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a mi padre, .
Isaac Paz Rivera

Te fuiste cuando nacié mi libro;
sin embargo, sabio como eras,
supiste de su contenido desde
que naci. No es la primera
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libro queda sin hojear por

un dador de vida.
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Presentacion

Esta antologia permite al lector establecer una mirada retrospectiva al
psicodrama a través de un recorrido biografico por la vida de Jacob Levy
Moreno (1889-1974); sus raices, sus fundamentos y la ubicacion en el con-
texto histérico, filosofico y social en el cual se desarrolla. El psicodrama,
producto de la historia de vida de su creador y de una época en busca de
alternativas.

En voz de Moreno: “Historicamente el psicodrama representa el punto
decisivo en el pasaje del tratamiento del individuo aislado hacia el tratamien-
to del individuo en grupos; del tratamiento del individuo con métodos verba-
les hacia el tratamiento con métodos de accion.”

Esto significa que el psicodrama plantea métodos de intervencion diver-
sos a los desarrollados en esa época, surge a la sombra del psicoanalisis y su
aparicion nada casual es una manifestacion de una necesidad de participa-
cion grupal activa. Moreno se autonombra el creador de la psicoterapia de
grupo.

Al psicodrama se le ha conocido como una técnica mas de intervencion
grupal y se le ha reducido a considerarlo como tal; sin embargo la propuesta
psicodramatica es una propuesta tedrico-metodologica que enmarca la ac-
cion: el aqui y ahora y la dramatizacion como fundamentos basicos; entender
qué es el psicodrama, no es simplemente conocer sus técnicas, es adentrarse
a comprender los fundamentos histdrico-filosoficos y conceptuales que lo
conforman y darle finalmente un lugar del que ha carecido a lo largo de la
historia. Esta antologia pretende abrir una puerta al conocimiento del
psicodrama y hacer un reconocimiento a un gran hombre que a través de su
creacidn ofrecid un camino de encuentro entre los seres humanos, focalizando
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la importancia de la interrelacion por medio del desarrollo de la espontanei-
dad y creatividad.

El psicodrama consiste basicamente en la investigacion e intervencion de
los conflictos mediante la representacion, lo cual implica la involucracién
del cuerpo, el movimiento y la palabra. “Drama, palabra griega que significa
accion; psicodrama significa psique en accién.” En el psicodrama se recons-
truye el contexto de cada individuo y éste se pone en movimiento; es asi
como el proceso terapéutico se realiza en el “aqui 'y el ahora” al interior de un
grupo. En palabras de Moreno: “El psicodrama es terapia profunda de grupo.
Empieza donde termina la psicoterapia de grupo y la amplia para hacerla mas
efectiva.” Psicodrama, “psique en accion, representacion, encuentro, momento,
aqui y ahora. Representacion a través de un protagonista (primer actor, el
representante principal de la tragedia griega), el cual elige el grupo. El pro-
blema o conflicto es compartido por los miembros del grupo a través de la
representacion en un escenario psicodramatico”, donde “el pasado es sacado
de su ataud y acude al llamado de un momento. El sufrimiento se vuelve a
representar y las heridas sangran externamente frente a los ojos de los demas,
todo aparece en escena por segunda vez.” Moreno considera que la validez
cientifica del método psicodramatico es dada por el hecho de poder objetivar
los contenidos psicologicos, esto es, los procesos psiquicos, poniéndolos “afue-
ra” y en esta forma se pueden observar en forma tangible. El método dramé-
tico se sirve de cinco elementos: el protagonista, el escenario, el director, los
yo auxiliares y la audiencia. Una sesion psicodramatica se divide en tres par-
tes: atemperacion o calentamiento; dramatizacion y compartir (shering). Como
dice Modnica Zuretti, en cada sesidn tiene lugar una o maltiples acciones que
son la reconstruccion de un espacio-tiempo psiquico imaginario, poblado de
roles que se juegan en el aqui y el ahora del “como si”; las escenas que ocu-
rren en el escenario cobran caracteristicas de realidad en la medida en que
abarcan la gestualizacién comprometedora de un cuerpo que se expresa, y
que como tal, se enajena de si para pasar a ser una nueva realidad compartida
y comprometida por los integrantes del grupo en el “aqui y el ahora”
psicodramatico y grupal.

