Respuesta a Stanislavsk?. Ibidem Pag. 22
252 fpidem, Pag. 23.
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Si se utiliza la participacion fisica del espectador puede ser percibida como
autoritaria, opresiva y deshonesta. Para evitar este blequee, Grotowski
propone la participacién del espectador come testigo, pues “tiene vocacion
para ser observador, pero sobre todo para ser testigo” 253,

El publico como testigo es un “objeto de direccion teatral’?+, porque debe
ser contemplado dentro de la escritura escénica realizada por el director; y al
ser incluide y contemplado como tal, es necesarioc que forme parte de la
accion y de la afectacidn que resulte de la relacidn entre el pablico vy el
intérprete:

Grotowski coloca al espectador por encima de sus intereses y
preocupactonies Yy hace precisamente de la relacion actor-
espectador el heche central y constitutive de! acontecimiento
teatral, mieniras que, rechaza enérgicamente la subordinacion
oportunista y el servilismo hipdcrita que a menudo han
caracterizado la relacion del actor occidental con su publico,

siempre dispuesto de manera exhibicionista, a gustar, a obtener
el consenso, a recoger el aplauso y el elogio.2ss

De esta manera el intérprete trabajara para buscar la relacion con el
publico para llegar a una confrontaciéon, que servira para el crecimiento de los
inmiscuidos en la relacidn actor-espectador. La confrontacién es muy
importante en varias psicoterapias porque permite al individuo conscientizar
de forma organica aquello que le aqueja.

Para lograrlo [la confrontacion] necesita de un actor y un publico
nuevo, no aquel genéricamente, indiferenciade {compuesto por
pocos espectadores por funcion) «que alimente auténticas

exigencias espirituales y que desee realmente definir a st mismo
a través de una confrontacion directa con la representacidns2se,

La confrontacion ayuda, no stlo a aceptar lo que aqueja, sino a dar el
siguiente paso, es decir, tomar la decisién para sclucionar la problematica.

La confrontacion no puede suceder en un lugar limitado, donde estan
perfectamente establecidos los roles y tareas. Se necesita de un lugar que

permita una relacidbn mas estrecha y extracotidiana, de modo que lo que se

2 De Mairinis, Marco. *Teatro rico y teatro pobre”. fbidem, Pag. 92.
234 [bidem, Pag. 91

5 Jdem.

%6 Jdem,
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confronte sea perceptible y manipulable por los asistentes a la confrontacién.
Grotowski, para lograrlo, propone considerar al publico, al espacio escénico y
~a la accion, mediante la relacion entre los espectadores y los intérpretes,
segin las necesidades de la representacion. Al considerar al publico, lo hace
formar parte del hecho teatral en donde lo dramatico no se limita a la escena,
sino que se extiende mas alla.

Para lograr satisfacer las necesidades de la representaciéon se requiere un
itinerario de la atencién del espectador, que permite al director plantear por
anticipado posibles respuestas y situaciones que el publico dard ante los
hechos presentados.

Al crear un itinerario de la atencién del espectador y tomarlo como un
objeto de la direccion escénica, se incluye al piblico come un elemento
integral y organico del acto teatral; esto aunado al rol que ha adoptado en el
desarrollo de la representacion: testigo, expectante, cémplice, educando... El
medio técnico de dicho itinerario, radica en enfocar la atencion del espectador
en los sucesos importantes.

La importancia que Jerzy Grotowski tiene para el presente trabajo radica
en los siguientes puntds:

e La definicion de teatro que propone, basada en la relaciéon entre el

intérprete v el pablico.

» Al estudiar el teatro, se estudia lo esencial del ser humano.

e Proponer un teatro sin una produccion tan costosa, fundamentando el
hecho escénico en el trabajo del actor y la relacién que pueda crear con
los espectadores.

e Plantear que la comunicacién y las acciones son la base para satisfacer
las necesidades del teatro contemporéaneo.

e La similitud que este autor posee con respecto a las teorias
constructivistas del aprendizaje.

¢ El impulso del autodescubrimiente como una forma de crecimiento
personal.

s Asignarle al publico un rol especifico, donde pueda participar y

testificar e] hecho escénico.
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# E] uso de la confrontaciéon para resolver los cuestionamientos
esenciales del ser humano.

¢ La creacion de] itinerario de la atencion del espectader; promoviendo,
de esta forma, que el publico se convierta en un objeto de la direccion

escénica.

1.22) Richard Schechner

Imaginemos una puesta en escena en la cual el publico decide tomar el
lugar que desea dentro del espacio dramatico; los intérpretes buscan una
identificacion con el espectador por medio de su condicion humana, el publico
utiliza su libre albedric para comprometerse con aquello que sucede en
escena, se deja seducir por el intérprete, y hasta en algunos casos llega a
desnudarse y a tomar parte de la responsabilidad que causa la muerte de un
personaje; publico e intérpretes comulgan con un dogma comun: un teatro
vivo en el que los roles son temados por la comunidad, un espectaculo que
integra sus recursos —principalmente humanos- en un teatro ambientalista.

Entre 1968 y 1969 Richard Schechner crea y dirige un espectaculo basado
en la obra Las Bacantes de Euripides, que se fundamenta principalmente en
un lugar en el que se integran organicamente espectador, obra, intérpretes,
tiempo y espacio, dando por resultado un puesta en escena que permite una
comunién entre las personas que presencian la primer obra de teatro
ambientalista llamada Dionysus in 69.

El teatro ambientalista es “una manera de trabajar"?57 propuesta por The
Performance Group, que fue fundado y dirigido por Richard Schechner hacia
finales de los sesentas en los Estados Unidos de Norteamérica. Este grupo ha
sido, desde entonces, una influencia para los creadores teatrales de
Latinoamérica y los E. U. A.

Juan José Gurrola, en el prologo del libro El Teatro Ambientalista,
comenta que: “Asistir al teatro ya es dramdtico en si: cientos de personas que

aceptan que les birlen la conciencia, que los saquen de sus casillas y que se les

257 Schechner, Teatro Ambientalista. Contrapurtada
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administre una sazonada sarta de mentiras”™®¥, es decir, un conjunto de
personas dispuestas a vivenciar en un procese ilusorio, en que la realidad
rebasa sus propios limites y crea una ficcion, una realidad transitoria,
derivada de la imaginacion, o inteligencia creativa.

Cuando el pablico es invitado a vivenciar esta ilusion como si fuera parte
de su cotidiana realidad, el hecho escénico cambia: los actores, principal
fuente de accion, se convierten en guias que ofrecen al piiblico una comunién
de modo libre y voluntario, como es el caso de los rituales antiguos, en los que
el pueblo forma una parte esencial que testifica el acontecimiento.

Para poder vivenciar una ilusién, es necesario partir de las circunstancias
cotidianas, es decir, un espacio y un tiempo que permita presenciar el hecho
escénico en un aqui y un ahora, o sea, un pequeno estadio que permita al
individuo estar en un momento de conciencia por medio de Io que siente y
percibe. “En el teatro vccidental el hecho de no saber qué va a pasar, ni come
va a pasar, ni cuandeo va a pasar es lo que crea [una| tension en la respera» de
los asistentes™%; y que en conjunto el hecho escénico es percibide como una
simulacién por el espectador que es transformado en un fantasma, alguien
presente gque no tiene una participacion en la realidad planteada en el
escenario, sélo observa y no tiene ninguna decision sobre el acontecimiento
que es interpretado por los actores.

Richard Schechner, al igual que Antonin Artaud propone, que el espacio
debe ser utilizado en su totalidad con una funcién dramatica méas amplia que
la de reflejar un estado psicologico. El espacio debe ayudar a la accién
dramatica, lo importante no es el texto, ni el personaje, sino las
circunstancias que evidencian las condiciones humanas expuestas por los
intérpretes y que atestigua el puiblico.

La formulacion mds simple del acto teatral es pintar una raya en
el suelo y decir «Ustedes alld y nosotros acds. Si se descarta este
condicionamiento, en wvez de raya quedard un punto, sin

preocupamnos de qué lado estamos. Pero en ambos cases es la
presencia la que rige el evento260,

58 [dem, Pag. 10
29 fdem, Pag, 10
%0 [dem, Pag. Y

104



Al descartar esta raya e implantar una nueva convencién, el espectador
cambia de lugar, por tanto, cambia de funcion, ya no sélo atestigua el hecho
teatral, sino que participa activamente de €l, se convierte en un elemento
activo de la unidad teatral.

El Teatro ambientalista trata de olvidar la linea divisoria entre el
espectador y el actor para poder lograr una puesta en escena en que las
condiciones humanas sean expuestas como prioridad, construidas por toda
una comunidad de individuos, y no sbdlo por algunos, pues “al referirnos al
espacio escénico, el espiritu transgresor busca borrar la barrera invisible que se
levanta entre los espectadores y el escenario”6!.

Si borramos la cuarta pared, y todas las demas, se puede obtener un
teatro que utilice todas las posibilidades espaciales existentes; este uso del
espacio dramatico no sélo sera realizado por los intérpretes, el publico, por su
lado, también hara uso de él, y entre los dos construiran una relaciéon que
exprese una condicion humana. En el Teatro ambientalista “no hay espacio
muerto, ni final del espacio®52, sino un espacio utilizado en su totalidad, que
utiliza las tres dimensiones posibles: altura, anchura y profundidad.

El espacio ambientalista propone la creacién de espacios que vayan mas
alla de un espacio escenografico, se busca crear un espacio que el intérprete
construya de acuerdo a sus necesidades. El escenoégrafo y el director realizan
una primer propuesta espacial, pero quien la define es el intérprete, pues es €l
quien la utilizara en el momento de la representacion.

Al usar los espacios completos se crean “literalmente esferas de espacios
dentro de espacios, espacios que contienen, o envuelven, o relacionan o tocan
todas las dreas en que estd el publico y/o actuan los intérpretes™63. Si el
publico requiriese estar en un punto especifico se deberia a la naturaleza de
la obra como una unidad organica, y no como una convenciéon establecida al
inicio de la presentacion.

La metafora de las esferas permite a Schechner establecer la dinamica

entre el teatro y la sociedad, ya que al existir esferas de espacios dentro de

24 [dem, Pag. 8
22 [dem, Pag. 31
263 [dem, Pag. 30
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espacios, se incluye al teatro y su funcién social, puesto que “el teatro mismo
es parte de otros ambientes mas grandes, que estan afuera de el teatro”264;
desde esta perspectiva podemos inducir que el teatro es parte de una unidad
social organica que vive y que se mueve hacia algun sentido,
Es indudable que [las| variaciones en el estado de danimo en el
teatro han sido condicionadas por los cambios sociales, la crisis
de identidad, la supersticion de un conjunto de individuos y
hasta por la crisis religiosa. Muchas veces, inclusive el desenlace
de esta crisis religiosa hace su aparicion en el teatro, pero
cuando es el teatro el que esta en crisis, desgastado, con
inconfundibles signos de debilidad (acrecentados por la falacia

de los que tienen teatro, desgraciada o afortunadamente, sucede
en el teatro26s,

La relacion del teatro con la sociedad, por ende, es como los vasos
comunicantes, en los que siempre hay un movimiento conjunto, y lo que
repercute en un lado, repercute en el otro. “Estos espacios mas grandes fuera-
" del-teatro son la vida de la ciudad; y también espacios temporales-histéricos —
modalidades de tiempo / espacio®66,

El teatro varia de acuerdo al tiempo y al lugar en que se desarrolle, puede
que el espacio sea el mismo, pero la interpretacion que el publico haga sobre
€l al estar relacionado con un intérprete que le expone una condicion
humana, y por ende, el espacio cambia, recordemos a Heraclito de Efeso:
“Nadie se baria en el mismo rio dos veces”.

En el teatro ambientalista, la relacion entre el publico y el intérprete
determinara al espacio escénico; hay un lugar predeterminado para que el
publico esté, pero cada espectador tiene la libertad de elegir qué parte del
espacio ocupara, y junto con ello la funcién que deseé desempenar en la

accion dramatica. Por ejemplo, en Diongsus in 69,

el publico puede sentarse donde sea y se le invita a moverse por
todo el espacio ambientalista. Una de las escenas es una danza
con el ptublico. Frecuentemente los espectadores se unen a la
accibn en varias ocasiones durante la noche de una
representacion6?,

264 dem,

265 [dem, Pag. 12
%6 [dem, Pag. 30
27 Jdem, Pag. 33
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Esta invitacion se hace de manera organica de acuerdo al tipo de puesta en
escena que se plantea, el producto que resulte del estadio del publico en
algan lugar del espacio ambientalista sera el parteaguas que permita al
publico participar activamente en la accion dramatica.

De cierta manera, el espacio teatral, afectara la participacién del publico
dentro del hecho escénico, pues no es lo mismo observar la accién como si
fuésemos una pared, a ser parte de la accion dramatica: “Un teatro nos
recuerda un estado dinamico™68, lo cual implica movimiento en ambos
sentidos, del actor al espectador y viceversa, cerrando de esta forma la

comunicacién entre los dos grupos.

Emisor Mensaje ' Receptor

&
< <

Contexto

Dentro de este esquema, el contexto en el que se realiza la comunicacién
esta determinado por el espacio y €l tiempo. Y para eso es necesario plantear
un espacio dinamico, que permita al espectador participar dentro de €l y
durante el tiempo de la representacion.

Por lo tanto, el uso que se haga del espacio, condicionara la relacion
existente entre el publico y los actores. Ahora bien, el uso que se hace del
espacio escénico, por parte del equipo creativo -actores principalmente,
director y escenografo-, debe ser consciente y dirigida hacia un receptor, y no
una simple exploracion que no conduce a nada, sino un cédigo especifico que
nos ayude a comunicar la posibilidad critica de cada ser humano que se
expone en dicho espacio, utilizarlo nos servira para expresar una emocion, un
sentimiento o un juicio, conformando de esta manera la base del lenguaje
teatral.

Dentro del teatro ambientalista, el publico es parte del espectaculo, pues
al utilizar al espacio de diferente manera que el teatro ortodoxo, cada

espectador se ve expuesto a la mirada del otro:

%8 [dem, Pag. 48
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En el teatro ambientalista la luz y el arreglo del espacio hacen
imposible ver una accién sin ver a otros espectadores que, por lo
menos visualmente, son parte de la representaciéon. Ni tampoco
es posible evitar saber que para los demas uno es parte de la
representacion269,

Y, es de esta manera, que todos los espectadores participan en el teatro
ambientalista, conformando la accién indirectamente, ya no sOlo observan,
sino que comienzan a formar parte de la escenografia en el estadio mas
pasivo.

Cuando el publico participa de esta forma comienza a ser parte del drama
dinamicamente, adquiere un valor dramatico y toma lugar dentro del lenguaje
teatral. Y es asi como se transforma al teatro de un lugar que sirve sélo para
ver y oir, en un espacio vivo que permite a todos sus integrantes participar en
ese momento de comunion.

Este momento de comunién, o hecho escénico requiere de un espacio, un
tiempo, un actor y un espectador como minimo para ser, y cénformar al teatro
vivo, ya que con estos elementos se pueden contar historias que permiten la
comunién entre dichos factores, en el momento en que se realiza una
exposicion critica a las posibilidades del ser humano.

Segln el teatro ambientalista “el espacio se puede organizar de acuerdo al
tiempo, de tal forma que una secuencia en el espacio = [sea igual que] una
progresién en el tiempo, como en los tableros egipcios™70, y de esta forma
quedan ligados el tiempo y el espacio en un momento especial: el momento de

la representacion, tal como sucede en las representaciones egipcias??!:

Vida cotidiana L

Vids cotidiana
Nilo

%9 fdem, Pag. 49
77 fdem, Pag. S1.
271 Esquemas tomados de Schechner, fdem, Pag. 52.
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En estas representaciones se aprovechaba la temporada en el que el Rio Nilo
crecia. La cotidianeidad era alterada, los egipcios cambiaban su manera de
vivir en este especial estadio.

Otro ejemplo que maneja Schechner es el teatro griego, que es estudiado
desde dos puntos de vista: el temporal y el espacial. El tiempo especial era la

Bacanal. El espacio teatral griego llegd a ser parte de la geografia:

‘Ci:?e mﬁ]—\ Paisaje Natural

Publico —
Skené

Clrculo para
las danzas

El teatro se adapt6 al paisaje natural, logrando conformar una unidad,
consiguiendo una armonia entre la naturaleza y la produccién de la sociedad
humana: “De este modo la disposicién griega incluia elementos de festividad y
de continuidad con el paisaje y con los dioses que ahi moraban’?72,

En estos dos casos se encuentra un salto en la cotidianeidad, una ruptura
que ayudaba a que los pobladores de estos lugares tuvieran un «Hempo
fueras. Esto no sucede con el teatro balinés, en el que se incluye dentro de la
vida cotidiana el tiempo de la representacion, y se asimila como parte de un

todo: la vida, la sociedad, las costumbres, el teatro, etc.

\\\\\\\

Vida cotidiana  Tiempo de Ia raoceeenrecubn
N NN

Espacio de Ia ;epfesthacwn g
AN

La cotidianidad esti presente a lo largo de la obra, el pueblo balinés tiene en

Vida cotidiana

cuenta al teatro como parte de si mismo, conforma una unidad.

De los ejemplos anteriores, el teatro ambientalista toma el uso del espacio,
y lo aplica de una forma mas precisa a su propuesta, incluye dentro del teatro
occidental una vision escénica mas amplia, utilizar el espacio en su totalidad

conscientemente.

272 fdem
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En algunas ocasiones el espacio se divide en muchos espacios. A
veces se le da al puiblico un lugar especial desde el cual
observar. A veces se trata al espacio fluidamente, cambidandolo
durante la representacion. A veces no se le hace nada nl espacio.
La cosa con el espacio en el teatro ambientalista no es nada mds
una cuestion de como acaba uno por utilizar al espacio. Es una
actitud, «Hay que comenzar con todo el espacio que haya y luego
decidir qué usar, qué no usar, y como usar lo que vayd uno a
usarkii,

A partir de este pequefo estudio puedo decir que la participacion del
publico variara dependiendo la plasticidad del espacio, entendiendo este
concepto como la facultad que tiene el espacio para adaptarse a una
propuesta escénica con organicidad, segiin el sentido de la puesta, el tipo de
publico y las relaciones que se busquen tener entre los espectadores y los
intérpretes. El resultado de esta plasticidad espacial serd “la sensacion de un
sespacio globaly, un microcosmos con fluidez, contacto e interaccién” 74,

Partiendo del tipo de propuesta que se formule, €l espacio v las relaciones
entre publico e intérpretes vararan. La forma en como quede la puesta estara
condicionada segin su propio desarrollo, puesto que cambiara dependiendo
de los recursos humanos, de las necesidades que genere el montaje y de los
elementos técnicos con los que se cuente.

En el teatro ambientalista es mucho mas importante la funcionalidad de
un espacio, que la ilusion 'de un lugar, ya que en él, el publico participa y se
relaciona con los intérpretes, lo que derivara en la comunién de los seres
humanos que presencian el acto. El espacio tiene que funcionar puesto que
sera utilizado por humanos, como si fuese una casa: cada habitacion tiene
una funcion especifica; en el teatro ocurre lo mismo.

La plasticidad espacial permitira que el pablico se integre a la puesta en
escena organicamente, como parte de una misma unidad, y adquiera ademas
una funcion dramatica, junto con el espacio, los intérpretes y los elementos

escénicos —escenografia, vestuario, utileria, atrezzo, maquillaje, etc.—. Por

73 ldem, Pag, 57.
71 Jdem, Pag. 63
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tanto, “una arquitectura abierta estimula un contacto que es continuo, sutil,
fluido, duradero e inconsciente”?7s.

Hay diferencias constantes entire el teatro ortodoxo y el teatro
ambientalista, principalmente en cuanto a la participacion del publico dentro
del hecho escénico.

En el teatro ortodoxo se busca crear una ilusién que no permite la libre
expresion de sentimientos, emociones y sensaciones, es decir, limita la
experiencia artistica del teatro al dejar al publico como simple observador que

esta fuera de la accion:

intdrpretes

. Accidn-delktexto ubiico
Escenario

276

La arquitectura teatral también marca diferencias: los actores de un lado y
el publico de otro, no hay un punto de contacto entre ambos, son dos entes
separados. Mientras los actores se exponen de manera brillante, el publico
permanece en el oscuro anonimato observando estaticamente la accion creada
y mantenida sélo por los actores.

Haciendo una comparaciéon con la fisiologia, los seres humanos sélo
podemos realizar retroalimentacion negativa, es decir, un “procesc por el cual
el efecto que produce una accién sirve para disminuir o terminar tal acciéon’277
cuando es satisfecha, lo cual regula las funciones dentro de los organismos
vivos.

En el teatro ortodoxo esta condicién de retroalimentacion negativa es muy
escasa, y al contrario, se da el proceso positivo, en el que no hay una
regulacion y desde que se empieza no se termina la accion hasta que acaba la
obra: Los actores, regularmente, estan ajenos a las reacciones del publico y
desde que se da la tercera llamada no se fijan en los espectadores hasta que

cae el telon, esperando que el contacto se dé en los agradecimientos.

375 fdem, Pag. ‘70
78 fdem, Pag. 70
7 Carlson, Fundamentos de Psicologia Fisielégica. Prentice Hall, México, 2001, Pag. 521.
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Mientras tanto en el teatro ambientalista se produce una retroalimentacion
negativa, pues el actor estd en contacto continuo con el espectador, por lo que
puede percibir e interpretar reacciones en el publico, lo que es logrado gracias

a la concepcién espacial de la puesta en escena.

%nﬂd exio

Intépretes

Pabtico

Espacio
278

Este tipo de espacio es cambiante, pues varia segin el tipo de publico y el
tipo de funcién, ya que la accidn dramatica se construira de acuerdo a las
necesidades basicas de los participes del hecho teatral.

La arquitectura ambientalista permite una mayor comunicacién entre los
intérpretes y el publico, pues ambos mantienen un contacto durante toda la
funcién, “no hay lugares establecidos que automdticamente dividan y separen
al publico de los espectadores™7; de modo que el piblico se inmiscuye en el

hecho escénico, comprometiéndose en el mejor de los casos con la obra:

El teatro ambientalista fomenta un dar-y-recibir a través de un
espacio organizado globalmente, en el cual las areas ocupadas
por el publico son como un mar por el que nadan los intérpretes;
y las dreas de representacién son una especie de islas o
continentes que estan entre el publico80,

en este tipo de teatro la comunicacion es constante y el publico, iluminado
por las mismas luces que los intérpretes, atestigua el hecho escénico,
acompaiia al ser humano que expone una posibilidad critica acerca de un
personaje, una accion o una historia.

En el teatro ambientalista la libre decision es importante, pues el publico
elige cémo quiere presenciar el hecho escénico, como participar en él y cémo

colaborar, pues junto con los intérpretes construye la puesta en escena.

78 Schechner, Op. Cit., Pag. 70.
2 [dem, Pag. 73
80 [dem, Pag. 73
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De esta forma el teatro ambientalista rompe con la estatica de los
espectadores y los invita a formar parte de una realidad construida junto con
otros seres humanos por medio de la colaboracién entre ambos. Esta
colaboracién se produce en el momento en que ambos grupos comprenden y
aceptan la humanidad del otro, es decir, su condicién humana, expuesta en
un mismo espacio.
A forma de corolario, Schechner menciona gque los puntos mas
importantes de la relacién entre el espacio y el publico son los siguientes:
1. Para cada produccién se disefia todo el espacio.
2. El disefio toma en cuenta los sentidos-del-espacio y los
campos-del-espacio.
3. Cada parte del espacio ambientalista es funcional.
4. El espacic ambientalista se desarrolla junto con la obra que
encarma.
5. Seincluye al intérprete en todas las fases de la planeacion y

de la construccion282

La interpretacion que realicen los actores de la historia a contar, es
construida junto con los compaferos de juego: los espectadores. Ya se
menciond que el pliblico colabora con la creacidn escénica en un espacio
abierto junto con los intérpretes al establecer una relacion mediante su

participacién en el hecho escénico.

21 fdem.
22 fdem.
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“La participacion del publico amplia el campo de lo que abarca la
representacion porque ésta se lleva a cabo precisamente en el momento en que
la representacion pasa a ser un acontecimiento social’283; y adquiere la
categoria de acontecimiento social, desde el momento en que es un fenémeno
vivido ¥ construido por una fraccion de la sociedad representada en el publico
y los intérpretes.

Para Schechner, “la participacién es incompatible con la idea de una obra
de arte contenida en si misma, auténoma...”?4, pues es necesario que el
publico le dé un valor estético, y que cumpla con las funciones en el
espectador propias del arte: la percepcion, el placer, la proyeccion, la
sublimacion, la liberacion, el razonamiento, etc.

Una obra de arte necesita de un publico forzosamente, ya que por medio
de €l, adquirird un valor estético. Ninguna obra artistica es auténoma per sé,
puesto que necesita de la interpretacién subjetiva del espectador para poder

cumplir su funcién.

1.23) Peter Brook

Peter Brook es un autor, director, teérico y critico que ha podido analizar
el estado del teatro actual.

Segun Brook, “el teatro es vida"5, al desarrollar las posibilidades de ser

que tenemos los humanos, puesto que “es como hablar sobre la vida™286, Si el
teatro forma parte de las necesidades humanas, se liga intrinsecamente con la
vida y con la esencia del ser.

El punto de partida, de Peter Brook, para hablar de la vida y del teatro, es
el encuentro que se da entre dos seres humanos. En el hecho teatral, esta
relacién es entre: el intérprete y el publico, mediante una comunicacion

escénica.

3 [dem, Pag. 75

284 [dem.

25 Peter Brook, La pusrta abierta: Reflexiones sobre la actuacion y el teatro. El Milagro, México, 1998,
Pag. 30.

26 fpidem, Pag. 105
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La relacién entre los actores y el pablico se produce en tiempo presente:
aqui y ahora, es decir, un lapso que sirve para compartir ¢ intercambiar lo
que el individuo es. Esta es una de las ventajas del teatro sobre el cine, pues
un filme es un relato pasado que se puede revivir cuantas veces se quiera;

mientras que, el teatro producird un momento Unico en cada representacion:

Existe una sola diferencia importante entre el cine y el teatro. El
primero proyecta sobre la pantalla imagenes del pasado. Como
eso es lo que hace la mente durante toda la vida, el cine parece
intimamente real. Claro estd que no es nada de eso, sino una
satisfactoria y agradable de la extension de la irrealidad de la
percepcién cotidiana. El teatro, por otra parie, siempre se afirma
en el presente. Esto es lo que puede hacerlo mds real y también
mas inguietante28?,

Brook comenta que el teatro es un “Lugar de encuentro entre grandes
preguntas del ser humano y la dimension artesanal’288. A través de la historia
del teatro observo las diferentes soluciones que el teatrero ha encontrado a
estas preguntas, respuestas proporcionadas mediante diferentes estilos en
que se ha desenvuelto la forma de las artes escénicas.

La resclucién de estas preguntas o contenido, se ha caracterizado por
plantear problematicas que nos atafien a todos los seres humanos, que van
desde el ser, el origen, la ensefanza, las emociones, los sentimientos... Cada
época resuelve su problematica de acuerdo a sus necesidades; y de esta
manera, los contenidos han encontrado un cauce congruente entre lo que se
quiere decir y la forma de decirlo.

La congruencia entre la forma y el contenido linda con los significados que
se otorga a los elementos escénicos [texto, movimiento, iluminacién,
escenografia, vestuario...], asi como, con las circunstancias en gque se
encuentra el teatro en cada época. Hay que recordar que el teatro es una
continua produccion de sentido, es decir, que continuamente se proveen
significados a cada signo aparecido en el espacio escénico.

