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			Al Dr. Claudio Naranjo (1932 - 2019).

			Al Teatro.

			Al Eneagrama.

			Y a todos los que supieron frustrarme, por haberme dado el combustible vital para seguir en la búsqueda de la transformación.

			A los aliados y a los enemigos, visibles e invisibles.

		


		
			.:  Prólogo  :.

			Banco soleado en el jardín central del Hotel Argentino en Piriápolis, Uruguay. Sentados Alex y yo esa mañana de mayo de 2011, conversábamos sobre los obstáculos y avatares en el camino del crecimiento profesional –cualquier similitud con lo personal no es pura coincidencia–, y cómo puede ser transformado cada uno de ellos en fuerza motora e impulso para seguir. En ese contexto del XII Congreso Internacional de Gestalt, Alex y Amanda presentaban su ponencia “Escenario Invisible un proceso de autorregulación creativa”. Hoy, julio de 2020, tengo su libro en mis manos y me descubro invadida por muchas emociones: patidifusa/ perpleja ante su pedido de realizar este prólogo (honrada hasta los tuétanos), con admiración hacia su persona por el tesón en sostener su fuerza motora y en evolución creativa hasta alcanzar el Teatro Terapéutico Gestáltico como vibra en este ahora y agradecida a su generosidad por haberse tomado la ardua tarea de escribirlo.

			“Llega un momento en que es necesario

			Abandonar las ropas usadas

			Que ya tienen la forma de nuestro cuerpo

			Y olvidar los caminos que nos llevan siempre

			A los mismos lugares.

			Es el momento de la travesía.

			Y, si no osamos emprenderla,

			Nos habremos quedado para siempre

			Al margen de nosotros mismos”.


			“Los tres pecados” de Fernando Pessoa

			El Teatro Terapéutico Gestáltico nos tiende un puente para el inicio de esta travesía y nos brinda un espacio continente pleno de posibilidades. La posibilidad es tan amplia como cada persona elija entregarse a esta aventura/ proceso transformador: vertiginosa por momentos, desconocida en cada tramo y acompañada con la presencia plena de sus guías y cocreadores, Alex y Amanda.

			La repetida narrativa sobre nosotros mismos queda afuera, junto a nuestros zapatos y la adherida “ropa usada”. Surge la necesidad de desarmar nuestras habituales construcciones de la experiencia, que nos impiden continuar con la vida de una nueva manera, y despojarnos de las respuestas fijas, que nos llevan a las mismas conclusiones tomadas allá y entonces.

			El TTG promueve el abandono del uso de la palabra como narrativa, esa que explica, que cuenta y me cuenta sobre mí mismo, incitando y devolviendo el valor de la misma como expresión genuina. Desde este lugar, la palabra se transforma en poderosa herramienta, sumada a muchas otras, para alcanzar un acto autopoiético de nuestra identidad. “No es una promesa de cambio, es cambiar cambiando”, como dice Alex. ¡Que no es poco!

			Es un libro profundo y sostiene el interés aún en la parte teórica donde desarrolla los conceptos fundantes: el teatro, lo terapéutico, la Gestalt, el cuerpo con la danza y el Movimiento Auténtico –desarrollado por Amanda–, expresiones artísticas, y todo ello bajo la luz del Eneagrama. El lector es llevado a través de un hilo conductor con pulso, latiendo mucha vida, experiencias, aprendizajes, encuentros y desencuentros. De forma desnuda y sin adornos.

			Por último, y no menos importante, he de señalar la presencia de la fuerza grupal en el tránsito de esta travesía, generando un campo fértil para el proceso propuesto: Orden – Desorden – Transformación. Proceso que nos pide internamente entrega y compromiso, que nos desalojemos de tibiezas y simulacros, para ir al encuentro de nuestros “tesoros” olvidados.

			Alex Segovia nos entrega su obra, ganando –una vez más– su merecido espacio en la Gestalt y el Eneagrama, y en el corazón de los quironianos, los sanadores heridos.

			Aida Bello Canto

		


		
			.:  Introducción  :.
Conocer es recordar


			Desde muy temprano tuve la sensación de estar perdido. Quizás fue ese estado el que me tuvo siempre lanzándome en la búsqueda de encontrar lo valioso, de desenterrar tesoros escondidos, y ver allí donde los demás pasaban de largo.

			Crecí en Villa Maipú, San Martín, en un barrio de trabajadores, con ruido a fábrica, y a la vuelta de un terreno baldío, depósito de desechos, hogar de linyeras. Mi padre era paraguayo, con todo lo que eso implica: música de polcas, idioma guaraní, risas estridentes y una cultura muy particular, con legalidades propias. Lo condenado social y legalmente en la Argentina, como la violencia o el incesto, se naturalizaba. Nada era demasiado grave. El mundo moral amplio de casa, chocaba con el de afuera. Era al menos incómodo ser hijo de paraguayo en un ambiente tan xenófobo como el argentino y más hace cincuenta años. Era como estar marcado. Cargué la vergüenza de mi origen durante gran parte de mi vida. Lo viví como un peso, como una diferencia. En ese “afuera” yo sufría… al mismo tiempo que me atraía.

			En casa convivía con cuatro mujeres: una media hermana, una hermana, una madre y una abuela, más un padre que estaba siempre muy ocupado. El hastío de la tarde mientras las mujeres veían novelas en la tele y discutían a los gritos, me empujaba a la calle. A pesar de un fondo de timidez que siempre tuve, cada día lo encaraba como una aventura que me guiaría a cambiar el destino que me proponía la existencia. La calle me convocaba a historias que imaginaba, paraísos creados para apagar los ruidos y peleas que me rodeaban. Vagaba como envuelto en olor a otoño áspero, en busca de mis primeros tesoros. Tenía una libertad inusual para un niño y también, a tan temprana edad, la experiencia que me permitió desarrollar un olfato particular para navegar situaciones incómodas.

			El escenario en el que nací, me invitaba y a veces me empujaba con fuerza a buscar algo más. Salía a dar vueltas en mi triciclo viejo, en busca de algo que desconocía. En busca de algo que me sorprendiera, que me indicara que la vida tenía algo más para ofrecerme. Recuerdo que en esas búsquedas también encontré el sabor del riesgo, de la intensidad: provocaba explosiones, ya fuera con electricidad o con fuego. Parecía una metáfora de mi interior, algo ardía dentro de mí pero en lugar de apagarse, quería encenderse más. Arder sin parar hasta transformar todas las sustancias. Hasta transformarme.

			A bordo de aquel triciclo solía detenerme en el baldío de a la vuelta de casa. Ahí me metía directamente con la basura. Uno de mis primeros descubrimientos fue notar que allí –en medio de los desechos– es donde se halla el valor, los tesoros. Tenía la impresión de encontrarme por breves instantes y volverme a perder. Allí estaba solo con mi silencio, sin interlocutores, y en pleno desarrollo de personajes internos, de mis primeros teatros privados.

			Durante esas tardes, conversaba con los linyeras que vivían en el baldío. Los miraba a escondidas. Me imaginaba historias que los tenían de protagonistas. Creo que ese fue el inicio de mi aprendizaje. Comencé a ver en los pliegues y en los bordes, acontecimientos de pequeñas tramas. Mi imaginación volaba rápido, refugiada en la falta de palabras. Había empezado a desconfiar del lenguaje, de las historias que se me presentaban hechas. Las rehacía y reescribía. De algún modo, este podría ser el comienzo de mi relación con el teatro. Es que justamente el término Theatron es “espacio para mirar”. Desde ese baldío, creaba historias alternativas, escenas no actuadas. Dialogaba y hablaba solo, armaba distintos personajes, ensayaba lo posible, lo probable y lo imposible.

			Sin embargo, la sensación de estar perdido persistía. Insistí entonces en la búsqueda que fue necesitando cada vez situaciones más potentes. Ante el caos como una escena cotidiana, y la falta de una guía, atravesé abusos y excesos. Todo lo vivía como experiencia propia, en el sentido de que tenía que pasar por mi cuerpo. Pasé de espiar e imaginar, de escuchar y contar historias a querer apropiarme de ellas y vivirlas como propias. El entorno era propicio: las mujeres de mi casa vivían distraídas por las novelas de la tarde, entonces salía a caminar, ensayaba diferentes pasos, era actor, director y espectador de las distintas tramas, conocía y creaba universos alternativos.

			En un hogar eminentemente patriarcal como el mío, el arte no tenía cabida. El mandato de mi padre exigía que valorara la fuerza. La familia en general lo hacía. Tenía unos primos bastante sádicos, que me prepararían para la resistencia al dolor físico. Dentro de mí, yo gritaba. No sabía cómo expresar ese fuego.

			Ya en la secundaria, en colegios marginales, tuve que aprender a ser más diablo que ángel. Seguía mi angustia, mi inquietud y la sensación de estar perdido. Sentía estar en una noche que no terminaba. La búsqueda de experiencias intentaba despertarme de ese largo sueño en el que habitaban monstruos, duendes, sombras espesas. Para hacerlo, me hice amigo de la oscuridad, en un intento de encontrar a ciegas, de acopiar información.

			Cuando tenía cerca de 17 años, conocí a un amigo que hacía teatro. Se nos ocurrió entonces iniciar un grupo en una parroquia en Villa Lynch. No fue una buena experiencia. Me terminé peleando con el cura. Luego, me llegó la posibilidad de formar parte de un grupo de teatro para realizar Romeo y Julieta. El personaje que me tocaba era Benvolio, el sobreviviente de la tragedia que narra el desastre, la muerte.

			Por entonces ya trabajaba en Beccar (al norte de Buenos Aires) por lo que tenía que atravesar toda la ciudad para ensayar en Lanús (al sur). Era una hora de viaje para ensayar dos horas en un colegio de monjas. En paralelo, nuevamente en este juego adentro afuera, mi familia comenzó a desintegrarse ante la doble o, mejor dicho, triple vida de mi padre.

			La obra nunca se estrenó pero para mí esa experiencia significó un gran descubrimiento: el de encontrar una manera posible de expresar todo el acopio de emociones, liberar dragones, enfrentar demonios, y recorrer territorios corporales. Sentía la inseguridad de cuando uno elige un camino, pero también sabía que ese era mi primer llamado. El teatro empezó a brindarme el encuentro con la posibilidad de la expresión, de recorrer y de habitar distintos mundos, de cambiar de piel, de crear escenarios más afines, y fundamentalmente, me alojó en universos múltiples. Respondí al llamado.

			Eran los ochentas, el país vivía lo que serían los últimos años de dictadura y Buenos Aires estaba revolucionado. En ese contexto yo tomaba talleres con distintos maestros mientras empezaba a trabajar como actor. La primera obra en la que actué se llamó Lorca, sobre la vida y la muerte del poeta español. Luego vinieron distintas piezas, infantiles, comedias, clásicos… Había respondido al llamado pero en el hacer, me sentía como una máquina, como un engranaje de un proceso de producción. Me empezó a suceder que el texto me fastidiaba, que el hablar mediante el lenguaje me parecía estrecho, y que además, bloqueaba otros lenguajes expresivos. Así pasaron maestros. Me aburría y volvía a buscar, a viajar…

			Tuve la fortuna de ponerme cada vez más extremo: empecé a rechazar elencos y directores que buscaran piezas para sus máquinas. Así fue cómo apareció el teatro experimental, el teatro punk. De alguna manera, estaba de nuevo en mi triciclo viejo. Solo había cambiado las calles en las siestas de mi San Martín natal por las noches en los bares de Capital Federal.

			Por aquellos años, conocí a un director que me introdujo al filósofo francés Gilles Deleuze, el anti Edipo, otra explosión que me conectó con la renuncia de la palabra como único elemento de expresión. Luego vendrían Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Bertold Brecht, Peter Brook. Fui asistiendo a otra manera de ver, a perspectivas profundas, que provocaban inestabilidades, que me invitaban a ir hacia un caos creativo, a desarmar formas, a entrar en perplejidad, a refundar constantemente mi ser.

			Como una despedida de los textos, presenté un unipersonal. Era 1986, el mundial, Maradona. Yo ensayaba solo, con la novia de turno, palabras de Shakespeare, Artaud, Jacques Prévert, y textos propios. En esa obra utilicé el teatro para liberar y mostrar mis demonios: hice confeccionar un féretro a mi medida, y coloqué ahí a mi padre, a mi madre, al teatro convencional, a las viejas ideas.

			Con aquello enterrado, ahora también simbólicamente, me abrí cada vez más a los extremos, a los bordes, a extender límites. Fueron noches largas en las que sentía explotar como una tormenta creativa. El contexto ayudaba: Cemento, el Parakultural. Todo era posible. Solo que no tenía estructura para asimilar tanta información sutil.