El psicodrama es una metodologia de accion grupal, cuyo modelo relacio-
nal focaliza los papeles. En el psicodrama se representan, recrean, se
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reformulan; se reescenifican y se resignifican las formas operativas de fun-
cion del propio guidn de la vida, en un encuentro con el otro, “aprendiendo”
una manera diferente de operar, me entreno y reentreno en un espacio de
semirrealidad, en el “como si” , para que al salir, al estar en el espacio del
“hecho” real y cotidiano pueda transformar mi guién a través de la
resignificacion con el otro.

A lo largo de esta antologia, el lector hara un breve recorrido histérico por
la vida de Moreno; tendra un acercamiento a la lectura directa de la obra de
éste y conocera autores contemporaneos que especifican los referentes con-
ceptuales psicodramaticos. Los autores que se presentan en esta antologia,
son: René F. Marineau, en cuyo libro, Jacob Levy Moreno, su biografia, se
abarca la vida de Moreno con todo un analisis de la situacion social de los
diversos periodos de la vida del creador del psicodrama; asimismo, se inclu-
ye un glosario de términos morenianos con el fin de que el lector tenga una
referencia conceptual de la terminologia utilizada en el psicodrama. Dalmiro
M. Bustos, médico psiquiatra argentino, realizd estudios de psicodrama en
Beacon, Nueva York, con Moreno, es autor de diversos libros sobre psico-
drama; el referido en esta antologia, Psicoterapia psicodramdtica, incluye
un apéndice con datos biograficos de Moreno. La lectura directa de Jacob L.
Moreno, por medio de algunos fragmentos de sus libros, Psicoterapia de
grupoy psicodramay Las Palabras del Padre. Finalmente, fragmentos de un
libro de Giovanni Boria, recientemente publicado, Lo psicodramma classico,
en el que este autor retoma la concepcion original del psicodrama. Boria,
psicdlogo clinico, formado como psicodramatista en el Instituto Moreno de
Beacon, es actualmente director del Estudio de Psicodrama de Milan, centro
de formacion para directores de psicodrama clasico.

Esta antologia se divide en cuatro capitulos: el primero “Algunos aspectos
en la vida de Jacob Levi Moreno”; el segundo: “El pensamiento de Moreno”;
el tercero: “La metodologia en el psicodrama clasico”, y por ultimo, “Las
Palabras del Padre”. También, cada capitulo abre con una nota.

La manera de segmentar esta antologia conduce, en los dos primeros capi-
tulos, al referente histdrico y conceptual del psicodrama, elementos indis-
pensables para entender de forma global la construccion de esta teoria, con
ello intentaremos comprender la vida y la obra de Moreno. No concebimos el
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entendimiento de la teoria sin ubicar la construccion de la misma en el tiem-
po y en la historia del sujeto. No podriamos dejar de incluir el aqui y el ahora
del psicodrama actual, mediante uno de los libros mas recientes que confor-
man el tercer capitulo. El cuarto y ultimo nos acerca a la vision del mundo de
Moreno, la vision de compartir su locura creadora.

Esperamos que esta antologia, sin pretender saciar el espiritu del lector, sea
una puerta de entrada al conocimiento de los principios basicos del psicodrama
y un punto de partida a fuente de preguntas que despierten el interés por esta
metodologia de accién. Abramos pues esta puerta y acerquémonos al pensa-
miento de Moreno a través de uno de sus poemas.

CPR/ MPP
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Mas importante que la ciencia es su resultado,
Una respuesta provoca cien preguntas.

Maés importante que la poesia es su resultado,
un poema evoca cien actos heroicos.

Mas importante que el reconocimiento es su resultado,
el resultado es dolor y culpa.

Mas importante que la procreacion es el hijo.
Mas importante que la evolucion de la creacion
es la evolucién del creador.

En el lugar de lo imperativo esta el emperador.
En el lugar de lo creativo esta el creador.

Un encuentro de dos: ojo a ojo, cara a cara,

Y cuando estés cerca te arrancaré los ojos

y los colocaras en lugar de los mios,

y tu me arrancaras los mios,

y los colocaras en el lugar de los tuyos,
entonces te miraré con tus ojos

y ti me miraras con los mios.