“El teatro es una mdquina para trepar y descender por las escalas del

significado”™%, puesto que, cada individuo que se inmiscuye con el hecho

287 Peter Brook, Bl espacio vacio, arte y técnica del teatro. Peninsula, Barcelona, 1968, Pag. 148,
288 Bryok (1998), Op. Cit., Pag. 85.
29 [bidem, Pag. 111,
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teatral dota de un significado especificoc a cada elemento que percibe en la
accién dramatica, por ejemplo:
Nuestras complejas facultades se comprometen de manera mas
plena y en nuestra mente colocamos al hombre ingrato sobre

Lear y el mundo, su mundo, nuestro mundo, todo en uno y al
mismo tiempo9,

Todos los participes del hecho teatral crean un mundo especifico donde se
desarrolla la posibilidad planteada en la puesta en escena. La relacion de
significados se produce en la mente; y cuando el individuo interpreta esas
relaciones, las acciones y los elementos de la obra de teatro adquieren nuevos
significados.

El director, los actores, los realizadores y disenadores de la produccién,
crean metaforas que dotan de distintos significados a un signe, de manera
que el espectador puede interpretar los signos presentados, e incluirlos en su
experiencia personal.

“Una metdfora es un signo y una ilustracion, o sea que es un fragmento de
lenguaje”®!. Por lo tanto, el lenguaje que utilicemos como creadores escénicos
debera proporcionar la libertad para que cada espectador pueda dotar de
sentido aquellos signos e imaAgenes que se le presentan en la puesta en
escena, de acuerdo a su historia personal y al estado de animo que posea en
la representacion: “sostener la aparicion y existencia de «democracias
semitticass, entendiendo por tal que cualquier mensaje es intrinsecamente
polisémico y por ende puede ser decodificado de la manera que el usuario
decida hacerlo”292,

Es responsabilidad de los creadores escénicos crear un lenguaje que pueda
establecer una relacién directa con los espectadores, para que los participes
del hecho teatral puedan interpretar la multiplicidad de signos existentes
dentro de una puesta en escena. Cuando se produce una «democracia
semibticar» es posible que se produzeca un intercambio de experiencias entre el

publico y los creadores escénicos.

2% Brook {1968}, Op. Cit., Pag. 183,
291 fbidem, Pag. 178.
292 Piccind, et. al. Prélogo. En Recepoién artistica y consume cultural. INBA/ CENIDIAP, Mdéxico, 2000. Pag. 14
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La relacion que existe entre el publico y los intérpretes requiere de
referentes compartidos donde ambas partes puedan dotar de sentido a cada
signo propuesto en la puesta, es decir, resignificar cada signo: “lo esencial del
arte del teatro consiste en crear una relacion con el publico gue funcione a partir
de elementos muy concretos™9s,

Cuando se comparten los referentes mediante elementos concretos se
puede producir una impresion que parte del inconsciente colectivo, segun la
teoria junguiana, y que conforma parte del inconsciente del participante en el
acto teatral. El teatro provoca una representacién en el emisor (intérprete) y
en €] receptor (espectador).

La comunicacion del mensaje, representaciones del publico y de los
creativos, es un intercambio a tres bandas:; es decir, entre el director, los
disenadores, los realizadores... y los intérpretes, asi como entre los actores y
el publicoe.

Por ejemplo, cuando dos actores ensayan juntos sin piblico,
existe la tentacion de gue crean que la suya es la inica relacion
que existe. Podrian caer entonces en la trampa de enamorarse

del placer de un intercambio dual, olvidando gque se trata
precisamente de un intercambic a tres bandas?94.

La presencia del publico es de vital importancia para el teatro, pues sin
alguien que perciba la obra teatral, la preparacion y el trabajo de los
realizadores no tendra una razdén de ser: “ser, es ser percibido’. Para que el
teatro exista como tal, necesitamos de un espectador que pueda darle la
razon de la existencia, la percepcion.

En dicha comunicacién participan todes los inmiscuidos en el hecho
teatral, desde los disefiadores, los intérpretes y el ptiblico. La participacién del
publico ha variado en cada época, como se ha demostrado en el presente
capitulo.

Para Peter Brook la participacion del publico en el teatro consiste en la
resignificacion que da al mensaje lanzado por el intérprete, ya que los

espectadores no sélo participan fisicamente de la accion dramatica:

233 Brook (1998), Op. Cit, Pag. 58.
254 fpidem, Pag. 37
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En los anos sesenta sofidbamos con un publico que sparticiparas.
Ingenuamente creiamos que la participacion implicaba una
demostracién fisica, subir al escenario, corretear por él y formar
parte del grupo de actores29s,

La participacion del publico en el teatro, ademas de fisica, puede ser
cognitiva. E]l proceso mediante el cual el pliblice participa es la produccion
divergente, es decir, la imaginacion, que es la habilidad “para representar
objetos ausentes y combinar imdagenes™™s, Por lo tanto, la participacion del
publico en el teatro

Consiste en convertirse en complice de la accion y aceptar que
una botella sea la torre de Pisa o un cohete de camino a la Luna.
La imaginacion se sumard alegremente a este tipo de juego con
Ia condicion de que el actor no esté «en ninguna parter. Si detras
de ¢él hay un solo elemento de escenografia que ilustre una smave
espacialy 0o una oficina en Manhattanw, inmediatamente

intervendra la verosimilitud cinematogrdfica y uno se encontrard
encerrado en los confines légicos de la escenografia??’.

Cada tipo de teatro, y cada propuesta escénica, tendrda su propia forma
participativa, alguna se fundamentara en la expectacion, otra en la critica, el
analisis y la reflexion, otra en la participacian fisica, otra en la inclusion del
publico como un personaje més. Cada director se vuelve un experimentador,
pues al idear un montaje, explora el espacio, la interpretacion y la recepcion
de la obra:

En su busqueda de nuevas posibilidades siftia al espectador de
distintas maneras. un proscenio, un ruedo, una sala
perfectamente ifluminada, un granero o cuarto abarrotados,
condicionan hechos diferentes. Cabe, sin embargo, que la
diferencia sea superficial; una mds profunda puede darse

cuando el actor es capaz de inferpretar sobre la base de una
cambiante e interna relacion con el espectadoer??s,

El equipo que interviene en un montaje escénico debe tener en cuenta al
publico durante los ensayos, ya que la relacion y el efecto que busca del

publico la encontrara si planea el rol que ha de tener el espectador dentro de

295 [hidem, Pag. 51

©¢ Sillamy, Op. Cit., Pag. 161.
27 Brouk (1998), Pag. 51

2 Brook (1968), Pag. 190
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la puesta en escena. Recordemos que Grotowski propone que el pablico es un
objeto de la direccién escénica.
Si el actor consigue captar el interés del publico, abatiendo ast
sus defensas, y luege le engatusa para llevarlo a una
inesperada posicién o conocimiento de lu pugna entre creencias
opuestas y absolutas contradicciones, el espectador se hace mds
activo. Dicha actividad no exige manifestaciones externas; el
publico que responde puede parecer activo, aungue esto sea

superficial, ya que la verdadera actividad puede ser invisible,
pero también indivisible?.

El puablico participa en casi todo momento, estd presenciando,
resignificando y recreando aquello que percibe; aparentemente el espectador
es pasivo, aunque su actividad se presenta en un nivel cognitivo, la
expectacion hace que la participacion sea continua: “No necesita intervenir ni
manifestarse para participar"3vo,

La presencia del publico en ningin momento debe mermar la seguridad
del actor, al contrario, debe ser un apoyo que motive la relacién creada entre
los intérpretes y cada espectador. La participacion del publico en el teatro es
un elemento positivo que permite transmitir el mensaje de los creadores
significativamente, produciendo en todos los participes un aprendizaje
significativo asimilado por cada individuo desde su experiencia.

Ahora bien, el publico es un indicador que nos muestra la calidad de la
puesta en escena, si los espectadores se aburren en mi montaje escénico es
porque mi obra no transmite el mensaje de manera continua, los intérpretes
no han logrado arrastrar al publico al momento que estan contando. Se puede
decir, bajo la perspectiva de Brook, que el aburrimiento rompe con la relacién
entre el actor y el publico.

Para abatir el aburrimiento es necesario que los niveles de energia con que
trabajan los actores sean los requeridos para el momento que estan
interpretando. Al existir un buen flujo de energia, habra menos posibilidades
de que el puablico se aburra, y la obra correra con un buen tiempo ritmo. A

esto Peter Brook le llama chispa; si la obra contiene chispa, la relacion entre

29 [pidem, Pag. 191
300 Brook (1998}, Pag. 39
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los intérpretes y el pablico sera mejor, y éste ultimo participard como el
montaje lo necesite.

El espacio es otro elemento que hay que considerar para que un publico
participe, pues una situacion es que el autor logre la empatia, la obra tenga
chispa y que la relacion entre los intérpretes y los espectadores sea estrecha;
y otra distinta es, que la participacion no se pueda dar en el montaje escénico.

El espacio escénico debe proporcionar cierta inseguridad, crear un caos o
crisis para que el individuo pueda resolver aquellos problemas que le aquejan.
Si los participes no entran en un estado caédtico, muy dificilmente podran
confrontarse a si mismos para solucionar sus afecciones.

Peter Brook propone un espacio vacio donde se pueda crear una crisis o
desequilibrio, un lugar donde se pueda fomentar la imaginacién y la
creatividad para que se puedan resolver los problemas [el problema aqui es
para el director y el escendgrafo].

Un espacio vacio coadyuva a ejercitar la imaginacion, pues sustituye,
sintetiza, analiza y expone criticamente elementos que transmitiran el
mensaje de los creadores escénicos. El espacio al sugerir con un metro
cuadrado de arena que es un desierto, provocara que el espectador participe

activamente durante la representacion:

En un espacio vacio no puede haber escenografia, el espacic no
estd vaclo y la mente del espectador ya se ha amueblado. Un
drea desnuda no cuenta una historia, asi que la imaginacién, la
atencién y los procesos mentales de los espectadores estan
totalmente libres3vi,

El pblico al ser tomado como un objeto de la direccién escénica ocupara
un lugar en el espacio, no sélo comoe un ente observador, sino como un
individuo participativo, dispuesto a liberarse de aquellas crisis que le aquejan,
¥y que la obra destapa para su confrontacion: Comprendemos asi por qué de un
acto de teatro en el presente, que liberara el potencial oculto colective de
pensamientos, imdgenes, sentimientos, mitos y traumas seria tan poderoso y

podria resultar tan peligroso32.

301 fbidem, Pag. 49.
302 fbidem, Pag. 106.
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Al hablar de la liberacion en el teatro, se habla también de una experiencia
compartida entre el publico, los intérpretes y los creativos. Se mencioné
anteriormente que el caos es lo que permite que salgan a luz los problemas
que nos conilictian, lo que tal vez deje compartir la misma experiencia a los
participes, aunque su percepcion sea distinta:

El caos que se produciria si cada individuo liberara su propio
mundo secreto debe incorporarse a una experiencia compartida.
En otras palabras, el aspecto de la realidad que evoca el actor
debe provocar una reaccion en la misma drea de cada

espectador, para que, por un instante, el publico viva una
impresion colectiva3vs,

La liberacion como consecuencia del hecho teatral, es un elemento que nos
puede permitir hablar de calidad en el teatro, pues si la obra de teatro carece
de liberacion, la obra no cumplio con su objetivo.

La creatividad, la atencién centinua, la participacion y la liberacion del
publico son elementos que permiten al individuo acercarse a la obra teatral, a
si mismos y a su humanidad, pues finalmente el teatro al hablar de la vida,
hablara de los individuos.

Encuentro en Brook mucho mas elementos de los que yo pensaba, creo
que es un autor prolijo y que puede ser otra tesis. Sin embargo con las ideas
expuestas en este apartado puedo continuar con mi planteamiento: la
participacién del piblico en el teatro como una terapia.

Tras exponer algunas formas de ¢como ha participado el publico a lo largo
de la historia occidental del arte dramatico, se procurara definir la
participacion del publico en el teatro en la actualidad en el tercer capitulo de

este trabajo.

303 foem,
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II. La terapia

cSoy yo el que suena en la noche® O bien. ¢me he
convertido en un teatro en que alguien o algo presenta
sus espectéaculos ora rdiculos, ora lenos de
inexplicable cordura?® Cuando pierdo el gobiermo de
estas imdgenes con que se legje la frama mas secreta,
la menos comunicable de mi vida, ctene su union
imprevista alguna relacion significativa con mi destino
o con ofros acontecimientos gque se me escapan? (O
acaso me kmitc a asistir a la danza incoherente,
vergonzosa, miserablemente simiesca de los atomos de
mi pensamiento, abandonados a su absurdo capricha?

Albert Beguin.

2.1) Generalidades sobre la psicoterapia

La Organizacion Mundial de la Salud define a la salud como el “completo
estado de bienestar biolégico, psicolégico y social, y no solo la ausencia de
enfermedad o dolencia”1, o mejor dicho, es un equilibrio entre el sistema bio-

psico-social que conforma al ser humano.

Para lograr dicho objetivo se han estructurado tres niveles de intervencion
para la salud:

1. La prevencién primaria que comprende la promocion de la salud y la
proteccion especifica.

2. La prevencion secundaria (enfermedad temprana) que considera al
diagnéstico temprano, tratamiento oportuno y proteccion de dario.

3. Por ultimo, se limita el dafio y se rehabilita al individuo bio-psico-
socialmente, lo que conforma al tercer nivel, prevencion terciaria o de

enfermedad avanzada.

La terapia mantiene relacion con cada uno de estos niveles de intervencion
pues previene, trata y rehabilita a los individuos para que puedan tener un
desarrollo favorable, ya que conduce a los individuos a un estado de equilibrio
ideal, planteado por la sociedad y que le permita insertarse dentro de las

relaciones sociales.

3% Laura Moreno Altamirano, ct. al. Facteres de riesgo para la comunidad, elementos para el estudio de
la salud colectiva. U. N. A. M., México, 1991. Pag. 2.
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Seglan la Real Academia de la Lengua Esparfiola, la terapia o terapéutica es
“parte de la medicina, que ensena los preceptos y remedios para el tratamiento
de las enfermedades™vS, teniendo en cuenta que la enfermedad es una
inconsistencia biologica, fisiolégica, emocional, afectiva o social que afecta a
un individuo. Por tanto; terapia es aguel proceso que busca un equilibrio
entre los sistemas bioldgico, social y psicolégico, asimismo la armonia en los
elementos que conforman cada uno de ellos.

Existen diversos tipos de terapias, entre las que destacan las terapias de
rehabilitacion fisica, quimioterapia, terapias radiolégicas, destacando de entre

ellas a la psicoterapia que es definida como
..una forma de tratamiento para problemas de naturaleza
emocional, en el que una persona entrenada, deliberadamente
establece una relacién profesional con un paciente, con el objeto
de eliminar, medificar o retardar sintomas existentes, de

modificar patrones alterados de conducta, de promover un
crecimiento y desarrollo positivo de la personalidad3s

Por ende; psicoterapia es un tratamiento encargado de mantener el equilibrio
entre un individuo, su interior y su exterior, poniendo principal atencion en
los procesos emocionales por los que atraviesa en situaciones ¥
circunstancias determinadas.

Segiin Wolberg, las psicoterapias se dividen en tres grandes grupos:
terapias de apoyo, terapias reeducativas y terapias reconstructivas.

Las terapias de apoyo se caracterizan por llevar a un paciente en busca de
un equilibrio que le permita funcionar en la normalidad personal y social,
ademas de que tratan de brindar ayuda rapidamente. Entre éstas destacan la
guia, la manipulacion ambiental, la catarsis y la desensibilizacion, etc. Estas
terapias se caracterizan por intervenir en crisis para disminuir los sintomas y
no atacan al problema directamente.

Las terapias reeducativas o terapias de insight37? con metas reeducativas,

se basan en la relacién entre terapeuta y paciente, y en la que se buscan

303 Real Academia de la Lengua Espanola, Diccionario de la lengua espariola. Espasa Calpe, Madrld, 21°% ed.,
1992. Tomo 1l (HZ). Pag. 1963,

06 Lewis R. Wolberg, La técnica de la psicoterapia. Universidad [bervamericana, México, 1964. Pag. 1

07 msight ¢s darse cuenta de algo, alge similar a una toma de conciencia.
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objetivos mucho mas profundos que en las terapias de apoyo. Este tipo de
terapia busca:
...el ganar insight sobre las actitudes y conflictos muds
conscientes, asi como sobre las relaciones inferpersonales, con
un deliberado esfuerao de promover un reqjuste ambiental, una

modificacion de metas para poder vivir a la altura de las
potencialidades creativas existentes...308,

la profundidad del insight varia considerablemente de caso en caso y puede ir
desde la toma de conciencia hasta la liberacion de capacidades latentes, o en
oiras palabras busca la restauracion y el fortalecimiento “a un funcionamiento
efectivo en la vida™. Dentro de este rubro tenemos los métodos semanticos
de terapia, reacondicionamiento, terapias de caso, entrevista psiquiatrica...

Por altimo tenemos las terapias reconstructivas o de insight con metas
reconstructivas, que buscan, ademas de fortalecer y restaurar, “provocar un
desarrollo de maduracion emocional con la creacion de nuevas potencialidades
adaptativas™, por lo cual, buscan que el individuo se desarrolle en sus
ambientes internos y externos de una forma mas adecuada, y para eso se le
brindan las herramientas necesarias, atacando a los bloqueos existentes que
no dejan que se dé este proceso de maduracion.

Dentro de las terapias de insight con metas reconstructivas se encuentran
las de orientacién psicoanalitica en sus diversas vertientes, Sigmund Freud,
Karen Homey, Carl Gustav Jung, Otto Rank, Winnicot, Jacobo Moreno, Adolf
Adler, entre otras.

Destacan en el tercer range de nuestra clasificacion terapéutica las
terapias por medic del Arte, en las que se busca el insight con fines
reconstructivos utilizando como herramienta los métodos y técnicas artisticas
como ¢l dibujo, la pintura, la misica, la literatura, el teatro, etc.

En el arte hay varios mecanismos que quizas funcionan para mantener
la integridad de los individuos, tales como la expresion, la asociacion, la
inferpretacion, la reflexion, la sublimacion, la ejercitacién de emociones y

sentimientos, conformando un conjunto de procesos complejos que conducen

20¢ fhidem, Pég. 40
35 Jbidem, Phg, 61
3¢ fdem.



al conocimiento del ser humano mediante la exposicion de diferentes
perspectivas expresadas por medio de la obra de arte, tratese de la pintura, la
escultura, la danza, la muisica, el teatro, la literatura...

Sara Pain y Gladis Jarreau dicen que “el objetivo terapéutico de la actividad
artistica es justamente intentar sacar al sujeto de su delirio por medio de la ley
de la materia”3!!, es decir, que los conflictos y problemas que poseemos no
podemos destruirlos ni desaparecerlos, sino transformarlos o sublimarlos en
actos creativos impulsados por la subjetividad de cada persona, que
conducira a una toma de conciencia en el mejor de los casos.

Asl visto el Arte puede tener una funcion terapéutica al lograr la expresion
de las emociones y de los alectos reprimidos, también se puede convertir en
una terapia corporal, ya que por medic de la técnica, se gjercita el cuerpo
denotando habilidades que no se sabia de su existencia.

Las psicoterapias expresivas por medio del arte se basan en la expresién y
verbalizacion para lograr una toma de conciencia, apoyadas en las técnicas de
cualquier arte. Estas terapias buscan llegar al origen del problema, no de
manera histérico biografica, y confrontarlo desde ahi por medio de la
expresion y la sublimacién, para encontrar nuevos puntos de apoyo.

A la objetivacion de conilictos y problemas de tipo psicologicos por medio
de cualquier “tipo de tratamiento psicoterapéutico que utilice como mediador la
expresion artistica (danza, teatro, musica, etc.f?12 se le llamara arteterapia,
pues utiliza al arte como un mecanismo para poner en equilibrio al individuo
biolégica, psicologica y socialmente.

Una de las artes méas utilizadas dentro de la terapia desde sus inicios ha
sido el teatro, pues desde la época de los griegos se le ha dado un poder
curativo, ya que habla de ser humano a ser humano, siendo el codigo de esta
comunicacién el propio humano, sin que haya un lienzo, una piedra u otro
objeto de por medio.

Creo que el teatro ayuda a mantener el equilibrio entre el sistema

biologico, psicolégico y social, ya que al ser un reflejo de la sociedad,

31 Sara Pain, y Gladis Jarreau, Una psicotsrapia por el arts, tooria g técndca. Nueva Vision, Buenos Alres,
1995. Pag, 17
2 fyidem, Pag. 11.



procurara que los individuos mantengan un estado sano, y esto lo realizara
por medioc de varios mecanismos, entre los que destacan la risa, el
aprendizaje, la catarsis en sus diversas manifestaciones, el ejercicio de
sentimientos y emociones, entre otros.

Ademas el teatro se origina de procesos naturales concernientes al ser
humano, es decir, parte de conductas caracteristicas de la mayoria de los
seres humanos, el juego, el rito, la representacion y el especticulo.

El papel del juego en el desarrcllo humane es esencial, pues ayuda a que
el individuo pueda adaptarse a la realidad, y que en este proceso pueda
dominarla y obtener puntos de apoyo dando por resultado un conocimiento
personal, de si mismo, del otro y del entorno.

El juego es una “actividad fisica o mental, sin finalidad util, a la que uno se
entrega por el solo placer que proporciona™!13, y esto en el campo teatral, nos
remite al placer estético, uno puede ir al teatro o hace teatro por el goce
intrinseco que tiene la actividad, y esto es aplicable a los dos grupos:
creadores y espectadores.

El teatro, pues, se relaciona con algunos juegos infantiles: “nosotros somos
los policias y ustedes los ladrones”, manteniendo en la mayoria de los casos,
la misma dinamica de separacién de grupos, tal como lo menciona Juan José
Gurrola: “la formulacion mas simple del acto teatral es pintar una raya en el
suelo y decir Ustedes alla y nosotros acd”™™M, es decir, nosotros somos los
artistas y ustedes el ptiblico.

Huge Hiriart, dramaturgo mexicano del siglo XX, define al teatro como un
juego: “Jugar, esa es la palabra operativa... Ahora, sixes Juego, x tiene reglas,
es condicion, no hay juego sin reglas. El teatro es juego mental y fisico. El teatro
se juega con actores, escenografia guardarropa, luces, mitsica™15, juego que se
realiza con y para otros, es decir el publico.

El juego para la terapia es importante, puesto gque ayuda para que el

individuo se adapte a su realidad y se conozca a si mismo, propiciando una

313 gjllamy, Op. Cit., Pag. 174.
314 Schechner, Op. Cit., Pag, 9
315 Hugo Hiriart, http:/ /www.artshistory.mx/de hito en hito/hiriart2.htmt
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toma de conciencia, lo que fortalecera su creatividad, y permita que pueda
resolver de mejor manera los problemas que se le presenten.

El rito —como se analizé anteriormente, al ser por definicidn una
caracteristica del teatro, promueve un cambic, una catarsis, y en este
elemento radican los valores terapéuticos de este arte, pues “el teatro tiene
una potencia mdgica que ningun gobiemo revolucionario puede dejar de
considerar’d'é, pues tiene como efecto un despertar metafisico, filoséfico,
moral, politico, etc.

Etimologicamente, la representacion, es un “acto de hacer presente™!7, es
decir, volver a presentar. Esta caracteristica del teatro se remonta al rito, en el
que el mito toma una forma concreta, y se crea el totem, la estatua, la
imagen, el sonido, el guia disfrazado de algiin animal.

Segiin Richard Schechner el rito se define como “una accion en gue todos
los miembros de una comunidad participan activamente, que simbolica o
realmente transforma la condicién e identidad del grupo, dependiendo del
grado de participacion™18, lo que en el teatro se puede observar mediante la
relacion de los participes del hecho social, en el que un grupo presenta o
codifica una historia —mito- y otro la testifica y decodifica.

Cuando un rito se repite con otra intencion diferente a la religiosa, se
convierte en una representacion de la historia o mite, puesto que los
elementos de fe dejan de ser el sostén de la accion, y se transforman en una
representacion de la historia, sin una condicion dogmética, mas que la
presentacion de una realidad creada, es decir una ficcion.

La representacién, segin la filosofia, “es toda presentacién intencional de
un objeto, sea intelectual o sensorial, perteneciente a los sentidos externos o
internos”. Es en este sentido en el que radica la utilidad terapéutica de la
representacion, pues cada individuo hara presente de diferente manera las
percepciones que tenga del exterior, y aunque el objeto percibido por un grupo

sea el mismo, variara la representacion que se haga de él

e Sigppelman, Op. Cit., Pag. 88.

M7 Vicente Garcia de Dicgo, Vexe Diccionarie {lustrade, latine-espaiol, espasiol-latine. Rei, México, 1996,
Pag. 692.

1% Christopher innes, Bl teatro sagrade: El ritual y la vanguardia. F.C.E., Mexico, 1992. Pag. 197.
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Por consiguiente, el teatro al volver a presentar, producira que el individuo
expcrimente sentimientos y emociones que le afectan, volvera a vivir aguellas
experiencias que no ha superade aun, lo que podra propiciar, en un momento
dado, una cura, a semejanza del psicoanalisis, es decir, “la cura es volver a
vivir’.

El teatro esta dirigido para que el publico lo perciba, y pueda obtener una
vivenicia, es decir, el otro hace algo para que yo como publico lo pueda
experimentar, y a este hecho le podemos lamar espectaculo; que en algunos
casos, puede tener caracteristicas terapéuticas, pues se basa en la relacion de
dos (objeto-sujeto, sujeto-sujeto) derivando en una correspondencia similar a
la que se da entre el paciente y el terapeuta.

El teatro es el Gnico arte que incluye a las demas artes para poder crear
un lenguaje propio, ésta es una de las razones para que nosotros podamos
hablar del teatro como una via curativa, pues retine los potenciales
terapéuticos de cada arte y los congrega en una relacién minima de dos
personas.

El teatro; por lo tanto, “la obra de arte —y la obra teatral o espectacular es
la mas fascinante de todas en Occidente parece continuamente inacabada’?
pues cada espectador la completara de diferente manera, y “lo que equivale a
decir que ellas sugieren un sentido que por definicién nunca seria logrado™®

El hecho de que exista una relaciéon entre dos personas, habla de grupos
indirectamente, por un lado el grupe de creativos, y por el otro el grupo de
espectantes, o publico, y dentro de un lenguaje terapéutico, el primer grupo
lleva a su cargo la consigna del terapeuta que guia criticamente al paciente,
que es el segundo grupo. La investigadora mexicana Lucina Jiménez explica

que el publico teatral es:

...un grupo unido temporalmente, durante la representacién, por
ideas compartidas de si mismos que son inventadas
[ficticiamente y alimentadas por conductas e imdgenes que los
hace identificarse como miembros de una comunidad aun
cuando nunca se conozcan o se vean unos a otros...321,

319 Duvignaud, Op. Cit., Pag. 12
320 [dem, Pag. 13
=1 Jiménez, Op. Cit., Pag. 72.
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Supuestamente el teatro provee de una identidad, un miembro como parte
activa que construye un grupo, sea de forma directa o indirecta.

Para adquirir conciencia es necesario tener identidad, tal y como lo dice
José Ortega y Gasset “yo soy yo y mu circunstancia”. La identidad es aquella
parte de la personalidad que indica el lugar de pertenencia, es decir, de donde
S0y, Y para eso existen, por ejemplo, los simbolos patrios, el lenguaje, las
religiones, los grupos sociales, etc.

En términos matematicos identidad es una “igualdad que se verifica
siempre, sea cualquiera el valor de las variables que confiene™22, en otras
palabras, es aquello que hace que el individue sea semejante a su sociedad, a
pesar de las diferencias personales. Consecuentemente, si el individuo sabe a
donde pertenece, sabra cuales son los limites blo-psico-sociales, ayudando a
que tome conciencia.

Otra de las ventajas terapéuticas que tiene el teatro es que se basa en
grupos, lo que permite que el individuo permanezca en un anommato
momentanec y que perdido en la oscura sala, obtenga una atmosfera de
seguridad vy confort.

El piblico “estd compuesto por miembros que sufren problemas tan severes
¢ mas™23 que los de un solo individuo, ¥ esto ofrece seguridad para cada uno
de sus integrantes, pues cada espectador, posiblemente, “siente una
aceptacion en el grupo tal como no la ha tenido en ninguna otra parte”32,
relacion que se fortalece cuando se ve al teatro como tal, o como un juego,
“esto es, pero es parte de una ficcion finalmente”, dando como resultado final
una mayor libertad para que los individuos se puedan expresar dentro de
dicho grupo.