			Para finales de los ochentas, empecé a vivir el teatro como una enfermedad mortal, no porque me fuera a matar, sino porque supe que me acompañaría hasta la muerte. Viví esto de un modo extraño: me forzaba a abandonarlo, y volvía a llamarme la atención para emerger con más fuerza. En ese momento salía con una chica que tenía un padre economista. En ese movimiento de querer “salvarme” del teatro, me inscribí en Ciencias Económicas. Hice quince materias. Quería ser otro pero no en el sentido de diferenciarme sino de pertenecer. Ser otro para pertenecer. Entonces empecé a cambiarme, a modificarme y obligarme a hacer lo que se suponía encajaba… había hasta empezado a vestirme de otra manera. Pasé del teatro experimental, bohemio, posmoderno a querer cumplir con las metas de una carrera tradicional con todo lo que eso implicaba. Como era de esperar, al poco tiempo entré en crisis de nuevo y dejé. Me sentía tironeado entre dos mundos y no quería o no podía decidir.

			La inquietud acerca de lo emocional, lo que le pasaba a la gente adentro mientras observaba una obra teatral era algo que me había interesado desde el inicio. Me preguntaba acerca de los procesos, los movimientos internos, la psiquis. Como aquel niño en un baldío de Villa Maipú, revolviendo los restos para encontrar tesoros, algo así me movió a inscribirme a la carrera de Psicología de la Universidad de Buenos Aires (UBA). Fue un proceso habilitarme a hacerlo, como abrir algo interno. Con el paso del tiempo vi que allí el discurso hegemónico era el psicoanalítico. Eras psicoanalista o morías. Otra vez, conocí los extremos. Me fui a lo lacaniano para intentar ver todo el abanico hasta su punto más exacerbado. Ese movimiento aparentemente aliado con mi deseo, esos estudios de psicoanálisis, no hicieron más que cuestionar el mundo instintivo que pulsaba en mi interior, al mirar el arte como algo marginal o de frontera.

			Quería hacer una alianza entre ambas partes pero en lugar de eso, me empeñaba con pertenecer, me forzaba a incluirme en los códigos que imponía este mundo. Me disciplinaba para silenciar las voces creativas. Hasta tenía que hacer esfuerzo para recordar que alguna vez había hecho teatro.

			En aquel momento, el tedio de mi infancia volvió a instalarse en mí. Ya no serían las novelas de la tarde o los gritos y peleas aquello de lo que quería alejarme, sino que quería escapar de una parte mí mismo. De una parte mía que me aburría. Que me vaciaba. Me hastiaban profundamente mis propias explicaciones de los acontecimientos, mi propia repetición y la queja de la reiteración. Cambiaban las personas y los argumentos parecían inalterables. Necesité alejarme unos años del teatro. Fue entonces cuando me encontré con la locura.

			Andaba por los bordes, atraído fuertemente por lo alienado: a finales de la década del ochenta, empecé a trabajar en una comunidad terapéutica con psicóticos crónicos y más adelante, con agudos en un hospital neuropsiquiátrico. Compartí tiempo y espacio primero a partir de las artes plásticas, y luego, sin quererlo conscientemente, a través del teatro. El pasaje fue más bien natural. Ya había llegado a la conclusión de que el lenguaje es el más pobre estilo de comunicación. Desde la plástica, pude presentar otra propuesta que incluía una narrativa estética, pero percibía también que carecía de movimiento y que hacía falta concebir una nueva espacialidad.

			Aquel teatro surgió de manera orgánica, desde la plena falta de estructura. Era un trabajo de construcción en sí mismo, en el que realizaba pasajes al mando de la experiencia. En ese paso del plano al movimiento, el trabajo iba tomando profundidad, y el teatro fue ganando cada vez más lugar. En tanto, en mí crecía la sensación de estar en el umbral de un viaje. Una intuición que perdía si intentaba darle forma. Se trataba de un gran campo de experimentación, de estar.

			En ese trabajo con los psicóticos, los límites entre la cordura y la locura se me hacían borrosos. Estar en el hospital era áspero, duro, conmovedor. Me sensibilizaba al abrirme al mundo de lo posible.

			Al haber estudiado Psicología en UBA, quería ser solidario con la mirada psicoanalítica, todavía quería forzar la experiencia con los psicóticos a un encuadre que por momentos se me ponía vetusto hasta que pude entender que las experiencias eran autónomas. También que mi destino no era el de ellos. Empezar a concebir otras tramas distintas a las mías fue parte de una transformación profunda.

			También iría cosechando otros aprendizajes:

			• El efecto contagio: así como el brote psicótico tiene la pregnancia de convertirse en cadena, transpolé la misma experiencia al arte. La creación artística también se contagia, se imita, se entrena.

			• Los aspectos rituales de las experiencias: el compartir la merienda, las celebraciones conjuntas, los partidos de fútbol, los festejos cada vez que llegaba y las despedidas, me enseñaron el valor del encuentro ritual. Huérfano como ellos, también recibía el amor que tanto me hacía falta, celebraban mi presencia.

			• Junto con los aspectos creativos y nutritivos de las experiencias, también venía la rigidez de la institución. Trabajar en un hospital, desde el punto de vista institucional era desgastante. Comencé a notar el efecto de acciones invisibles pero poderosas que erosionaban los bordes creativos, sin siquiera llegar a identificarlas. Las sentía. A veces incluso fuera de la institución. Eran imágenes que me invadían en medio de la calle, que me perturbaban. Gracias a esto, comencé a entender más sobre la percepción, empecé a conceptualizar que uno percibe más de lo que es consciente. La percepción del campo.

			Sentía al mismo tiempo, una tragedia interior que pulsaba por expresarse aunque yo no hiciera más que silenciarla. No encontraba los medios para manifestarla. En ese momento, me poseyó un estado recesivo que duró cerca de seis años: anule todo movimiento creativo, seguí estudiando psicoanálisis, hice terapia lacaniana, tuve matrimonios que se terminaron y realicé todos los movimientos para naturalizar aquel mundo asfixiante como “el mundo”. Cuando nació mi primer hijo, en medio de este caos que no percibía como tal, todo se volvió aún más confuso. Al escenario se sumaba que estaba económicamente quebrado.

			Ese pulso interno que yo no permitía que saliera, se expresó en el campo. En el afuera.

			Era agosto de 1994. El día de mi cumpleaños número 33. No hace falta que me explaye sobre la simbología de esta edad, de este número, solo basta con mencionar esa sensación de muerte interna que sentía por entonces. Ante la falta de dinero y plena crisis menemista, con el desempleo al tope como parte de un contexto al que se sumaba mi crisis existencial, vocacional y sostener un hijo, había decidido trabajar de taxista. Aquel día, marcó externamente un quiebre interno. Transportaba un pasajero y justo a la altura de la facultad de Psicología, choqué con un colectivo. Quedé inconsciente. Fue un golpe de realidad en medio de la cabeza. El choque como despertar que luego retomaría en el TTG. Para más simbolismos, y como si el universo entendiera que tenía que ser más claro conmigo, el número de línea del colectivo, era el 32. ¿Significaba aquello una nueva oportunidad? ¿Un renacimiento? ¿Una resurrección? Lo cierto es que yo seguía perdido. Quizás más que antes.

			Si uno quisiera escribir una escena teatral, esta sería la instancia en la que aparece el guía. Y es que el mundo arquetípico responde a la realidad y viceversa. En medio de aquel caos, conocí a Susana, una terapeuta gestáltica que me presentó el tratamiento con escenas teatrales, el modelo de Kita Cá. Esta apertura me hizo sentir que al fin comenzaba a unir los mundos pero tuve que interrumpir la actividad porque me fui a vivir a Córdoba donde continué con una terapia gestáltica pero más bien ortodoxa.

			Un año después, volví a Buenos Aires porque mi madre no estaba bien de salud. Quizás esa enfermedad de mi madre fue su acto más amoroso: tuve que hacer un gran movimiento interno para acompañarla.

			Ya instalado en la ciudad, volví a contactar a Susana quien me recomendó a Juan, un terapeuta muy particular que me acompañaría amorosamente durante el último tramo de vida de mi madre. En ese momento contacté con el trabajo corporal, conocí la gimnasia expresiva, primero con Hugo Ardiles, luego con Susana Milderman y decidí realizar el instructorado.

			Juan me motivó también a seguir los pasos de Carlos Castañeda, a profundizar en el camino de lo corporal y del movimiento. Allí empecé a vislumbrar la relación entre la forma y el movimiento, y a darle importancia a mi autocuidado, interno y externo. La formación en Gestalt como recorrido me tentaba pero todavía no me animaba a pegar el salto, antes quería viajar.

			Era el 2000. Fui armando el viaje mientras lo hacía. Llegué a La Paz, Bolivia, con mi guía Lonely Planet bajo el brazo. Había elegido sin saberlo un hotel en plena zona de putas y borrachos. Luego vino Coroico, una de esas ciudades que te abducen, para irse hay que estar decidido. Después de algunos encuentros en esa ciudad al fin me fui a Machu Pichu, Perú. Ahí hice el camino del Inca: cinco días y cuatro noches caminando. Sentí el llamado de las plantas sagradas pero el temor de ir más allá de los bordes me hizo seguir por otro lado. Fui siguiendo la ruta de las ruinas: recorrí Chan-Chan en Trujillo, y de allí a Mancora, el Paraíso, algunas playas.

			Recién cuando estuve en Buenos Aires pude ver que algo en mí había comenzado a cambiar. No podía identificar desde cuándo, pero lo sentía. Tenía el valor para tomar riesgos. Entonces me autoricé para iniciar la formación en Gestalt en la Asociación Gestáltica de Buenos Aires (AGBA), como para ir despidiéndome de mi propio Don Juan y sus enseñanzas.

			Iniciar el camino de la formación gestáltica fue terminar de poner en tensión todas mis multiplicidades, todos mis mundos. Fue una formación que terminó de amalgamar la psicoterapia y las artes expresivas, que me permitió arribar a una síntesis, una psicoterapia expresionista.

			Empecé a conectarme con distintos autores, pero comenzó a hacer figura uno de ellos, el psiquiatra chileno Claudio Naranjo. Me impresionó primero la lectura de sus libros, pero además me sentía atraído por algo más, sin poder dar cuenta de qué era. Algo que me jalaba hacia un encuentro futuro.

			En estos momentos, empecé a escuchar intuitivamente acerca del Eneagrama y decidí lanzarme nuevamente. Hice la introducción a ese conocimiento sin saber que sería lo que fue: un auténtico quiebre, una transformación. Empecé a encontrar respuestas a muchas preguntas. En términos de Castañeda, sentí que se modificaba mi punto de encaje, que había un profundo cambio existencial. Lo fundamental fue que abrí mi mirada para verme, y para ver y estar con otros. Se abrió en mí un espacio de compasión que me permitió contemplar el mundo no como amenaza o exigencia sino como un lugar en el que las personas estamos heridas, dolidas. Ya no hubo malos y buenos, sino seres que cotidianamente lidian con su propio dolor y que disponen cada uno de su talento personal.

			En 2001, inicié el proceso SAT (Seekers After Truth). En español sería algo así como “buscadores de la verdad” pero además, la sigla (SAT) es igual a un término sánscrito que hace referencia a “verdad” y al “ser”. Surgido de las enseñanzas de Claudio, el programa es un auténtico motor de transformación que trabaja en tres ejes: ideativo, emocional e instintivo motor (o connativo).

			En ese momento vivencié un proceso de cuatro niveles: la Psicoterapia Gestalt, el Teatro, el Movimiento Auténtico, y la meditación. Tuve la oportunidad de tomar clases con el mismo Claudio Naranjo. Ese encuentro me hizo tomarlo como mi maestro más allá de la formación, como mi mentor y guía. Terminé siendo su discípulo y luego colaborador en distintos países de América (Argentina, Brasil, Perú y México). Con Claudio pude experimentar la inmanencia, junto a él la presencia era absoluta y conmovedora. En esa relación íntima, entendí sobre el vínculo sanador que da la sola presencia, nada más ni nada menos.

			El itinerario con Claudio fue de aprendiz a discípulo y luego a colaborador.

			En aquel SAT I tuve la fortuna de re encontrarme con Juan Carlos Corazza. Lo había conocido en los ochentas cuando era director de una obra en el mismo teatro que yo actuaba. Ahora impartía la parte teatral dentro de este primer nivel de SAT. Su propuesta era justamente el teatro aplicado a procesos de transformación. Fue volver al teatro desde otro lado. Yo había escuchado decir que el arte es por sí mismo terapéutico, un argot muy utilizado que tiene un sesgo confuso porque muchos maestros no poseen los suficientes recursos para sostener lo que se despliega en los procesos teatrales. Con Juan Carlos pude experimentar cómo dos conocimientos para mí transformadores se unían: el teatro y el Eneagrama. Era una propuesta eminentemente expresiva. Un teatro que se alejaba de la novela, una intuición puesta en acto, ir más allá de los bordes que proponía el ego. Y el Eneagrama como mapa de carácter, como una certera hoja de ruta para guiar procesos personales. Pude ver cómo el teatro es en sí mismo, un agudo proceso de diagnóstico y de transformación.