Asi hasta las cosas comunes sirven al silencio
y nuestro encuentro es la meta sin cadenas;

el lugar indeterminado, en un momento indeterminado,

la palabra indeterminada al hombre indeterminado.
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Capitulo 1

Algunos aspectos en la vida de Jacob Levi Moreno




Este primer capitulo abre con el nacimiento de Moreno en un barco sin identidad.
Ser de controversia, legendario, creativo. Moreno nace como ciudadanc del mun-
do, él puede crear la historia de su nacimiento en su verdad psicodramdtica.
Marineau nos presenta magistralmente la verdad histrica y psicodramdtica en
torno a la vida de Jacob L. Moreno. La seleccion del texto remite, como el subtitu-
lo lo indica, a antepasados y familiares: el nacimiento de un mito. Moreno se
aduefia del primer nombre del padre, lo porta, establece una nueva dinastia.
Marineau nos acerca a su fascinante vida y plantea la importancia de su legado
ddandole el lugar que le corresponde.

Asimismo se incluyen algunas notas de Bustos con relacion a la biografia de More-
no, con el fin de que el lector tenga el referente de viva voz de alguien que pudo
compartir los tltimos momentos de su vida, asi cerramos el primer capitulo, sumer-
giéndonos en un viaje que inicia con una travesia en el Mar Negro, que concluye con
la muerte y que continia con su obra.



Prefacio

RENE F. MARINEAU

Jacob Levy Moreno, nacido en Bucarest en 1889, adquiriria fama mundial al
desarrollar la ciencia de la sociometria, el método del psicodrama y de em-
prender un trabajo pionero en la psicoterapia de grupo.

La historia de Moreno no ha sido todavia correctamente transmitida, a
pesar de la importancia de su obra y legado. Son muchas las razones que
provocan esta situacion: Moreno desarroll6 sus ideas en Viena, a la sombra
de Freud y el psicoanalisis, y al emigrar a los Estados Unidos fue el centro de
controversias, como lo habia sido en Europa. Al mismo tiempo que exponia
sus teorias, derrochaba energia y talento en proyectos secundarios; rebelde e
independiente no prestaba atencion a la creacion de una escuela que conti-
nuara su trabajo. Ninguna de estas razones, por si sola, explica la relativa
falta de interés por sus métodos y su propia historia, luego de su deceso.
Puede ser que la dificultad de comprender una filosofia que a veces carece de
unidad y coherencia sea una de estas razones. Las implicancias de algunas
ideas morenianas fueron un desafio en su época y, en cierto sentido, prematu-
ras. S6lo ahora muchas de la intuiciones de Moreno y sus conceptos se com-
prenden y aceptan, aunque algunos de ellos todavia deban probarse y aplicarse.
Soélo ahora estan ganando terreno.

La filosofia y las teorias que Moreno desarroll6 no son sélo fascinantes,
sino que presentan una mayor coherencia que la que él mismo les atribuia.
Muchos conceptos le han sobrevivido y son ahora parte del vocabulario psi-
colodgico, pero su trabajo cientifico a menudo se confunde con fragmentos
autobiograficos y reivindicaciones personales, como él mismo lo admite en
Preludes to the Sociometric Movement (1953) donde expresa: “No hay



controversia sobre mis ideas, se las acepta universalmente. Yo soy la contro-
versia. Mi suefio mas acariciado se ha hecho realidad; mis ideas se utilizan
andnimamente en muchos lugares”. Si bien las afirmaciones de Moreno sobre
sus ideas y técnicas son correctas, la referencia al anonimato es otro de los
muchos ejemplos donde utiliza un doble sentido: en realidad esta lejos de
buscar el anonimato, ha luchado demasiado para que se lo reconozca, por
establecer la paternidad de todo concepto y palabra que creo. Esto puede
explicar por qué la controversia era él mismo.