Esto es estudiado por la psicologia social, el individuo entre una multitud
se apropia de una personalidad comin, dejandose llevar por la forma de

actuar del grupo y no por sus propios intereses y motivaciones, tal y como lo

332 Bupena, Op. Cit., Pag. 330
323 Wolberg, Op. Cit., Pag. 38.
724 [dem.



describe Gabriel Tarde “la sociedad es una colecciéon de seres que se imitan los
unos a los otros™2s,

Las convenciones en algunas relaciones sociales son las que ayudan a
reforzar estas conductas, pues a partir de ellas se pone reglas al juego y como
tal, nadie debiera salir lastimado y si incluido dentro del grupo, caracteristica
propia del juego, del teatro y la terapia, propiciando por medio de las
convenciones seguridad y unidad a la comunidad.

No hay que concluir pero si afirmar que el arte, y sobre todo el teatro,
poseen una cualidad psicologica, que complementa su funcion estética, y que
esta cualidad se vitaliza con la relacion existente entre el creador y el receptor
artistico, como sucede en la terapia: “el terapeuta conduce la comunicacion de
manera tal que el paciente se vea expuesto a situaciones e intercambios de
mensajes que eventualmente produciran relaciones sociales mas

gratificantes”326,

2.2) Una interpretacion escénica de Freud

Hablar de Sigmund Freud [18561939], es hablar de una época, en la que
se presentan varias dicotomias por un lado la represion y por otro ideales de
libertad, el realismo contra el simbolismo, la transformacion contra el
estaticismo, el laicismo versus la religion exacerbada entre otras, esto debido
a que la especie humana ha llegado a una etapa del desarrollo similar a la
adolescencia, estéa buscando apenas una identidad dentro de este mundo.

Prueba de ello es que surgen pensadores que transforman la forma de
percibir la vida, cada uno en un area especifica, siendo los mas importantes,
para algunos analistas, Sigmund Freud, Charles Darwin y Karl Marx,

constituyendo el parteaguas para el siglo XX.

Marx habia serialado que la ideologia de los seres humanos es
un producto de la base material de la sociedad. Darwin
demostré que el ser humano es el resultado de un largo
desarrollo biolégico, y el estudio de Freud del subconsciente

325 Gabriel Tarde (18431904) filosofu, historiador, jurista y criminologo en Mueller, F. Historia de la
psicologia F. C. E., Mdéxico, 2001. Pag. 485.
326 J, Ruesch, Comunicacion terapéutica. Paidos, Buenos Aires, 1980. Pag. 393.
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mostré que los actos de los hombres se derivan, a menudo, de
ciertos instintos animales3?7.

Sigmund Freud, llamado “El mago de los suerios o el mago de la sospechd”,
es un neurdlogo vienés que cambio la forma de pensar en la humanidad.
Hablé de fuerzas, instintos o pulsiones reprimidas que estan presentes en un
aparato psiquico y que causan problemas diversos si no se expresan. A este
conjunto de instintos e ideas Sigmund Freud le llamo inconsciente.

Teresa del Conde describe al padre del psicoanalisis como un:

...hombre de amplisima cultura cientifica y literaria, poseedor de
una mente muy alerta, absorbi¢ —consciente y subliminalmente
las principales corrientes intelectuales de su tiempo y, a la vez,

como es de todos conocido, acudié reiteradamente a los autores
antiguos...328

La investigadora llega a esta conclusion basandose en un estudio critico sobre
la obra de Freud, asi como en entrevistas con gente allegada a €], su
correspondencia con sus discipulos o demas relaciones sociales, ademas de
las observaciones realizadas directamente en la casa de Sigmund.

Freud centra parte de su atencion en el Renacimiento, haciendo un
analisis sobre Leonardo Da Vinci, Miguel Angel, también conoce la obra de
William Shakespeare, inclusive se sabe que antes de que el complejo de Edipo
se llamara asi, el propio Freud, lo habia designado como el complejo de
Hamlet, pues “autores como Starobinsky y Bloom opinan que Freud descubrio a
Edipo a través de Hamlef’32, de hecho Bloom afirma que “Shakespeare es el
inventor del psicoandalisis [y] Freud su codificador’330.

Por lo tanto, podemos argumentar gue el teatro y el psicoanélisis tienen
una gran relacion entre si, pues los dos buscan resolver conflictos, el primero
de manera escénica y el otro de modo cientifico-terapéutico.

Una de las técnicas mas utilizada por Freud es la produccion de analogias
entre conceptos, escudrifande en lo mas profundo de sus comparaciones,

logrando grandes empresas asociativas, al mismo tiempo de que encuentra

327 Gaarder, Op. Cit., Pag. 497.
328 Teresa Del Conde, Las Ideas estéticas de Freud. Grijalbu, México, 1985. Pag. 40
329 http: / fomega.ilce.edu.mx: 3000/ biblioteca/ sites/ 3milenio/psicoa/htm/sec 32 htm
30 Bloom, Bl canen eccldental. En Poesla mas letras:

htrp; / /members. fortunecity.es/ poesiamasletras farliculos/articulobloomO 1. him

131



elementos que le ayuden a sostener sus teorias y construir sus teorias; siendo
el teatro clasico una de las plataformas importantes, desde Esquilo hasta
[bsen, resaltando Shakespeare entre todos.

Recerdemos que su teoria es psicodinamica, implica movimiento, y el arte
draméatico proviene de dpoupa dramma-—, es decir accion, lo que implica una
relacion directa entre el psicoanalisis v el teatro.

Conoce La Poética de Aristoteles, y obtiene de dicho texto ¢l concepto de
catarsis, lo que le permitira desarrollar su primer método terapéutico basado
en la descripcion que Aristoteles realiza sobre el efecto que se produce en el
espectador teatral al observar una tragedia griega.

Aristoteles nos refiere que la catarsis es un efecto que produce una
‘expurgacion de las pasiones™3! en el publico teatral; y que en senfido
etimologico significa una purga o curacion. Mas adelante Freud estudia este
término, que le sirve de inspiracion para la creacion de su teoria, definiendo a
la catarsis como una “limpieza, [0] liberacién del afecto represado™32,

Después de estudiar el proceso catartico crea, junto con José Breuer el
metodo catartico, que es un tratamiento que busca la purga de los afectos.
Este método se basa en una descarga “por medio de la reviviscencia del suceso
correspondiente durante la hipnosis (derivacion por reaccionf?33, a lo que
Freud llama catarsis.

La catarsis segliin el investigador Schefl, es parte de una teoria
motivacional basada en la dualidad placer-dolor, obtener unc y evitar ¢l
segundo, pero en la catarsis se busca un placer por medio del dolor, “las
personas que buscan esfimulos que provoguen temor o pena parecen estar
contradiciendo el principio de sentido comun, de gue evitar el dolor es un motivo
bdsico del comportamiento humano™34,

Para comprender e} término de catarsis es necesario que estudiemos las
teorias que han existido con relacion a la catarsis. La psicologia ha arrojado

una teoria de la catarsis que resume su planteamiento en lo siguiente: “afirma

1 Aristoleles, La poética Emecé, Buenos Aires, s. f. Pag. 18

2 Sigmund Freud, Esguema del psicoandalisis y otros escritos de doctring psicoanalitica. Allanza,
Espana, 1999, Pag. 11,

3 fdem .

34 T, J. Schefl, La catarsis en la curacion, el rito y el drama. 1*. C. E,, México, 1986, Pag. 25
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que la busqueda de la emocién es un intento por revivir y por tanto resolver,
anteriores experiencias dolorosas que guedaron inconclusas™?,

Bajo esta concepcion, la catarsis funciona mediante la presion sobre las
emociones, es decir, la exploracion de una emocion ya sea para provocarla o
para suprimirla, esto es, “la conciencia de manipular actitudes, pensamientos o
comportamientos tratando de cambiar de sentimientos™, y en el sentido
catartico, el cambio se producira en la polaridad placer a dolor o viceversa.
Por ejemplo:

Cuando lloramos por el destino de Romeo y Julieta, estamos
reviviendo nuestras propias experiencias personales de pérdida
abrumadora, pero en condiciones nuevas y menos amargas. La
experiencia de la pérdida vicaria, en una tragedia bien
construida, es lo bastante depresiva para despertar la antigua
depresion. También es lo bastante vicaria, empero, para gue la

emocién ne resulte abrumadora. [Al] equilibric entre depresion y
segunidad, [...] llamaré distanciamiento337.

Es por eso que se dice que el teatro habla de seres humanes, en medida que
es producido por humanos, teniendo como fin ditimeo otros humanos.

Alfonso Reyes [18891959], intelectual mexicano, menciona que hay varias
interpretaciones con respecto a la catarsis, las agrupa y clasifica en tres

grupos, los cuales mantienen caracteristicas similares:

1. La purga o purificacién ritual, relacionada con las anfiguas
practicas religiosas, especie de iniciacion o baufismo, aunque
no se hacia de una sola vez.

2. La purga o purificacion higiénica, medicacion contra los
humores pecantes, de que ya hablaron los prearistotélicos,
aungue sin explicar — segun de Aristoteles resulta que tal

purificacion destruye los malos humores en el hecho mismo de

excitarlos.
03 fdem
%3¢ ldem, Segun Arlie Hochschild.
37 [dem.
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3. Toda una gradacién intermedia entre los dos tipos anteriores,
mds acertada conforme se acerca mds a considerar la catarsis

como una explicacion metaforica para la funcién literarias3s,

por lo tanto, se habla de una cura en cnalquiera de las tres interpretaciones,

Para nuestros fines, nos resulta conveniente tomar la segunda
interpretacion, pues nos habla de lo que el psicoanalisis propone, una cura
por medio de la reviviscencia expresada mediante la verbalizacién de los
instintos y conflictes inconscientes.

Medic siglo antes que Scheff aproximadamente, el filosofo Alfonso Reyes,
se refirid a la catarsis provocada por medio de la exposicion artistica de un
mal para aliviar al mismeo, “se trata agui de depurar el fondo emocional del
alma, mediante el placer que procura la expresion artistica™3.

Ahora bien, la catarsis no busca la expulsidon o desaparicion de las
emociones léase como humores nocivos, sino una purificacion: “una agitacién
Yy coccién que modera ciertos humores Yy, sint desprenderlos, los hace
compatibles con la salud™310. Esto es lo que hace gue el Teatro tenga un valor
psicoterapéutico, no busca desaparecer las emociones nocivas, sino que
explora en ellas para procurarse conocimientos y posteriormente poder tomar
decisiones, “toda alma carga en si un compuesto irregular de emociones gratas
e ingratas, y la funcién purificadora consiste en hacer asimilable y deglutible
ese compuesto, resolviéndolo provechosamente para el equilibrio moral’3l. Es
importante retomar la propuesta de Pain y Jarreau, quienes sostienen que se
pueden transformar los afectos nocives, pero no destruirlos.

Para Alfonso Reyes la simbolizacién en el Arte es equiparable a ejercitar las
pasiones de manera segura, sin que se produzca ningin dano. Esto se logra
por medio de la exposicion critica que realiza otro ser humano. La catarsis
puede lograr un efecto placentero mediante la exposicion del dolor sin que el

receptor corra ningan peligro:

3 Alfonso Reyes, Dbras completas: La critica en la edad ateniense, La antigua retoriea F. C. E., México,
196 1. Tomo XKL Pag, 288

230 [dem, Phg. 289,

340 fdem, Pag. 292.

3 fhidem
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...este ejercicio emotivo es una sacudida interior que nos
comunica el arte, obrando como vicario de la experiencia moral:
una manera no darnosa de revolucionar el alma ante la
contemplacion y la expresion de los afectos. Y mejor es todavia el
efecto de tal expresion, cuando la expresién en si misma es
bella...3%2,

esto explica la liberacion que se produce al contemplar una obra de arte,
liberacién que lleva a una purga, a un equilibrio entre el placer y el dolor, lo
que ademas producird un equilibrio entre el individuo y su sociedad,
mediante “el conocimiento y el respeto del propio ser*3.

Es importante analizar lo que es la catarsis, puesto que “quiere curaros y
purificarnos sacando a flote, desde el sueno vegetativo hasta la redentora
vigilia del conocimiento, toda nuestra flora cenagosa y latente”3*, lo mismo que
ocurre con la tragedia griega. Freud, al igual que Aristoteles plantea que la
inhibicion de las emociones produce desequilibrios que so6lo pueden ser
curados por la expresion emotiva que deriva en la catarsis, uno en el sueno, y
el otro, siglos atras en el Teatro.

La catarsis, tal y como se vio en la primer interpretacion de Alfonso Reyes,
esta presente en el ritual, que es la génesis de la expresion artistica, debido a
que buscan la liberacion por medio de la expresion de alguna problematica o
situacion que en el caso del rito es mistica. En el caso del arte, se propicia un
conocimiento que derivara en un equilibrio entre los deseos, los instintos y las
condiciones sociales en las que se mueve el individuo -politicas, éticas,
morales, econémicas, religiosas, filosoficas, etc.

Brevemente, se concluye que cada una de las artes se encarga de algin
proceso psicologico basico, siendo caracteristicas comunes de todas la
creatividad, el equilibrio (armonia) y la imaginacion. Asimismo, las artes se
vinculan con las emociones, pues cada percepcién va a tener una respuesta
cognitiva, ya sea de agrado o desagrado, y dependiendo del tipo de arte se
encargaran de la percepcion temporal, espacial o espacio-temporal.

A fin de ilustrar las manifestaciones artisticas y su relaciéon con algin

proceso psicologico basico, se expone:

32 [dem, Pag. 293
343 {bidem.
34 [dem, Pag. 295
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“ La musica se encarga de la audicion
% la arquitectura de la vision

% la pintura del tacto y la vision

% la fotografia de la vision

% la escultura del tacto y la vision

¢ la danza de la motricidad

4 la literatura del lenguaje

¢Queé sucede con el teatro y el cine? ¢Cual es el proceso psicologico basico
en ellos? La respuesta a estas preguntas se basa en la ensonacion: tanto el
sueno como el teatro se fundamentan en una ilusion que afecta de manera
positiva o negativa. Dicha ensohacion se produce en un breve lapso de
tiempo. Tanto el teatro y el cine como el suefio, tienen procesos gue se
asemejan: la vision, la audicion y el lenguaje.

Al sueno algunos cientificos le atribuyen cuatro funciones biclogicas, que

aunque no se han comprobado, se siguen investigando. Dichas funciones son:

o la conservaciéon de la e la recuperacion corporal
energia ¢ la ayuda al aprendizaje.
e la evitacion de
depredadores

Las funciones que se relacionan directamente con el teatro son I
reconstruccion y el aprendizaje. En el primer caso, si en el suefno la
restauracion se realiza de manera biologica, en Teatro se produce una
recuperacion psicolégica principalmente.

Se ha encontrado que durante el suefio surge una ayuda al aprendizaje
como forma de reforzar los conocimientos adquiridos durante la vigilia. Al ve:
una exposicion critica de un ser humano, se abre la posibilidad de aprende:
sobre esa situacion por la que atraviesa el intérprete, hay que aclarar que
dependiendo de la propuesta y el género dramatico se pueda dar o no este
aprendizaje.

El Teatro y el Sueno se parecen y —en cierto contexto- hasta podrian se:
equivalentes, puesto que los dos son actos basados en la ilusion con la

diferencia de que el teatro es una ilusiéon creada por un grupo de personas
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con un objetivo especifico, mientras que el suefio es una ilusion creada por un
grupo de neuronas.

El Suefio altera al propio individuoe, mientras que el acto escénico alterara
a una sociedad. Siguiendo con este sentido, el Suefio es a la ontogenia como
el Teatro a la filogenia; pues el primero es propio de una persona sclamente,
su historia, sus vivencias y sus ideas. Mientras que el teatro hablara de temas
que atafien a una sociedad.

El Sueno es un acto que se da soélo en la intimidad, sélo el sonante puede
conocer el verdadero sentido que tiene, mientras que el Teatro es un acto
colectivo, que necesita de dos o mas personas para ser. Es el momento en que
se permite al propio individuo cargar del sentido que desee a la produccién
dramatica. El sentido surgiria de la interpretacién que se haga de los simbolos
presentes, tanto en el sueiio como en la obra de teatro.

En el Teatro, los simbolos seran aportados por un autor dramatico, un
director escénico y los actores. Mientras que en el primer caso el sonador
aporta los propios simbolos y la informacion que ha obtenido a lo largo de sus
experiencias.

El simbolo para Freud es un conjunto de “clerfas manifestaciones
conscientes gue proporcionarian, en cierto modo, la clave de un telén de fondo
inconsciente”35, es decir, que los simbolos “desemperian tan solo el papel de
signos o sintomas de procesos fundamentales™. Esta definicion no ofrece
una perspectiva clara de lo que sucede en el Arte.

Freud escribi6 acerca del simbolo sin que intervenga un proceso
consciente de subjetividad. Para uno de sus discipulos, Carl Gustav Jung
(1875-1961), el simbolo es la representacion de “un objeto material o
inmaterial, no especificado o determinado, que ne percibimos con claridad, aun
adivinando su existencia®37; esto encierra en si mismo una cualidad subjetiva

e interpretativa para cada individuo, en el auténtico simbolo, segun Jung,

345 E. A. Bennet, Lo que verdaderamente difo Jung. Aguilar, Méxicu, 1970. Pég. 34
346 fbidem, Pag. 35
7 [dem, Pag. 34
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“debe concebirse como la expresion de una percepcion intuitiva que no puede,
de momento, expresarse mejor ni comprenderse en otra forma”348.

Ahora bien, la simbolizacién es un proceso en el que algo adquiere otro
significado ademas del que posee per sé, por ejemplo, un libro es un conjunto
de hojas que pueden contener un texto, ademas de tener una portada, una
contraportada y un lomo, y por otra parte, puede adquirir el significado de
conocimiento.

Una de las principales formas de simbolizar es la metafora, que es una
asociaciéon entre dos significantes en la que sus significados se asocian de
alguna manera, produciendo un tercer significado; como ejemplo: un libro lo
es por su forma y componentes, ademas sirve como un instrumento para
adquirir informacién, lo que resulta, en un conjunto de conocimientos.

“El proceso de simbolizacién es estudiado dentro del campo de las neurosis
y muy principalmente en el contexto de los suerios y de aqui puede llevarse a
aplicaciones en otras dreas de la actividad humana’49, y este caso es el
mismo para el teatro, pues el lenguaje escénico busca simbolizar cuanto
elemento se encuentre en el acto dramatico, y de esto se han derivado
diversos estudios, investigaciones y teorias dentro del ambito teatral.

Es curioso que Freud casi no se dedicara a estudiar la simbolizacién en el
Arte, y que sélo se limitara al placer estético.

Sigmund Freud habla del placer estético con relaciéon a El pago del tributo
de Tiziano3° en una carta dirigida a Martha Bernays, en la que describe los

elementos que ha de tener una obra de arte.

34 Jdem, Pag. 35

34 Conde, Op. Cit., Pag. 83.

350 Esta pintura fue tomada de EinKleine Bilder Gallery, el 16 de abril de 2003, la direccién es:
http:/ /www. weltchronik.de /ws /2001 1228 /tizian06 .htm
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Freud escribe en Viena el 20 de diciembre de 1883 a su novia que:

El tinico cuadro que domino por completo nu animo fue El pago
del tributo de Tiziano... La cabeza de Cristo es la unica
plausible que nos permite imaginar a esta persona. Incluso
ahora tuve la impresién de gue tenia que creer gque este fue
realmente muy importante, porque su representacion es petfecta.
No hay nada divino en ella. Una noble cara humana que -sin ser
bella esta llena de sinceridad, profundidad, suave indiferencia y
sin embargo profunda y arraigada pasion. De no estar todo esto
en el cuadro, la fisonomia no existiria. Me hubiera gustado
llevarmelo, pero habla demasiada gente alrededor...5%1,

es decir, una obra de arte, debe buscar el goce estético provocando en el
espectador una liberacion, que hasta den ganas de llevarse a la produccion
artistica. Estas ideas pudiesen ser aplicadas a todas las artes, entre las que se
incluye el teatro. ,

Ademas de ser bella, la obra de arte, debe ser “verosimil, o sea puede existir
en la realidad, no corresponde a una idealizacion™52, tal como la cabeza de
Cristo, y en el caso del teatro, se puede hablar de una verosimilitud en la
escena, en un coherencia y correspondencia con la realidad, esto es con el fin
de llegar a la credibilidad, precepto que buscaban los directores de la época:
Saxe de Meinningem, Constantin Stanislavski, Antoine, etc.

En una obra artistica y sobre todo en el Teatro se debe considerar la
evocacion de José Ortega y Gasset: “yo soy yo y mi circunstancia®s3, se debe
desarrollar aquello que compone al individuoe y su relacion con los demas, con
su mundo y consigo mismo. Es decir, el individuo se identificara plenamente
si identifica su circunstancia.

Freud dice que “no hay nada divine™ en la cara de Cristo, que es un
humano, muy importante, pero finalmente, lo que se acerca con la teoria del
teatro como una exposicion critica del ser humano, la cual se analizara mas

adelante.

331 Carta a Martha Bernays, Viena, 20 de diciembre de 1883, en Sigmund Freud, Epistolario. Barcelona, 1970,
Pags. 7880. Tumado de Conde, Op. Cit., Pags. 77y 78.

352 fdem, Pag. 78

353 Ortega y Gasset.

354 fpidem.
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“La cabeza posee sinceridad, seriedad, profundidad, suave indiferencia y
arraigada pasion’?s5, estas caracteristicas nos hablan de las teorias escénicas
y actorales que se desarrollan en el siglo XX, que ademas se presentan a la
par en ofras artes, tales como la pintura, la escultura, la arquitectura, la
fotografia, el recién nacido cine, la misica y la danza.

La sinceridad en el Arte es importante pueste que de esta manera el
creador puede explorar los terrenos de la exposicion critica del ser humane,
mostrarse tal cual, es mostrar a toda la humanidad, y en esto radica esta
caracteristica.

El Arte es serio en tanto que es una forma de vida, no es producir arte sélo
por hacerlo, sino que en la producciéon hay un compromiso intrinseco, y éste
debe ser serio y pleno.

La profundidad es la manera de ahondar en las experiencias humanas, no
tratarlas con superficialidad, por ejemplo, a algin dadaista se le ocurrié
firmar un objeto cualquiera y nombrarle como arte, es decir, una exposicion
critica de una experiencia humana, criticaba la banalidad con que son vistas
las cosas. Un artista tiene la obligacion de ahondar en las experiencias del ser
humano y profundizar por medio de una reflexidon para expresar su punto de
vista.

En palabras del profesor universitario Rodolfo Valencia, el actor, o en este
caso el creador, ha de comprometerse con lo que es, ufilizar esta seriedad en
el trabajo, mostrarse sinceramente y criticar profundamente cualquier
posibilidad que se presente. Ademéas la seriedad en el teatro alude a la fe
escénica de Stanislavski, pues es tomar la situacion como si {uera real, lo que
da seriedad a una interpretacion actoral, aunque sea una comedia.

La arraigada pasién permite la autorrealizacion a iravés de una
tarea existencial en cuya trascenderncia se cree, pero para gue
esto pueda llevarse a cabo se requiere del conocimiento y del

sometimiento de las pulsiones a la razén, lo que manifestaria en
un estado de equilibrio expresado en la suave indiferenciaiss

Segan Freud, el Arte debe ser consciente, es decir, que el creador tenga la

capacidad de analizar mediante una distancia racional aquello que expone,

35 fhidem.
56 fhidem.
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que no debe dejarse llevar por los instintos, sino que necesita guardar una
distancia con la obra en cuestidn, tal como lo propone Bertolt Brecht para el
espectador teatral. Ahora analizamos la pasion como una conducta en la gque
el artista deja fluir sus pulsiones y las sublima, transforméandolas en un
lienzo, una cancion o un edificio.

Un claro ejemplo de esto, es el asesinato de Polonio, en la que aquel actor
gue representa a Hamlet, mata realmente al actor que interpreta al padre de
Ofelia, mientras conversa con la reina, la madre de Hamlet; el actor después
justifica su conducta ante los demaés diciendo ~Yo no lo maté, fue el persongje,
quitandose toda la responsabilidad del acto, motivado por sus pulsiones, sin
ni siquiera pensar en lo que hacia.

Sigmund Freud cree que la convergencia de estos elementos en el cuadro
dotan de personalidad a dicho individuo, “la fisonomia de Cristo correspondia
a su cardcter y a través de la representacién perfecta, realizada por un hombre,
en este caso Tiziano, se podia concluir que Cristo fue realmente importante®3s7,
siendo el principal vehiculo para plasmar esta personalidad el artista, ese ente
creador, que realiza una exposicién critica de una posibilidad humana. Por lo
tanto un actor, con ayuda de los autores dramatico y escénico, dotara al
personaje de personalidad, lo construira y proporcionara una dramaturgia
actoral para causar una respuesta en el publico, tal como la respuesta que
produce dicho cuadro, un “efecto poderoso que causé a sus receptores, aun a
distancia de siglos”358,

El placer estético, que le produce el cuadro a Freud, estd manifestado por
medio de la ltima oracion, “mé hubiera gustado levarmelo, pero habia
demasiada gente alrededor”s?, y eso puede ser descrito como una manera de
hacer propia la obra, una manera de posesion aunque no pueda poseerlo.
fisicamente. Esta es una de las formas en que se puede comunicar el placer
estético, lo que nos conduce a que todo estimulo provoca una reaccion, y que
ésta se expresa corporalmente, sea agradable o desagradable. Por lo tanto,

cualquier arte desarrollara en el individuo una respuesta que se expresara, y

357 fpidem.
358 Jdem.
9 Jdem, Pag. 78
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puede ser desde una ligera tension en la boca, cambio de ritmo en los signos
vitales, dilatacion de la pupila, un sonide: -oraciones bien formadas, gritos,
frases entrecortadas, gemidos, suspiros...—.

Las caracteristicas que observa Freud en la pintura de Tiziano pueden ser
aplicables a cualquier tipo de arte, y como lo hemos analizado al teatro,
mostrandonos sus ideas estéticas, lo que nos permite realizar una
interpretacion escénica que serda complementada con el analisis del texto
Personajes psicopdaticos en el teatro, Unico texto freudiano que esta
dirigide hacia el teatro en particular. Dicha interpretacion se Dbasara
principalmente en la relacion existente entre el espectaculo y el publico.

En 1904 Sigmund Freud escribié en aleman Personajes psicopdticos en
el teatro. Max Graf, critico musical vienés, quien formaba parte del Circulo de
los miércoles, guardé este manuscrito v luege lo publico en 1942 en el
Psychoanalytic Quately, gracias a la traducciéon al inglés de Henry Alden
Bunker, y acompafado por un articulo que Graf escribié. “Por su contenido
[Max Gralf) lo relaciona con La interpretacion de los suefios y con El chiste
Yy su relacion con el inconsciente, obras entre las cuales se sita
cronolégicamente™60,

Sigmund Freud inicia hablando de Aristoteles y del efecto que debe
producir el drama36! que es “despertar la piedad [0 compasion] y el temor,
provocando ast una scatarsis de las emocionesy’362; esta idea aparece no solo
en Aristételes sino en algunos escritos de la literatura griega3s3,

Aqui se optd por la palabra compasion, pues se acerca mucho mas al
concepto que se refiere Aristoteles, ya que la piedad, a comparacion de la
compasion, es un sentimiento que se presenta cuando un hombre —sea malo o
bueno— cae en estado de desgracia, mientras compasion “tiene por objeto al
hombre que no merece su desgracia®54, es decir, un hombre que le ocurre un

suceso aversivo, sin que sus actos lo condenen moralmente.

0 Freud, Siginund. Personajes psicopaticos en ef teatro. En Sigmund Freud, Bsguema del psicoandlisis y
otros escritos de doctrina psicoanalitica. Alianza, Esparnia, 1999. Pag. 361.