			Seguí formándome y luego del SAT II, hice otro salto de fe: viajé a Perú a realizar mi primera experiencia con plantas sagradas. En Pucalpa conocí al maestro Juan Flores que me guió en la toma de purgas, San Pedro o Wachuma, Mucura y Ayahuasca. A partir de entonces, la Ayahuasca también se convirtió en mentora junto con tantos maestros que conocí en el camino y que me acompañan desde una presencia más allá de las formas. Gracias a las plantas, tomé contacto con un conocimiento ancestral. Pude dejar atrás el terreno de lo conocido, confiar en las experiencias, la intuición y la autorregulación con el gran aprendizaje de fondo que fue descubrir que conocer es recordar.

			Ya en la escuela de gestalt, empecé a recordar la potencia teatral, comencé a convocar a mis pares, para realizar intervenciones teatrales, grandes performances, con temas variados. Me di cuenta de que el trabajo es posible en un teatro para no actores. Fue enriquecedor profundizar en la espontaneidad y la frescura de cada ser. Volver a aprender (recordar) que cada experiencia es autónoma.

			Sin saberlo estaba sembrando las semillas del Teatro Terapéutico Gestáltico (TTG). Todo se empezaba a acomodar, la experiencia y el conocimiento marchaban juntos, ya no había uno antes que otro.

			En aquella experiencia, observaba a las personas como auténticos artistas, apreciaba los talentos que cada uno portaba, miraba en profundidad y en red. Pude ver que tenía facilidad para invitarlos a explotar. Reconocí mi experiencia teatral pasada, el conocimiento adquirido y mi intuición como un valor que se sumó a mi entusiasmo por la posibilidad de realizar un teatro vivo, una psicoterapia orgánica, sin tantas palabras.

			Dentro de la formación en Gestalt, pude tomar un espacio que estaba disponible. Empecé con mis propios compañeros a esbozar las primeras performances, a partir de todo el material y los talentos personales que cada uno disponía. Se trataba del arte de estar ahí para que el teatro se desplegara. Nada era preconcebido, todo se iba armando orgánicamente. Solo elegía una plataforma o espacio como por ejemplo un bar, alguna escena cotidiana y usábamos el vestuario que teníamos para armar la gran fiesta de todos con todos: se borraban las diferencias, en plena colaboración u cooperación de voluntades.

			El espacio se iba construyendo, desde el cuerpo. Lo expresivo simplemente acudía. La primera propuesta fue a partir del título de un libro, Dentro y fuera del tacho de la basura de Fritz Perls, el creador del enfoque gestáltico. Lo hicimos de manera literal: salimos desde la basura, de bolsas de residuos, de cajas de cartón. Había solo música y movimiento guiado por la propuesta.

			Las personas que asistían quedaban conmovidas. Alumnos y docentes también participaban. Armaban sus escenas, cantaban y bailaban en una fiesta que contagiaba entusiasmo, que tenía aire multiplicador, que cada vez se volvía más viva, múltiple, rizomática. Todo era inmediato, era un auténtico aquí y ahora, lejos del allá y entonces. En todo mi recorrido teatral nunca había podido sentir un teatro tan vivo como ese. La experiencia me sorprendía, me dejaba perplejo. A veces, al recibir ese reconocimiento y agradecimiento tan conmovedores, me quedaba congelado, sin saber cuál sería el paso siguiente. Solo me dejaría ir hacia donde el instinto me guiara.

			Mientras recorría el camino, uno de búsqueda en estas primeras performances, seguía abierto a otras expresiones artísticas, otros talentos. Entonces hubo una experiencia que me llevaría luego a un encuentro con quien sería mi gran aliada en los tiempos por venir. Amanda Buneta propuso su performance con el despliegue de su danza. Ella había sido bailarina, lo conmovedor fue más allá de la técnica. En su manifestación, bailaba, emocionaba y se emocionaba. Aportaba un mundo del que yo carecía. Puso cuerpo y movimiento a través de una música de Alanis Morissette, y despertó dentro de los que la contemplábamos, a nuestros bailarines dormidos. Nos mostró la posibilidad de ser movidos, corporalmente, emocionalmente. Nuestras vísceras acompañaban sus movimientos.

			A partir de ese primer encuentro, formamos una gran alianza que fue tomando distintas formas: socia y co autora de lo que por entonces no tenía nombre, y que bautizamos Centro de Teatro Terapéutico Gestáltico (TTG) y Danza Movimiento Terapia (DMT).

			Amanda se transformó como Danza Movimiento terapeuta, y me siguió aportando todo su conocimiento y ese acceso al mundo emocional tan costoso para mí. Junto con nuestro proyecto de Teatro Terapéutico Gestáltico, transitamos nuestra unión humana, un vínculo amoroso que se tradujo en la llegada de nuestro hijo Valentín. Además de socia, co autora y esposa, es mi gran compañera, testigo y fuente de diversos proyectos que seguiremos multiplicando.

			Cuando terminé mi formación, se produjo un vacío en mí: ahora me tocaba reproducir en el mundo lo que había transitado durante esos años. No sabía cómo hacerlo, sin embargo, el impulso se hacía presente.

			Mientras tanto, comenzaba a evolucionar dentro del enfoque gestáltico: formé parte del plantel docente de AGBA durante nueve años en materias como Árbol genealógico y Autobiografía, Grupos de autogestión, y Teoría y Técnica Gestáltica. Luego de un período de romance con la institución vino el momento de la crisis y mi alejamiento.

			Esa experiencia de casi diez años me daría claramente muchos aprendizajes. Entre ellos, había enriqueciendo mi background en relación a la manera de contarse. Al dictar la materia Autobiografía, había escuchando cientos de historias, novelas neuróticas que me alimentaron con información sobre la manera de armar los cuentos que articulamos acerca de los recuerdos, y lo poco creativos que son los relatos de vidas. Pude ver que se trataba de una dramaturgia recurrente, que luego me serviría para formalizar el encuadre de nuestra práctica.

			Hacia el 2007, con toda esta nueva mirada y con los años de vivencias y trayectoria, diseñamos con Amanda nuestra primera experiencia integral que llamamos “Acerca de las diferentes maneras de hacer visible lo invisible. Experiencia con danza, narrativa, teatro y plástica en un contexto terapéutico”. Para pensar la propuesta, nos inspiramos en una premisa de Paul Klee: “Hacer visible lo invisible”. El pintor afirma: “El arte no reproduce lo visible; lo vuelve visible”. En esa primera experiencia, pensamos en retomar esta idea y articularla con el trabajo terapéutico sobre el sí mismo. Sobre aquellas partes “ocultadas”, aspectos rechazados o alienados, procesos interrumpidos del crecimiento de la persona. Esta primera propuesta fue sin dudas un hito fundante. A partir de entonces iniciamos un modelo de experiencias en formato intensivo, que fuimos repitiendo primero con pacientes propios, y que luego fue creciendo, hasta llevarnos por distintas provincias y, un año después, al exterior. El formato fue transformándose (y suponemos que seguirá haciéndolo) hasta presentar una dinámica en la que se destaca la importancia del Teatro Terapéutico Gestáltico como figura, sobre un fondo de distintas disciplinas artísticas.

			“Escenario Invisible”, así nombramos a nuestro espacio, empezó a crecer. Podríamos decir que fue nuestro primer hijo y como tal, fue presentando experiencias que nos transformaron, nos enseñaron, nos asustaron, nos alegraron, hasta que comenzó a tener existencia propia.

			Unos años después, llegaría nuestro hijo Valentín para seguir enseñándonos y profundizar en nuestros propios procesos. No solo a nivel profesional o en nuestro rol de padres si no, y sobre todo, en nuestra evolución como seres sensibles.

			En mi vida no hay una diferenciación muy clara entre lo privado y lo profesional. Mi trabajo se apoya en el arte de la presencia, con la luz y la oscuridad, lo sublime y lo ridículo. Se trata de una actitud personal, de cómo quiero presentarme, ya que lo mejor que puedo ofrecer es un vínculo, y que como tal sea reparador.

			
				
					
				
				
					
							
							¿Cómo leer este libro?

							Creo pertinente dedicar algunas palabras para explicitar la estructura del libro. No porque sea muy compleja sino porque resiste distintos tipos de lectura.

							La llegada al Teatro Terapéutico Gestáltico se dio en mi vida de una manera natural. No fue primero la teoría y luego la práctica. La vida, como veremos también desde la teoría, no es ordenada en su proceso de construcción.

							Al tratar de plasmar todo lo vivido, lo experimentado, lo aprendido y lo cuestionado en un libro que diera cuenta de cómo llegamos con Amanda a constituir esta propuesta del TTG, fue necesario dar con un orden. Encontrarán entonces una primera parte más teórica dedicada primero al teatro y luego a la psicoterapia, que poco a poco irá dando lugar a la práctica. Dejé que cada tramo del relato fluyera con la necesidad de ir incorporando práctica y también vivencias personales porque creo que así fue como en la vida se fue construyendo el TTG. No hubo orden, no hubo unificación sino un ir entrelazando teoría y práctica. Vivencias personales y experiencia profesional.

							El Eneagrama, a la mitad del libro, funciona como un engranaje. Esta función, esta ubicación, tampoco fue buscada (ni en la vida ni en la escritura), creo que sirve para entrelazar experiencia y teoría.

							Así, llegaremos a una segunda parte en la que presentamos la práctica lisa y llana. Ejercicios, consignas, anécdotas y también testimonios de los participantes, reflejos parte de este campo caleidoscópico.

						
					

				
			

			Espero que ustedes disfruten del camino, tanto como yo lo hice de la escritura. Y cuando digo “disfrutar” ya saben que no solo me refiero al placer.

			Gracias,

			Alex.

		


		
			.:  Primera Parte  :.

Conceptos fundantes. Distintos caminos, una única búsqueda


		


		
			.:  1  :.
Teatro, el arte de mirar


			Cuando vamos al teatro nos parece natural asistir a representaciones de piezas estructuradas como hojas sueltas. No nos extraña que lo real, lo irreal y lo imaginario se entremezclen. Tampoco que los personajes en lugar de impresionarnos con sus devenires, nos hagan testigo de sus luchas anímicas, nos muestren sus mundos interiores, o pongan en escena que pueden coexistir en un mismo ser, la desesperación y a la euforia. Estamos habituados a todo tipo de escenarios, los desnudos de escenografía, con escenografía móvil o los que cuentan incluso con expresiones plásticas para adornarlos. No nos sorprende tampoco que haya sonidos con profundo sentido simbólico o la participación del público en la obra.

			El teatro de nuestros días es fruto de una necesidad de transformar y transformarse, de evolucionar. Estamos ya tan acostumbrados a esto que quizás no apreciamos el trabajo interno que se fue sosteniendo, para llegar a esta transformación. Esto es nuclear en el teatro: buscar la fuente de nuevas realidades, realizar algo novedoso con lo que ocurre. No con lo que sucederá en “el allá y entonces” sino con el “aquí y ahora”. En este sentido, el teatro es conflicto, lucha, movimiento y no simplemente exhibición emocional.

			El teatro actual es producto de esa lucha, de esa transformación. Para entender ese proceso de evolución, es necesario recapitular, hacer consiente el camino recorrido, tanto desde lo interno hasta lo externo, ver los puntos de crisis, cómo fue que se gestó la necesidad de dar respuestas nuevas a viejos problemas e interrogantes.

			Teatro expresionista

			Como sucedió en todas las disciplinas artísticas, las grandes transformaciones y movimientos de vanguardias fueron en realidad modos de ensayar propuestas a experiencias de frustración, de incomodidad. Estos movimientos sucedían muchas veces de manera subterránea. Había una energía que pedía ser expresada, y los canales formales de expresión no vehiculizaban esa necesidad. Se fue formando entonces, por lo bajo, un tejido expresivo que se tramaba lejos de lo aparente. Había en el aire una necesidad de cambio, esta expresión no se inició en la superficie sino que provino de lo profundo para manifestarse en los bordes, en los pliegues y producir efectos rizomáticos.

			Para poder dar un contexto al surgimiento este tipo de teatro, tenemos que hablar del marco que lo engloba: el expresionismo, un movimiento artístico y cultural surgido en Alemania en el siglo XX, más precisamente entre 1905 y 1915, período signado por el imperialismo, revoluciones y la Primera Guerra Mundial (1914-1918).

			El arte tiene una función anticipadora, exige nuevas respuestas a situaciones emergentes, en este sentido el expresionismo comenzó a percibir esos movimientos subterráneos, a develar y revelar lo que se ocultaba o tenía impedimentos de manifestarse y se atrevió a expresar lo oprimido, lo silenciado. Renunciaba así a las buenas formas y modales que imponía el impresionismo.