Moreno fue un gigante, objeto de amor, de veneracion y también de odio.
Casi se lo ha olvidado como cientifico o psicoterapeuta. Su fascinante vida
personal explica en gran medida el desarrollo de su pensamiento cientifico y
sus técnicas terapéuticas. Deben examinarse sus raices: judias, rumanas, tur-
cas y vienesas, para poder conciliar las aparentes contradicciones de su per-
sonalidad y su conducta; asimismo, un enfoque de la situacion familiar ayudara
a comprender el origen de su misticismo y sus tendencias megalomaniacas.
El clima intelectual politico y médico de la época constituyd un factor de
importancia en su desarrollo: fue testigo de la caida del Imperio Austro-hin-
garo; conocid a Freud, Adler, Reik, Buber, Werfel, Kokoschka y muchos
otros intelectuales en la Viena de posguerra; fue contemporaneo de la prime-
ra escuela psicoanalitica de Viena y del movimiento expresionista. Formé
parte de ambos pero, sin embargo, se mantuvo apartado de la corriente princi-
pal de cualquier escuela o grupo.

Con la conmemoracion del centenario del nacimiento de Moreno ha llega-
do el momento de volver a examinar su imagen y colocarlo en el lugar que le
corresponde entre aquellos que han contribuido al bienestar de la humanidad
y a la historia de las ciencias médica y sociales.



Antepasados y familiares:
el nacimiento de un mito

RENE F. MARINEAU

20 de mayo de 1892. En el Mar Negro, en un barco no identificado, nace
Moreno. Dice la leyenda que...

Cuatrocientos afios antes, el 30 de marzo de 1492, un edicto de los Reyes
Catolicos, Isabel de Castilla y Fernando de Aragén, desde el palacio de la
Alhambra, en Granada, ordenaba la conversion de los judios a la religién
catdlica o su abandono del pais. Fernando e Isabel habian entrado en Grana-
da, la capital musulmana, unos meses antes, y estaban decididos ahora a trans-
formar a su pais en un baluarte catélico.

El edicto fue devastador para la comunidad judia. Dice la historia que
Isabel y Fernando, casi persuadidos de revocarlo a cambio de una suma sus-
tancial de dinero y los ruegos de influyentes e importantes judios, fueron
increpados por Torquemada, prior del convento de la Santa Cruz, que
irrumpiendo en los aposentos reales con un crucifijo en alto, exclamé: “Judas
Iscariote vendié a su Maestro por treinta piezas de plata. Su Majestad lo
vendera por treinta mil. Aqui est4, negociadlo”. Fernando fue obligado a es-
cucharlo y no les quedd otra alternativa a los judios que convertirse al catoli-
cismo o prepararse para el éxodo.

El mismo mes que Sus Majestades emitian el edicto que expulsaba a los judios
del Reino y sus territorios, me impartian a mi la orden de emprender, con hom-
bres suficientes, mi expedicion para el descubrimiento de las Indias.

Asi comienza el diario de Cristdbal Coldn.



En los meses siguientes, Colon, que era ampliamente asistido por la comu-
nidad judia, tanto financieramente como con recursos humanos, se preparo
para su viaje. Partié del puerto de Palos, en Espafia, el 3 de agosto de 1492,
fecha que coincidi6 con la Gltima establecida por las autoridades para que los
judios dejasen el pais. Una tercera parte de la tripulacion de la Nifia, la Pinta
y la Santa Maria estaba integrada por judios (la controversia sobre si Colon
lo era él mismo afin esta vigente). En comparacion con lo que les sucederia a
otros miembros de su fe, estos hombres fueron afortunados al embarcarse.

Mais de 200 000 judios se alistaron para dejar su hogar y su pais. Los que
vivian al sur, zarparon hacia los puertos de la costa norte africana. Veinte na-
vios llegaron a la costa de Fez pero se encontraron con piratas. Mientras nego-
ciaban su rescate decidieron volver: tres barcos se perdieron en una tormenta,
otros fueron capturados por los espafioles y de los que finalmente llegaron a
Fez, 20 000 personas murieron en un gran incendio al que sigui6 una fiebre.

Otros siguieron la ruta de Italia. De Génova vinieron barcos para buscar-
los pero un buen numero de estos judios fueron robados, golpeados y hasta
asesinados. Se les permitia permanecer s6lo después de recibir el bautismo.
Algunos hicieron pie en Corfli, Candia y otras islas griegas; alli se los vendio
como esclavos, muchas veces adquiridos por otros judios, que los liberaban.