31 Drama como teatro y no como género dramatico.

32 fhidem, Pag. 360.

32 Véase la Introduccion que hace Samarranch a La poética de Aristoteles,

%4 Aristoteles, La poética. Aguilar, Espana, 1979. Pag. 99.
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La compasion no es un sentimiento filantrépico que despierta una idea de
auxilio hacia el otro; la compasién planteada por Aristételes se refiere tal vez a
la comprension de aquel que “es desgraciado sin merecerlo™65, Se habla de un
hombre que no es igual a nosotros en cuestiones de fortuna, y ésa es la
caracteristica de los persenajes que nos mueven a compasion.

El temor, por el contrario, “tiene por objeto al hombre que es igual a
nosotros "5, un hombre que se conforma por defectos y virtudes, o que en
acepciones contemporaneas, un ser humano con un sistema bio-psico-social.
El espectador al verse reflejado en aquel personaje, se siente expuesto al
peligro de que le ocurra lo que al personaje, y es en este punto en el que se
originara el temor.

Ahora la catarsis se produce de estas emociones, por un lado, una
desgracia inmerecida, la compasion, y por otro, un hombre en semejanza al
espectador, el temor. Estas emociones pueden producir en el espectador la
simple comprension racional de aquello que le sucede al personaje o una
proyeccion en escena, es decir, me veo en el otro, y esto es la catarsis, efecto
que se debiera buscar en el drama.

Es necesario que analicemos lo que es la catarsis para Aristoteles, y no a
la luz de la ciencia como lo hicimos anteriormente, sino desde una perspectiva
escénica.

Los primeros comentarios de la Poética, en general, interpretaron
la kazarsis como purificacién de estados o tendencias morales

desviados; en otras palabras, como purificacion o mejoramiento
de tipo ético367,

Escénicamente hablando, el teatro adquiere una funcion social, que es
propiciar un equilibrio en los espectadores para una mejor convivencia.

Este objetivo escénico se logra porque al contemplar la tragedia “el
elemento penoso que hay en la compasion y temor gue inspira la realidad

gueda purificado™ss. Por lo tanto, para Aristoteles toda acciéon teatral debe

35 fpidem.

%6 [hidem, Pags. 99-100.
37 [pidem, Pag. 42

36t [pidem, Pag. 43
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estar dirigida para producir la catarsis, desde la dramaturgia, hasta la
interpretacion.

Ahora bien, Freud interpreta a la catarsis en el teatro como una forma
que “trata de procurarnos acceso a fuentes de plucer y de goce yacentes en
nuestra vida afectiva, tal como el chiste y lo cémico lo hacen en ln esfera del
intelecto™369, esto apoya la idea de que la catarsis se produce por emociones
dolorosas —compasion y temor-, mientras que la descarga producida en los
procesos comicos sera menos fuerte, pues se liberan los afectos represados
por medio de la risa, en tante que, en las emociones dolorosas —tragicas— la
liberacién se producira después de una contencion.

Para Freud la importancia de la catarsis dramatica radica en la obtencion
del goce, producido por la liberacion de aquellos afectos que apremian al
individuo. El dolor liberado produce un goce, es como descargar aquello que
pesa para poder moverse ligeramente, y esta descarga libre produce alivio.

Ademas Freud nos relata que hay un segundo punto de vista con respecto
a dicha liberacion “la estimacion sexual concomitante que, segun es dable
suponer, representa el subproducto ineludible de toda excitacién emocional,
inspirando en el syjeto ese tan caramente estimado sentimiento de exalfacion
de su nivel psiquico™™, lo que quiere decir que al contemplar una obra
también se altera el nivel psiquico en el orden sexual, no en el sentide de
excitacion genital, sino en el sentido de la relacién que mantiene el sexo con
las emociones, y al producir una excitacion en ellas se producird un goce.

En la propuesta de jdeas estéticas, Sigmund Freud da primordial
importancia al goce, pues ahi radica la cualidad que hace valida cualquier
obra de arte. Podriamos decir que para Freud, un objeto que produce placer
es una obra de arte.

Freud observa en el teatro su caracter ladico y con este planteamiento
postula que “la contemplacién apreciativa de una representacion dramdfica
cumple en el adulto la misma funcién que el juego desempenia en el nino, al

satisfacer su perpetua esperanza de poder hacer cuanto los adultos hacen™71,

%9 Freud, Op. Cit., Pag. 360
370 bidem, Pag. 361
3N Jdem,
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es decir, el espectador adulto tiene una regresion y acepta las condiciones del
juege —yo acd, ustedes alld-, y al espectar fantasea con aquello que pudiera

ser, vislumbra posibilidades que se le presentan come nuevas.

El espectador del drama es un individuo sediento de
experiencias; se siente como ese «Misero, al que nada importante
puede ocurrirles;, hace ya mucho tiempo que se encuentra
ebligndo a moderar, mejor dicho, a dirigir en otro senfido su
ambicién de ocupar una plaza central en la corriente del suceder
universal., 372,

revive su infancia y comienza a adquirir experiencias a partir de lo que
observa, vuelve a aprender maneras de resolver problemas que pueden ser
aplicables a su realidad.

Este es uno de los mecanismos que provee al teatro de su caracter
psicoterapéutico, pues por medio de la exposicién del otro el espectador puede
tomar conciencia de lo que es él mismo, el otro y su entorno. Este caracter se
puede reforzar si se implementa la participacion del espectador, pues no sélo
€5 una proyeccion, sino una reviviscencia de alguna etapa del desarrello.

La participacion del espectador en el hecho teatral hace que la proyeccion
disminuya y que obtenga su propia vivencia, sin que exista, tal vez, un
mecanismo de defensa tan claro como la proyeccion., Pudiera existir una
racionalizacion, pero ésta sera favorable, en tanto que se acepte que el teatro
es un juego, ¥y de esta manera el espectador pudiera obtener mas segundad
para aceptar la vivencia.

El espectador de principios del siglo XX -al igual que el actual pablico
melodramatico o publico de teatro comercial-, segin Freud, “Anhela sentir,
actuar, modelar el mundo a la luz de sus deseos; en suma, Sser un
protagonista”73, no obstante, en este momento de la historia dramatica, el
publico participaba de manera pasiva en el teatro formal, mientras que la
participacion activa se limitaba a ciertos espectaculos como el circo y el
cabaret. Es por eso que Freud nos manifiesta ese anhelo —que podria ser una
proyeccion suya-, y la realizacién de este anhelo lo produce la participacion

del pablico en el teatro como se estudio anteriormente.

38 fderm
73 Jdem.
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Regresando a este anhelo, o mejor dicho, a esta necesidad que tiene el
hombre comun de identificarse con alguien importante “el autor y los actores
del drama posibilitan todo esto [modelar el mundo a la luz de los deseos] al
ofrecerle la oportunidad de identificarse con un protagonista™7, y adquirir
importancia que nunca antes ha tenido.

En la actualidad tenemos un claro ejemplo de esta necesidad neurética,
los reality shows como La academia y Operacién triunfo, en los que se busca
que personas comunes y corrientes lleguen a ser “estrellas”, y que alcancen
un nivel de vida planteado por la television, y visto desde la teoria de Karen
Horney, anulan su yo real obteniendo un momento de gloria3™s, “ser nuestro
yo ideal se conuvierte en algo tentador que se busca con toda tenacidad’.

Otro ejemplo estribaria en ese anhelo de ser protagonista se puede
observar con las estadisticas de anorexia y bulimia en las grandes ciudades,
donde imperan los medios de comunicacion, y que por adquirir una figura que
se ajuste a los “cdnones estéticos” aceptados por la sociedad, el individuo se
produce un dano sin importar las consecuencias.

Por eso ¢l teatro, al ofrecer una participacion activa, puede reducir en el
espectador la angustia causada por su falta de protagonismo, y al cumplir con
los anhelos planteados por Freud, el individuo podra tomar conciencia de lo
que es.

Una de las ventajas que tiene el teatro para llegar a dicho objetivo es que

de este modoe le evitan también cierta experiencia, pues el
espectador bien sabe que si asumiera en su propia persona el
papel del protagonista, deberia incurrir en tales pesares,
sufrimientos y espantosos terrores que le malograrian por
completo, o poco menos, el placer implicito. Sabe, ademds, que
solo tiene una vida que vivir, y que bien podria perecer ya en la
primera de las miltiples batallas que el protagonista debe liberar
con los hados...376

v si a esto le sumamos que el teatro es juego y es considerado como tal, €l

espectador se puede sentir mas seguro, no tendra que sostener una batalla

74 fdem, Pag. 362

57S El yo real es Ia personalidad del individuo, mientras que el yo ideal e¢s una imagen idealizada de lo que el
individuo quisiera ser, produciendv la angustia basica. Un momento de gloria es cuando se alcanza
aparentemente al yo ideal y se reduce la angustia basica. Cita de Karen Humey.

376 Freud, Op. Cit.,, Pag. 362 '
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con los hados de manera interminable, y podra participar con mayor libertad
de acuerdo a las condiciones impuestas al inicio del juego, y para ilustrar
esto, Freud propone como una primera regla del arte dramético “no causar
sufnimiento alguno al espectador™77.

Luego Freud propuso que el goce producide por la catarsis se origina en la
ilusién, finalmente uno percibe el acontecimiento desde un punto seguro, no

se expone a perder algo, pues el espectador:

...presupone la atenuacién de su sufrimiento merced a la certeza
de que, en primer término, es otro, y no él, quien actiia y sufre en
la escena, y en segundo lugar tratase sélo de una ficcién gue
nunca podria llegar a amenazar su seguridad personal378

entonces, la ilusion se acciona en el momento en que se depositan los anhelos
en el otro, la imaginacién comienza a trabajar y elabora ideas proyectivas, se
siente parte del conflicto a pesar de que puede pensar concientemente que
esta en el teatro, lugar que crea realidades ficticias.

Esta ilusion de estar en un lugar sin sentirse en peligro, es producida en el
teatro ortodoxo, pues desde el momento en que se traza una linea en el suelo
y se dividen los grupos del juego, ninguno puede traspasar dicha barrera o
cuarta pared, cuestion que produce en el espectador una percepcion de
seguridad.

En el momento en que se transgrede esa linea, se pierde dicha seguridad,
y lo que puede hacer el espectador es tratar de perderse entre el publico,
siente nervios de verse expuesto por el otro que en un inicio seria el expuesto.
Un ejemplo de esto es cuando en un salon de clases de secundaria, el profesor
elige hacer examen oral a tres alumnos solamente, aquellos que no gustan de
hablar en pablico por miedo a equivocarse son los primeros que se esconden,
junto con aquellos que no tienen ni la menor idea de lo que se ha estudiado
en el curso.

Gracias a esta ilusion el espectador “puede permitirse el lujo de ser un
héroe y protagonista, cuando puede abandonarse sin vergilenza a sus impulsos

coartadoes, como la demanda de libertad en cuestiones religiosas, politicas,

377 fbidem, Pég. 363.
37 fdem, Pag. 362
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sociales o sexuales™™, radicando en esto el origen del goce teatral, pues se
liberan las tensiones y bloqueos de aquellos afectos reprimidos produciendo
un sentimiento de bienestar en el mejor de los casos.

El espectador podra dejarse llevar, pues estd en un lugar protegido por
reglas que mantienen la ficcibn ~convenciones-, asi pues, se puede escudar
en que se emociondé porque estd en una realidad creada, y no porque
estuviera en su realidad cotidiana. Este arrebato se producira “en cuanta gran
escena de la vida se represente en el escenario”™80, ya que esto atane a todos,
y como el individuo es un espejo de su sociedad, si algo conmociona a la
mayoria, esta bien que el espectador se conmocione.

Sigmund Freud en este analisis sigue comparando y asociando; propone
que “fodos estos prerreguisitos del goce, empero, son comunes a varias otras
Sformas de la creacién artistica’8!, entre los que menciona en este escrito estan
la danza y la poesia épica, también en la pintura estan presentes estos
prerrequisitos, tal y como se analizé en el comentario que realiza a El pago del
tributo.

Sigmund Freud hace principal énfasis en la poesia épica, pues “facilita
particularmente la identificacién con la gran personalidad heroica en medio sus
triunfos™382, a comparacion con el drama, en el que se permite, segin el autor,

un arrebato emotivo:

mientras que del drama se espera gue ahonde en las
posibilidades emocionales y que logre transformar ain las mds
sombrias amenazas del destino en algo disfrutable, de modo que
representa al héroe acosado por la calamidad, haciéndolo
sucumbir con cierta satisfaccién masoquistasss.

Este arrebato emotive o liberacion es precisamente el efecto deseado, la
catarsis, el goce producido por una idea dolorosa.

Sigmund Freud conocia la clasica clasificacion de géneros dramaticos:
Tragedia y Comedia. Estudi6 los efectos que se producen en el publico: mas

adelante habla de una subclasificacién de la tragedia a la que divide en

379 [dem.
30 [dem.
! fdem.
382 jdem.
#3 jdem, Pags. 362 y 363.
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Tragedia Social, nombrada pieza para fines practicos; vy Drama de Amor o
melodrama. En cuanto a la comedia refiere que “se limita a despertar la
ansiedad para aplacarla luego”, mecanismo de la risa catartica y de la catarsis
sin culpa que se produce en la farsa.

El masoguismo que segiin Freud esta presente en la tragedia de mode
singular, pues el placer proviene de que “el sufrimiento realmente seq
desplegado hasta sus térinos wltimos™s4, y de este sufrimiento, surgird la
catarsis.

La catarsis proviene segiin Freud de la etapa ritual del teatro, si se le

puede llamar asi, a la que se representaba para mantener al dios contento.
Es indudable que este significado del drama guarda cierta
relacion con su descendencia de los ritos sacrificiales fel chivo y
el chivo emisario} en el culto de los dioses: el drama aplaca, en

clerta manera, la incipiente rebelion contra el orden divino gue
decretd el imperio del sufrimiento...385,

entonces si un ser humano trataba de rebelarse en contra del orden
establecido podria ser castigado, y ante estos deseos, la representacion ritual
lo expiaba de toda culpa mediante la catarsis.
El héroe es, en principio, un rebelde contra Dios y lo divino; y es
del sentimiento de miseria que la débil criatura se siente
enfrentada con el poderio divino de donde el placer puede
considerarse derivado, a traves de la satisfaccion masoguista y

del goce directo del personagje, cuya grandeza el drama tiende,
con todo, a destacar...346

idea presente, segiin Freud, en el piblico, pues al desear modelar el mundec a
la luz de sus deseos, el espectador atenta contra el orden divino y por ende
contra el orden establecido por la sociedad.

Recordemos por ejemplo, en la cultura judaico-cristiana, la caida de Adan y
Eva o la Torre de Babel en la que el ser humane es castigado por equipararse
con Dios, y dentro de la miteclogia tenemos muchisimos ejemplos: Prometeo,
Semele, Penteo, el circulo de Tebas, el principe Rama..., que son castigados

hasta con la muerte.

st fhidem, Pag. 363.
3 [dem,
6 [dem.
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Se puede decir, que este ideal de romper el orden es inherente al ser
humano, y es en cierto momento lo que ha producide una evolucion en la
sociedad: “el progreso es matar las creencias de los padres”, tal como reza este
dicho positivista. Por lo tanto, al satisfacerse este deseo, el individuo podra
desarrollarse eficientemente dentro de su sociedad.

Después de violentar a la divinidad, el héroe continia una pugna contra la
comunidad social, ahora se opondra a las normas establecidas lo que puede
resultar escénicamente en la tragedia social o en la comedia, pues en la
primera es el individuo quien luchara contra las instituciones que estan por
arriba de €l en una escala social produciéndose una destruccion o una
sublimacion; mientras que en la comedia, el individuo al violentar a la
sociedad obtendra como castigo la ridiculizacién, lo qgue le permitira
reintegrarse a la sociedad después de pagar su condena.

Sigmund Freud afirma que “todas las formas y variedades del sufrimiento
pueden constituir, pues, temas del drama, que con ellas promete crear placer
para el espectador”3s7,

El autor aclara que este sufrimiento es de orden psicologico, y que causara
una “angustia psiquica” solamente, pues un sufrimiento corporal reduce las
posibilidades de tener un goce psiquico, pues un sufrimiento fisico cualquiera
lo tiene y es en momento dado vulgar, a menos que sea producto de la psique,

lo que nos conduciria en memento dado al concepto freudiano de histeria.
El sufrimiento psiguico, empero, se reconoce particularmente en
relacion con las circunstancias de las cuales se ha desarrollado:
de ahi que el drama requiera una acciéon de la que dicho

sufrimiento emana, y de ahi que comience por presentar esa
accién al espectador...388

es decir, el drama necesitara de circunstancias especificas para producir el
sufrimiento que serd necesarioc para causar la catarsis. Una de estas
condiciones es que el sufrimiento se origine de una accién especifica segun
Freud, y esta accidén estara determinada por el conflicto que impera y

dinamizara a la obra dramatica.

37 fdem.
38 fdem, Pag. 364.
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En la actualidad se puede interpretar al sufrimiento como resultado del
conflicto, que es necesario en una obra para que ésta se desarrolle, el
conflicto es intrinseco en el drama, pues es lo que le da la caracteristica
dinamica al teatro.

El conflicto es aquello que dara a la obra de teatro la razon de ser, desde el
punto de vista actancial, es la lucha de fuerzas presentes en la obra. Desde
una perspectiva dialéctica, todo tiene un contrario que se opone, produciendo
una sintesis; en el teatro, se puede decir, que el conilicto es la dicotomia,
presentada por las fuerzas presentes en la obra, la sintesis es la resolucion
del conllicto y de la manera en domo se resuelve ¢l conflicto se obtiene el
efecto en el publico.

El padre del psicoanalisis propone que el drama al tener mas cualidades

psicologicas se convertira
...en psicopatologico cuando la fuente de este sufrimiento, gue
hemos de compartir y del cual se espera que derivemos nuestro
placer, no es ya un conflicto entre dos motivaciones inconscientes

casi por igual, sine entre motivaciones conscientes Yy
reprimidas. .. %59,

es decir, que al producirse un choque entre las ideas contenidas en la
conciencia y los afectos reprimidos se producird un conflicto que tendra
resultados negativos para el espectador, similares a las culpas que conducen
a la neurosis si no se liberan a tiempo.

Sigmund agrega una condicién para que ¢l goce se dé en el espectador, y
es que debe ser neurotico, entendiendo como tal a una persona gue no puede
o no sabe dominar sus instintos causandole problemas.

Finalmente el drama vy el neurdtico tienen como caracteristica al conflicto,
razon por la cual se necesite, segin Freud, un espectador neurotico para que

disfrute de una obra dramatica:

Sélo a un neurdtico podrd depararle placer la liberacion y, en
cierta medida, también la aceptacion consciente de la motivacion
reprimida, en vez de despertar su repulsion, como ocurriric en
toda persona no neurdtica, gque, ademdas de rechazar dicha

3% fhidem, Pag. 366.
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motivacion, se dispondra a repetir el acto represivo, ya que en
ella la represion ha tenido pleno éxito...39

en este parrafo la represion puede causar confusiones y para evitarlas
dilucidaremos su significado. La represion es un mecanismo que sirve para
controlar los instintos del inconsciente, pero cuando ésta es excesiva puede
aglomerarse y explotar, causando problemas psiquicos, resultado de ellos es
una pugna entre el super yoy el ello®?!, por haberse liberado los afectos que
estaban reprimidos en éste ultimo.

La represién puede ser sana, si encuentra los mecanismos para liberar las
pulsiones que se han concentrado en el ello, y que comienzan a provocar
conflictos. Para encontrar este caracter de sanidad es necesario que la
liberacion se produzca en un ambiente social pertinente, es decir, que la
actividad liberadora sea aceptada socialmente.

Ademas, se puede interpretar, que Freud podria referirse a esta represion
como una forma sana de controlar los instintos y los deseos, sin que se
produzca en ningin momento la ansiedad al no ir contra el orden Social,' pues
“el impulso reprimido se mantiene en perfecto equilibrio con la fuerza originaria
de represiéon”®2, razon por la cual el espectador, no neurbtico, no siente el
placer psiquico, sino tal vez un goce estético como lo propone en su critica a
El pago del tributo.

En el espectador neuroético “por el contrario, la represion estd siempre a
punto de fracasar: es inestable y requiere de esfuerzos que podrian ser
evitados mediante el reconocimiento de lo reprimido™93, es decir, si no se
encuentra un cauce para que los instintos se liberen de forma ordenada, la
represion fracasara y mediante una toma de conciencia de aquellos afectos

reprimidos el neurético sanara, razon mas por la cual se presenta la catarsis.

390 fdem.

391 Freud formula un aparato psiguico, en el que se destacan tres identidades que se relacionan entre st, el go,
encargado de percibir y accionar, el siiper yo que se construye a partir de las normas sociales y que se encarga de
vigilar que el yo se rija bajo estas normas; y por wltimo tenemos al ello, que es el conjunto de instintos y deseos de
cada ser humano. El yo se encuentra presionado por el stiper yo y el ello, pues uno busca que se cumplan las
normas para la mejor adaptacion del individuo a su sociedad y el segundo busca satisfacer sus necesldades. Esta
presién produce angustia, lo que provoca que el yo reprima los instintos para sentirse mgjor. Cuando se acumula
mucha angustia, se producen los transtomos psiguicos, la histeria, la neurosis, etc.

392 [dem,

393 [dem.
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La forma de conducirse la conscientizacion en el teatro es de manera
indirecta, pues “llévase a cabo en el espectador mientras su atencion se halla
distraida y mientras se encuentra tan preso de sus emociones gue no es capaz
de un juicio racional’3¥*, es decir, el teatro produce que el espectador tome
conciencia mientras esta observando el hecho escénico, sin que haya tantas
barreras racionales como cuando la atencién esta dispersa.

Sigmund Freud afirma que

...queda apreciablemente reducida la resistencia, a semejanza
de lo que ocurre en el tratamiento psicoandlitico cuando los
derivados de los pensamientos y afectos reprimidos emergen a
la conciencia como resultado de una atenuacién de la resistencia
y mediante un proceso que no se halla al alcance del propio
material reprimido...395

por tanto, en el drama no se denota el conflicto a simple vista, sino que es
necesario buscarlo, sin preocuparnos por nuestras propias resistencias. Como
la atencion estd dirigida hacia la escena en especifico, se debilitan las
barreras racionales, lo que permite una toma de conciencia.

El neurdtico “deja de estar enfermo al familiarizarse con el conflicto™9, y la
manera de legar a esta familiarizacion es por medio de la exposicion del
conflicto en escena realizada por medio de los personajes psicopaticos, pues
éstos “son tan aptos para el teatro como lo son para la vida misma™®7, y
funcionan tanto en la realidad ficticia como en la cotidiana.

Un personaje psicopatico es aquel que produce empatia, que resulta de la
comprensién de aquella posibilidad humana planteada por el dramaturgo, y
que busca reflejar las cualidades de una persona enferma psigquicamente.
Freud utiliza al personaje de Hamlet para explicar la relacion entre el
personaje psicopatico y una parte del piblico que permanece en un estado
perturbado.

El espectador podra liberarse de los conflictos planteados por la obra

gracias a la proyeccion que realice de los personajes psicopaticos con los que

I fhidem, PAg. 367
395 fdem.
3% fdem.
7 fdem.
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se identifique. Ahora bien, los transtornos que padezca un personaje seran
observados al seguir su desarrollo durante el proceso teatral.

Esta identificacion con el personaje psicopatico ne puede consumarse, si el
espectador no presenta un conilicto similar al del personaje, o sea, no tendra
los referentes necesarios para que se dé una empatia.

Esto serd particularmente necesaric st la represion no se
encuentra ya establecida en nosotros y si, por consiguiente, debe
ser efectuada de nuewve cada vez, lo cual representaria un paso

mds alld de Hamlet en cuanto a la utilizacion de la neurosis en el
teatro3vs,

Sigmund Freud explica irénicamente que si “en la vida real nos topamos con
tal neurosis enigmatica y desarrollada”, es decir, una persona con un alfo
grado de neurosis, ne pedria ser nunca un personaje dramatico, pues carece
de los elementos que permitiran que ctros se proyecten en L

Ahora bien, Freud concluye su texto diciendo:

...en términos generales guizd podriase dejar establecido que la
labilidad neurbtica del ptiblico y el arte del dramaturgo para
aprovechar las resistencias y para suministrar un preplacer son
Ios tnicos elementos gue fijan lmites a la ufilizacién de
personajes ancrmales en el teatrod9

como en el caso de Hamlet. En este parrafo Sigmund deja entrever que si la
sociedad es neurética, es aceptable que un dramaturge plantee un personaje
psicopatico para reducir la carga neurética por medio de la catarsis.

Después de analizar la relacion que tienen los suerios y el teatro, las ideas
estéticas en El page del tributo y Persongjes psicopatologices en el
teatro, sc presentan los puntos clave para una interpretacion escénica de
Freud:

% El teatro necesita conflicto para ser.

% La puesta en escena debe propiciar un efecto en el pablico, definido
desde el principio del montaje.

% La obra teatral, al ser un reflejo de la sociedad, deberd hablar de
conflictos humanos, que son los que interesan al publico.

% La puesta en escena debe provocar un cambio en el espectador.

s [hidem, Pag. 368.
395 fdem.
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% FEl montaje escénico debe auxiliarse de la metafora y el simbolo para
guiar al espectador al efecto deseado.

¢ Todo el hecho teatral (texto y puesta en escena) debe fundamentarse en
una ilusion que parte de la realidad.

< El teatro es de caracter social.

% El hecho teatral busca provocar un placer estético.

% Verosimilitud, sinceridad, profundidad y pasion.

% Utilizar la relacién creador-receptor para llegar al efecto deseado.

% Es necesario que se vea al juego como parte fundamental del teatro.

“ Durante el proceso de montaje se debe estudiar al espectador para
satisfacer indirectamente sus necesidades.

% La puesta en escena debe propiciar al sujeto un ambiente de seguridad.

% La dramaturgia buscaréd o adaptara, si es necesario, personajes

proyectivos o psicopaticos para lograr un cambio.

Es menester aclarar que estos puntos no se presentan como la tabla de los
mandamientos, sino como puntos de partida que propicien la investigacion
escénica de las teorias freudianas; asimismo se recuerda que es una
interpretacion libre de las ideas de Sigmund Freud y que son aplicadas al

teatro por comparacion.

2.3) El teatro como terapia

El teatro, al tener una cualidad psicolagica, puede ser usado como terapia,
es decir, puede ayudar a producir un equilibrio entre los sistemas biolegico,
psicolégico y social.

Se hablé anteriormente de lo que es una terapia y de las cualidades
psicologicas existentes en el teatro, en el presente apartado se explicara el uso
que se le ha dado a El teatro como terapia, y que puede abarcar los fres
niveles de psicoterapia, es decir, puede ubicarse dentro de las terapias de

apoyo, reeducativas y reconstructivas.
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Existen diversos tipos de corrientes psicoterapéuticas que utilizan al teatro
como terapia, siendo la mas importante el Psicodrama, derivandose de él
otras, tales como la Escenoterapia, Teatro como terapia para adolescentes y
enfermnos mentales (CITRU), Teatro-terapia, terapia del juego dramético para
infantes y adultos, etc. Existe otra corriente que utiliza al teatro como terapia,
Ia Dramaterapia, que no ha sido tan difundida en México.

A continuacion analizaremos estas dos corrientes terapéuticas: el
Psicodrama y la Dramaterapia, que nos servirin para sentar las bases del

teatro terapéutico que buscamos.

2.3.1) Psicodrama

En 1921 Jacob Levi Moreno funda el «eatro de improwvisacidiv o
«Stegreiftheaters en la calle Maysedergasse, cerca de la Opera de Viena. Es por
medio de este teatro que encuentra “las posibilidades terapeuticas gue existen
en la liberacion de situaciones conflictivas animicas™! al representarlas, al
vivirlas activa y estructuradamente™ol,

La idea del Psicodrama se origind a partir de la relacion de pareja entre la
actriz principal y el dramaturgo del Stegreiftheater. Ella en un principio
interpreto papeles de mujeres decentes aceptadas por la sociedad; pero, en la
intimidad se comportaba de modo agresive con su marido. El dramaturgo
confiesa a Moreno cémo es tratado por la esposa.