			La respuesta a la pregunta ¿cómo se percibe la realidad? nos da las claves del enfoque artístico. En la medida que esa respuesta cambia, se modificará esa mirada como se puede observar en la historia moderna del teatro y más específicamente en esta comparación entre las características del impresionismo y del expresionismo:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Impresionismo

						
							
							Expresionismo

						
					

				
				
					
							
							Representación de paisajes y naturalezas muertas.

							Intento de plasmar la luz (la «impresión» visual) y el instante, sin reparar en la identidad de aquello que la proyecta.

						
							
							La realidad es mirada desde el interior. Se pretende transmitir mensajes con una carga emocional.

						
					

					
							
							Planos y ángulos de influencia fotográfica. Cobra importancia la luz que cae sobre el objeto.

						
							
							Se le da prioridad a la expresión subjetiva profunda (libertad, instinto) frente al objetivismo impresionista superficial.

						
					

					
							
							Cada obra tiene una paleta de colores limitada, que se logra por yuxtaposición de trazos en los que no se utiliza el negro. 

						
							
							Aplicación del color con pasión y violencia. Uso de los colores primarios.

						
					

				
			

			El expresionismo juega con la distorsión de la realidad al negar la percepción objetiva del mundo, típica del naturalismo, y la reemplaza por la visión subjetiva del artista. Lo que busca es el desenmascaramiento del hombre, lo que implica un hondo y profundo trabajo en los aspectos psíquico, social y ontológico con atención en los miedos e inseguridades. Esta mirada busca la exteriorización de las ansias para incluirlas de forma activa en situaciones primordiales y trascendentes del hombre y lo social, mientras se rebela a una vida artificial y dañina. También reacciona ante el arte naturalista que proponía una imitación material de la realidad y, en contrario a esto, invita a una mirada más allá de lo aparente. El expresionismo nace como fruto del deseo de dar una expresión espiritual, más allá de lo material, de encontrar verdades percibidas desde el interior. Como fenómeno de transformación espiritual, este movimiento trascendió Alemania y significó una apertura que estimuló el vuelco de conciencia de toda una generación. Por eso es considerado una vanguardia.

			
				
					
				
				
					
							
							Crisis → alienación.

							Expresionismo: expresa lo alienado → integración

							El arte anticipa intuitivamente, lo que la psicoterapia elabora intencionalmente

						
					

				
			

			La obra de arte expresionista presenta una escena dramática, una tragedia interior. La angustia existencial es el principal motor de su estética. Otros temas relevantes de los artistas expresionistas fueron la amargura, la soledad, la miseria, la libertad individual, lo irracional, la pasión, lo prohibido y el vacío existencial.

			Los exponentes del expresionismo portaban un gran anhelo de conocerse a sí mismos, de indagar y de crear desde su mundo interno. Con sus obras se proponían tocar el alma humana, abrir los ojos a las masas para que pudieran conectar con lo esencial: la interioridad del ser humano y sus sentimientos genuinos.

			En esta búsqueda cuyo fin era potenciar el impacto emocional del espectador, se distorsionaban y exageraban los temas y se dejaban de lado cuestiones de tipo más técnico o concreto. Por ejemplo en la pintura, podemos observar la presencia de colores fuertes y puros, las formas retorcidas y la composición agresiva mientras que no importaba ser fiel a la luz ni a la perspectiva, que se alteraban intencionadamente.

			Justamente si hablamos de pintura, es interesante ver cómo el movimiento expresionista inicia en esta disciplina de una manera osada, porque se atreve a poner imagen, expresión y sentido, a emociones y sensaciones antes veladas. Hacia 1905, pintar la enfermedad, la locura, la muerte, el hambre y lo demoníaco, ponía sobre la mesa de manera premonitoria, la Primera Guerra Mundial que estaba por venir. Así fue que ese año, se constituye en Dresde el grupo die Brücke (El puente). Sus miembros usaban los tonos oscuros para plasmar las angustias interiores del hombre y se basaban en la fuerza instintiva, el temperamento y la inspiración para el proceso de creación. Su propuesta era inhibir el control que significaba el razonamiento, y entregarse al instinto. Eran buscadores de la autenticidad. Si bien eran artistas plásticos, incursionaban en otros lenguajes como la poesía y el teatro. Lo importante era el proceso creativo, la expresión, no el resultado. Sus miembros estaban además comprometidos con la situación política y social de su tiempo.

			En 1911, en Múnich, se formó otro grupo llamado Der Blaue Reiter (El jinete azul) que recibió un aporte internacional, sobre todo del cubismo y del futurismo, al ser integrado por numerosos artistas extranjeros. Sus miembros estaban abocados a captar la esencia espiritual de la realidad, el “yo interior”, el alma.

			
				
					
					
				
				
					
							
							
Die Brücke (El puente): 


						
							
							
Der Blaue Reiter (El jinete azul): 


						
					

				
				
					
							
							Se basan en el temperamento y la inspiración. Inhibir el control del razonamiento y entregarse al instinto. Crear en contra de las trabas autoritarias impuestas por el pensamiento burgués.

						
							
							No buscan reflejar la realidad exterior, ni la evasión hacia el mundo salvaje y el primitivismo, sino captar la esencia espiritual de la realidad, el Yo interior, el alma. Más que plasmar los instintos violentamente (como hacía El puente), buscan la purificación de los instintos. 

						
					

					
							
							Ponen atención en la experiencia en curso. Buscan no controlar ni justificar lo que se ve y se siente. Es una llamada a artistas afines a la idea de liberar del intelecto, el proceso creativo, y deseosos de expresarse con espontaneidad.

						
							
							Este grupo perseguía una renovación del espíritu a través de la experimentación artística. Propugnó una abstracción casi musical, con un uso vivo del color que remitiera a los sentimientos del artista. 

						
					

					
							
							Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff Fritz Bleyl, Max Pechstein, Otto Müller y Emil Nolde. 

						
							
							Franz Marc, Vasili Kandinsky, Paul Klee, Alekséi von Jawlensky, Marianne von Werefkin, August Macke y Gabriele Münter. 

						
					

				
			

			Además de la pintura, el expresionismo tiene sus exponentes en distintas artes. En música, por ejemplo, se destaca Arnold Shönberg quien elabora su sistema dodecafónico en 1909 y publica su arte de armonía unos años después. En danza, podemos mencionar a Mary Wigman, una bailarina alemana que fue la propulsora de lo que se conoce como danza expresionista y que consistió en sustituir la forma altamente estilizada que prevalecía en la época por otra más personal, que fluyese del espíritu del artista. Buscaba, a partir del movimiento, la espontaneidad de una forma natural y orgánica que fuera continuamente creadora antes que rutinaria o armada. Tuvo estrechos contactos con el grupo expresionista Die Brücke. También en la danza, se destacan Gret Palucca, famosa por sus amplios y elevados saltos que expresaban la alegría de vivir con un estilo despreocupado y en ocasiones incluso humorístico.

			En cuanto al teatro, tres poetas marcan los cimientos del expresionismo: Georg Büchner, August Strindberg y Frank Wedekind. La selección de los temas de sus obras, el modo en que los expresan y las innovaciones que propusieron a la técnica teatral los señalan como antecesores del movimiento. En este sentido, dos obras de Büchner pueden pensarse como exponentes de este aporte: La muerte de Danton, que pinta cómo la Revolución Francesa se devora a sí misma, y Woyzeck, una tragedia que muestra la angustia humana a través de un hombre pisoteado que se siente a merced del mundo despiadado.

			Strindberg, por su parte, fue uno de los escritores más importantes de Suecia. Es considerado el renovador del teatro de ese país y precursor o antecesor del Teatro de la crueldad y del Teatro del absurdo. Toda su obra es una intensa confesión autobiográfica: la de un hombre herido y que sangra. Desde esa confesión, desenmascarara en realidad al ser humano. Podemos diferenciar en su obra, dos etapas: una naturalista, que llega hasta 1900 y luego, la expresionista que elige hasta su muerte. En este movimiento se inscriben La danza de la muerte, El sueño y La sonata de los espectros. En todas ellas se adentra en el simbolismo y el expresionismo, al tiempo que abandona las unidades clásicas del realismo: acción, tiempo y espacio.

			El otro poeta exponente del teatro expresionista, Wedekind, tenía un espíritu despierto y crítico, y hasta podemos percibir un profundo odio a la burguesía, clase social en la que había nacido. En una búsqueda de romper con su cuna, trabajó en el circo y llegó a dominar el arte del cabaret. En su obra comparte su desconfianza a las relaciones sexuales y a la mujer en general. Su primera pieza teatral importante, Frühlings Erwachen (Despertar de primavera), trata sobre la pubertad y la sexualidad entre unos estudiantes y fue motivo de escándalo porque contenía escenas de masturbación y de suicidio. Las obras Erdgeist (El espíritu de la tierra) y Die Büchse der Pandora (La caja de Pandora) fueron probablemente sus piezas más conocidas e inspiraron respectivamente la ópera Lulu, de Alban Berg, y la película muda homónima, de 1929. El tema central de la dramaturgia de Wedekind es la liberación del amor sensual en lucha contra las convenciones burguesas y la falsa moral, enemiga de la carne.

			Más allá de sutiles diferencias, estos tres dramaturgos esbozan el grito del hombre moderno, angustiado desesperado, perdido y confundido.

			
				
					
				
				
					
							
							Temas expresionistas

							• La angustia, la amargura, la soledad, la miseria.

							• La libertad individual.

							• Lo irracional.

							• La pasión.

							• Lo prohibido (el morbo, lo demoníaco, lo fantástico, lo sexual, lo pervertido).

							• El vacío existencial.

							• Las consecuencias del mundo moderno.

						
					

				
			

			Entre los directores teatro expresionista, se destacan Erwin Piscator (1893-1966) y Max Reinhardt (1873-1943). El primero comenzó como actor. Durante la Primera Guerra Mundial le tocó estar en el frente de batalla, circunstancia que no le impidió dirigir un teatro. Hacia 1919, junto con el pintor alemán George Grosz (1893-1959) y otros, participó en el movimiento dadaísta de Berlín. Fue un comunista convencido, defensor de un tipo de teatro político pedagógico que, con la colaboración de Bertold Brecht, fundó y dirigió varios teatros en Berlín: Dos tribunal, Dos Proletarische theater, La volksbühne y las tres ediciones de la Piscator-Bühne.

			Reinhardt fue un director de teatro y cine austríaco. Su figura es un auténtico mito dentro del mundo del teatro porque sus aportes fueron cruciales para el desarrollo y la transformación de la disciplina: sus trabajos escénicos hicieron historia por su enorme capacidad para crear formas impresionistas mediante el uso de la luz, en contraposición a la práctica habitual que se basaba en el naturalismo. Además, desde su lugar en el movimiento expresionista llegaría a mostrar su obra en el terreno cinematográfico.

			Reinhardt consideraba el teatro como una auténtica obra de arte total. Es por esto que se planteó pensar cada trabajo desde distintas aristas. Así, colaboró con dramaturgos y compositores, construyó sets en tres dimensiones, escenarios giratorios, experimentó con la luz, la música, las escenas de masas y la inclusión del público. En todo ese proceso que se asemeja a un estado de búsqueda, el director fue sentando las bases del teatro moderno, es decir del teatro como lo conocemos hoy. En su época, su enfoque fue revolucionario y central, porque se apoyaba en la personalidad creativa del actor y actualizaba lo clásico.

			Con ese objetivo en la mira, y una enérgica disciplina, insistía que sus actores abandonaran toda aparatosidad escénica y dieran rienda suelta a los dolores y a las risas, libres de los clichés melodramáticos. Según él, las palabras debían tener consonancias con el gesto y la acción. Muy atento a la sutileza y a la música de las voces, advertía rápidamente la presencia de lo falso. Como muchos exponentes del expresionismo, sostenía que la vida burguesa estaba plagada de mentiras convencionales y que entonces, el objetivo de todo actor era llegar a la verdad última y más profunda. Pensaba la profesión del actor no como una cuyo sentido sería ocultar o aparentar, sino como una profesión para desenmascarar, como un acto de revelación de la personalidad.

			Diferenciaba taxativamente entre evocación y simulación, ya que cuando alguien simula, sostenía, finge y no hay entonces contacto con el ser. En cambio en la evocación, el actor se apoya en la personificación para revelar la esencia. Desde este lugar, afirmaba: “La mayor fuerza del actor es la verdad”.

			De estos aportes, tanto de los poetas como de los directores, podemos esbozar la mirada del expresionismo en cuanto a lo teatral. Desde esta perspectiva entonces, hay una dinamización del espacio, el espectador tiene una butaca fija, solo físicamente. Desde lo estético está en continuo movimiento. El espacio exhibido al espectador es tan movible como el mismo espectador. Al registrar el mundo visible, ya sea de la realidad cotidiana o de universos imaginarios, las tramas proporcionan claves de los procesos mentales ocultos. Acciones mínimas, tales como el juego incidental de los dedos, abrir o cerrar la mano, dejar caer un pañuelo, jugar con un objeto en apariencia irrelevante, tropezar, caer, buscar y no encontrar, y otras acciones semejantes, resultan jeroglíficos visibles de la dinámica invisible de las relaciones humanas. Lo invisible se revela en lo cotidiano.