Algunos se dirigieron hacia Turquia. Gran nimero murié durante el trayec-
to y sus cadaveres, después de ser despedazados en busca de oro, fueron arroja-
dos al mar; también debieron soportar innumerables tormentas. Los mas
afortunados llegaron finalmente a los dominios otomanos donde los recibio
con hospitalidad el Sultan Bayazid II, quien les proporcioné propiedades y
campos para trabajar y les prestd dinero. Entre estos tltimos judios se encon-
traban aparentemente los antepasados de Jacob Levy Moreno que, gradual-
mente, hicieron su camino hasta Constantinopla, Plevna y finalmente Bucarest.

Este relato, reiteradamente repetido al joven Moreno, ejerceria sobre él
una gran influencia. Los judios de origen sefardi no olvidarian nunca, a lo
largo de los siglos, el dilatado y penoso camino. En la mente de algunos, este
viaje fue asociado al de Cristébal Coldn: su éxodo fue el comienzo y el descu-
brimiento de un nuevo mundo.'

! Véase Alfredo Gomez (1987), “Spain to Give Sephardic Jews Special Place in Columbus Rites” en:
Los Angeles Times, parte 11, 25 de julio de 1987. Es interesante notar como en 1982 la comunidad
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Alrededor de 1492, los antepasados de Moreno se establecieron en Tur-
quia, en Constantinopla, adoptando el apellido de Levy; el de Moreno, que
Jacob usaria mas tarde, era uno de los nombres propios de su padre. Entre
estos antepasados habia médicos y comerciantes, y parece que algunos de
ellos se convirtieron a la religion islamica; ya que se sabe que un tio abuelo
de Moreno se casé con la hija del alcalde de Constantinopla y hered6 luego
un harén.?

Consta que el abuelo de Moreno se llamaba Buchis® y que se traslad6 de
Constantinopla a Plevna (ahora Pleven en Bulgaria) y mas tarde a Bucarest,
probablemente durante la guerra entre Turquia y Rusia. Durante esta guerra,
en la que se restableceria la autonomia de Bulgaria y la independencia de

sefardi de Bucarest conmemord la expulsion de los judios y el descubrimiento de América, por Colon.
Las ensefanzas del rabino Bejarano sobre el tema fueron explicitas y rastros de su influencia pueden
encontrarse en la comunidad de Bucarest, ain hoy, mas de cien afios después. El significado del afio
1892 y su relacion con Espafia se intensificaron para Moreno, al recibir, con profunda emocidn, una
distincién honorifica de la Universidad de Barcelona, en 1968 (material de archivo).

Como lecturas complementarias sobre la historia de los judios en esta época véase William L. Langer
(1948), An Encyclopedia of World History, Boston, Houghton Mifflin Company, esp. “The Expulsion
of Jews”, 282, y “The First Voyage of Columbus”, 366; Jacob R. Marcus (1938), The Jew in the
Medieval World: aSource Book 1315-1781,NuevaYork, Atheneum, esp. “The expulsion from Spain”,
51-5; Max L. Margolis y Alexander Marx (1927), A History of the Jewish People, Nueva York,
Atheneum, esp. “The Expulsion from Spain and Portugal”, 470-76.

2 J. L. Moreno (1985), “The Autobiography of J. L. Moreno, M. D.”, Boston, Harvard University Ar-
chives, The Francis A. Countway Library of Medicine, cap. I: 27-31.
La autobiografia de Moreno a la que me refiero a menudo es la version preparada, después de su
muerte, por Zerka y Jonathan Moreno (© 1985) y presentada para su publicacion a las editoriales
norteamericanas. Parte de esta autobiografia seria publicada en Group Psychotherapy, Psychodrama
and Sociometry para su centenario en 1989. El texto definitivo contiene fragmentos escritos por Mo-
reno unos meses antes de su muerte y otro material fechado en 1920 y compilado en orden cronoldgico.
El texto fue reescrito numerosas veces, con alteraciones aqui y alld (cambios de nombres como pro-
teccion confidencial y correcciones de estilo y contenido). La autobiografia debe utilizarse con sumo
cuidado; deben compararse las diferentes versiones y confirmarse con otros materiales de archivos y
testigos. He tratado de verificar todas las historias de 1a Autobiografia con éxito razonable. Sin embar-
g0, los investigadores deben advertir que ain existen aspectos mitolégicos y una representacién sub-
jetiva del papel de su autor en la historia.