Tiempo después, Moreno le plantea a la actriz que representara en escena
a una mujer de la calle, actuacién con la que tuvo bastante éxito, por lo que
siguié interpretando este tipo de papeles, al mismo tiempo que transformo su
conducta, volviéndose menos agresiva y mas tolerante con el marido.

Esta es la pauta que le permite a Moreno desarrollar el Psicodrama, sobre
todo, al valorar las cualidades terapéuticas que tiene el teatro. Analizo el
conflicto de pareja de la actriz v el dramaturgo, y lo pusc en escena, llevando

de este modo, la terapia al teatro, en un inicio fue de modo indirecto. Después

9 reprimidas o gue ne han podido ser expresadas por culpas.
4 Morenu, Pslcoterapia de grupe y psicodrama. F. C. E., México, 1967. Pag. 31
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de este acontecimiento y junto con la psicoterapia de grupo, Moreno comienza
a estructurar y dotar de una teoria y una praxis al Psicodrama.

Moreno define al Psicodrama como “aguel método que sondea a fondo la
verdad del alma mediante la accion™02, definicién que carece de precision,
pues ne nos explica las caracteristicas esenciales del método, ni el criterio de
verdad que utiliza. Blatner nos da una definicién de Psicodrama que es mas

precisa, pues explica las caracteristicas esenciales de dicha terapia:

...el Psicodrama es el método por medio del cual se puede
ayudar a una persona a explorar las dimensiones psicolégicas
de sus problemas, por medio de la interpretacion de sus
situaciones conflictivas, en vez de sélo hablar de ellas... 1

El Psicodrama tiene como frente a la religién, no en sentido categorico,
sino en el sentido mas puro de la palabra, es decir, volver a unir (re, volver;
ligare, unir); “es el principio del «reunir todo en uno» y del ligar conjuntamente,
de la aspiracion a un universalismo cosmico™v4, y se vera esta religion no en
sentido doctrinario, sino en un sentido cientifico, es decir, reunir aquellas
situaciones y circunstancias que provocaron una problematica especifica para
su tratamiento.

Puede afirmar, junto con Blatner que “Moreno, en su trabajo con el
Psicodrama, desarrollé la sintesis del drama con las ideas de la psicologia
modemna’5, es decir, logra crear un puente entre un arte —que para muchos
es s6lo un divertimento- y una ciencia, encontrando en esta nueva terapia
diversas aplicaciones que “se ha visto que [...] son eficaces en los campos de la
educacion y psicoterapia moderna™Vé, entre otras areas del quehacer humano.

El Psicodrama se origina a partir del psicoanalisis -recordemos que
Moreno fue discipulo de Freud-, no obstante, el Psicodrama “ayuda a una
persona a representar su problema, en lugar de sélo hablarlo™v?, es decir, no
stlo se queda en la verbalizacién sino que busca revivir la experiencia para

poder superar o desbloquear el conflicto o afecto reprimido.

402 [dem, Pag. 109

403 Blatner, Op. Clt,, Pag. 1
404 Moreno, Op. Cit., Pag. 15
4 Blatner. Op. Clt., Pag. VIL
«s [dem,

7 fhidem, Pag. X1
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Una de las caracteristicas del nacimiento del Psicodrama es el paso del
divan al espacio abierto. Lo que en palabras significa, el espacio en el que se
realiza la terapia cambia, abre las posibilidades para que el individuo en lugar
de contar sus problematicas a una persona, pueda vivenciarlas por medio de
la interrelacién social con un grupo determinado, el grupo terapéutico.

A comparacion con el psicoanalisis, se puede decir que el Psicodrama
busca “restituir al hombre al universo™u8, o sea, que el individuo peodra
reintegrarse a su medio ambiente al término de las relaciones sociales
presentes en la terapia, mientras que en el psicoanalisis, el individuo se
reintegrara por medio de su individualidad, aunque no tendra oportunidad de
vivenciar aquello que le aqueje, solo de verbalizar.

El Psicodrama se basa principalmente en la psicoterapia de grupo, puesto
que escudrifa en las relaciones sociales existentes para encontrar cause a las
demandas y conflictos que el individuo presenta.

Moreno busca que el individuo se desarrolle terapéuticamente con su
sociedad, pues es ahi donde actua, se relaciona y vive. Moreno nos relata que
“un procedimiento verdaderamente terapéutico no puede intentar un objetive
JSinal menor que la humanidad entera’®, en otras palabras, al producir un
cambio favorable en el desarrollo del individuo se estara produciendo una
transformacion en la sociedad entera.

Abhora bien, la definicién de psicoterapia de grupo nos plantea algunos
elementos necesarios para que se produzcan los objetivos deseados en los
pacientes,

% “La psicoterapia de grupo es una metodologia clinica desarrollada a)

sconscienter y b) sistemdticamente™ 10
% El tratamiento es para varios individuos.

% Tratard principalmente problemas psiquicos y sociales, asi como
somatizaciones provenientes de la psique.
% “Es un método fundado en investigaciones empiricas y que Se practica en

un marco empirico™¥11,

s Moreno, Op. Cit, Pag. 16.
09 fhidem, Pag. 80.
10 fhidem, Pag. 79
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Estos elementos, que conforman la definicion de psicoterapia de grupo, estan
presentes en el Psicodrama
Los miembros que conforman al grupo adquieren una responsabilidad
mutua, pues finalmente los resultados se veran reflejados en los individuos y
en la colectividad. Recordemos que “el individuo no encontrara su seguridad y
su salud sino alli donde la colectividad sea segura y sana’2, y esto es lo que
produce que exista una corresponsabilidad entre cada uno de los miembros
del grupo, pues se busca una colectividad segura y sana, para que los
individuos puedan obtener un estado ideal de salud.
La forma en como se produzca la psicoterapia de grupo estara relacionada
directamente con la propuesta terapéutica:
Debemeos educar al publico para que se dé cuenta de que las
Jormas activas de la psicoterapia son igualmente beneficiosas

que las pasivas y que ciertos problemas especialmente dificiles
pueden exigir una forma activa de psicoterapiat!®.

El Psicodrama, en su base teorica original, es una forma activa de terapia
grupal, que aplica el fundamento del drama, la accion. Hace al paciente
participe de su proceso terapéutico, siendo él quien lo construye.

En palabras de Blatner:

el método psicodramdtico integra las modalidades de andlisis
cognoscitivo con las dimensiones de inclusién participatoria y
experimental. No sélo comparte las ventajas de la terapia de
grupo, sino que el uso del movimiento fisico llama la atencién a las
claves no verbales del componente. [...] La ventaja mds importante
del Psicodrama es que convierte la urgencia del participante de
cactuar en un canal constructivo de ~actuaciorw que lleva a su
comprensionii4

Lo que quiere decir que el Psicodrama brindara un tratamiento a los
componentes que influyen en el comportamiento del ser humano.

La conducta -o el comportamiento- estda dada por un estimulo, que
provocaré a su vez una respuesta cognitiva y una reaccion fisica. La respuesta
cognitiva serd un pensamiento articulado por imagenes y el lenguaje, ademas

de las circunstancias culturales y sociales en las que se haya desarrollado el

1 fdem.

12 fdem, Pag. 20.

43 fbidem, Pag. 18

414 Blatner, Op. Cit., Pag. X1.
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individuo, que incluye la percepcion que el sujeto tenga sobre un objeto,
situacién o circunstancia. Todo esto hara que surjan las emociones, casi a la

par en que se da la reaccién cognitiva y fisiclégica, lo que provocara una

conducta:
Imagenes y Sociedad y
Lenguaje \ / circunstancias culturales
Reaccién cognitiva o
/1 Pensamiento \‘\‘
Estimulo Emocién--------- Conducta
~a
Reaccion fisiologica /

La estructura de la conducta esta relacionada con el Psicodrama es
bastante, si realizamos la siguiente comparacion: El estimulo es conformado
por la situacion que presenta algan conflicto para el individuo, mientras que
la conducta es la actuacién que se da en el método psicodramatico. Todo lo

demas queda igual:

Iméagenes y Sociedad y

Lenguaje \ / circunstancias culturales

Reaccién cognitiva
/1 Pensamiento 0\\’

Situacion Emocién--------- Actuacion
~a
Reaccién fisiolégica /

Por tanto, el Psicodrama tiene una amplia relacién con los componentes de
la conducta, asimismo de poseer una correspondencia con cada elemento que
conforma el sistema bio-psico-social, como se demuestra en el cuadro. El
Psicodrama tiene como objetivo cambiar positivamente algo que afecta al
individuo, sea situacion, afecto reprimido, emocion, etc., y por ende, trata de
modificar la conducta del individuo mediante estimulos significativos para

lograr el equilibrio entre los sistemas biolégico, psicolégico y social.
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Para Moreno, “el fundamento del Psicodrama es el principio de la
espontaneidad creadora, la participacion libre de todos los miembros del grupo
en la produccion dramdtica y catarsis activa™15, es decir, una liberacion por
medic de la ruptura de bloqueos basados en las relaciones sociales. A
continuacion explicaremos cada uno de los principios fundamentales del
Psicodrama:

< El «principio de la espontaneidad» es aquel que habla “de la libre

participacion s impedimentos de todos los miembros del grupo™16.

4 Al ser un grupo se acepta una corresponsabilidad, pues “el problema
que fene un individuo es compartido frecuentemente por los otros
miembros del grupe™!7, y el compartir tiene implicita una
responsabilidad, como ya se explico anteriermente.

< Moreno expone que hay dos tipos de catarsis en las psicoterapias de
grupo: catarsis de grupo?/8 v catarsis de accion, siendo la segunda la
que se produce en el Psicodrama,. “La catarsis de accion resulta de las
acciones espontdneas de uno o varios miembros™19, Al hablar de que el
Psicodrama utiliza la accion como base fundamental de su dinamica, el
efecto debera ser dinimico también.

El drama es accion, y para que ésta se lleve a cabo se necesita de alguien
que la realice. La actuacion es cuando algo es llevado a la actividad, en el
teatro puede ser un texto y en el Psicodrama una situacion.

El actor en el teatro ocupa un lugar preponderante, pues es quien
transmite un mensaje al pablico, es €l el encargado de que un conflicto tome
vida por medio de su cuerpo y las relaciones planteadas junto con sus
compafieros. El Psicodrama, por ende, también se basa en la actuacion, que
la mayoria de las veces es de un paciente.

En psicologia “la actuacion se refiere al mecanismo de defensa psicologica

por medio del cual el individuo descarga sus impulsos internos a través de una

1S Morenw, Op, Cit, Pag. 36.

6 fdem, Pag. 27

17 fdem, Pag. 108.

418 La catarsis de grupoe se da mediante la identificacion de log miembros de un gripo en un momento
determinado de la sesion.

419 fdem, Pag. 86.
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representacion real o simboélica”. Se dice que es un mecanismo de defensa
porque es inconsciente, lo que conduce a que el individue ne pueda tomar
conciencia de la situacion por la que atraviesa.
Si el impulso de actuar pudiera canalizarse, la persona podria
hacer mejor uso de sus sentimientos. A través de la
representacion psicodramdtica los impulsos y las fantasias
asociadas, recuerdos y proyecciones se convierten en
consgcientemente explicitos, lo que sirve para expresar eslos

sentimientos mientras se desarrolla en forma simultdanea la
autopercepcion del individuo?2!.

Si la actuacidn se utiliza de manera que el individuo pueda tomar conciencia,
en lugar de usarla como medic para huir de la realidad, no confrontarla -
mecanismo de defensa-, puede ser manejada para f[ines y objetivos
terapéuticos.

La actuacion al ser usada por el Psicodrama como medio, permite que el

individuo pueda revivir sus experiencias ademas de explorar algunas

dimensiones de la experiencia personal que se han uvisio
desplazadas en nuestra sociedad contemporanea
sobreintelectualizada: creatividad, espontaneidad, drama,
movimiento corporal, contacto fisico, naturaleza juguetona, ritual,
danza, fantasfa, musica, comunicadién no verbal y un amplio
repertoric de papeles. La cduvilizacidn occidental ha relegado
muchos de estos objetivos a la nifez, al teatro o a la mitologiai2?

Es importante que el individuo tome conciencia de sus posibilidades para que
pueda reaccionar de manera creativa a los estimulos presentados por su
realidad, pues en terapia, por ejemplo, “el objetivo de actuar un papel tiende a
buscar una alternativa o enfoque mds eficaz hacia un problema™?2?,

De aqui se desprenden los instrumentos utilizados en el Psicodrama: el
protagonista, el director, los egos auxiliares, el publico y el espacio. A
continuacién se estudiard cada uno de los instrumentos que utiliza el
Psicodrama.

Moreno propone como primer instrumento al espacio, pienso que lo

primordial en una terapia es el paciente v después la relacién que exista con

40 Blatner, Op. Cit., Pag. X1.
431 [dem, Pag. X1V

#22 Jdem, Pag. XII

423 [dem, Pag. 5

162



el terapeuta -no hablo de la transferencia psicoanalitica-, lo demas estara

tras del paciente y ¢l terapeuta hablandoe jerarquicamente.

-,
g

3

%

El protagonista.- Al igual que en el teatro, en el Psicodrama el
paciente —o actor- es lo mas importante, pues es quien pone en
accion o dramatiza los conflictos y situaciones que le aquejan: “El
Psicodrama se refiere a una representacién que implica la solucién de
un problema emocional en términos del conflicto de una persona; estd
«centrado en el protagonista»™2?. Es decir, el protagonista es el
paciente que buscara una solucion a una situacion propia.

El protagonista es el actor principal de la situacion planteada, es €l
quien construye la situacion, pues “el drama puede moverse entre la
multiples facetas de la vida del protagonista: su pasado, presente y
Juturo™25, y el inico que conoce esas facetas es el protagonista.

El protagonista debe actuar desde si mismo, no tratar de ser otro,
ser espontaneo, aprovechar la interaccibn que logre con sus
companeros de grupo, aunque solo sea el terapeuta, y concretar
conflictos psiquicos, todo esto debe estar presente para que el efecto
terapéutico se dé.

El director.- Tiene tres funciones especificas: director de escena,
terapeuta y analista. Es el encargado de guiar al protagonista a lo
largo del proceso psicodramatico, y le propone diversos métodos
para que el individuo explore su problema.

El ego auxiliar - Se le denomina asi a cualquier persona, aparte del
protagonista y del director, que toma parte del Psicodrama
apoyando como actor en la situacion planteada por el protagonista,
es decir, un actor terapéutico. Puede opinar sobre la situacion, y en
algunos momentos, proponer una posible solucion.

El piblico.- Se refiere a las otras personas presentes durante el
Psicodrama. “A diferencia del piiblico convencional, el piiblico en el

Psicodrama con frecuencia tiene un papel activo con la participacién

24 [dem, Pag.

425 fhidem.
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en la exploracién de sus sentimientos por parte del protagonista’26,
El publico es la presencia de la opinion publica, y que en momento
dado puede proyectarse en el protagonista y crear «un sindrome
colectivos, seguin Moreno.

%+ El espacio.- Es el lugar en el que se lleva a cabo la representacion
psicodramatica. “El escenario es una ampliacion de la vida que
rebasa fos limites impuestos en la vida real’#?’. E| escenario es un
lugar donde una fantasia se convierte en realidad, es decir, se crea
una ficcién. “En ese espacio designado a tal efecto, el protagonista,
con la ayuda del director, recrea el lugar imaginario de la escena que
va a representar’#28. El espacio puede variar dependiendo los
recursos que se posean.

El Psicodrama puede apoyarse en algunos objetos tales como sillas

ligeras y mesas.

Se puede decir que el espacio psicodramatico tiene amplia relacion con el
espacio isabelino, y que al compararlo nos podemos percatar de que
mantienen ciertas similitudes entre uno y otro. A continuacion se presentan

algunas imagenes*2% que nos permitiran comprender mejor el espacio:

| R |

CexT I

Al comparar los dos tipos de teatro se puede resaltar que los dos tienen el

escenario en el centro, no son teatros a la italiana, los dos tienen balcén, y los

36 [dem, Pag. 1

427 Moreno, Op. Cit., Pag. 110

428 Julio Obst Camerini, Bl Psicodrama de Jacob Levi Moreno. C. A. T. R. E. C. Centro de Formacion
Postgrado en http: / /www.catrec.com ar/psicodrama.htm

429 Teatro psicodramatico tomado de Peicoterapia de grupo y Psicodrama, lamina 2. La segunda imagen fue
tomada de http:/ /laika.ed.csuohio.edu /fall99 / rodriguez/ Globe. htol
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dos separan el lugar de la accion del lugar de la recepcion. Hay que anotar
que la arquitectura de estos teatros favorece la participacion activa del
publico.

El Psicodrama tiene tres etapas del proceso basicamente, el calentamiento
o caldeamiento®¥, la accién y el cierre. El calentamiento es una etapa en la
que se busca que los participantes exploren con sus problematicas y se
propone a algin paciente como protagonista. La accion se refiere a la puesta
en escena de esa situacion, conflicto ¢ problema; es el director quien pone los
limites temporales a la actuacion. Por ultimo esta el cierre, que es el momento
de compartir los sentimientos, pensamientcs y problemas ante los otros
integrantes del grupo, al mismo tiempo que se obtiene una respuesta de ellos.

En seguida se presenta una tabla®3! en la que se muestran los pasos de

cada una de las etapas descritas anteriormente.

ETAPA DEL PASOS
PROCESO

I.- Caldeamientoe |a. El director hace su calentamiento.

b. El grupe discute metas, papeles, cuotas, limites,
arreglos de tiempo, etc.

c. Conocerse; ejercicios utilizados v que presentan a
los miembros del grupo entre si.

d. El director Heva al grupo a ejercicios de accion que
establecen cohesion y espontaneidad del grupo.

e. Estoc con frecuencia lleva a discutir lo
experimentado por los participantes durante los
ejercicios de calentamiento, lo que a su vez lleva a
que surja un tema de interés comin para el grupo,
o al problema de un individuo.

f. Se elige a uno de los miembros del grupo como
protagonista y €l representara su propio problema o
€l del grupo.

H.- Accidn a. El director lleva al protagonista del escenario, donde
se discute brevemente el problema.

b. Se redefine el conflicto en términos de un ejemplo
concreto y que pueda representarse.

c. Bl director ayuda al protagonista a describir la
escena en la que ocurre la accion especifica, fijando
asi la escena.

d. Se instruye al protagonista para que actie la escena

43 Dependerd de Ia traduccion si se designa caldeamiento o calentamiento, siendo su significado el mismo.
43 Basada en Blatner, Op. Cit., Pags. 6, Ty 8,
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como si estuviera ocurriendo aqui y ahora.

. El protagonista elige a otros miembros del grupo
para que actien las partes de los caracteres
importantes en el drama, entonces se convierten en
egos auxiliares.

. Se imagina la escena inicial.

g. El director ayuda a los egos auxiliares a aprender

sus papeles, haciendo que el protagonista cambie
partes con ecllos (papeles invertidos) durante un
breve periodo, durante el cual el protagonista
presenta la conducta de los otros caracteres de su
drama. Conforme los auxiliares aprenden sus
papeles, el protagonista les  proporciona
retroalimentacion hasta que siente que la escena se
estd representandoc en una forma esencialmente
similar a aquella que él tiene en la mente. Esta
actividad de moldeo incrementa el calentamiento de
los egos auxiliares y del protagonista mismo.

.La escena continda, el director introduce otras
técnicas psicodramaticas cuya funcién es actuar
sobre los sentimientos que se estan expresando.

i. Conforme se desarrolla la representacion, el director

utiliza una diversidad de técnicas diferentes, para

explorar las varias facetas de la experiencia del

protagonista.

1. La ambivalencia se demuestra explicitamente por
medio del uso de varios individuos en el
escenario, cada uno representando una parte
diferente de la psique del protagonista.

2. Los sentimientos proyectados o empatéticos del
protagonista pueden representarse por medio de
la inversion de papeles.

3. La autoconfrontaciéon del protagonista puede
realizarse por medio de la técnica del espejo.

4. Se representan de nuevo los recuerdos
importantes.

5. Se pueden realizar y explorar los planes,
esperanzas vy temores futuros

6. Las emociones reprimidas del protagonista:
culpas resentimientos, temores, aforanzas, etc.
Todos pueden expresarse utilizando una variedad
de técnicas para felicitarlo.

j. La accion puede levarse hasta el punto en gque el

protagonista experimenta una sensacion de haber
representado simbdlicamente aquellas situaciones
que habian sido reprimidas, satisfaciendo el hambre
de actuar.
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k. Se ayuda al protagonista a desarrollar otras
respuestas conductuales y de actitud de adaptacién
hacia su situacién. Esto recibe el nombre de
trabajando. Algunas de las técnicas especificas
utilizadas en trabajando incluyen:

1. Repeticiéon de la actuaciéon en la situacién del
conflicto, probando con diferentes soluciones a
la situacién, cada intento se realizard con
enfoques diferentes.

2. Que se elaboren modelos y pruebas con otros
miembros del grupo para mostrar otras posibles
soluciones de la situacién.

3. Realizacion de inversion de papeles entre el
protagonista y sus antagonistas, para que pueda
descubrir algunos indicios que le ayuden a
lograr la catarsis al experimentar en realidad la
situacion del otro.

Id.-Cierre a. Siguiendo la accion principal, el director ayuda al
protagonista a recibir algo de retroalimentacion y
apoyo de los otros miembros del grupo. En vez de
alentar a un analisis intelectualizado del problema
del protagonista, el director alienta a los miembros
del grupo a compartir con el protagonista los
sentimientos que han relacionado con la
representacion.

b. El director puede proceder a utilizar una diversidad
de técnicas psicodramaticas de apoyo.

c. Después se da el tiempo para compartir por medio
de una discusion por parte del grupo.

d. Finalmente, el director pasa al proceso de
calentamiento para otra representacién
psicodramatica con protagonista diferente, o pasa al
cierre de la sesion de grupo, utilizando una variedad
de técnicas para cerrar la sesion.

Estas etapas del proceso psicodramatico pueden variar de acuerdo al
grupo y a las circunstancias que estén alrededor de la sesion, puesto que
cada reunion sera diferente,

Hay que resaltar que el Psicodrama esta enfocado principalmente a la
relacién entre los sujetos que interactiian en la escena, el publico es solo un
testigo que puede ser afectado por la historia del protagonista. A pesar de que
busca un publico participativo, el Psicodrama no valora ni explora el papel del

publico en la historia del protagonista.
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Al paso del tiempe el Psicodrama se ha convertido en una psicoterapia de
grupo importante, siende fuente de inspiracién para otras tantas terapias que
se basan en la accion, la escena, la actuacion, la dramaturgia, la direccion, en

pocas palabras, en todo el aparato teatral.

2.3.2) Escenoterapia

Como se dijo anteriormente, el Psicodrama ha sido fuente de inspiracion
para varios tipos de terapia, se ha vuelto mas flexible, y ha provocade
multiples interpretaciones en tode el wmundo. Una de las terapias
desarrolladas a partir del Psicodrama es la Escenoterapia.

“Un grupo de profesionales del Centro Meédico Psicologico de la Fundacién
Vidal i Barragquer de Barcelona cred esta modalidad terapéutica en el arno de
197232, Desde este afie se ha continuado con las lineas de investigacion
basados en una terapia que utiliza recursocs escénicos para ayudar al
desarrollo general del individuo.

La Escenoterapia pretende “ayudar al desarrollo de la persona, utilizando
la actividad hidica y los recursos escénicos (décrticas dramdticas de
improvisaciory) con finalidades terapeéuticas y madurativas™?3, Para alcanzar
este objetivo, la Escenoterapia, fundamenta su marco tedrico en el
psicoandlisis, principalmente en el desarrollado por Melanie Klein (1882-
1960) y Donald W. Winnicot (1896-1971).

Victor Cabré, uno de los principales escenoterapeutas, senala que “no se
trata, por tante, en sentide estricto, de una nueva psicolerapia, sine de una
Jorma particular de utilizacion de algunas técnicas psicoterapéuticas™34, sino
que es una psicoterapia grupal con orientacion psicoanalitica —como se
menciond anteriormente—.

A comparacién con el Psicodrama, que puede ser usado individual o
grupalmente, la Escenoterapia solo es utilizada en terapia de grupos, puesto
que necesita de la relacidon entre los pacientes para poder desarrollarse, pues

uno de los aspectos fundamentales en la Escenoterapia es la situacion grupal,

22 Victur Cabre, Bscenoterapia, dramatizacion terapéutica en grupe. Paldos, Espana, 2002. Pag. 11
23 [dem, Pag. 18
44 [dem, Pag. 15.
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que “como es sabido, los fenomenos propios de la dindmica grupal permiten un
campo de observacion y elucidacién de los aspectos individuales de un sujeto
cuando se relaciona con otros: competencia, liderazgo, proyecciones,
" identificaciones, etc.”135
El grupo se tiene que conformar bajo dos preceptos principales: el control
de los impulsos y la tolerancia a la ansiedad y la frustracion, pues éstos son el
fundamento que permitiran la convivencia en el grupo para un mejor trabajo.
El grupo debe componerse por dos terapeutas (de preferencia un hombre y
una mujer), terapeutas observadores v de 6 a 10 pacientes. Los pacientes
deben ser “de ambos sexos, sin un conocimiento previe entre ellos y agrupados
por edades segun criterios de una certa homogeneidad’3s.
En esta terapia:
Se podria hablar de rentabilidad fen el sentido de prevencién de
consecuerncias mas dolorosas, irreversibles o cronificadas) en el
hecho de crear métodos especificos para sujefos que poseen
unas caracteristicas especificas {evolutivas, psiquicas, sociales,

ete.}) y que, por tants, reclaman una atencidon también
especifica.. 7

Los grupos que requieren mayor atencién por las circunstancias en las que
viven son los nifos y los adolescentes, puesto que viven en una edad en la
que necesitan descubrirse a si mismos, a los ofros ¥ a su mundo y por ello
representan un riesgo psicopatologico, pues un conflicto que tenga en
cualquiera de estas etapas dejardn marcado al individuo por el resto de su
vida.

Estas etapas se relacionan con la ganancia, es decir, el individuo aumenta
su tamafio corporal, se complementa el desarrollo del sistema nervioso -
termina el proceso de mielinizacion—, se prepara f{isica y psicologicamente
para poder reproducirse, aprende a relacionarse con los otros en varias
facetas, se prepara para producir laboralmente, en pocas palabras, crecera.

Ademas de que en estas etapas se acaba de conformar la persenalidad en

433 [dem, Pag. 29
e [dem, Pag. 53
? ldem, Pag. 19
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todos sus ambitos: sexual, ideoldgico, fisico, religioso, etc. Es por eso que la
Escenoterapia trabaja con nifios y adolescentes primordialmente.

Otro grupo en riesgo es la senectud, que a comparacion con los nifies y
adolescentes, el individuo mayor de 60 afos comienza con una ectapa de
pérdida, pues deja de trabajar, fisicamente presenta un decrecimiento,
fisiologicamente pierde algunas funciones y capacidades, la familia crece y se
dispersa —~en el mejor de los casos-.

El otro aspecto fundamental de la Escenoterapia es la dramatizacion que
“supone una experiencia scomo sb, en la cual se actiua como st se fuera el
persongje inventado, al mismo tiempo que se es uno mismo en la forma de
encamarlo™38, es decir, el individuo se pone en los zapatos del otro, lo que

ayudara para que el sujeto pueda tomar conciencia.

La distancia simbélica que esto implica, teniendo en cuenta que
se evita la representaciéon de temas y persongjes directamente
biograficos, permite gue el nivel de ansiedad no sea excesivo y
haga imposible una actividad creadora y una aproximacién a los
propios aspectos conflictives...139

Dentro de la terapia se busca dar seguridad al individuo por medio de la
conciencia de ficcion existente en la actividad, y para ello se utiliza la
transferenciatt® psicoanalitica como base de la terapia, métode que el
Psicodrama no utiliza.