			El expresionismo en el TTG

			Si incluimos al teatro expresionista y por tanto al expresionismo en general entre los conceptos fundantes del Teatro Terapéutico Gestáltico es porque muchos de los aspectos característicos del movimiento se relacionan con nuestra práctica. Hay fundamentalmente una actitud que tomamos como faro: una emanación de la presencia que tenían estos artistas expresionistas que era una posición existencial. Una actitud con multiplicidad vincular: vínculo con sí mismo (intrapersonal), vínculo con otros (interpersonal), y una aspiración transpersonal, una necesidad de trascender, de irradiar.

			En este camino también compartimos esa necesidad de apartarse de la teoría, de creer en sí mismo, de dar rienda suelta a la intuición, de saber que lo que percibo es, sin grandes validaciones externas o encuadres teóricos, con la guía genuina de expresar lo inexpresado. Desde este punto de vista consideramos que la teoría es un obstáculo para la expresión, ya que le quita inmediatez y espontaneidad. Quizás se trata más de ir en contra del dique que nos provee lo académico, y de confiar y creer que en nuestro interior se encuentra nuestra verdad. Dar rienda suelta a nuestras emociones, a nuestra subjetividad. Es ahí cuando nuestro mundo interno se conecta con múltiples mundos.

			El trabajo es formarse, reformándose. En nuestra primera infancia, perdemos espontaneidad al ir recibiendo información exógena (primer sustrato teórico). No tenemos en esa instancia la capacidad de cuestionar esa información recibida porque todavía estamos en formación, somos vulnerables, y aprendemos a ir desconfiando de la experiencia plena.

			Creemos firmemente en las personas como sustancia y materia prima. Desde ese lugar, consideramos que la existencia individual es un milagro y no encontraremos ningún conocimiento al cuestionar esa existencia. Solo es necesario crear un espacio continente para que ella se manifieste con potencia. Es en la existencia donde se encuentran las bondades y características que nos permitirán abrir un proceso transformador.

			En ese proceso podemos encontrarnos con un gran obstáculo: la palabra. Su uso inhibe la expresión genuina cuando la elegimos para narrarnos, cuando la utilizamos para explicar más que para expresar. Es entonces, cuando más nos explicamos, cuantos más cuentos nos narramos, que más nos ocultamos. La idea del TTG, en sintonía con el expresionismo, es animarse a desajustarnos, darnos permiso para volvernos locos.

			Es por esto que desconfiamos del entendimiento rápido por vía cognitiva, porque de esta manera la experiencia no se termina de encarnar y se interrumpe el proceso de transformación. Una muy buena metáfora para plasmar esto es la digestión: incorporamos algo de afuera, el alimento, y lo llevamos adentro, lo incorporamos, hay diferentes tramos, distintos órganos involucrados, que van procesando lo que ingerimos, hasta convertirlo en nutriente, desechar lo que no sirve, discriminar. Todo esto ocurre en el tracto digestivo, de la boca hasta el ano. Sucede en el espacio interior de nuestro cuerpo.

			Para seguir con la metafora de la digestión como procesos que ocurren en el cuerpo, el TTG propicia un continente, como si fuera un gran caldero, que aporta el fuego que sostiene el proceso de integración de lo nutritivo.

			 Esto lleva su tiempo, necesita espacio y trabajo personal, poner el cuerpo. Para pensar este proceso es necesario considerarse como una gran caldera que necesita fuego para que se produzca la transformación. Si esa materia no se transforma, se acumula, se estanca y pudre. Es preciso que la experiencia mueva y conmueva. Que el espíritu comience a inquietarse. Ahí estaremos en presencia entonces del signo claro del inicio de la transformación. Un proceso que una vez iniciado, ya no tiene retorno.

			Para avivar la caldera, es necesaria la entrega. Como sucede en cualquier vínculo amoroso, se requiere la renuncia de la precaución. En la medida que decidimos entregarnos al proceso creativo, podemos ser movidos por la experiencia misma, como si fuera el mejor estado de posesión, estar movidos por fuerzas desconocidas y misteriosas.

			En el trabajo desde el TTG, no nos presentamos con ninguna meta de entrada. No hay algo preconcebido que nos propongamos conseguir. En esto también hay algo común con el expresionismo: nos dejamos llevar por la experiencia y por el proceso. Es ese el movimiento y la actitud que nos permitirá ser coherentes con la propuesta. Experimentar, explorar, y volver a experimentar hasta que emerja la nueva forma. En este camino, no hay nada hecho o sabido de antemano, se trata solo de descubrir en tiempo presente, en contacto con la vida, una creación viva.

			Además de renunciar a ser precavidos, hace falta renunciar a la complacencia. Esta renuncia nos permite animarnos a atacar el problema de raíz, a tocar el alma con compromiso y acción. Buscar, experimentar, explorar.

			En línea con el expresionismo, trabajamos en distintos niveles, en distintas capas. La analogía podría ser la de una bomba lanzada en profundidad que entra en combustión en distintos tiempos, ritmos y velocidades. Es decir una parte detona en escena, estalla la escena, y más tarde experimentamos sucesivas explosiones, cada uno dentro de sí mismo. Estas se dan por momentos de manera explícita, y otras con códigos internos de los que no siempre podemos dar cuenta con eficacia.

			La expresión sale de lo profundo y llega a lo profundo. Desde allí inicia el cambio. Es muy probable entonces que las personas comiencen a sentir cierta extrañeza agradable durante el trabajo, que se da cuando comienza el proceso del enriquecimiento del Self.

			Actuar es experimentar. Partimos de la premisa de que lo verdadero es lo creado, no lo convenido. No hay pre creación. Lo verdadero tiene que ver con el presente, con el aquí y ahora, no tiene pre existencia. En este sentido, el actor posee un plano de inmanencia, es decir que posee la cualidad de permanecer y ponerse entero dentro de sí mismo. De formarse o de tener una imagen de verse actuando, una idea de totalizarse, más allá de los juicios.

			El Teatro Terapéutico Gestáltico apunta a una desterritorializacion del ego. No existe en esta propuesta un camino recto, sino que provoca líneas de fuga, es intempestiva. Busca el devenir de un acontecimiento, un continuum de variaciones en las escenas. Una creación es construcción, hay un co-funcionamiento y una co-variación. Este flujo de la experiencia en el TTG tiene un efecto ordenador: los actuantes conectan sus rasgos y componentes, encuentran identidad y trascendencia, sobrevuelan la conciencia en una búsqueda de lo inefable. Más que un yo que actúa es un yo que es actuando.

			La escena busca un contínuum de variación. En lugar de explicar con palabras la historia o reflexionar sobre ella hay que anudar acontecimientos. Aparecen en escena devenires secretos e íntimos, que se presentan ahora como nuevos caminos por donde derrotar los extremos, las oposiciones. La irrupción de aquello oculto va más allá de la polaridad. Esta búsqueda no es consciente sino que se abre a sorprenderse ante la revelación que proviene de la expresión.

			De la misma manera que el expresionismo, damos voz al silencio y al secreto, buscamos de manera constante el vacío, lo ilimitado como apertura de la búsqueda del sentido. Respirar en el caos, apropiarnos de él.

			Teatro de la crueldad

			Además del expresionismo, tomamos para nuestro Teatro Terapéutico Gestáltico los aportes de una mirada que creemos fundamental: El teatro de la crueldad. El primer manifiesto de este movimiento teatral se publicó en 1932 en la Nouvelle Revue Françoise. La dirección de la revista estaba a cargo de los escritores Paul Valery, André Gide y Jean Paulhan. Precisamente en una carta dirigida a este último, Antonin Artaud (1896-1948) –escritor e inspirador del movimiento teatral que se fundaba– especifica el concepto de “crueldad”:

			“Querido Jean:

			La crueldad es sobre todo necesidad y rigor. La decisión implacable e irreversible de transformar al hombre en un ser lucido. De esta lucidez nace el nuevo teatro. Todo nacimiento implica también una muerte. Para dar origen a mi crueldad será necesario cometer un asesinato. Hay que asesinar al padre de la ineficacia en el teatro: el poder de la palabra y del texto. El texto es el dios todopoderoso que no le permite al verdadero teatro nacer. Al atentar contra la palabra, atentamos contra nosotros mismos. Hasta ahora, es el lenguaje verbal aquello que nos permite comprender al mundo. Y lo comprendemos mal. Al asesinar al lenguaje verbal, estamos asesinando al padre de todas nuestras confusiones. Por fin seremos libres. Esto vale no solo para el teatro. Seremos hombres libres en todo aspecto de nuestra vida.”

			Artaud, nacido en Marsella a fines del 1800, fue actor, dramaturgo, ensayista y poeta. Con su forma de pensar, cambió la manera de concebir el teatro y se mostró como el creador del llamado teatro de la crueldad. Desde su propuesta, aspiraba a un arte absoluto y total en el que el teatro tenía la función de la afectación, es decir de afectar al espectador. En los aspectos fundantes de este nuevo teatro puede verse que su creador admiraba profundamente el teatro oriental, y en particular el teatro balinés, por su precisión y la forma ritual de su expresión.

			El teatro de la crueldad en el TTG

			De la sincronía con el expresionismo de la que hablaba antes no es difícil seguir camino al teatro de la crueldad y a Artaud. Mi encuentro con este autor se dio muy temprano y de manera paradojal. Podría decir que se trató de un encuentro antes del encuentro.

			Como comentaba en la introducción, ya en mi niñez y por supuesto en mi adolescencia, me sentía un extraño en el mundo ordinario. Recuerdo escribir palabras en papeles sueltos, en lo que parecía ser un acercamiento al lenguaje poético. Tengo memorias de noches en bares y pizzerías, en las que miraba al mundo con tanta extrañeza hasta sentirme afectado por mi propia existencia.

			No tengo un registro preciso de cómo fue que llegó a mis manos –en aquel estado de inquietud y angustia por no sentirme parte de aquel mundo extraño, y de ser yo un extraño– el libro El teatro y su doble de Artaud. Creo que lo leí en una noche. A partir de ahí comencé a buscarlo, a leerlo cada vez más, sus cartas, sus escritos revolucionarios, su relación y amor a México, amor que comparto. Al leer su obra, leía en esos escritos mis propios pensamientos, mi propia visión del arte. Al leer a Artaud sentía el alma puesta ahí: el alma del autor y la mía que entraba en estado de exaltación. Aquel momento coincidió con mi crisis con el arte y mi necesidad de que el teatro tuviera vida. El teatro convencional se me asemejaba a una máquina, parecía más una agonía que una fuerza vital, creativa, pulsional, expresiva. Y allí estaba Artaud con su teatro de la crueldad.

			Este autor me infectó y afectó considerablemente: cuanto más me alejaba, más extraño me sentía. Sus palabras transmitían mis sensaciones y me planteaban otras maneras de ver el teatro. Aparecieron así el teatro espiritual, el teatro de objetos, la reconfiguración del espacio, la necesidad de nuevos escenarios, más amplios y abarcativos. Sin dudas, estos fueron los gérmenes para configurar el Teatro Terapéutico Gestáltico propiamente dicho.

			Las siguientes palabras de su Manifiesto (1948) expresan otra vez parte de mis percepciones y ponen sobre la mesa el espíritu del TTG:

			“Se trata pues de hacer del teatro, en el sentido cabal de la palabra, una función; algo tan localizado y tan preciso como la circulación de la sangre por las arterias, o el desarrollo, caótico en apariencia, de las imágenes del sueño en el cerebro, y esto por un encadenamiento eficaz, por un verdadero esclarecimiento de la atención.”

			Del teatro de crueldad tomo los siguientes puntos centrales:

			• Los temas tratados: Son generados en el mismo espacio escénico. Renunciamos a la novela personal. Se trata de traer temas transversales, es decir que nos atraviesen. Evocamos distintas cosmogonías, invocamos a los espíritus que se agitan en el espacio, presencias incorpóreas que producen inquietud, que nos agitan, aquellos por los cuales el cuerpo responde autónomamente, jugamos con la realidad que nos provee nuestra imaginación, con las leyes del sueño, desafiamos la materia. Recibimos dioses, monstruos, lo sagrado y lo profano. No proponemos temas de forma exógena, sino que los temas vienen de manera natural traídos por los participantes, por contagio explícito o por diferentes formas de comunicarnos. Jugamos al arte de la presencia.