* El nombre del abuelo aparece en la partida de defuncion de su hijo, Moreno Nissim Levy (Registro de
Defunciones 1925, Oficina Municipal de Bucarest). La informaci6n relativa a Plevna puede encon-
trarse en el Israelitische KultusGemeinde en Viena, en la declaracion del nacimiento de Claray Norbert
Levy, en Geburtsbuch-Turken BII, entradas 74 y 101.



Rumania, numerosos ciudadanos turcos judios emigraron hacia ciudades mas
hospitalarias. Los Levy, que siguieron al rabino Jaim Bejarano desde Plevna,
formaron parte de la comunidad sefardi de Bucarest. Siendo comerciantes,
mantuvieron sus lazos con los otros paises de los Balcanes sin comprometer-
se en cuestiones politicas: siempre tuvieron fama de mantener buenas rela-
ciones en general.

El padre de Moreno, Moreno Nissim Levy, nacié probablemente en | 856,
en Plevna. Esta ciudad formaba parte entonces de Turquia, lo que explica su
nacionalidad turca, nacionalidad que transmitié a sus hijos; mas tarde adqui-
riria la ciudadania rumana. Moreno Nissim era un comerciante independien-
te, como su padre Buchis, aunque durante un tiempo trabajo con sus parientes
politicos en el comercio de granos y en la recientemente desarrollada indus-
tria petrolera, en Rumania. La fecha de su nacimiento lo convierte en con-
temporaneo de Freud.

La madre de Moreno, Paulina, también era de ascendencia sefardi, pero se
desconoce su apellido original. En Rumania, la familia us¢ el apellido rumano
“lancu” y parece haber estado alli bien establecida. Es altamente probable
que, como otras familias de origen sefardi, hubieran seguido la misma ruta
de los Levy y primeramente se asentasen en Turquia o Grecia. En 1829, con
la apertura al comercio internacional de los puertos del Mar Negro v el Bajo
Danubio, es mas que probable que la familia “lancu” llegase a Calarasi, via
Constanza. Los padres de Paulina se transformaron en ricos comerciantes de
granos y formaron parte de la comunidad sefardi de Cacomeanca, pequena
ciudad cercana a Calarasi. Paulina lancu naci6 el 14 de noviembre de 1873.°

El nombre y la edad de Moreno Nissim Levy se encuentran en la partida de nacimiento de su hijo
Jacob, No. 2 464, del Registro de Nacimiento de Bucarest, de 1889. Este documento fue rescatado por
¢l profesor George Bratescu, en 1975. No hasido posible, hasta ahora, obtener la partida de nacimien-
to de Moreno Nissim Levy, pero los datos indican el affo de 1856 y Plevna como el lugar de nacimiento.
Nissim es a veces consignado como Nisim y Moreno como Morenu. En lengua hebrea, Morenu signi-
fica “maestro”. Sigmund Freud nacié el 6 de mayo de 1856. (Sobre la adopcion de la ciudadania
rumana por la poblacion judia, véase Max L. Margolis y Alexander Marx, 4 History of the Jewish
People, Nueva York, Atheneum, 683-90.)

El verdadero nombre y edad de Paulina lancu son dificiles de asegurar. En la partida de nacimiento de
su hijo Jacob, en 1889, clla dice llamarse Paulina Tancu y tener dieciocho aflos; en las partidas de sus
otros hijos se describe en forma difcrente en cada una: para la de Rajel Vittoria (1891). es Paulina



Su padre muri¢ siendo ella nifia y sus dos hermanos mayores, Marcus y Jancu,
se hicieron cargo del negocio familiar y de la educacion de sus tres hermanas
menores. Enviaron a Paulina a un convento cat6lico en Bucarest, donde tomé
contacto con la cultura y la lengua francesas y casi se convirti6 al catolicis-
mo. Pero sus hermanos la retiraron del pensionado antes de cumplir los quin-
ce afios y comenzaron a buscarle un marido adecuado.

El matrimonio de Moreno Nissim Levy y Paulina Iancu se celebro en alguna
fecha de 1888,° y la pareja se instald en una zona de Bucarest en la que
ya vivian algunos parientes de Moreno Nissim. Su primer departamento es-
taba situado en la calle Serban Voda 50, pero anualmente, durante los seis
afios siguientes cambiaron varios departamentos, un indicio de su relativa
pobreza e inestabilidad.’