El juego y la fantasia tienen papeles fundamentales dentro de la
Escenoterapia, actividades que nos atafien a todos los seres humanos puesto
que son actividades que nos permiten conocer el mundo, al otro ¥y a uno
mismo.

El juego tiene una gran importancia —como ya se explico anteriormente—, y
para eso es considerado como fundamental en la Escenoterapia.

La psicologia dindmica considera el juego desde dos puntos de

vista: por un lado, como la expresion de la forma en que se estd
organizando la personalidad del nifto en un momento preciso y,

3¢ fdem, Pag. 28

9 fdem, Pags. 28-29

+0 Transferencia.- irmino utilizado en la psicoterapia psicoanalitica para designer la relacion existente entre
el terapeuta y el paciente, siendo el primero la proyeceion de alguna figura importante dentro de la vida del
segundo.
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por otro lado, como algo que es, en si mismo, estructurador de
organizaciones posteriores'!,

Una de estas organizaciones es la social, y el juego la fortalece, pues “hay
siempre un interlocutor, tanto si es real como imaginario®™12, al mismo tiempo
que “forma parte del proceso de adaptacion a la realidad’ 3.

La fantasia, es un proceso humano que siempre ha estado relacionado con
el juego. La fantasia o «maginacion creadora» “consiste en trasladar
inconscienternente la pulsién al plano imaginario, a fin de satisfacerlq,
simbélicamente, mediante la creacion de imdagenes™ 1,

El teatro se basa en la ficcion, que es una realidad creada por medio de la
fantasia, y esto es tomado por la Escenoterapia: el «si magico» de Stanislavski
que es ¢l «como si» de la actividad.

“La palabra fantasia se ha utilizado también para sefialar un contraste con
realidad, tomando este ultimo término como idéntico de hechos externos,
materiales u objetivos™45, pero ademas de esto la fantasia adquiere una mayor
importancia, pues ayuda a que el individuo de cualquier edad se adapte a su
realidad.

Muchos consideran a la fantasia solo como una actividad infantil y
subjetiva, no le dan el valor necesario para el desarrollo del individuo a
cualquier edad. Nos enfrentamos a una sociedad objetiva, que no le interesa
la realidad interior de cada individuo, y esta realidad esta lena de
interpretaciones que dependen del lugar en el que estemos, de la historia
personal, etc. Al respecto Michael Ende dice a través del personaje Gmork en

su libro La historia interminable:

Los seres humanos odian y temen a Fantasia y a todo lo gue
procede de aqui. La quieren aniquilar. Y no saben que,
precisamente asi, aumentaran la oleada de menfiras que cae
ininterrumpidamente en su mundo... esa commente de seres
desfigurados que tienen que llevar ahi una existencia ficticia de
caddveres vivientes y envenenan el alma de los hombres con su
olor a podrido. Los hombres no lo saben.#6

i [dem, Pag, 32.

+2 [dem, Pag. 33.

43 fbidem.

44 Sillamy, Op. Cit., Pag. 129.

S Cabré, Op. Cit., Pag. 32.

+6 Michael Ende, La historia interminable. Allaguara, Madrld, [983. Pag. 145.
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Es un sacrificio por la objetividad, por aquello que sera aceptado socialmente,
brindando una seguridad ante la angustia de estar en contra de la gente, y un
buen ejemplo son la mayoria de psicologos de la Facultad de Psicologia, que si
algo no es cientifico no es valido, pues es en la fantasia donde se encuentra la
potencialidad creativa de la ciencia.

Por tanto, la Escenoterapia utilizara al juego y a la fantasia como
fundamento, pues le brindara al individuo maneras para tomar conciencia y
decisiones sobre lo que es él, el otro y su mundo.

La corporalidad es una forma en como este mundo interno se relaciona
con el mundo externo; “la realidad interna se configura mediante los
intercambios con el ambiente del ser humano, en especial en el transcurso de
su desarrollo™7, pues solo por medio de esta relacion se producen las
experiencias interiorizadas, que es lo que conforma a este mundo interno.

El papel que juega la corporalidad —la relacién con el propio cuerpo - en la
Escenoterapia radica en que “el cuerpo [es] vivido como objeto internalizado,
promotor de la propia identidad, o como objeto externo™8.

Es necesario recordar que el cuerpo y la mente son inseparables y cuando
ocurre una fractura entre estos dos elementos, es por que hay un transtorno
mental:

...emociones, afectes, representaciones mentales y pensamientos
tienen sus raices en las sensdaciones que son fendémenos
claramente corporales; independientemente de gque los estimulos
que las originen procedan del propio cuerpo o de algo que actile
desde fuera de él...419

Puesto que desde su origen el cuerpo y la mente mantienen una amplia
relacién, se desarrollan a la par, uno afecta al otro y viceversa.

La corporalidad también tiene gque ver con el sisterna social pues es por
medio de ella que podemos relacionarnos con lo otro, €l entorno y las demas
personas. Esto comienza con la relaciéon del individuo y la familia,

principalmente la madre.

“7 Cabré, Op. Cit., Pag. 38.
“4 fpidem.
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La corporalidad refleja “la creciente complejidad del desarrollo psicoafectivo
lque] va creando un mundo intermo de sentimientos y de representaciones
mentales, ligados entre si por una red de significaciones simbdélicas, gue es el
mundo mental’*, es decir, la percepcién entre aquello que esta fuera del
propio cuerpo y lo que esta dentro en los aspectos biologicos y psicologicos.

Por ende la corporalidad es una expresion del mundo interno, la cual se
denotara por medio del esquema corporal. Dicho esquema es una proyeccion
de los conflictos internos y externos de los individuos, el cuerpo se convierte
en testigo de la propia historia personal, y es asi como la expresara en cada
momento.

Podemos pensar que el esquema corporal se convierte en una
sintesis o una configuracion en la cual participan diversas
vertientes complementarias: la representacion sensorial, tdctil y
visual del cuerpo; la representacion de la postura y del cuerpo en
movimiento que incluiria la mimica y el gesto, la agilidad,
coordinacién, habilidad y fuerza; la representacién estética y de
elementos complementarios como, por ejemplo, la voz. En su
integracién toman parte, obviamente, las fantasias, los

recuerdos, los proyectos, especialmente aquellos que se refieren
al cuerpo®sl,

Este esquema corporal coincidira con la adquisicion de la personalidad,
pues se va conformando desde los origenes. Mas adelante, en la infancia, la
corporalidad ayudara a que el individuo obtenga su identidad dentro de su
grupo social, que mas tarde se ampliara y coincidira con el yo en el mejor de
los casos.

La Escenoterapia aprovecha a la corporalidad y la utiliza en beneficio dé
los procedimientos, pues ademéas de utilizar la voz como el psicoanalisis,
busca la expresion por otros medios corporales: el movimiento, el gesto, la
relacion del individuo con el espacio y los otros, etc. El uso del cuerpo en la
Escenoterapia se puede resumir en tres conceptos béasicos:

% La capacidad para simbolizar.- Pues el cuerpo proyectara al exterior

nuestra realidad interior, pues tiene una amplia capacidad para

metaforizar.

450 fdem, Pég. 39
41 [dem, Pag. 40
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o,

¢ El esquema corporal.- Se maneja en dos niveles: en lo que el individuo
conoce de su cuerpo y lo que descubre en las exploraciones durante las
sesiones.
% EIl espacio transicional.- Es lo que hay entre el individuo y lo otro:
entorno, sujetos, objetos, etc.

Para que el cuerpo se exprese es necesario que pueda simbolizar, pues es
lo que lograra que el esquema corporal llegue al otro por medio del espacio
transicional.

El momento mds importante en Escenoterapia no es el de las
grandes y profundas interpretaciones sino aquel en el gue el nirio
o el adolescente se sorprende a si mismo con la percepcion de
una accioén, de un gesto o de una actitud corporal que reconoce

como propios a través del personaje al cual ha dado vida por
unos instantes en la sesién.. 152

Y es asi como el cuerpo es utilizado como un medio conscientizador, pues es
el tnico que tiene la capacidad de percibir el propie mundo interno y
traducirle al mundo externo.

La clasificacién psicopatologica que utiliza la Escenoterapia esta basada en
las desarrolladas por las méximas instituciones de salud mental: American
Psychologhist Asociation (APA) y la Organizacion Mundial de la Salud (OMS).
Ademas de la clasificacion también toma los conceptos de salud enfermedad
que manejan dichas instituciones.

Al igual que el Psicodrama, la Escenoterapia utiliza tres fases o tiempos en
la sesion: Preparacion de la escena; representacion, y, finalmente,
Comentarios y analisis. La participacion activa del paciente en estos tres
tiempos es muy importante, pues es €l quien crea la accion, da vida a ese
«COmo Si».

La fase de preparacion de la escena se caracteriza por la creacion colectiva
de un argumento, el terapeuta les puede dar opciones de representacion: “se
les propone que construyan un argumento a partir de un marco fisico o

geografico determinado, por ejemplo, un grupo de personas en una casa, en un

2 Jdem. Pag. 43.
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autobus o en una isla™53, Esta {ase se lleva a cabo en el centro del escenario
con el grupe reunido en circulo.

“Los temas de las sesiones no han de ser de cardcter directamente
biogrdfico™31, lo que podria repercutir en alguno de los pacientes, pues los
adolescentes presentan una dificultad para hablar de forma directa de sus
problemas. En este sentido una fuerte razéon para no permitir las historias

biograficas de algiin miembro del grupo es que

La representacion o dramatizacion de situaciones no
directamente biogrdficas permite una cierta distancia simbélica
que facilita la implicacion progresiva de los chicos en la
manifestacién y en el intento de comprension de sus
conflictos?ss,

En la fase de representaciéon los terapeutas salen del espacio escénico,
“procurando no intervenir en el transcurso de la representacion, excepto en
aquellas situaciones que obligan a revisar lo que estd sucediendo™36. Las
intervenciones de los terapeutas serdn para introducir elementos de la
realidad.

Los elementos escénicos que pueden utilizar son unas sillas y una mesa,
dandoles el significado que el grupo quiera.

Al terminar la representacion todos -incluyendo a los terapeutas-se
relinen otra vez en el escenario, y se sientan en circulo. Comienza la fase de
comentarios, en la cual el grupo evalua “el desarrollo de la representacién, de
gue forma cada unc ha vivido su propio papel y el de los demds, y qué
desviaciones se han dado respecto a la propuesta inicial y por qué motivo™57,

Si el grupo es cerrado -es decir, una composicion definitiva, los que entran
son los que salen~ lo que se recomienda es que no sean mas de 35 sesiones,
una por semana. Mientras que en un grupo abierto -aquel que tiene
variaciones, no son los mismos que entran que los que salen- se recomienda

que sean veinte meses o 70 sesiones aproximadamente. La duracién de cada

+3 fdem. Pag. 79.

454 fdem.

455 [bidem, Pags. 79-80,
456 [dem, Pag. 83.

57 ldem, Pag, 84.
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sesion puede variar dependiendo del grupe y puede durar entre 50 y 90
minutos.

El espacio que se requiere para la Escenoterapia esta disenado de acuerdo
a dos estructuras fundamentales: el teatro psicodramatico y la camara de
Gessel. Como ya se analizé anteriormente, el espacio psicodramatico tiene
lugares de participaciéon activa y lugares solo de expectacion; en la
Escenoterapia este espacio active se encuentra de un lado de una gran
camara de Gessel; ésta es un espacio dividido en dos que permite a unos
observar lo que otros hacen, que en este caso son los observadores de los
casos representados por los pacientes-actores.

A diferencia del Psicodrama, la Escencterapia utiliza a dos terapeutas: uno
dedicado a la direccion escénica formal como tal y el otro dedicado a la
direccion terapéutica del grupo. Como la Escenoterapia se fundamenta en la
transferencia, se busca que los terapeutas sean de sexos opuestos, ya que
esto permitirda una mejor transferencia en el grupo, pues se buscara, en
momento dado, que el individuo se sienta como si estuviera con su familia, y
asl el terapeuta masculino jugaria al rol del padre, mientras que la terapeuta
femenina seria la madre.

Ademas de los dos escenoterapeutas existen otras dos figuras en la
Escenoterapia: los observadores y los supervisores. Los primeros son aquellas
personas encargadas de observar y comentar lo que ocurre en las sesiones, al
estar afuera pueden evaluar el desarrollo de los miembros del grupo dentro de
la terapia. Por lo regular son candidatos a escenoterapeutas.

Los supervisores, en la mayoria de los casos, son aquellos que mandan a
Escenoterapia a los pacientes. Un supervisor observara ademas la relacion
existente entre los escenoterapeutas, los pacientes y los observadores,
propondra nuevas técnicas v métodos que pueden ufilizarse con los grupos,
disefiard mecanismos que le permitan al grupo desarrollarse de mejor
manera.

La Escenoterapia estd constituida por tres etapas que integran al proceso

terapéutico: etapa inicial, media y final. Estas son clasificadas dependiendo la
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compiejidad que se dé en los argumentos presentado en las sesiones, asi
como por el factor temporal cxistente en la planeacion del proceso terapéutico.

En la etapa inicial se plantean los objetivos que se perseguirdn en el
proceso escenoterapéutico, tanto individual como grupalmente. Esta etapa se
caracteriza por presentar una ambivalencia, es decir, el paciente se siente
motivado positivamente hacia la terapia, bajo la expectativa causada por las
relaciones que ha de formar con los terapeutas y los otros pacientes, ademas
de tener confianza en que en este grupo terapéutico encontrara lo que
necesita.

Por otro lado, el paciente sentira una angustia ante lo desconocido en la
terapia, miedo a ser juzgado, o en momento dado, a ser comprendide. “Esta
ambivalencia es la que puede comportar en la primera fase actitudes de
inhibicién, de pasividad a la espera que sean los terapeutas los que lleven la
iniciativa, los que asuman la responsabilidad de cada sesion™58,

Los escenoterapeutas deben tener mucho cuidado en esta etapa, pues es
cuando los pacientes pueden abandonar la terapia gracias a la ambivalencia
planteada arriba.

El grupo en esta etapa, en lucha con las propias resistencias,
hace un stanteo: frente a la incertidumbre de que sucederd, de
qué significard para cada une de ellos la nueva situacion que
apenas ha iniciadoe. En este punto son frecuentes los argumentos
de vigjes, de largas esperas en una cola de gente, en una
estacion, etcétera. Temas que sirven, al mismo tiempo, para
expresar las inquietudes frente a este wiajer terapéutico que
acaban de emprender y para iniciar el conocimiento del otro, de

lo que los otros sesperare del tratamiento y de donde éste les
puede sllevars finalmente. 459

Cuando el grupo ya se ha familiarizado con los aspectos practicos de la
Escenoterapia, comienza la etapa media, que se caracteriza por el cambio en
la percepcion del tiempo que ha de durar el tratamiento ¥y que pasa a segundo
término, mientras que en la etapa inicial y en la final el tiempo del
tratamiento es una de las principales preocupaciones con respecto a la

terapia.

ss¢ [dem, Pag. H7.
5% [dem, Pag. 88
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Esta cierta tranguilizacién del grupo respecto e los elementos gue
enmarcan la actividad, permite el abordaje mas directo de
estados afectivos concretos: argumentos y personajes que
expresan la tristeza, la alegria, el dolor, el miedo, la soledad, el
deseo, etc. 960

Para este momento, se incrementa la espontancidad en la fase de
representacion, lo que permite una mejor toma de conciencia; asimismo, los
argumentos elegidos por el grupo se vuelven mas complejos, lo que permite
una mejor expresion de los conflictos planteados.

La etapa final vuelve a presentar la preocupacion por el tiempo, pues se
acerca el momento de separarse de las relaciones construidas a lo large del
proceso terapéutico, comparieros de grupo y terapeutas. En esta etapa, los
escenoterapeutas buscan esclarecer los conflictos relativos a la separacion
terapéutica, ademAas de que se plantean patrones para ser usados fuera de la
terapia. Se espera que para esta etapa, el paciente haya obtenido un alto
grado de insight.

La ultima sesion se caracteriza por incluir una evaluacion en la gue se
toma en cuenta la resolucién de objetivos planteados al inicio del proceso
terapéutico, asi como, el trabajo personal realizado dentro y fuera del grupo.

Al terminar se pueden anexar actividades individuales para dar una
continuidad al tratamiento escenoterapéuticc. En estas sesiones se
observarén los cambios producidos, los progresos en el funcionamiento de la
personalidad, ademas de terminar de resolver conflictos que no hayan
concluido.

Estas dos terapias presentan una gran investigacion con relacion al
paciente-actor, desarrollan todo su cuerpo tedrico-préctico en torno a la figura
de un «actor», y no desarrollan ni toman en cuenta el papel que juega el
espectador dentro de sus teorias. Si acaso en el Psicodrama, el publico juega
un papel, pero no logra desarrollarse para causar una catarsis de accion,
pues si acaso tendréa una catarsis junto con el grupo, lo que lo llevara a una

superflua participacién, tante en el proceso como en el efecto deseado.

40 Jdem, Phg. B9
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2.3.3) Dramaterapial.

Ni muy de prisa, ni poco a poco
el escenario lo cura todo...
Victer Maruel San José. Ne seré nunca juguete roto.

Héctor Eduardo: nifio de 4 anos de edad es admirador del Hombre Arana
{Spiderman}*62 en la ciudad de México hacia el ano 2002. A Hécfor le gusta
jugar a que €l es el superhéroe: brinca en los sillones, corre por el espacio,
pelea contra sus contrincantes o se alia con alguno -pudiendo ser su madre,
tios, abuelos o bisabuela- y en lugar de telarafas utiliza sus “marradas™ -
pequenas cuerdas-.

En este juego hay algo que nos atafie a todos: la capacidad de crear y
dramatizar. El ser humano es una especie dramatica, que requiere de la
representacion para poder vivir, imita, representa y juega varios papeles para
poder desarrollarse a lo large de su vida: “El hombre surge de un mono gue se
volvid dramuitico, mimico, que aprendio a representar papeles. Siempre ha
simulado ser mas terrible 0 benéuvolo de lo que en verdad es, segun el rito gque
ejecuite, de acuerdo con el mito que encarne” 463,

Mas que ubicar el nacimiento del teatro en una etapa historica precisa, se
le puede rastrear desde la primer etapa del desarrollo humano. Esto servira
para este fin.

Desde la concepcion comienza el drama de la vida, el individuo cambia su
espacio y crea un munde en el interior de la madre, se convierte en la fuente
de expectacioniét y finalmente sera capaz de percibir una serie de cambios
que se dan a su alrededor.

A partir de entonces, comienza la vida dramética del individuo. Las
relaciones sociales, biolgicas y psicologicas se inician para concluir hasia el

deceso.

%1 Pslcoterapia que nombra al paciente como cliente, a comparacitn de otras psicoterapias, gue le nombran
paciente, sujeto, v individuo.

462 Personaje salido del comic norteamericano que posee cualidades argenidas: trepa por las paredes, teje
telaranas. ..

43 Dethumeau, Op. Oit., Pag. 15.

“4 Tomando la palabra en dos sentidos: un ente que causa expectativas ¥ un ente gue procura que le pongan
atencion.
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Seglin Esslin, *drama es accion mimética, accion dentro de la imitacion o
representacién de la conducta humana’$5 y siguiendo con los razonamientos
expuestos, el individuo representara toda la historia de la especie, ésa sera su
accion mimética, es decir, su drama. Es necesario recordar que los individuos
reproducen ontogenéticamente la historia evolutiva de la filogenética.

Por otra parte, al decir que el drama es necesaric para wvivir, es hacer
referencia al mecanismo de sobrevivencia del ser humano. Se dice que es un
mecanismo de sobrevivencia porque le permite al individuo adaptarse a las
sifuaciones y circunstancias que se le presentan, asi como a si mismo, en
refacién con los demés y también se adaptara a las modificaciones que se
vayan presentandeo en su entorno.

El drama ha ayudado al ser humaneo a sobrevivir y esto se puede constatar
en cualquier momento, por ejemplo, una persona cambiara su conducta si
esta con su madre; si convive con sus amigos, su amante o si esta con sus
subordinados. Su comportamiento cambia dependiendo de las circunstancias
y de las situaciones.

Otro aspecto complementario es que segan Phil Jones, “dentro del drama
existe un poderoso potencial para curar 6. Es decir, afirma que mediante el
drama el individuo podra alcanzar bienestar psicoldgico, biolégico o social.

Se podria ejemplificar con la tragedia griega o con los bailes o los rituales
para honrar a algiin santo, patron, compromise o manda en el ambito de la
iglesia catolica asi como la variedad de rituales chamanicos heredados de la
magia... los cuales procuran un bienestar después de realizarse.

“Se ha observado que el acto festive de personas reuniéndose a través del
drama y el teatro tiene una importancia social y psicolagicd™67, y en esta idea
se inserta la Dramaterapia. “Considero ~-sigue Jones— que la Dramaterapia se
origina a partir de estas creencias [Stanislavski, Artaud, Grotowski, Brook| que
ven al teatro como necesario para vivir'#s, Tanto el Teatro como la

Dramaterapia se refieren a las experniencias humanas.

485 Phil Jones, Drama as Therapy. Routledge, New York, 1996, Pag. |
5 [dem.

7 fdem.

«= fdem, Pag. 4
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Dramaterapia significa utilizar al drama de manera terapéutica: “el término

Dramaterapia se refiere al drama como una forma de terapia™t9. Otras

definiciones de Dramaterapia son:

“[L.a Dramaterapia] es una implicacion en el drama con el fin de
proporcionar salud ™7

“Por Dramaterapia se entiende el uso intencional y sistematico del
proceso drama / teatro para alcanzar el crecimiento y cambio psicoldgico.
Las herramientas derivan del teatro; las metas tienen sus raices en la
psicoterapia™!. (Renée Emunah)]

“Dramaterapia es el uso infencional de los aspectos curatives en el
proceso terapéutico™ 72 {Asociacion Britanica de Dramaterapistas)
“Dramaterapia es la aplicacion especifica de las estructuras teatrales y
procesos del drama con una clara intencionalidad terapéutica”™? (Sue

Jennings)

Estas definiciones revelan que la Dramaterapia busca producir un efecto

curativo, es decir, mostrar o crear un equilibrio entre los tres sistemas que

conforman al ser humano, el bioldgico, psicologico y social por medio del

ejercicio de los elementos dramaticos.

Desde otro punto de vista de Carl Gustav Jung, la Dramaterapia se

insertaria como terapia ya que es “wuna cuestion de tratamiento del desarrollo

de las posibilidades creativas latentes en el paciente mismo/474, en esta

definicion la Dramaterapia encuentra eco, pues busca por medio de todos los

elementos teatrales capacitar al individuo para que pueda desarrollarse de

una mejor manera en su vida cotidiana.

La Dramaterapia se maneja bajo una premisa, que es que:

...no todo el arte es terapia. Esto no alude al arte hecho
primordialmente con propésttos creativos, politicos y financieros.
No busca hacer una patologta del artista o la actividad artistica,
sin embargo, si reconoce que los procesos y productos artisticos

49 fdem, Pag,. 1
470 Jdem, Pag. 6
471 Dramaterapia 2001, http:/ /www.Dramaterapia.cl/. Pagina consultada ¢l 17 de mayo de 2003, a las 2:15

a.m.

72 [dem.
413 dem.

474 Jones, Op. Cit., Pag. 5
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tienen potenciales curativos y que si son trabajados de modos
particulares en contextos especificos, el drama puede ser una
terapiat’s.

Si se viera al teatro tan solo como una terapia seria un error o una tonteria ya
gue se ignora otra de las funciones primordiales del Arte: crear el goce
estético; sin embargo, es valido utilizar los componentes teatrales como
herramientas terapéuticas.

Si una puesta en escena dispone del goce estético para generar un cambio,
entonces se puede hablar de un teatro revolucionario, no en el sentido
panfletario, sino en el sentido de transformacion. Esto a su vez podria
conducirnos a considerar el teatro terapéutico, recordemos a Bertolt Brecht.

Por eso la Dramaterapia se refiere al drama como terapia y no al teatro. Se
debera ponderar la diferencia entre estos dos términos:

e Drama es una parte del teatro que implica accidon, un moverse a

representar un rol o una situacion.

¢ Teatro, por su parte, es un arte espacio-temporal que desarrolla un

conflicto mediante la representacién o drama de los actores,

Por lo tanto, la Dramaterapia utilizara a la accidon como su principal medio

encontrando su forma de trabajo en

...los procesos dramdticos [que| son trabajados con modos que
Sfaciiten el cambio terapéutico. Estos modos son inherentes al
drama y a las formas teatrales. La Dmmaterapia centra y
enfatiza los aspectos curativos del drama y el teatro...976,

produciendo, ademads del goce estético, una expresion y sensibilidad para
poder tomar conciencia. Por lo tanto, el teatro sera terapéutico si se le da este
enfoque, serd terapia en medida que se respete su funcién artistica. La
Dramaterapia se refiere a los elementos componentes y auxiliares del drama,
y al teatro como un producto acabado.

Apoyada en los elementos dramaticos, la Dramaterapia relacionara las
circunstancias del individuo, su historia personal, su mundo interno y las
situaciones o problematicas que se le presentan en su experiencia actual o

pasada, asimismo el aprendizaje obtenido en las sesiones de Dramaterapia.

5 [dem, Pag. 6
476 [dem, Pag. 5
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El chiente busca alcanzar una nueva relacién y perspectiva hacia
los problemas o las experiencias de vida que lo han traido a
terapia. El dnimo o el espiritu es encontrar en esta nueva
relacion una resolucion, un alivio, una nueva comprension o
modos de cambio en el actuar...977

La Dramaterapia puede ser aplicada a cualquier persona de manera grupal
o individual, y es empleada en centros familiares y sociales, prisiones,
hospitales, escuelas, centros de trabajo, lugares de rehabilitacién, etc. El
proceso dramaterapéutico puede ser tomado por nifos, adolescentes, adultos
o ancianos. En resumen, se puede decir que la Dramaterapia esta presente en
muchos ambitos del quehacer humano, y se puede aplicar para buscar un
mejor desarrollo de los individuos en sus circunstancias.

El trabajo en la Dramaterapia es llevado por un guia, el dramaterapeuta,
que estd encargado de proporcionar al individuo diferentes opciones para
mejorar su desarrollo dentro de su vida cotidiana, durante un namero de
sesiones que duran entre 40 minutes y una hora y media.

“Cada sesién consiste usualmente en una etapa de calentamiento que
evoluciona hacia una exploracién activa de las dreas que son problemdticas
para los clientes seguido por el cierre de sesion™78, y que si lo comparamos
con las demas terapias mantienen la misma estructura: un caldeamiento, el
desarrollo del proceso terapéutico enfocado en el problema y por ultimo el
cierre de sesion.

Los problemas que puede abordar la Dramaterapia pueden ser de
cualquier clase, pues “el proceso principal involucra el comprometer al cliente
con el drea problemdtica a través de la forma y el trabajo dramdtico con el
grupo y/ o terapeuta™?, cualquier problema puede ser resuelto mediante los
procesos dramaticos. Esta etapa de la terapia se realizard en la fase de
desarrollo de la Dramaterapia.

A grosso modo, se puede decir que los momentos en la Dramaterapia se
dividen en tres: en la primer parte el individuo plantea la problematica, en la

segunda fase se desarrolla la problematica al mismo tiempo que se buscan

477 [dem, Pag. 6
7 Jdem, Pag. 7.
479 Jdem
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soluciones y en la tercer parte se evalua el trabajo realizado asi como los
avances o retrocesos que el propio paciente junto con el terapeuta observé en
el proceso dramaterapéutico. A continuacion se presenta un cuadro con los

diferentes pasos que integran la sesién de Dramaterapia.