			• Privilegio del espacio y el público sobre la dramaturgia: Para que el teatro se configure es imprescindible la presencia del público, sino solo será una práctica onanista o, en lenguaje de Jacques Lacan, se trataría de un arte incestuoso, ya que no circularía la energía. Y lo que no circula se pudre. El espacio es un espacio único, abolimos la separación público, actores, dramaturgos. Toda persona es una unidad teatral y como tal, es actor, público y dramaturgo en el mismo espacio, de forma dinámica y lúdica. Propiciamos un clima generoso, en el que privilegiamos el amor caritas, un amor que da a otro. Es decir que la dramaturgia se da en el espacio, es inmediata. Además, todo tiene tiempos veloces, se realiza, se actúa, se vive y corre. Desistimos del acopio y del estancamiento. Para que la energía nos nutra, y continúe. Tomando el lenguaje de la meditación recibimos “méritos”, privilegiando siempre el pasaje del movimiento a la forma, y de la forma al movimiento, todo de manera evanescente.

			• Teatro imagen: La imagen es fundamental, creemos firmemente que para realizar vida, tiene que haber una imagen previa, que nos dé una carretera a transitar. En este sentido el TTG es un teatro de la metáfora. Por eso mismo los temas nos son explícitos, siempre son evocativos, y la imagen tiene muchos efectos, pliegues, y se transforma en un lenguaje de múltiples formas.

			Al hablar de teatro imagen, queremos decir también que la elegimos por sobre la palabra, que es demasiado analógica. La imagen, en cambio, aporta distintos niveles: por un lado, es sensorial, una expresión arquetípica, que produce mensajes y alegorías; por otro, la fuerza de desorganizar formas constituidas y trabajar en la organización de nuevas redes de sentidos, en distintas temporalidades y producir situaciones abiertas a múltiples significaciones.

			• El vestuario, los accesorios: Irán variando de acuerdo a lo que surja en el espacio. También desde el vestuario y los accesorios se plantea un lenguaje metafórico porque tienen un valor simbólico. No hace falta tanto despliegue, sino que el actor tenga un diálogo íntimo con estos elementos, que se deje actuar por ellos. Ya no es tanto un Yo que actúa, sino un yo que es actuando. Fuerzas invisibles empiezan a operar más allá de la voluntad de cada participante. El vestuario y los accesorios son servidos como un gran banquete, en el que cada uno va a tomar de acuerdo al apetito escénico de cada momento. En esa misma instancia comienza a tejerse una red creativa solidaria, en la que los participantes también comparten los accesorios de acuerdo a cada momento en particular.

			• Privilegio y búsqueda de la incertidumbre: En el primer momento de una experiencia, proponemos la instalación de la incertidumbre. Hay una primera renuncia al control de la situación apoyada en trabajos para que esto acontezca. Por un lado, proponemos la atención dividida. Ya sea de manera cognitiva o espacial la propuesta tenderá a esta renuncia. Por ejemplo, solemos trabajar en círculo, en cuyo centro ubicamos un banquito. Los participantes pasaran por él para presentarse al resto. Esta presentación es voluntaria e ineludible lo cual genera el efecto de querer controlar lo incontrolable: cada uno ensaya de forma mental qué dirá, qué hará. Allí comienza el primer desorden de formas pre-constituidas. Se trata de un momento previo ligado a la perplejidad, a la instalación del caos creador necesario para que aparezcan aspectos o sensaciones poco conocidas. Este proceso ocurre en distintos tramos de la experiencia de idéntica forma. Por ejemplo, también la escena del banquito puede ser análoga a la propuesta de pintar un cuadro: nos encontramos con la tela vacía. Es decir, para una primera acción novedosa es inevitable no saber qué hacer. Entonces, quizás no aparezca algo totalmente nuevo como información, sino que será nueva la forma que adquiera. En esta instancia, el cuerpo se comienza a transformar, los órganos ya señalan un estado de alerta.

			• Punto de partida: Tomamos la metáfora del viaje heroico. Tal como lo describe Joseph Campbell, todos sabemos cuál es nuestro punto de partida, cada uno de nosotros irá construyendo su propio itinerario con la incertidumbre del arribo. Cada uno con su estilo estará en su propio recorrido, con sus propios imaginarios, sensaciones, emociones y destinos. Esto es lo que proponemos en el trabajo desde el TTG. Garantizando que en ese recorrido el espacio sea contenedor, y con guías presentes. Tanto para entrar en perplejidad como para emprender este viaje, es imprescindible que haya un espacio continente, confortable y seguro. En nuestra práctica, nunca sabemos a dónde arribara cada escena, ya que tanto los actuantes como quien ejercemos la dirección, iremos trabajando con lo que ocurre. No hay una pre escena, sino que aparece un estado en que los personajes se apropian del actor, del espacio, del protagonismo o antagonismo. Cada escena se modifica a sí misma, aparecen obstáculos, se trabaja con ellos, y emanan nuevas líneas de acción. Trabajamos para la expresión, por eso si algo se manifiesta de manera incipiente, intentaremos darle voz y cuerpo, para que la manifestación concluya situaciones inconclusas del ser. Luego de un momento de crisis propio de cada escena, se atraviesa la perplejidad, y emana una forma nueva que produce cierto asombro, relajación y éxtasis creativo. Una gran joya, un elixir para la vida cotidiana, que genera expansión de conciencia. Las personas no eligen a los personajes, los personajes eligen a las personas. La vuelta a casa siempre es con novedad.

			• Encuentro de lo material y lo espiritual: En toda existencia reside un ser que clama por expresarse. Consideramos que hacer teatro es crear seres teatrales, en todas las dimensiones, y con misterios que aparecerán en distintos planos y pliegues. Lo que el teatro busca es manifestar verdades escondidas, para llevarlas a la vida, hacerlas más vivas. Tanto el teatro como la vida buscan oportunidades de ser: una mejor calidad de existencia, atemporalidad y trascendencia.

			Partimos de lo visible, de la materialidad primera, los actores, los cuerpos en movimiento, sin embargo lo intangible y sutil comienza a manifestarse. Así el teatro se constituye en una vía regia del conocimiento: conocer y conocerse. Entendiendo “conocer” no como un acopio de información, sino como la búsqueda de la presencia única que todos tenemos y ocultamos, para el supuesto beneficio de la civilización.

			El teatro con sus imágenes, metáforas, formas, colores, gestos, movimientos, sonidos o palabras, descifra misterios de la existencia. Acerca al sujeto a la esencia originaria. Logra la trascendencia. En ese partir de la materia, todo lo visible se va convirtiendo en una masa energética, de fluir constante, que pasa de lo propio a lo colectivo. Las respiraciones cambian, el público transmite y percibe. El misterio se encarna, explica, traduce, nos mueve y nos conmueve. Materializamos lo inmanifestado y quedamos conmovidos ante lo inmanente que se hace presente ante nuestros sentidos.

			• Re-teatralizacion del teatro: La búsqueda es hacia un teatro vivo. Miramos la vida desde la óptica del arte concebido como tal, sí y solo sí tiene una fuerza vital y transformadora. Realizamos teatro para algo, no por simple exhibición virtuosa. Damos privilegio a la intuición inmediata, no elaborativa, ni interpretativa, lo que es, es. Buscamos la relación Ser-Arte-Vida.

			Esta parte de la práctica también se inspira en Nacimiento de la tragedia de Frederich Nietzsche (1844-1900), a quien también deberíamos contar como referente del TTG. En ese libro que escribió hacia 1871, el filósofo propone la duplicidad entre Apolo y Dionisio como principio generador de arte. Por un lado, Apolo es el dios de todas las fuerzas figurativas y por otro, Dionisio se aproxima a la visión de lo inconmensurable, lo pasional instintivo.

			Ambas energías se miden en la aproximación que cada una tiene con la forma. Apolo entrega su arte escultórico mientras Dionisio, trae la música. Apolo pone su ojo y la mirada en la figura, el otro en la profundidad, en lo intempestivo. Este diálogo entre la figura y lo profundo es un dialogo constante para que aparezca la creación artística viva, que la forma tenga movimiento y que el movimiento tenga forma, que la vida emane.

			Uno da al otro lo que cada uno guarda mientras marchan juntos. Lo que recoge la discordia de sus pasos es la posibilidad de entregar el principio de unificación en el arte. A cada paso, en determinado tiempo, el encuentro se condensa al modo de lo que se entrega.

			Lo que siempre se conserva es la tensión entre la forma visible (Apolo) y lo que tras ella se esconde como fundamento de su aparecer (Dionisio). Dionisio intenta mostrarse en Apolo, mientras este accede a la provocación intensificando su poder.

			Podríamos decir entonces que una escena tiene que ser bella, profunda, estética, íntegra y tiene que poseer liviandad. Del mismo modo que tiene que ir hacia lo dionisiaco, hacer visible la existencia, con dolor, crueldad, alegría, violencia, goce y éxtasis. No es uno o lo otro, tiene que haber diálogo permanente, presencia de lo apolíneo y la intensidad que propone lo dionisíaco, para sumergirnos en lo ocultado, para desenmascarar, y que aparezca la verdad de forma manifiesta.

			Teatro pobre

			En el listado de fuentes del TTG debemos mencionar al llamado Teatro pobre y a su creador, el polaco Jerzy Grotowski (1933-1999) quien fue también el fundador del Laboratorio Teatral en Wroclav (Polonia), un teatro experimental en el cual se centra toda la atención en el actor, por encima de otros elementos como el vestuario, la música o el maquillaje.

			Como teórico, Grotowski incorporó un profundo tratamiento físico al psicologismo del método de Konstantin Stanislavski. Influido por Artaud y el teatro oriental, propugnó un teatro ritual, como ceremonia y liturgia, que se centraba en el actor y en la relación actor-espectador. Radicalmente renovador, Grotowski rechazó la primacía del texto como base del arte teatral, así como los elementos escénicos tradicionales que mencionábamos antes (iluminación, escenografía o vestuario estaban prácticamente ausentes en sus montajes, por considerar que desviaban la atención de lo esencial). Su dramaturgia priorizó el trabajo de los actores, a los que exigía un extraordinario esfuerzo físico y psicológico, y la interacción con el espectador para conseguir su implicación y participación en la obra.

			Con este “teatro pobre” desde la mirada del despojar de todo elemento distractivo o “artilugio teatral”, Grotowski propone renunciar al control para dar lugar a la aparición del cuerpo sensible, del cuerpo espiritual.

			Para acercarse al cuerpo espiritual, el creador retoma el aspecto ritual del teatro, para presentarlo ahora como un gran productor y liberador de energía espiritual y de esta manera lograr la trascendencia. Recuperó también así, el sentido de lo sagrado de lo teatral. En ese destacar al actor, encarnaban mitos con acciones y movimientos específicos para confrontar y resonar con el público.

			Del teatro pobre tomamos por un lado la idea de un teatro sagrado, un teatro ritual. Creemos profundamente que nuestro trabajo se da en un espacio sagrado y como tal será un espacio repleto de presencia, en el que capturaremos en nuestro trabajo lo transpersonal. Entraría aquí un concepto que Grotowski desarrolla, el “actor santo”. Con este término, intenta nombrar al actor que se entrega como en un acto de amor, de revelación en contraposición a otro que trabajaba por dinero para complacer a un público y que en lugar de ir hacia adentro desarrolla técnicas o habilidades escénicas. En este sentido, Grotowski dice en su libro Hacia un teatro pobre que el actor santo es aquel que “trata de llegar a un estado de auto-penetración, que se revela a sí mismo, que sacrifica la parte más íntima de su ser, la más penosa, aquella que no debe ser exhibida a los ojos del mundo, debe ser capaz de manifestar su más mínimo impulso”.

			En ese mismo libro, Grotowski también habla del efecto de este actor santo en el público. De cómo sus actuaciones de autorevelación, su lucha en escena de los conflictos internos del cuerpo y del alma, presenta una nueva mirada a quien lo observa y también una invitación a seguir ese camino de búsqueda. Grotowski dice entonces que el actor santo es “el hombre que realiza un acto de autorrevelación, el que establece contacto consigo mismo, es decir, una extrema confrontación, sincera, disciplinada, precisa y total, no meramente una confrontación con sus pensamientos sino una confrontación que envuelva a su ser íntegro, desde sus instintos y su aspecto inconsciente hasta su estado más lúcido”.

			El teatro pobre en el TTG

			Esto traducido en nuestra experiencia del TTG nos llevará a considerar a cada persona como un actor santo. Como un portador de misterios y poderes infinitos que responde también a la afirmación de Baruch Spinoza: “Nadie sabe lo que puede un cuerpo”. Nadie es consciente de la potencia del ser.

			En el TTG buscamos que cada persona transite su auto revelación, en el sentido tanto de rebelarse como de revelarse, mostrarse así mismo, mostrarse integro, resolutivo, implacable e impecable, en cada acto, cada voz, cada sonido, con movimientos espiralados.

			Desde una mirada del espacio teatral como lugar sagrado, procuraremos un cuidado extremo del espacio. A esta idea además, sumamos mis propias experiencias con plantas sagradas y sus rituales, y la presencia de los cuatro elementos (fuego, aire, tierra y agua). Todo lo cual nos permite trabajar también en los distintos cuerpos, el físico, el emocional, y el transgeneracional.