No era facil la vida en Rumania en esa época. Después de la euforia produ-
cida por la proclamacion de la autonomda, el pais debi6 reconstruirse; se en-
cararon grandes inversiones, particularmente en transporte ferroviario y
maritimo, pero esta prosperidad relativa no habria de durary, a fines del siglo
XIX, el pais debio afrontar una aguda crisis econdmica. La situacion era espe-
cialmente dificil para los judios que todavia tenian que luchar por la igualdad
de derechos, a pesar del Tratado de Berlin, que garantizaba justicia e igual-

Volf, de veinte afios; en la de Volf Valerian William (1892), es Paulina Stern, de veinticuatro afios;
para Scharloti (1893), es nuevamente Paulina Volf, de veintitrés; en la de Clara (1898), es Paulina
Wolf, de veinticinco afios de edad; en la de Norbert (1899), continda siendo Paulina Wolf, ahora de
veintiséis aflos. Su propia declaracion, que no he podido confirmar por no poseer su partida de naci-
miento, sostenia haber nacido el 14 de noviembre de 1873. Era comin el-cambio de nombres en el
pueblo judio, pues muchas veces se vefan obligados a mentir para que se los aceptase como inmigrantes
o refugiados. En este caso, la imagen se complica por el hecho de que aparentemente fueron amigos
de la familia o el padre quienes registraron los nacimientos. El apellido Volf/Wolf surge a menudo, lo
que sefialaria que éste habria sido el apellido familiar antes de “Iancu”. En cuanto a su edad, ella dice
ser mayor al nacer sus primeros hijos, pero mas tarde revierte su edad a la verdadera. Jacob Moreno
decia que su madre tenia realmente quince afios al nacer él; aparentemente tenia razon si se toma el
afio 1873 como el de nacimiento de Paulina. Véanse: Archivos Municipales de Bucarest, Registro de
Nacimientos, 1889, No. 2 464; 1891, No. 2 017; 1892, No. 6 266; 1893, No. 6 777; Wien Israelitische
KultusGemeinde, Geburtsbuch-Turken BII, entradas 74 y 101.
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Ha sido imposible hasta el momento confirmar la fecha de matrimonio. Tampoco est4 claro el lugar
donde se celebro: Bucarest, Calarasi o Cacomeanca. En los dos ultimos lugares, los archivos se des-
truyeron durante la guerra y los existentes son dificiles de consultar.

7 Las direcciones pueden encontrarse en las partidas de nacimiento de los hijos. Véase nota 4.



dad con prescindencia de la fe religiosa. Fue en ese contexto desfavorable en
el que Nissim Levy y Paulina contrajeron matrimonio.

En muchos sentidos fue un matrimonio de conveniencia. Moreno Nissim
tenia treinta y dos afios, era un viajante relativamente pobre y habia llegado
al momento de su vida en el que se hacia importante para un hombre consti-
tuir una familia. Paulina no tuvo nada que decir en el asunto, salvo aceptar la
eleccidén de sus hermanos mayores.

A los catorce afios era ain una colegiala en un convento catdlico y al dia
siguiente una esposa que vivia sola, pues su marido viajaba por los Balcanes.
El casamiento fue el principio de una relacion dificil que influiria sobrema-
nera sobre el hijo, Jacob Levy Moreno.

Poco después del matrimonio, Moreno Nissim Levy parti6 llevando “mer-
caderia turca” para Serbia, Grecia y Turquia. Dejo a su esposa embarazada y
Paulina dio a luz su primer hijo, Jacob, el 18 de mayo de 1889. Tenia enton-
ces apenas quince afos y medio. Mas adelante hablaremos del mito que ro-
dea la fecha de nacimiento de Jacob, durante mucho tiempo establecida en
1892; por ahora continuaremos con la verdad historica.

El nifio nacid a las cuatro de la tarde, el 18 de mayo de 1889, en la casa de
sus padres, en la calle Serban Voda. Su padre no estaba presente. La partida
de nacimiento fue firmada por amigos de la familia y los miembros de la
comunidad sefardi, Avran Mitran, Salomén Alseh y Salomén Athias.