Fases de Pasos de cada Descripcién de cada paso.
desarrollo fase
Calentamiento Calentamiento Donde se introducen los problemas

a tratar en la sesion o donde el
cliente expone sus logros o
problemas de la semana. Sirve
también para que el cliente o grupo
se situe y prepare para el trabajo a
realizar.
Concentracion Es donde se empieza a entrar en
materia y surgen las figuras o
metaforas que nos ayudaran a
construir el drama, improvisacién o
ejercicio que veremos en el
siguiente paso.
Desarrollo Actividad Es donde se ©propone un
principal experimento que tenga como
objetivo principal reunir las figuras
de conflicto tocados en los dos
puntos anteriores.
Cierre Cierre y Tiene por objetivo la verbalizacion
descaracterizacién de la experiencia y el llevar a el (los)
cliente(s) a darse cuenta de los
logros o bloqueos que tuvieron en
el desarrollo del drama. La
descaracterizacion por su parte
permite a los clientes a regresar a
su flujo cotidiano.
Concrecién En esta etapa se resume lo visto en
' la sesibn y se |[proponen| los
compromisos. 480

“La Dramaterapia toma lugar dentro de limites claros que protegen el
espacio terapéutico”8!, es decir, se desarrolla dentro del lugar destinado para
la terapia, respetando el rol del terapeuta y del paciente.

En lugar de hablar de transferencia, la Dramaterapia, utiliza la proyeccion

dramaética como uno de los procesos basicos, pues gracias a ella, “El cliente se

180 Tomado de Moreno Serena, Ulises. Modelo para un teatro terapéutico indirecto. Apuntes para una
teoria. Manuscrito. S. p. i.
81 fdem
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ve envuelto emocional e intelectualmente en la busqueda de problemas dentro
de las formas dramdticas, tales como los personajes, los materiales de la obra o
las marionetas™s2, es decir, que esta terapia utilizard los elementos
dramaticos, no en un sentido teatral, sino en un sentido terapéutico
mayoritariamente.

El fin de la Dramaterapia es conseguir un cambio en las experiencias
conflictivas del paciente, efecto que se dara al final de la terapia, “Este cambio
es debido al uso de los procesos dramdticos para expresar y explorar (para
transformar) el material del cliente’83, lo que incluye las relaciones creadas a
lo largo del proceso dramaterapéutico. Para que este cambio sea visible es
necesario que el paciente explore sus problemas creativamente.

La creatividad es un factor importante para cualquier terapia, sobre todo
en las de caracter expresivo, pues solucionan problemas por medio de la
expresion, y en la manera de hacerlo entra el papel de la creatividad. La
Dramaterapia ofrece un campo abierto para explorar cualquier técnica o
proceso dramatico que pueda ayudar a los individuos a producir alguna
transformacioén benéfica para su propio desarrollo.

Para ayudar a que el cliente por medio de esta terapia llegue al cambio
deseado, se utiliza la creatividad de los procesos dramaticos y se aplican con
un fin meramente terapéutico. El proceso dramaterapéutico se divide en
sesiones, las cuales incluyen un gran repertorio de procesos dramaticos que
permiten al individuo la expresién creativa de aquello que le aqueja. Cabe
destacar que estos procesos tienen diferentes potenciales terapéuticos, por lo
que son utilizados para diferentes pacientes. Jones menciona varios de ellos:

%+ Uso de papeles escritos y persongjes creados, la improvisacion
de uno mismo en situaciones ficticias para poder explorar
experiencias de vida.

% El uso de materiales tales como objetos, juguetes pequenos y
marionetas para trabajar con sentimientos, relaciones o
experiencias problemdticas.

% El uso del cuerpo en forma dramdtica por medio del disfraz,

enmascaramiento, mimica o el arte de la improvisaciéon para

explorar el self [yo], la imagen, la relacion.

9
Q

22 fdem
43 fdem
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< El uso de libretos, historias, mitos gue evocan act out, temas,
cosas personales o material arquetipico con miras a la
exploracién de los problemas.

% La creacion de rituales dramdticos para trabgjar con dreas de la
experiencia.

% El movimiento a través de diferentes etapas de desarrollo
dramdatico para asistir en la evoluciéon de diversos modos de
relacionarse con uno mismo y con los otros.184

“La Dramaterapia se construye sobre los aspectos curativos gue estdn
presentes en las actividades dramdticas y teatrales™s5; y para desarrollar este
potencial terapéutico se utiliza a la creatividad, el juego y el drama como
blogues de construccion terapéuticos, pues mantienen al hombre en contacto
con su yo (self], ya que estos bloques logran un mejor desarrollo en el proceso
terapéutico.

Hay varios autores (Klaesi en 1922; Miuller-Thalheim en 1975) que
postulan que la creatividad tiene dentro de si procesos inherentes de
autocuracion, pues el resolver problemas hace que el individuo se acerque a
una confrontaciéon con su yo, y al lograrse esto, se puede desarrollar mejor en
su medio.

Miller-Thalheim “sugieren que la expresion del material y emociones
problemdticas a través del arte cambia la relacion hacia los problemas o
sentimientos™86, entrando en accion la creatividad, pues la terapia es una
forma metodica de aplicar la creatividad a la resoluciéon de problemas de
caracter biologico, psicologico y social. Es menester mencionar que el arte es
un conjunto de problemas resuceltos con diferentes técnicas para propiciar un
fin estético, radicando en ello otro de los potenciales terapéuticos que tiene el
arte, la exploracion para la resolucion de problemas y conflictos.

Cuando “El miedo real es convertido en miedo ficticio™87 es mas facil
enfrentarlo y trabajarlo por medio de exploraciones verbales y corporales, ya
que estd presente la condicion «como si»; y ademas de implicar un alto grado
de compromiso se traspasan las barreras que producen los bloqueos para

adaptarlas a la situacién por la que atraviesa el individuo.

. %4 [dem, Pag. 8
4S5 fdem.
6 fdem.
7 fdem.

186



El arte equilibra al individuo mediante la contraposicion del sentido y el
sin sentido, el orden versus el desorden, ofreciendo un estade de salud en el
que conviven la tension y la distension, dicotomias necesarias para la
supervivencia.

Dentro de las investigaciones que han arrojado estas nociones sobre la
actividad artistica, existen algunos puntos que han sido desarrollades por la
investigacion empirica y que son empleados por la Dramaterapia, tales como:
“el potencial curative inherente al proceso creative, la nocion lidica, y la
creacion de representaciones ficticias de las emociones como titiles en el
proceso curative de la terapia”®%, y que son aprovechadas para obtener una
transformacion en la adaptacién del cliente a su entorno.

El teafre y la psicoterapia tienen desde sus origenes conocimientos y
necesidades similares, pues los dos “envuelven una relacion entre la fantasia y
la realidad, la manipulacion de objetos internos y de imdagenes, asi como la
creacion de un «como &b y un escenarip en términos de tiempo y espacio”™®¥, no
obstante, estas relaciones no son reconocidas ni exploradas por la mayoria de
los psicoterapeutas, excepto por la Dramaterapia, la cual encuentra dentro de
esta analogia un amplio campo de aplicacion de los procesos dramaticos a la
curacion si se le da esta funcién al teatro.

Hay que resaltar que “la Dramaterapia es mds que un conocimiente de las
conexiones existentes entre In terapia y el teatro™®, de esta correspondencia
utiliza los elementos dramaticos pertinentes para la resolucion de la
problematica de cada cliente.

El drama se convierte en terapia cuando la relacién entre fantasia y
realidad se utilizan para confrontar al cliente de manera terapéutica. Esta
paradoja fantasia-realidad se encuentran en el teatro y en la Dramaterapia,
pues las dos consideran al drama como necesaric para la existencia.

“En la Dramaterapia la paradoja «squé es lo ficticio y qué es lo real? es

crucial para la eficacia de esta terapiad’!, siendo esta la forma de

% fdem.
9 ldem, Pag. 9
0 [dem.
497 [dem.
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confrontacion que se utiliza para que el yo adquiera conciencia y logre el
cambio propuesto en la terapia. La Dramaterapia no hace la diferenciacion
entre la escena y la cotidianidad, sino que las envuelve en la vida misma. Esta
terapia no provoca una experiencia confusa patologica en el cliente, puesto
que desde el inicio del proceso terapéutico debe ser clara la separacion entre
el teatro, la vida cotidiana y el momento de terapia.

Del resultado de la contraposicion de la ficcion -fantasia construida en
una realidad- con la realidad, es decir, los mundos dramaticos; se producira
el cambio que afectara la vida del paciente, dentro de la terapia y fuera de
ella,

La Dramaterapia puede ser utilizada por cualquier corriente psicologica, ya
que su base teorica se basa en tomar al drama como necesario para vivir, por
lo que puede ser aplicada en las diversas orientaciones psicoterapéuticas,
dependiendo de la corriente que se elija la definicién salud-enfermedad, asi
como la clasificacion psicopatologica utilizada. Se puede decir que la
Dramaterapia es una herramienta utilizada por los psicoterapeutas para

lograr el balance en el sistema biologico, psicologico y social.

El drama y el teatro son actividades sociales. Tanto O’Neill como
Lambert han dicho que una faceta importante del drama es su
caracteristica social y que envuelve «el contacto, la comunicaciéon
y la negociaciéon del significado»92,

y esto es aprovechado por la Dramaterapia, porque el descubrimiento del
significado y su respectiva comunicacion se convierten, junto con la
discusion, en parte esencial del proceso dramaterapéutico, haciendo efectiva
la terapia para el cliente.

El significado adquiere un nuevo valor, pues es utilizado como la fuente
clarificadora del problema. Luego este significado se expresa dramaticamente,
y el cliente —guiado por el terapeuta—- llega a las conclusiones sobre lo que
significa dentro del problema planteado al inicio de la sesion.

Entre la Dramaterapia, el significado y el cliente hay una relacion

intrinseca muy fuerte, que incluye diferentes alternativas:

“2 [dem, Pag. 13
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% Experiencias de vida son proporcionadas con suma validez por
la representacion dramadtica de ellas con y frente a los ofros.

% Un trabajo dramdatico individual es reconocido y entendido por
los otros. Los sentimientos y experiencias son representadas y
enfatizadas por los demas.

% El proceso de entendimiento de los problemas de la vida por
medio de convenciones que traen como consecuencia la creacion
de una relacion wvital entre las experiencias de vida del cliente
fuera de la Dramaterapia y las convenciones en las que toma
parte dentro de la terapia?93.

Para encontrar la relacion entre las experiencias del cliente y el proceso
dramaterapéutico se buscan las diferentes posibilidades de significacion
mediante el juego, la experimentacion del espacio que en la Dramaterapia es
creado.

Hay que resaltar que en la Dramaterapia el ptiblico se convierte en testigo,
interactla en la escena, “implica el cambio de perspectiva, donde los
participantes de la sesion son ambos, espectador, el gue ve; y testigo, el que
hace™94, es decir, tomara un papel similar al coro griego, volviéndose asi en
un perscnaje moral que ayudara al cliente a lograr el cambio buscado en el
proceso dramaterapéutico.

Ulises Moreno, arteterapeuta mexicano, propone un modelo de teatro
terapéutico indirecto basado en la Dramaterapia.

Historicamente han existido distintos grupos que han intentado
este camino [un teatro terapéutico indirecto], resultando de ello
metodologias tan wvariadas como el Psicodrama, el featro
vivencial y ambientalista, la teatroterapia, las sesiones de
liberacién del Actor’s [Studio|, etc. Sin embargo, dichas
investigaciones parten del ejecutante y tienen como fin a éste
mismo, siendo él, el beneficiario unico de dicha sesion
terapéutica. Nosotros buscamos Ilevar estos beneficios al

espectador sin que necesariamente el ejecutante haga una
confesion personaltos,

En otras palabras quiere decir que el ejecutante sera el medio terapéutico que
acercara al individuo a una cura dentro de su sociedad.
Este modelo parte de la idea de que dentro de una sociedad neurética hay

individuos que necesitan terapia, pero que se resisten para tomarla. Para

493 fhidem.
44 Moreno Serena, Op. Cit
495 [dem,
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solucionar este problema se plantea que por medio del teatro terapéutico
indirecto “se de cuenta de su necesidad, de su desequilibrio, para que entonces
busque la ayuda que necesita™196,

Este modelo de teatro indirecto se basa en los siete géneros dramaticos
expuestos por Erick Bentley y Luisa Josefina Hernandez: tragedia, comedia,
pieza, melodrama, tragicomedia, obra didactica y farsa, los cuales reflejan a la
sociedad. Es importante resaltar que los géneros dramaticos “hablan, por su
naturaleza, de diversos grados de represion que van del individuo a la sociedad
o viceversa, segun sea el caso™W7, es decir, todos se contextualizan en sus
circunstancias y dependiendo de los valores existentes en el momento
historico, se hara patente la represion en mayor o menor grado, por ejemplo,
la tragedia se circunscribe en la Grecia Clasica, época antigua, en la que el
destino era lo que regia a la vida humana, y la represion dependia de los
valores morales y éticos de la sociedad griega.

El modelo de teatro terapéutico indirecto se divide en varias fases. La
primera es una investigacion social sobre las necesidades susceptibles de
someterse a una terapia indirecta, al finalizar se presenta un diagnostico.
Después se estructura el proceso creativo que va desde la eleccion de la obra,
la integracion de los actores, el disefio y realizacién de la produccion, el
disenio y creacion de los personajes. El tercer momento importante es la
presentacion ante el pablico, donde se busca que esté en tiempo presente —
aqui y ahora—; se expone y se desarrolla una situacion y una metafora; para
concluir, con la confrontaciéon en la obra y con el publico. Se produce un
cierre apropiado para anclar y producir un insight en el ptiblico.

En este modelo, la participacién activa del publico en el teatro se limita a
un solo momento en el que se presenta “un solo hecho significativo a todos los

alli presentes™98, y que es nombrado comunion,

495 fdem.
497 idem.
% Jdem.
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III. La participacion del publico en el teatro
desde un punto de vista terapéutico.

Nos resulta facil reconocernos a

nosotros mismos en el protagonista.
Sigmund Freud,

3.1) El publico participa...

La palabra participacion significa “tener parte en una cosa o tocarle algo en
ella®*°, ayudar a conformar un todo. Desde sus inicios, el publico teatral ha
participado y ha formado parte del hecho escénico, sin el piblico muchas
obras, experimentos e investigaciones no hubiesen visto la luz.

Es importante resaltar el papel que juega el espectador dentro de la
representaciéon dramatica, pues quien ademas de recibir y resignificar el
mensaje, adquiere un rol especifico durante la representacion. No se puede
olvidar que todo teatro se produce para un publico en un momento y lugar
determinado.

Jerzy Grotowski al proponer que el publico debe ser visto como un objeto
mas de direccion, concreta lo que se ha hecho durante afnos: cada época, cada
director, cada montaje, cada representacion y cada escena, incluyen al
publico de una forma diferente; y que va desde la simple expectacion, la
simple observacion, hasta la inclusién del publico como un actor més:
nosotros somos participes de la historia, pues la formamos dia a dia, si
aceptamos o rechazamos un acontecimiento estamos participando, aun si
permanecemos en silencio, se participa indirectamente, ya que se acepta el
acontecimiento ~lo mismo que sucede en ¢l teatro—.

El publico teatral al ser parte de un sistema de comunicacion no solo
adquiere el papel de receptor, sino el de emisor, pues también da una
respuesta al mensaje emitido por el ejecutante. De esta manera se cierra el
circuito de la comunicacion: “la gestacion del hecho teatral, que se inicia con la

seleccion y la lectura del texto por parte del director de escena, y que concluye

%99 Ramon Sopena, Aristos, dicclonario ilustrade de la 1 espanola Soj Espana, 1968. Pag. 450.

o
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con la recepcion, y por lo tanto, la interpretacion de esa escritura escénica,
efectuada por el espectador™vo,

La respuesta de cada espectador sera emitida de diferente manera, y que
puede ser desde un cambio fisiologico —frecuencia cardiaca, respiratoria,
dilatacion de las pupilas, postura, gesticulacion...—; hasta una respuesta
abierta y directa, es decir, que el espectador salga del anonimato y se incluya
dentro de la accion escénica como un personaje mas, y que de esta manera
pueda modificar el discurso teatral.

Por consiguiente, la participacion del publico en el teatro se producira en
tres. niveles distintos: la primera es la perceptual, donde el individuo sélo
recibe la informacion proporcionada por el intérprete, y su respuesta es en un
nivel fisiologico. En este nivel participativo, el espectador solo se divierte, es
decir, realiza un ejercicio de emociones y sentimientos intimamente ligados a
su historia personal.

Este nivel de participacion se puede encontrar generalmente en las
grandes producciones del teatro comercial, donde se mete una gran cantidad
de espectadores a un patio de butacas, y que simplemente se diviertan. En
este teatro no importa la ganancia que el pablico pueda tener, por ende, no
importa el rol que los espectadores asuman en el hecho escénico, sino el
dinero que puedan dejar en la taquilla. Para eso, se presentan a actores de
television, a las “estrellas” del canal quienes pueden y logran abarrotar una
sala durante una larga temporada o varias.

El segundo nivel participativo, es el nivel psicolégico, en el que se busca
que espectador se comunique con su espiritu, es decir, que el intercambio de
mensajes sea mediante la identificacion, proyeccion, aceptacion,
confrontacion y sublimacion de aquellos conflictos expuestos en escena.

La testificacion es una manera en como el pablico participa
psicologicamente, ya que se vuelve parte del hecho escénico, da respuesta a
una exposiciéon critica de lo que es el ser humano. Este tipo de participacion,
estd intimamente ligada con el rito y el sentido religioso, ya que se observa

para cambiar y difundir. Un ejemplo de esto, es la misa catolica, donde un

500 Anne Ubersfeld, La escuela del espectador. P. A. D. E. E., Madrid, 1997. Pég. 10
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hombre realiza un ritual que conmemora la pasion y muerte de Jesucristo;
mientras tanto, los demas participes se convierten en testigos que habran de
difundir y aplicar en su vida cotidiana el mensaje recibido mediante el
sacerdote.

La conmiseracion es otra forma de participacion psicologica, donde los
espectadores observan el hecho escénico y se conmueven de aquello que ven.
En este tipo de participacion importa la empatia creada entre los intérpretes y
el publico, para que se pueda producir. Cuando el espectador se conmueve
_del personaje y se identifica con €él, provocara un cambio en si mismo.

El tercer nivel participativo es la participacién fisica, donde interviene la
psique y el cuerpo del espectador. Este nivel es el mas dificil, pues requiere
una gran preparacion de los ejecutantes donde haya apertura hacia nuevas
experiencias en el hecho dramatico, asi como una desarrollada habilidad para
improvisar.

Por parte del espectador, se requiere un caldeamiento que le permita
integrarse a la forma dramatica propuesta en el montaje escénico. Después de
este caldeamiento se necesita que el publico se confronte consigo mismo para
que se libere y pueda evitar los bloqueos que no le permiten expresar lo que
siente en escena.

La participacion fisica del espectador requiere de un gran cuidado, pues es
necesario estudiar una amplia gama de posibilidades que les permitan
sentirse seguros a todos los participes del hecho teatral.

La participacion fisica del publico en un montaje escénico se dividiria de la
siguiente forma:

e Juezy parte

¢ Personaje

e Director-dios.

Los nombres han sido tomados en cuanto a la funcién que el piiblico adquiere
durante su participaciéon en la obra.

* Juez y parte.- Este tipo de participacion, también la llamaria de

palero, requiere de las respuestas del publico. Las respuestas del
publico son guiadas por los ejecutantes, y son limitadas. Por ejemplo en
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El ataque de Fer Lucy, una pastorela escrita por Diana Zetina, Fer
Lucy, el diablo, trata de describir a su ayudante, una diabla que carece
de todos los encantos femeninos; entonces el diablo pide ayuda al
publico:

Fer Lucy.- Por supuesto. Mirate. Mejor no. Eres un encanto. Tan
fuerte, (Preguntdndole al ptiblico) tan... tan... tan... roja... el
rojo es un color sexy, y toda tu eres asi, tus gjos, tus unas...
los dientes... debes visitar un dentista... tu ropa. Eres tan
fashion, pretciosa. El prototipo de chica ruda... las chicas
rudas son sexy... No te quites el rebozo. Ya te dije, mixterio.

Esa es la clave.

Esta participacion requiere un espacio que tenga unos limites
claramente definidos, donde el publico y los ejecutantes tengan su
espacio. Un ejemplo de este tipo de participacion es Divino Pastor
Géngora, donde el intérprete inquiria al publico, los hacia pararse,
cantar, bailar y aplaudir, todas estas acciones realizadas desde cada
butaca.

Persongje.- Cuando un actor solicita a los espectadores una actuacion
especial durante la representacion y el publico adquiere el rol
dramatico de un personaje. El publico ha de ocupar un lugar dentro del
escenario, y los ejecutantes le solicitan al publico que sea parte de la
obra como un personaje.

Dios-director.- Este tipo de participacion propone al publico modificar
la accion escénica en el momento en que crea conveniente. El
espectador adquiere una total responsabilidad como actor. Este tipo de
participacion es la mas dificil de controlar, por lo que requiere de una
mayor preparacion, pues nunca se saben las respuestas que ha de
tener cada espectador durante el desarrollo del montaje. El area del
publico debe incluirse dentro de la accion dramatica, de forma que en
el momento en que cualquier espectador lo desee pueda cambiar de
lugar, incluirse en la accion, modificar alguna escena, etc. Un ejemplo
de este tipo de participacion es el montaje de Richard Schechner:
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Dionysus 69, donde el publico podia ubicarse en cualquier lugar y
participar en cualquier momento; en una funcion, los espectadores

tomaron al personaje y lo sacaron por las calles:

Los tipos de participacion planteados anteriormente requieren de un
espacio propicio para ello, de hecho cualquier espacio puede servir para que el
publico participe, siempre que el director, junto con los ejecutantes lo
propongan,

Siempre que se realiza un montaje se debe tomar en cuenta el tipo de
espacio que se requiere para la obra, y en la eleccion del espacio se debe tener
en cuenta la presencia del publico. Por ejemplo, Peter Brook en sus montajes
ha utilizado una alfombra donde los ejecutantes realizan sus acciones, fuera
de ese lugar, el espacio puede ser utilizado de cualquier manera.

Se pueden utilizar espacios creados especialmente para la representacion
teatral, tales como teatros a la italiana, carros medievales, isabelinos, arena o
herradura, donde hay zonas especificas para que el publico se ubique y los
actores realicen su trabajo.

Hay otro tipo de espacio, a los que llamo alternativos, y que no fueron
construidos con una funciéon teatral especifica, sino que son lugares

adaptados para la escena. Se han utilizado una infinidad de espacios tales

501 The Performance Group, Dionysus in 69. The Noonday Press, USA, 1970.
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como: cocheras, departamentos, camionetas, cementerios, embarcaciones,
etc.

Junto con el espacio escénico han de considerarse las relaciones humanas
que se desprenden del hecho escénico. Cuando el publico participa en el
teatro, no soélo se relaciona con los actores, ademas mantiene lazos consigo
mismo, con los demas espectadores y con la sociedad en general.

El actor y el espectador mantendran un contacto desde que inicia la
funcion teatral. Los actores son los encargados de proponer todo lo necesario
para que el espectador logre participar de manera adecuada, segun lo

planteado por el director:

...lo que la relacion del teatro con su ptiblico no se establece a
partir de un producto artistico que se ofrece en el mercado
simbélico, sino que estas relaciones estan implicadas desde la
concepcion misma de la obra y durante la trayectoria toda de su
puesta en escenas’z,

El espectador, ademas de relacionarse con el actor, se relaciona consigo
mismo, pues desde los origenes del teatro se plantea una catarsis, que es un
contacto con uno mismo. Uno puede proyectarse e identificarse en lo que es
mostrado por los actores, y es cuando comienza un dialogo interno, entre mis
deseos y mis bloqueos, aquello que reprimo. Esta relacion le permite al
espectador crear conciencia sobre algiin problema.

La relacion que se da entre espectadores inicia cuando los individuos
llegan al teatro, con un nombre propio. Al acceder a la sala y al inicio de la
obra, ese conjunto de individuos con nombre propio se transforman en una
masa anonima, que estd a merced de los estimulos provocados por los
actores. Es necesario recordar la catarsis en la tragedia griega, donde toda la
masa era capaz de liberar una gran energia, que era percibida por todos,
segin algunas descripciones que nos han llegado hasta la fecha. Finalmente,
cada espectador regresa al punto de partida, se vuelve a colocar su nombre y
adquirir su mascara social, para regresar a su casa.

La relacion mas fuerte que puede existir en una obra teatral, es la relacién

del individuo -ya no importa que sea actor o espectador- con la sociedad. Una

502 Jiménez, Op. Cit., Pag. 34.
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obra de teatro es una exposicion critica de las posibilidades del ser humano, y
esto es producto de la sociedad, que es criticada por los participes del hecho
teatral. Por ende, el teatro en si es un cumulo de relaciones, donde un
individuo puede participar en la transformaciéon de su sociedad.

Las relaciones del ptblico en el teatro, y la participacion del publico en el
hecho escénico, también se producen en dos momentos distintos: “ex-featrum”
e “in-teatrum”.

Con ex-teatrum me refiero a la participacion del publico fuera del espacio
escénico, desde que el espectador toma la decision de ir a ver una puesta en
escena, compra el boleto para el acceso a la obra, espera la entrada al teatro,
sale del teatro, y en algiin momento, se dirige a comentar la obra.

Estas acciones son realizadas en algin momento por la mayoria de los
espectadores. Todas ellas se dan fuera del teatro, y todas conciernen al mismo
acontecimiento, cada una de estas acciones influyen para que el publico
participe. Por ejemplo, cuando en la taquilla nos recibe una gorda agresiva,
nuestra estancia en el teatro no es tan placentera como cuando nos atiende
una agradable muchachita con sonrisa.

Las acciones que se realizan fuera del teatro influyen para que el publico
pueda participar de la forma deseada, por ello, deberan contemplarse dentro
de un proceso de montaje escénico.

El momento de participacion In-teatrum, o dentro del teatro, es cuando el
espectador ocupa su lugar en la zona para publico y cuando inicia la obra, su
permanencia ahi, hasta su salida al fin de la obra.

Cuando hay una participacién activa es necesario que los espectadores
tengan tres etapas de desarrollo dentro del hecho teatral: al inicio debe haber
un caldeamiento, que le permita al publico saber las reglas del juego.
Posteriormente, una etapa en la que se desarrollan todas las acciones
planteadas por los actores, se desatan todos los conflictos y se confrontan las
distintas perspectivas de los ejecutantes. Finalmente, un momento de cierre

en el que se evalian los conflictos y problemas desarrollados durante la obra.
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Estos momentos deberan ser tomados en cuenta desde la propuesta de
direccién, pues podra ayudar para que la participacion del publico se
produzca, con seguridad y confiabilidad.

Todos estos elementos de la participacion del piablico en el teatro tienen
una funcién, es decir, un para qué. Segun lo que he analizado durante el
presente trabajo puedo decir que hay cuatro finalidades para hacer que el
publico participe:

1. Diversién.- Esta finalidad busca que los individuos solo se diviertan,
siendo éste el unico beneficio que le provoque el participar en el hecho
teatral.

2. Comunicacién.- La finalidad de la comunicacion propicia una
reintegracion de la obra, que el publico pueda comunicar aquello que
siente, piensa, cree y opina, para que se pueda estructurar el mensaje
dentro de una situacién determinada.

3. Comuniéon.- El publico estara en contacte pleno con los demas
individuos [Actores y espectadores], para compartir en algunos
momentos el ser, asi se conformara una comun union.

4. Testificacion.- Esta finalidad requiere que el publico sea testigo de
aquello que observa para su posterior difusion en la vida cotidiana, y no
como un panfleto, es decir, no divulgarlo con palabras, sino con

acciones.

3.2) Modelo terapéutico de la participacion del pablico teatral
La participacién del piiblico en el teatro desde un punto de vista terapéutico

necesita unir la teoria con la practica teatral; por consiguiente, en este
capitulo propondré un modelo terapéutico en el que se resalte la funcion
psicologica del teatro.