			Es por esto que –también desde esta perspectiva de lo transpersonal, lo sagrado y lo ritual– en determinados momentos es pertinente pedir permiso, o ayuda a los guardianes o al gran misterio, para trabajar determinadas escenas y que puedan operar como aliados.

			Si bien en relación al vestuario y accesorios contamos con la mirada del teatro de la crueldad y pensamos que ese simbolismo puede actuar más allá del yo, creo que vamos hacia el teatro pobre. Esto no es un punto de partida, sino que es una instancia de un proceso: vestimos para desvestirnos, usar mascaras para luego desenmascararnos, interrogar para que lo oculto se manifieste. En este aspecto vemos entonces cómo el TTG forma una especie de triángulo sinérgico en el que aportan energía: el expresionismo, el teatro de la crueldad y el teatro pobre. El primero para dar lugar a lo aparente y no nombrado, el segundo para permitir que la metáfora del vestuario aparezca con la fuerza de la metáfora más allá del yo, y el tercero para despojarnos de cualquier simbolismo.

			En este trabajo, la mirada del espacio como sagrado y el acto teatral como ritual, siempre estará presente el cuidado y el respeto. Para esto necesitamos contar con los aliados del tiempo y del espacio. Determinar un momento para cada experiencia y cuidar que el lugar esté impecable ya que será soporte continente, para desplegar, para enloquecer si es necesario.

			Como todo ritual tendrá una estructura definida en la que se distinguen tres momentos, según marca Héctor Fiorini en su libro Proceso creador:

			• Fase de exploraciones: se desarman los objetos dados y se instala un caos creador.

			• Fase de transformaciones: producciones de formas y de nuevas formas.

			• Fase de culminación: etapa de búsqueda, de separación necesaria para continuar el destino de la creación.

			
				
					
				
				
					
							
							Teatro japonés “Noh”

							Esta estructura también se puede enunciar desde el punto de vista del teatro japonés “Noh”, una estética del desequilibrio planteada en tres etapas, Jo - Ha - Kyû:

							• Jo significa comienzo. Esto se refiere a la posición inicial y por tanto es un elemento espacial.

							• Ha significa ruptura o ruina. Este momento sugiere destrucción de un estado existente y por tanto es un elemento de desorden.

							• Kyû significa rápido, como en kankyû (tempo) o lento-medio-rápido. Se refiere a velocidad y por tanto es un elemento temporal.



							Separación   →   Lucha/ ego   →   JO

							Transición   →   Incertidumbre / conflicto   →   HA

							Transformación   →   Resolución   →   KYÛ



							El Jo, expresado como comienzo, marca una separación necesaria, un acceso a un mundo extraordinario para lo cual hace falta librar una batalla con el mismo ego, o estructura. El Jo es la lucha contra sí mismo. Es tomar conciencia para entrar a la novedad, y por tanto exige una renuncia a hábitos y percepciones que nos producen un ciclo de reiteraciones sin sentido, que se expresan en repeticiones o expresiones quejumbrosas. Es necesario entrar en el conflicto consigo mismo con el fin de encarnar un nuevo ser o personaje. Es decir, para encarnar hay que desencarnar. Se trata de una invitación a morir para renacer. Esto implica un ritual de pasaje que de por sí será doloroso.

							
					

				
					
							

El Ha es la transición, el encuentro con otro. Aparece el dolor de relacionarnos, que de por sí es inevitable. Aparece la incertidumbre y la perplejidad. Del conflicto con uno pasamos al conflicto con otro: una etapa de lucha, confrontación, tensión de opuestos, necesaria para la escena teatral.

						
							El Kyû es el momento de la transformación aunque no necesariamente se dé en armonía. Sí hay, una vez superado el conflicto, un estado de logro, de conquista y superación, un enriquecimiento del Self, un recurso conquistado, que aumenta nuestra capacidad de ser y de existir. 
Esta estructura, que tendrá también variables flexibles, nos permite configurar parámetros base de la experiencia teatral como son el espacio, el tiempo y los procesos. Así también se ubicarán los momentos de apertura y cierre.

						
					

				
			

			Teatro de acontecimientos o performance

			En el recorrido por los antecedentes del TTG tenemos que mencionar al teatro de acontecimientos o performance. Este último término está siendo muy utilizado y como suele suceder con todo aquello que se usa por demás, ha ido perdiendo significado. En su origen, Aufführung o performance implica “puesta en escena”. Como tal, se tratará de un acontecimiento. Desde esta síntesis, el Teatro Terapéutico Gestáltico es un teatro de acontecimientos, con puestas en escenas de carácter inmediato, sin tiempo para la elaboración o el pensamiento. Nuestra propuesta es eminentemente artística, y abarca los tres centros: de cognición, corporal y emocional.

			Si hablamos de “puesta en escena”, no podemos dejar de mencionar la “teatrología” (Theaterwissenschaft) que se proclamó a principios del siglo xx, y luego se instituyó en Alemania, como disciplina universitaria autónoma, marcando así una ruptura radical respecto de la concepción de teatro dominante en el siglo XIX.

			Su mayor exponente fue Max Herrmann (1865-1942), quien e insistió en impulsarla como una nueva ciencia de arte. En su aporte, argumentó que no es la literatura o la dramaturgia lo que hace del teatro, un teatro sino que lo primordial o fundamental es el público: el teatro es producto de su relación con el público y es concebido así como un juego social, una fiesta de todos para todos, un juego entre participantes y espectadores. Desde esta mirada, el público está implicado en el arte creativo, es el gran co protagonista. Los espectadores no solo se limitan a imaginar sino que participan con su presencia, con todos los procesos corporales, respiran, perciben, emanan información, efectúan un acto recursivo con los actuantes, imponen su sentir corporal, su garganta se estrecha cuando resuenan con la angustia, sus pulmones se inflaman en la alegría, son cómplices silenciosos de las víctimas o de los victimarios, toman partido, pulsan resoluciones posibles, el teatro vibra en su propio teatro interno, danzan, cantan y bailan. Hay una sinestesia corporal. Conforman un teatro vivo.

			Herrmann estuvo muy influido por los cambios estéticos y espaciales que había propuesto Max Reinhardt: la puesta en escena tiene un carácter fugaz y transitorio, no se apuesta a la representación, se trabaja en un espacio real con cuerpos vivos.

			Dentro de estas características, una que es vital para la creación teatral es que exista la presencia de dos grupos definidos: ejecutantes y observantes. Los ejecutantes (actores) se mueven por el espacio, gesticulan, manipulan objetos, hablan, bailan y cantan; los espectadores perciben y reciben sus acciones y reaccionan a ellas. Aunque parte de estas reacciones puede transcurrir de forma puramente interna, es decir como procesos imaginativos o cognitivos, la mayoría son reacciones perceptibles. En este tipo de teatro, toda puesta en escena acontece aquí y ahora, no hay evocación, no hay voz en off, nos deshacemos de trucos, no emulamos al cine.
Se toma en cuenta tanto el cuerpo fenoménico como el semiótico. Los actores aparecen siempre en su ser-en-el mundo corporal, sin importar si se trata de un actor, un político, un deportista, un chamán, un bailarín o un compañero de interacción. De su cuerpo fenoménico irradia para que los otros participantes y los espectadores sientan físicamente. En muchos casos parece emanar un flujo de energía que se transmite a los espectadores y les da energía. El ejecutante se experimenta a sí mismo de una manera especial e intensamente actual. Al mismo tiempo, al captar ese flujo el espectador se experimenta a sí mismo de forma singular y también, intensamente actual.

			Sea en una interacción, en un ritual o en una puesta en escena teatral, quien toma la posición de espectador siempre va a sentir no solo la corporalidad fenoménica del otro, sino que también se interrogará acerca de la gestualidad del actor. Se ponen en acción por ejemplo las neuronas espejo (un concepto que desplegaré más adelante), veremos entonces un ceño fruncido, un brazo levantado o alguien que cruza por la sala. Ninguna acción es del todo azarosa, lo expresado y lo inhibido están en escena.

			Desde esta concepción de teatrología, también se revela como trascendental el concepto de corporalidad. Aboga el milenario dualismo sobre cuerpo-alma, o cuerpo-mente/conciencia, pues dilucida que no puede existir el espíritu, o bien la conciencia fuera del cuerpo; que el alma en este sentido solo se puede tener y pensar como corporalizada.

			En las puestas en escena ya no se concibe el ser humano a partir del dualismo cuerpo-mente, sino como mente corporalizada, como embodied mind. Cuando en un hecho escénico aparece el cuerpo fenoménico de los ejecutantes como mente corporalizada, el público lo percibe de una manera especial.

			Teatro de los acontecimientos en el TTG

			En el TTG, trabajamos con puestas en escena y estas se caracterizan por ser acontecimientos que producen experiencias liminales. Más que eventos escénicos, proponemos hechos escénicos, actos autopoiéticos.

			En el evento los participantes se experimentan como seres que contribuyen a determinar su curso y que al mismo tiempo son afectados por él. Es un proceso estético y, al mismo tiempo, social y hasta político, en el que las relaciones se negocian, las luchas de poder se dirimen, las comunidades se crean y se vuelven a disolver. Lo que tradicionalmente en nuestra cultura se han considerado oposiciones que se pueden resumir en parejas de conceptos –sujeto autónomo vs. sujeto extradeterminado, cultura vs. sociedad/política, presencia vs. representación–, en las puestas en escena no se experimentan como “uno u otro”, sino como “uno y otro”. Los antagonismos se presentan en colaboración. Las oposiciones son derrotadas, de modo que uno y otro pueden tener lugar simultáneamente, entonces la atención se dirige a la transición de un estado al otro, a la inestabilidad, a la disolución, que son experimentados como acontecimiento.

			Se abre el espacio entre los opuestos, un “intersticio”. Así, lo intersticial se convierte en una categoría privilegiada que remite al limen entre los espacios, a la condición de umbral, el estado de liminalidad hacia el que las prácticas escénicas transportan a sus participantes. Esto aumenta la presencia, permite la expansión de un sí mismo como fuente de nuevas realidades, para beber las aguas de la transformación probable y posible. Ese teatro se convierte en el teatro de lo posible.

		


		
			.:  2  :.
Psicoterapia: Lejos de la novela  cerca de la espontaneidad


			Este capítulo requiere de una pequeña aclaración antes empezar: no será la intención aquí hacer un tratado sobre las distintas corrientes psicoterapéuticas que han influido en el TTG, sino que presentaremos un recorrido subjetivo para mostrar la orientación psicoterapéutica de nuestra práctica. Es decir, destacaremos los distintos aportes, producto de nuestro camino académico y experiencia, sin polemizar sobre si alguna línea teórica destaca sobre otra. Estamos convencidos de que todo proceso terapéutico tiene que ser variado, y que se trata siempre de encontrar en cada momento la mejor forma para moverse en esta existencia.

			Desde lo personal, también me gustaría aclarar que mi mirada fue producto de un camino propio, y quizás por eso hoy me cuesta definirme sobre qué línea psicoterapéutica me identifica. Para no faltar a la verdad, debería decir que en realidad no me identifica ninguna o que me identifican todas. Es cierto que la Psicoterapia Gestalt dejó una fuerte impronta en mi formación, creo que esto se debió justamente a que tuvo la suficiente plasticidad para permitirme unir distintas fuentes. Sin embargo, hoy no me considero un gestáltico formalmente hablando, y me alegro de que sea así porque es prioritaria la libertad para pensar y para actuar.

			Me alejo considerablemente de todo dogmatismo, de todo lo secular. Y las corrientes teóricas, tarde o temprano, corren el riesgo de exigir devoción, que no se las cuestione y muchas veces, requieren un tipo de pensamiento estrecho. A pesar de la angustia que genera la falta de pertenencia, me gusta estar libre porque las lealtades siempre me suenan a formar parte de clanes. Me gusta tener la posibilidad de la posibilidad, alejarme del miedo al castigo por tener un pensamiento propio, no tener un nombre que me identifique, no escudarme en “supuestos” grandes maestros. Me gusta sentir el sabor de una fruta, y decidir si me gusta o no, y no que me cuenten qué sabor u olor tiene.

			Desde esta óptica, este sencillo recorrido plasmará aquello que tomamos de cada línea o posición teórica dentro de las psicoterapias, con profundo respeto y agradecimiento a aquellos que me precedieron, y allanaron el camino.

			El psicoanálisis

			Para escribir acerca de lo terapéutico –el segundo término de nuestro enfoque– es inevitable iniciar por el psicoanálisis. En este punto, hay tanto material disponible que no tiene mucho sentido explayarnos en esta teoría. Sí diremos que gracias a que existió un Sigmund Freud (1856-1939), vinieron luego una serie de conceptos, desarrollos, accesos y también limitaciones.