Esta propuesta esta basada en el marco teorico presentado en los primeros
capitulos, la cual integra varias corrientes de pensamiento que van desde
Aristoteles hasta Grotowski y de Freud hasta Vigotsky. Asimismo, propone

integrar la terapia de un piiblico en el desarrollo de una puesta en escena.
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Esta propuesta contempla al teatro como la exposicion critica de las
posibilidades humanas en un tiempo y espacio para la liberacion del ser
mediante la relacion entre el ser creativo [dramaturgo, director, productor y
actor]| y el ser receptor del hecho teatral [espectador].

Insisto que es una exposicion porque se muestra un hecho, un acto, un
momento o un estado de animo con la perspectiva del intérprete, de ahi
proviene la caracteristica critica de dicha exposicion teatral. Esta critica
expuesta se realizara desde el punto en el que se encuentre el individuo, tanto
en el espacio, el tiempo y el estado psicologico que esté viviendo, ya que la
percepcion es distinta en cada punto.

Por posibilidades humanas me refiero a todo aquello que el ser humano
puede lograr: ser, sentir, pensar, actuar y creer. Estas posibilidades deben ser
coherentes entre si, es decir, que el individuo guarda correspondencia entre
los elementos mencionados anteriormente. La coherencia es un elemento que
debiera estar presente en un ser humano, donde existe una equivalencia entre
los ambitos expuestos y la historia personal de cada individuo.

Esta exposicion de las posibilidades humanas se realiza en situaciones y
circunstancias provenientes de la dramaturgia literaria, escénica y actoral, o
sea, de los emisores del mensaje teatral [el dramaturgo, el director, los
diseniadores, los realizadores y los actores].

Resulta reiterativo afirmar que el teatro requiere de un tiempo y un
espacio para que pueda desarrollarse; en esta definicion de teatro, me refiero
al espacio y al tiempo en que se desarrolla la comunion entre el actor y el
espectador y a las circunstancias en las que se desarrolla la accion dramatica.

Expuse la catarsis y la liberacion del ser en el capitulo anterior, que se
puede producir mediante la conmocion, la risa, la reflexion... Este acto es
interno e inconsciente, que deriva en un acercamiento hacia si mismo. Es por
esto que propongo la liberacion del ser como un elemento mas de mi
definicion de teatro.

Estos elementos se conjuntan en la relacién planteada por el intérprete y
el espectador. Tras el intérprete, se encuentra el grupo de creativos que

exponen criticamente su posibilidad mediante el medio que cada uno utilice
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para expresarse: elaboracion del texto, la direccion escénica, el diseno y
realizacion de escenografia, utileria y vestuario, composicion y ejecucion
musical... Cada uno de ellos se comunicara con los espectadores mediante el
actor quien dota de significado cada elemento propuesto por los creativos, o
sea, el actor dara una carga dramatica a cada signo que intervenga en escena.

La relacion entre el intérprete y el espectador estara condicionada a las
siguientes acciones [las cuales pueden variar dependiendo la propuesta
escénica, pero en este analisis se maneja el teatro ortodoxo]:

ACTOR Interpreta = Significa 2 Emite criticamente
PUBLICO  Percibe 2  Resignifica 2  Interpreta criticamente

Cuando estas acciones son realizadas llegara el momento en la obra en
que haya una comunion entre el intérprete y el espectador, pues sera un
momento de comun union entre todas las partes.

Para que el teatro exista requiere de dos elementos como minimo: un
expositor y un receptor, tal y como lo ha referido Peter Brook: “Un hombre
camina por este espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se
necesita para realizar un acto teatral’sv3,

He mencionado que el intérprete se expone mientras que el espectador
perciba dicha exposicion y responde mediante algin signo, que puede ser
desde un cambio fisiologico tal como alteraciones en la frecuencia cardiaca y
respiratoria, hasta el grito, la risa, el llanto y la catarsis.

A pesar de que ésta es mi propuesta teorica no aspira a convertirse en un
recetario teatral, sino que simplemente es el resultado del analisis y del
estudio de lo ya expuesto en los capitulos anteriores.

Una obra dramatica que se proponga exaltar la funciéon psicolégica y
terapéutica del teatro quizas podra experimentar con el siguiente modelo. Los
momentos de montaje comienzan desde la eleccion de la obra o proyecto,
hasta la evaluacion posterior a la Gilltima presentaciéon de la puesta en escena.
Dichos momentos son:

* Eleccion de la obra

e Analisis de texto

3 Brook (1968), Op. Cit., Pag. 11.
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* Trabajo de direccion

» Estructura de la obra y presentacion del proyecto

* Evaluacion al finalizar el proyecto

Los primeros cuatro momentos corresponden al proceso de montaje
escénico, que es la fase preparatoria para la obra teatral con una funcion
terapéutica, pues en este momento se plantea el proyecto, la obra, su objetivo,
el publico al que va dirigida, la manera en que ha de desarrollarse, asi como el

proceso propio del montaje escénico.

3.2.1) Eleccién de la obra

Al elegir una obra de teatro también entran en juego y deben estudiarse
las motivaciones personales del director, las motivaciones propias del grupo
asi como los intereses del publico. Es importante que estos tres puntos
converjan para que exista un compromiso con lo que el hecho teatral.

Al elegir una obra también se elige la historia que queremos contar; pero
algo que ayudaria en dicha elecciéon, seria el plantearse un problema que
exista en la sociedad que produce el montaje teatral. Es conveniente retomar
temas, problemas y referentes cercanos a la comunidad a la que va dirigida la
obra en cuestion.

Esta sugerencia no significa que olvidemos las obras con temas
universales, que pueden ser releidas y montadas bajo esta perspectiva. Sélo
creo que debemos tener cuidado de no caer inconscientemente en la
ilustracion de textos; tampoco, montar un clasico por el solo hecho de serlo,
ya que se corre el riesgo de alejar al publico con una obra diletante sin
ninguna propuesta pertinente que permita a los espectadores recrearse en el
hecho escénico, esto es, una obra recitada sin mas trasfondo que lo dicho por
el autor, carente de una exposicion critica por parte de los ejecutantes y con
una recepcion con ruido en la percepcion de los espectadores.

Al momento de elegir la obra, se debe clarificar el objetivo y propositos del
montaje, ya que esto nos permitira planear, prever y controlar actos en el

desarrollo de nuestra puesta en escena. Cuando se tiene claro el objetivo,

201



resulta mas facil tomar decisiones en caso de que exista algun percance o
eventualidad.

El objetivo o proposito de la puesta en escena se puede encontrar al
intentar responder la pregunta ¢Para qué? De esto derivara una respuesta
funcional, o sea, que en la practica se pueda aplicar el objetivo que se
pretende lograr con la obra teatral.

Sin importar el tipo de teatro que sea, se pueden incluir elementos de esta
propuesta, pues en ningiin momento contradicen el trabajo de cada director.
Asimismo, se debe tomar en cuenta que lo que se pretende resaltar es la
funcién psicologica y terapéutica propia del teatro, liberar al ser humano de
algunos bloqueos que posea; y esto se puede lograr mediante cualquier
propuesta escénica.

Ademas del objetivo, es menester que sepamos a quién se dirige nuestro
montaje, porque de esa manera sabremos el modo en que ha de desarrollarse
el montaje escénico. Cada publico es distinto, no es lo mismo presentar una
obra infantil a un publico adolescente, ni una obra con sexo explicito a un
grupo de ninos de diez anos.

Al respecto considero pertinente incluir el estudio del tipo de publico al
que se dirige nuestro montaje en la eleccién de la obra porque es donde se
analizan los intereses de cada participe del hecho teatral. Lucina Jiménez
comenta que: “Los publicos no son un elemento externo ni posterior a la
creacion teatral, sino que son constitutivos del hecho teatral y participes activos
de la construccion de la teatralidad’sv4,

Cada director estudia al ptiblico al que dirigira su montaje escénico. Dicho
estudio puede realizarse por las edades de la poblacién, puntos de interés,
orientaciones ideologicas, politicas, sexuales o religiosas. De esta manera, el
montaje satisfara un mayor numero de necesidades en el publico. Para que
este estudio tenga validez durante el proceso de montaje es menester que el
director perciba la obra desde el punto de vista del espectador:

DIRECTOR OBRA PUBLICO
Espectador imaginario > Mensaje -  Espectador real

=04 Jiménez, Op. Cit., Pag, 293,
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Se insiste en la conveniencia de que el director y su equipo estudien al
publico al que se dirigira la obra que estan por montar, ademas de los
intereses y problematicas que afectan directamente a la poblacion en que se

producira el montaje escénico.

3.2.2) Analisis del texto

Después de clarificar estos puntos, se sugiere que se proceda al analisis
del texto, el cual depende de la forma de trabajo de cada creador teatral. Para
ello se puede utilizar la técnica de analisis dramaturgico que mas funcione
para alcanzar los objetivos del grupo: el psicoanalisis, la semiética, la
bioenergética, los esquemas actanciales, estructuralismo, marxismo... Si se
desea resaltar la funcion psicologica del teatro, es necesario que se estudie el
texto tomando en cuenta:

e SEMIOTICA.- Signos y simbolos que afectan la codificacién y
decodificaciéon en el proceso de comunicacion teatral.
Se debe tomar en cuenta, ademas, la Proxemia como un
elemento que comunica intrinsecamente.

*»  PSICOANALISIS.- Momentos dramaticos en que se propicia una
mayor proyeccion de las pulsiones reprimidas con
aquello que se esta observando y sintiendo.

e BIOENERGETICA.- Gestos y expresion corporal que se puede
generar como algiin signo o simbolo.

Todo este analisis debera reflejarse en acciones perceptibles por el
espectador, que pueden ser internas — psicologicas, externas - fisicas, o
acciones que se relacionen ampliamente entre el interior y el exterior humano.

El analisis de texto debe ser aplicado por cada creador (director,
diseniadores, realizadores, ejecutantes...). Se sugiere que los actores utilicen
acciones para analizar el texto mediante exploraciones, las cuales ayudaran
para que el ejecutante construya su personaje (segun la teoria de Constantin
Stanislavski), libere sus propio bloqueos (bioenergética, Grotowski,
Schechner, Valencia...).

203



Por lo tanto, el analisis del actor dependera del analisis que maneje,

incluyendo la accién como un método que lo aproximara a la problematica de
la obra.

3.2.3) Trabajo de direccién

La direccion o dramaturgia escénica debe coordinar todos los momentos y
elementos del hecho teatral.

Asi, cada creador se expondra criticamente bajo la supervision del director,
quien es el que proporcionara la unidad de la puesta en escena.

El disefio y la realizacion de la produccion deberan servir para alcanzar los
objetivos y propositos del montaje escénico, permitiendo que la relacion entre
el actor y el publico se desarrolle. Por ende, la produccion debera ser cuidada
en funcién de lo planteado en el analisis de texto, asimismo, el director junto
con los demas creativos, principalmente los intérpretes, deberan proporcionar
un significado dramatico preciso a cada elemento que aparezca en la obra
teatral.

La mayoria de los estilos teatrales que fueron expuestos en el primer
capitulo, coinciden en que las puestas en escena deben poseer unidad y
organicidad, es decir, que se conforme un organismo donde cada elemento
tenga una funcion especifica dentro de la accion dramatica. Todos los
elementos que sirven para transmitir el mensaje o para exponer criticamente
la posibilidad humana, han de ser controlados, manejados y previstos por el
director quien proporciona unidad y organicidad al conjunto.

Un elemento que debe ser contemplado desde que el montaje se genera, es
el publico, quien debera ser atendido en gran medida, pues es para quien se
trabaja. Ademas “el director ejerce el papel de intérprete o espectador
profesional al disenar y construir la obra”v5, ya que es quien observa,
manipula y controla los elementos del hecho escénico desde una perspectiva
similar a la del publico.

Por lo tanto, durante el montaje, el director también debe procurar una

dramaturgia para el espectador, puesto que es un elemento mas de la

505 [bidem.
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direccion escénica. El director debe cuidar y retener la atencion del
espectador sobre el hecho teatral desarrollado en el espacio escénico; para
ello, el que conoce bien los elementos de la obra y del montaje que carga un
significado especial a ciertas partes de la puesta en escena que lo requieran
para obtener el resultado deseado.

Se aclara que se pueden utilizar algunas de las técnicas expuestas en el
primer capitulo de este trabajo siempre que favorezcan el proposito deseado

para el montaje teatral en cuestion.

3.2.4) Estructura de la obra

Ahora bien, el director debera procurar que la obra de teatro posea la
siguiente estructura para que se resalte la funcién psicologica y terapéutica
del teatro:

1°. Caldeamiento

2°, Desarrollo

3°. Cierre

1° En el caldeamiento se buscara sensibilizar al publico con el problema
expuesto, tratando de eliminar algin bloqueo existente y brindando la
confianza de que se habla de una obra teatral en la que se expone una
posibilidad por un ser humano. Por ejemplo, los elementos del Teatro Epico
podrian servir para lograr este objetivo: si el montaje fuera Tito Andrénico de
William Shakespeare, quizas se podria empezar por un letrero con las
palabras: “venganza, violacién, asesinato y muerte” las cuales sintetizan la
obra y funcionarian para que el publico tuviera los referentes necesarios para
relacionarse con los temas principales de dicha tragedia, asimismo,
provocarian un distanciamiento con los conflictos expuestos.

Por otra parte la musica, un narrador o los suefos inducidos son
elementos que pueden ayudar a que el espectador se sensibilice con el tema;
pues la misica es un lenguaje facil de reconocer, las palabras poseen una

funcién cognitiva muy precisa [que junto con las imagenes son la base del
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pensamiento], por lo que también se sugiere que sean utilizadas para la
sensibilizacion del pablico.

Los sueios inducidos deben ser cuidados y probados por un profesional,
pues se puede destapar algin conflicto reprimido, lo cual, en lugar de ayudar
podria perjudicar el desarrollo de la obra; por consiguiente, para hacer uso de
este recurso deben tomarse en cuenta las siguientes recomendaciones:

e Debe ser una induccion superficial, procurando evitar penetrar en un

problema que pueda sensibilizar algin afecto reprimido.

* El desarrollo de la induccién sera breve procurando dejar al ptublico con
los ojos abiertos para que no haya una introspeccion profunda.

+ Utilizar musica e imagenes sugerentes del conflicto, evitando que sean
percibidas explicitamente. Para esto sugiero que se utilicen metaforas
como el medio para sensibilizar.

e Probar la induccién con grupos control desde los ensayos.

¢ El guia del suefio inducido debe ser una persona preparada para poder
contener pequenos brotes psicoticos

Le recuerdo al lector que este tipo de ejercicios puede desarrollar algunos
comportamientos psicéticos, por lo que debe cuidarse el proceso de cada
individuo durante la induccién.

En Personajes psicopdticos en el teatro, Freud nos habla de la
identificaciéon que el pablico tiene con algunos personajes; Aristoteles también
nos habla del término empatia, el cual se relaciona con la identificacién y
conmiseracién con el personaje expuesto. Esta cualidad debe buscarse desde
el inicio de la obra mediante las acciones de los actores (lenguaje corporal,
grifos artaudianos...), propiciando de esta manera que el espectador pueda
“ponerse en los zapatos del otro”, que se identifique como ser humano y que
no solo exista una identificacion moral. Retomando la tragedia Tito Andronico,
al ocurrir la muerte de Lavinia por su padre Tito, el publico podria asumir la
perspectiva de este general romano y comprender las causas y la finalidad de
este asesinato, sin que exista la necesidad de emitir un juicio moral, para bien
o para mal. Por tanto, lo que se busca con la identificacion es la comprension

de las acciones de los individuos expuestos, y no un simple juicio moral, a

206



menos que ése sea el objetivo del montaje: la escena de la violacion dirigida a

violadores para lograr la conscientizacion del problema.

2° Durante el desarrollo de la obra o representacién se necesita que el
espectador haga conciencia de aquellos momentos, sentimientos o
experiencias que le permitan conocerse a si mismo, o al menos, aproximarse a
dicha comprension de si mismo.

Cualquier hecho terapéutico buscan que el individuo adquiera conciencia
de sus problematicas para que pueda resolverlas, ya que de esta manera es
mucho mas facil que se pueda inducir un cambio o transformacion de las
conductas, emociones o sentimientos dafninos. Asi se sabe que es lo que se
requiere modificar o reforzar en la personalidad.

El teatro ayuda a concientizar al mostrar una exposicion critica de las
posibilidades humanas, ya que activa distintos mecanismos cognitivos que
permiten una proyeccion del ser, es decir, habrda momentos en que el
espectador pueda verse a si mismo en la experiencia ajena expuesta en la
obra.

Ya que se ha tomado conciencia, se necesita verbalizar lo que se ha
conscientizado, puesto que de esta forma se ayudara para que el espectador
pueda aceptar lo que acaba de concientizar.

El hecho de que un individuo verbalice algun afecto reprimido producira
una liberacién que le permitiran al individuo adaptarse a su situacion o
reaccionar coherentemente a los estimulos del ambiente.

La verbalizacién puede realizarse por dos vias: la primera puede ejercerse
utilizando la voz de los actores, ya que son quienes viven el suceso al estar en
las experiencias directamente. Esta forma le proporciona seguridad a los
espectadores pues solo trabaja en la proyeccion de la experiencia, dejando a
un lado la experiencia directa del publico dentro del hecho dramatico.

La segunda forma que planteo es realizada por los espectadores mismos.
En ésta, los individuos pueden expresar aquello que se ha conscientizado
directamente, sin intermediarios, los Unicos que guian son los actores,
quienes debe abrir un espacio en su dramaturgia para la expresion del

publico.
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Posterior a la verbalizacion puede existir un momento para confrontar al
publico y que asi pueda reforzar el proceso liberador que ha vivido desde el
inicio de la obra. La confrontaciéon es un momento importante dentro de la
dramaturgia del espectador porque es un momento en que se incluye la
conscientizacion del problema dentro de la personalidad del publico.

Ademas la confrontacion es una retroalimentacion que le permite al
individuo afirmar aquellos conflictos que se han trabajado durante el proceso

dramatico-terapéutico.

3° La ultima etapa del proceso corresponde al cierre de la obra, en él debe
existir un momento en que el espectador acepte lo que ha trabajado durante
la obra. Es necesario cerrar el proceso que se ha abierto durante la
representacion, por lo que la aceptacion de la problemaética trabajada servira
para permitir que el ciclo terapéutico termine.

La aceptacion es el punto culminante de la sesion de trabajo, ya que el
individuo es capaz de encontrar aplicaciones de aquello que trabajo durante el
proceso terapéutico en la obra de teatro. Cuando la funcion termina, se
requiere cerrar el proceso para brindar seguridad al individuo. El cierre puede
realizarse mediante algun ejercicio de liberacién, una pequena improvisacion,
un ejercicio de respiracion. Este cierre permite que el individuo concluya el
proceso y que no se exponga a una complicacién al no cerrar los canales que

fueron abiertos durante el desarrollo de la obra teatral.

3.2.5) Evaluacion del proyecto

Con el publico hay un pendiente al final de la funcién, después del cierre
se sugiere que se debe evaluar al publico, para ello se debe buscar alguna
metodologia que permita conocer el proceso y el desarrollo de cada
espectador, si es posible.

Este tipo de evaluacién requiere una forma que mida o evalie conductas y
actitudes. La evaluacion actitudinal es la mas dificil de llevar a cabo, sin
embargo, aqui presento opciones de este tipo de evaluacion.

Debido a la disponibilidad que observo en el publico después de la funcién,

propongo que los instrumentos que se apliquen para evaluar sean breves y
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dinamicos, para que el publico comparta sus experiencias con el equipo
creativo,

Una forma de evaluaciéon que propongo es la discusion al término de la
presentacion, donde los actores propician un momento en el que se pueden
intercambiar experiencias entre los creativos y el publico.

Recomiendo que sean justamente los actores quienes fomenten la
discusion propuesta porque son ellos quienes se han relacionado con el
publico. También recomiendo que el director esté presente en la discusion,
pues es €l, quien puede contener alguna situacion que se genere por el trabajo
terapéutico.

El director, por tanto, debe poseer suficientes conocimientos en Psicologia
para poder orientar debidamente a los individuos que requieran de ayuda
profesional.

Otra forma de evaluacion es la entrevista breve en la que los asistentes
puedan expresar las vivencias obtenidas durante la funcion. Junto con la
entrevista oral, propongo las encuestas como otra forma para evaluar los
logros y deficiencias del proyecto. Ambas técnicas deben evaluar unicamente
la problematica planteada desde la eleccion de la obra, ya que es el objeto con
el que se ha trabajado desde el inicio del montaje. Desde el inicio del montaje
hay que definir claramente los parametros, las variables y los indicadores de
aquello que se evaluara.

Quizas seria recomendable que la entrevista oral se realizara a pocos dias
de la presentacion recurriendo a la via telefonica. Al final de cada funcion
debe elaborarse un directorio del publico asistente para ello. Dias después se
comunicaria el grupo con los espectadores interesados y se aplicaria el
instrumento de evaluacion. Asi se podria obtener una informacién mas clara
de lo que deseamos medir. La ventaja de este tipo de evaluacion es que
después de algin tiempo de la representacion se podrian observarse
resultados actitudinales en los espectadores.

Otra forma que propongo para evaluar es el uso de técnicas
dramaterapéuticas de improvisacién, en las que se simule una experiencia real

donde algunos espectadores voluntariamente resuelvan un conflicto creado en
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escena. El panico escénico, el exhibicionismo... son algunos bloqueos que
puede tener un individuo al mostrarse en escena. Por lo que esta forma de
evaluacion podria entorpecer o sesgar nuestra medicion.

La evaluacion, al igual que toda la participacion fisica del espectador en la
accion dramatica, ha de ser de caracter voluntario, pues no se ha de forzar a
ningan individuo a que realice algin acto, a menos que sea la propuesta
escénica.

Finalmente, propongo tres momentos a evaluar:

1°. evaluacion de las expectativas de la compania antes del estreno

2°. evaluacion durante la temporada

3°. evaluacion al final de la misma.

La evaluacion de las expectativas servira para crear parametros que se han
de medir durante el proceso; asimismo, propondran metas y objetivos con el
trabajo casi terminado.

La evaluacion que se realiza durante la temporada sirve como una
retroalimentacién que permite analizar la funcionalidad de los elementos
utilizados en la representacion dramatica, y de esta manera se podria
modificar alguno de ellos si la obra lo requiriera.

La evaluacion al final de la temporada arrojara datos que nos permitan
mejorar aquellos problemas surgidos durante la temporada, ademas de
reforzar los aciertos obtenidos en la presentacion de la obra; asimismo, se
analiza el alcance y cumplimiento de los objetivos y propositos generados en

la eleccion de la obra.
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Conclusiones

La participacion del publico en el teatro desde un punto de vista
terapéutico es un trabajo que me permite relacionar las dos areas del
conocimiento que mas me interesan: el Teatro y la Psicologia.

Como no puedo abarcar al Teatro y a la Psicologia en su totalidad, elegi
dos temas que me permitieron encontrar el punto en el que convergen: la
participacion del publico en el teatro y la terapia.

Disertar sobre el publico es una tarea muy laboriosa y dificil, pues el
material esta disponible en cualquier texto que hable sobre teatro, el
problema radica en la falta de materiales que traten el tema concretamente.

Es curioso que haya encontrado alguria historia del publico de 6pera o del
publico y la musica, pero en ningin momento una historia sobre el publico
teatral, lo cual me indica que falta un mayor estudio en esta area.

Esta tesis presenta diversos enfoques —tanto teatrales como terapéuticos-
que han existido para estudiar al publico teatral. Se expone al publico desde
dos perspectivas principalmente: el Teatro como un arte que permite un
crecimiento humano y un goce estético; ademas, el Teatro como un factor
terapéutico que posee una funcién social. Por tanto, la presente investigacion
es una aproximacion terapéutica al estudio del publico teatral.

Al exponer sobre cualquier arte, se necesita hablar fundamentalmente del
goce estético y de los ejercicios cognitivos y emotivos que nos pueden afectar
tanto positiva como negativamente. Recuerdo que la funcién del arte es
producir placer o displacer, a parte de mover al pensamiento hacia la
reflexion, hacia el animo de cambiar al mundo...

El factor terapéutico esta implicito en el Teatro, y en cualquier arte, ya que
el arte, como se expuso anteriormente, va a provocar que se desencadenen
varios mecanismos de defensa que ayuden a sublimar nuestros conflictos
internos.

Ademas, revisar a lo largo de la Historia del Teatro la participacion del

publico, me obligo a estudiar autores imprescindibles para el tema, y que a
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pesar de que necesitaba descartar autores o informacion, era menester que se
mencionara alguna aportacién importante, pues de una u ofra forma
fundamentaron mi modelo terapéutico.

Ademas, esta tesis me sirvié6 para completar parte de mi formacion teatral,
pues me permitid acercarme a autores que desconocia casi totalmente, tal
como Jerzy Grotowski y Vsevolod Meyerhold, directores teatrales con los que
puedo compartir varias ideas.

A pesar de eso, me vi obligado a descartar a algunos teoricos teatrales
porque no aportaban algo novedoso a la propuesta terapéutica, ya que
mantenian una concepcién similar con otro autor, o porque su propuesta no
se relacionaba en modo alguno con el tema que traté; entre ellos se
encuentran: Augusto Boal, Vajtangov, Louis Jouvet...

Para que el modelo terapéutico que propongo funcione es necesario que la
terapia se fundamente desde la Estética, es decir, desde el goce estético que
se produce al participar en el hecho escénico, y desde el lenguaje teatral que
semioticamente incluye la relacion del publico con el intérprete en el teatro.

Una conclusion importante a la que llego es que todo teatro es
participativo, y que hay diferentes niveles de participacion, lo que depende
tanto de los creadores escénicos como del publico, pues no se puede obligar a
todos los espectadores a participar fisicamente en alguna obra de teatro, ni
tampoco se puede hacer que todos los teatreros hagamos teatro de calidad
para beneficio de la comunidad —{Claro, si primero esta la papal-.

Sé que a pesar de que no somos ni el publico ideal, ni los creadores
escénicos ideales, estamos transformando poco a poco el fenémeno teatral,
cada quien desde su lugar —tanto fisico como psicologico-.

Otra conclusion es que todo teatro es terapéutico, pues produce
emociones, sentimientos, reacciones fisicas y cognitivas que ayudan para que
el individuo se perciba dentro de su realidad. Por tanto, es necesario enfatizar
la funcién terapéutica del Teatro para que se pueda producir un cambio

individual en los participes del hecho teatral.
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Creo que este modelo apenas es un esbozo que necesita y requiere ser
probado durante bastantes representaciones, puesto que tedricamente se
plantea una metodologia que, al parecer, es funcional.

En el proceso de elaboracion de tesis fueron surgiendo algunas dudas
sobre el modelo de teatro terapéutico mediante la participacion del publico,
mismas que seran estudiadas durante mis siguientes estudios en Psicologia.
Entre las dudas que surgieron estan:

s ¢Como evaluar al publico asistente a un proyecto teatral?

e ¢Como acercar al publico a una terapia?

¢ ¢Qué contenidos deben estar presentes en la educacion basica para que

el Teatro deje de ser un simple divertimento y sea visualizado con una
funcion social méas compleja?

e sComo relacionar la Ciencia con el Teatro?

e ¢Cual es el futuro del Teatro ante los medios de comunicacion

existentes en la actualidad?

e ¢Cual es la funcion del teatro en una sociedad globalizada?

Las dudas enunciadas pueden ser complejas, algunas careceran de
respuesta o de logica alguna, pero todas ellas sefalan la necesidad de que
exista una Psicologia del Arte y una Psicologia Teatral como disciplinas de
investigacion cientifica. El Arte y el Teatro pueden ser formas de conocer
mejor al ser humano.

Por ultimo, la docencia ha sido la manera en como me he relacionado
ampliamente con el teatro, mis alumnos han sido quienes me han permitido
poner en practica gran parte de lo que aqui fue expuesto. Y es desde mi
catedra que apoyo y produzco teatro, con todo el corazén y con todo mi ser.

Esta tesis esta enfocada al estudio del ser humano, por lo tanto, sera un
estudio inacabado y en constante cambio, pero que permite entender mejor a
los seres humanos, a la sociedad y al desarrollo los homo sapiens con su

entorno.
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