			Para Freud, la creatividad artística era un misterio. Consideró que la esencia de la función artística era psicológicamente inaccesible, asimismo dedicó varios ensayos a la obra de escritores, pintores y escultores, en los cuales expuso sus aproximaciones psicoanalíticas al estudio del arte. Los libros La interpretación de los sueños, La creación literaria y el sueño diurno y Un recuerdo de infancia de Leonardo de Vinci y los artículos “El delirio y los sueños en la Gradiva de W. Jensen”, “El Moisés de Miguel Ángel”, Un recuerdo de infancia en Poesía y verdad” y “Dostoievski y el parricidio” reúnen las principales reflexiones freudianas sobre la creación artística. A pesar de esto, seguramente apoyado en su estructura de carácter, y debido a sus categorías conceptuales, tenía una profunda desconfianza al instinto: consideraba que tendría que redimirse o en el mejor de los casos sublimarse, ya que –desde su mirada– los instintos eran incompatibles con la vida social.

			Más allá de esto, Freud nos aporta textos en los que encontramos claras definiciones para consolidar un solido background de nuestra práctica como La psicología de las masas y análisis del yo, El yo y el ello, El provenir de una ilusión, El malestar de la cultura y Tótem y Tabú. Algunas concordancias en la vida anímica de los salvajes y de los neuróticos.

			Mi relación con el psicoanálisis ha dejado una fuerte impronta tanto en mi vida como en la práctica y formación del TTG. Fue primero un acercamiento que implicó luego un alejamiento necesario para realizar síntesis. Debo un justo reconocimiento y agradecimiento a esta teoría.

			Mi primer encuentro con Freud fue cuando comencé a estudiar Psicología en la Universidad de Buenos Aires. Habría sido inevitable profundizar en el psicoanálisis porque este es el discurso hegemónico en la UBA. Diría que mi mayor aprendizaje en relación a esta teoría fue desde el lugar de paciente. A partir de los quince años, pasé por distintos psicoanalistas, algunos me brindaron buen trato y otros, maltrato, a su vez esta experiencia, me hizo formarme y reformarme de manera constante. En aquellas devoluciones de mis terapeutas recibí genialidades y barbaridades. Recuerdo que el primer atisbo de que el arte quedaba fuera del encuadre que yo debía darle a mi vida, lo recibí a los 22 años de un psicoanalista que se llamaba Armando, y que tuvo una maravillosa interpretación: “¡Cómo se le ocurre hacer teatro con su voz que es repelente y repulsiva!”.

			A pesar de lo que podría creerse, esa intervención fue muy oportuna. Me dio la decisión para terminar ahí mismo mi terapia con él y despedirme con suma decisión. No fue sin embargo, algo simple porque en esa última sesión, se encargó de patologizarme y decirme que yo era un paciente sumamente grave.

			Esta intervención si bien fue muy iatrogénica (daño en la salud provocado por un médico), marcó un camino. La frustración pasó a ser un gran motor. Entré después de eso, en un momento de mucha perplejidad, de dudar de mis propias percepciones, de mí mismo y del mundo. Después de un tiempo, pude fortalecer justamente eso que se había debilitado.

			Situaciones como esta, me impulsan a confiar más aún en mis percepciones, sensaciones e intuición. Agradezco a los frustradores de mi vida porque gracias a ellos descubrí la energía necesaria para buscar nuevos caminos, nuevas formas. En cuanto al psicoanálisis, estas experiencias también me permitieron ver con claridad que el problema no era el psicoanálisis, ni Freud, ni Lacan, sino los discípulos, en este caso los psicoanalistas.

			Al hablar de discípulos, no me refiero a personas que toman una teoría y la siguen con criterio y actitud crítica sino a quienes la aplican sin miramientos, como un deber ser o norma incuestionable. Y en este sentido es justo decir que hubo psicoanalistas que pudieron animarse a transgredir y flexibilizar las fronteras que imponía el Gran Padre. Psicoanalistas rebeldes, marxistas, sensibles, y muy creativos por cierto que fueron de gran inspiración, porque propusieron sistemas abiertos como metáfora para el cambio. Entre ellos, los siguientes:

			Adolf Adler (1870-1937): Se puede decir que integró la mesa chica de Freud en sus inicios, cuando recién salió de la universidad en 1895. Desde temprano, comenzó a tener un pronunciado protagonismo y a polemizar con las idea del maestro. Cuestionó los pilares fundamentales de las ideas del psicoanálisis, como por ejemplo la teoría sexual. Adler, en este camino, comenzó a interesarse por la creación de teoría acerca del funcionamiento de los procesos mentales. No creía ni que el sexo ni el modo en el que es simbolizado fuese un regulador esencial de la conducta humana desde los primeros años de vida como decía el psicoanálisis.

			También se enfrentó con Freud en relación al rol del inconsciente. Si para Freud lo inconsciente es todo aquello que con acciones desde las sombras nos mantiene atados a una serie de patrones de comportamiento y de pensamiento según lo que hayamos hecho en el pasado, Adler puso énfasis en la potencia que tiene cada individuo a la hora de estructurar lo que ocurre en el presente.

			Es decir, por un lado deja de considerar los actos pasados como condicionamientos del ahora, y por el otro le da más importancia a nuestra manera de interactuar con lo que sentimos y pensamos en el presente (además de reconocer la importancia del contexto en el que nos encontramos en cada momento). Con esta mirada, Adler introduce la pregunta del ¿para qué? en lugar del ¿por qué? freudiano. Comienza a observar la evitación y vuelve a interpelar: ¿que emprendería usted si se curara hoy?

			Ferenczi Sandor (1873-1933): Formó parte de la primera generación de psicoanalistas. Si bien idealizaba a Freud poniéndolo en la figura de confesor, se destacó por ser un profesional sensible, creativo y fundamentalmente transgresor. Se sabe que tenía un carácter vulnerable, y una elevada necesidad de amor. Poseía además, una frondosa imaginación.

			Fue el creador de una terapia activa. Se revelaba con esta mirada al ascetismo que propicia el psicoanálisis, y proponía así que el analista debía ser natural y sincero, expresar una profunda empatía. Desde esta mirada, Sandor besaba a sus pacientes, lloraba con ellos, y los consideraba compañeros de ruta. Además de la posición activa del analista, otros de sus aportes fueron la técnica del análisis recíproco, y lo que llamó “relajación o neo-catarsis”.

			Esta última propuesta consiste en una mirada distinta del tratamiento: en lugar de actuar contra el síntoma, impulsa al paciente a “dejarse hacer”, a entregarse a sus impulsos y relajar completamente la tensión respecto de eso que lo afecta, con permiso para la descarga de los impulsos en el curso de las sesiones. La condición es que la actitud del analista debe ser “amigablemente benévola” hacia el paciente, y evitar toda hipocresía, es decir que debe actuar “con una sinceridad total”.

			Sandor proponía creer en los recursos del paciente, la inclusión de su cuerpo, y la auto observación de sí mismo. También su aporte tuvo que ver con la búsqueda del estilo propio de cada analista más allá de la teoría aglutinadora. Sandor fue sin dudas un agudo observador que transgredió lo perimetral que proponía la ortodoxa freudiana.

			De este psicoanalista tomo creer en los recursos de las personas y mirarlas con admiración. Este fue el germen del concepto de autorregulación creativa. También gracias a Sandor pude “legalizar” mi posición activa. Me sucedía como terapeuta que situado desde el psicoanálisis ortodoxo, me aburría mucho. Por mi personalidad, quedarme quieto es para mí un infierno siempre, además los tiempos largos no son afines a mi carácter. En las sesiones me sucedía que necesitaba que pasara algo. Creo que esta inquietud tiene que ver con que para mí la vida me es muy preciada, y por tanto el tiempo también, entonces sentía el llamado de hacer algo diferente con aquello que les acontecía a las personas que venían a verme. Necesitaba que en la práctica hubiera movimiento. Percibía gestos involuntarios de los pacientes, también los míos, mi propia incomodidad. Comencé a incluirme en la escena terapéutica, una inclusión activa que me llevó a incluir también mis propios movimientos emocionales, a expresarlos de manera intuitiva, evitando la interpretación que tanto cosifica.

			Carl Gustav Jung (1875-1961): Ávido lector, se nutrió de autores de tono filosófico como Goethe y Nietzsche. Consideró que la estructura mental estaba conformada por símbolos, a los que denominó arquetipos. Un arquetipo está cargado de significado, sin embargo, el ser humano no participa en su creación. Expresan elementos de carácter esencial.

			La mirada de Jung está impresa de varias maneras en nuestra práctica. Por ejemplo en la noción de inconsciente colectivo, el trabajo con sueños desde una perspectiva arquetipal, la imaginación activa, la visualización creativa, el trabajo con polaridades, la consideración del inconsciente como repertorio de una gran creatividad, el proceso de la individuación, el trabajo de la persona y su sombra, la fuerza transformadora de los símbolos, la importancia de la personalidad del terapeuta, y la transferencia y contra-transferencia, función trascendente, entre otros conceptos.

			Si bien el trabajo con las polaridades es algo antiguo, el mérito de Jung fue traerlo a la escena terapéutica, formularlo, y evocarlo para la expresión de la dinámica neurótica. Con la apreciación de las energías actuantes lo que hizo fue quitarle el sesgo juicioso, ir más allá de lo bueno y de lo malo.

			El hecho de considerar al inconsciente como un gran reservorio de energías creativas, convocarlo, seguirlo y expresar la fuerza de la imagen, es un apoyo fundamental en nuestro trabajo. El poder curativo de la imagen se presenta en las escenas teatrales con toda su fuerza así como en el trabajo con los sueños, escenas oníricas que nos permiten percibir que todo es posible, y aprender de los mitos individuales, sociales y transpersonales.

			Karen Horney (1885-1952): Es considerada junto con Alfred Adler, como la fundadora del neofreudismo. Fue la primera psiquiatra feminista. Desde su nueva mirada, rechazó el énfasis del psicoanálisis en la sexualidad y la agresividad como factores determinantes en el desarrollo de la personalidad y en el de las neurosis. Según ella la neurosis es una alteración en la relación de una persona con ella misma y con otras. El factor clave en la aparición de los síntomas es la forma en que los padres manejaron la ansiedad del hijo durante su desarrollo. Su teoría de la neurosis describe tres tipos de personalidad neurótica que se dividen en función de los medios que utiliza la persona para buscar seguridad, y se consolidan mediante los refuerzos que obtuviera de su entorno durante la infancia.

			Las ideas detrás de esta teoría tienen que ver con algo tan obvio como que las personas buscan dar y recibir afecto y en ese trayecto, en esa búsqueda, padecen situaciones relacionadas a la autoevaluación y la autoafirmación. La represión de la agresividad u hostilidad básica, hace emerger la angustia básica. Esto sería lo nuclear de todo padecimiento, y a su vez, posee tres rasgos esenciales: la indefensión, la irracionalidad y el estado de alerta de que algo no va bien dentro nuestro. Se estructuran así defensas caracterológicas: negaciones, narcotizaciones (drogas, viajes, trabajo, compras), los escapes, las inhibiciones, el aislamiento social, las idealizaciones y el rechazo de sí mismo. Todo esto apoyado por la tiranía de los deberías, introyectados tempranamente.

			Si bien su libro Nuestros conflictos interiores. Una teoría constructiva sobre la neurosis había llegado a mi vida bastante antes, retomé la lectura –ahora atendida– de sus ideas cuando estaba realizando el posgrado en Gestalt. El Eneagrama ya había llegado a mi vida y por todo esto tenía muy despierto mi interés acerca de los estudios del carácter. En ese libro, desarrolla un simple análisis de carácter en relación al movimiento: movimiento hacia la gente, movimiento contra la gente y movimiento de alejamiento de la gente. Destaca además, dos conceptos claves: imagen idealizada e imagen rechazada. Como veremos cuando abordemos la práctica de nuestro enfoque, estos conceptos serían fundamentos para desarrollar nuestro trabajo y el TTG.

			Otro libro importante que tuvo efectos sobre nuestra práctica fue El proceso terapéutico. Ensayos y conferencias. Allí toca temas relevantes como la entrevista inicial, los bloqueos, la personalidad del terapeuta, la RTN (Reacción terapéutica negativa), la evaluación de los cambios, la tiranía de los deberías y la movilización de las fuerzas constructivas.

			En nuestra práctica los conceptos de Horney tienen una gran importancia. En especial, podemos mencionar la tiranía de los deberías: cada uno de nosotros porta “deberías” que se expresan en nuestro discurso en frases como “Tengo que”, “No puedo”, o bien una resultante como “No quiero poder”. Estas palabras reflejan distintos introyectos, con múltiples personajes internos que impiden la expresión natural de las pasiones y los deseos. Estas frases son aliadas de las resistencias o reservas para que el cambio se produzca. Un auténtico “estoy mal pero acostumbrado”.
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