Esta ausencia del nombre del padre en la partida de nacimiento tiene una
importancia simbolica. Le permitiria a Jacob, afios mas tarde, afirmar que él
literalmente habia comenzado una nueva dinastia, al ser padre e hijo al mismo
tiempo. En el certificado, la madre declara tener dieciocho afios; posterior-
mente ella cambiara constantemente su edad y su nombre, pues ha aprendi-
do, como muchos judios, a tener cuidado de revelar demasiado su identidad
en documentos oficiales.

Sigue siendo para nosotros de sumo interés la exploracion del mito que
rodea el lugar y fecha de nacimiento de Jacob Levy Moreno, universalmente
establecidos en el Mar Negro, en 1892:

Naci una noche tormentosa en un barco que navegaba por el Mar Negro, desde el
Bosforo a Constanza, en Rumania. Era la aurora del Santo Sabado y el nacimien-
to ocurrio justamente antes de la plegaria inicial. Mi nacimiento en un barco se
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debié a un honorable error; la excusa, el hecho de que mi madre de sélo dieciséis
afios tenia poca experiencia en las matematicas del embarazo. Nadie conocia la
identidad de la bandera del barco. ;Era griega, turca, rumana o espafiola? El ano-
nimato de esta bandera fue el origen del anonimato de mi nombre y de mi ciuda-
dania. Al estallar la Primera Guerra Mundial, en 1914, nadie sabia si yo era turco,
griego, rumano, italiano o espafiol, porque carecia de partida de nacimiento. Al
ofrecer mis servicios a la monarquia austro-hiingara no se me acept9 al principio,
por no tener pruebas de mi nacionalidad. Naci como ciudadano del mundo, como
un marino desplazdindome de mar a mar, de pais en pais, destinado a recalar un
dia en el puerto de Nueva York® (4utobiografia, 1985, cap. 1-6).

Existen varias versiones de esta historia, con variaciones menores, pero
el mensaje es el mismo en todas. ;Qué podemos decir sobre esta “historia” del
nacimiento de Moreno?

8 La partida de nacimiento original estd en el archivo municipal, Registro de Nacimientos, 1889,
No. 2 464. La traduccion es la siguiente:
Oficina de Registro de Nacimientos
Mos. (aic) Rum. (antan)

JACOV No. 2 464
MORENO El afio mil ochocientos ochenta y uno, 6
LEVY de mayo, 11,30 am.

Comerciante

Registro del nacimiento del nifio Jacob, sexo masculino, nacido ¢l 6 del corriente, alas 4 p.m. en Bucarest,
en casa de sus padres, 50 Strada Serban Voda, hijo de Moreno Levi, de 32 afios, comerciante, y
Paulina, apellido de soltera Iancu, de 18 aflos, ama de casa, declarado por Avram Miltran, de 38 afios,
empleado, que vive en la misma calle, que presenta al nifio. Los testigos fueron: Solomon Alseh, de
48 aflos, 22 Strada Leo Voda, amistad de los padres, y Solomon Athias, de 52 afios, comerciante, 10
Strada Labirint, amistad de los padres, quienes firmaron este registro, luego que les fue leido, junto
con nosotros y el declarante. Confirmado de acuerdo ala ley por Nicolae Hagi Stolca (h.), conserje de
la comuna de Bucarest, registrador.

Siguen las firmas de los declarantes, los testigos y el registrador. Contrariamente a la costumbre, no fue
el padre quien declaré el nacimiento del hijo, sino un amigo, el empleado Avram Miltran, respetado
miembro de la comunidad sefardi de Bucarest, junto a los dos testigos. Solomon Athias firmé en
caracteres hebreos. Debemos concluir que Moreno Levi, padre del nifio, no se encontraba en Bucarest.
Es probable que se hallase en Viena, en la casa central de la compafiia que representaba como viajan-
te. La partida certifica que era ciudadano rumano y de religién judia.

El apellido se consigna en la partida como Levy o Levi.

La fecha de nacimiento es ¢l 6 de mayo (del antiguo calendario, en ¢l nuevo el 18) de 1889; para
aquellos interesados en hordscopos, el nacimiento ocurri6 a las 4.00 p.m.

Las investigaciones en el Museo Historico de Bucarest y las comparaciones de los planos topograficos
de 1900-11 parecen indicar que la casa en la que nacié Moreno fue demolida poco después.
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El primer comentario sefiala que el mito se cred después de que Moreno
hubiese emigrado a los Estados Unidos. Los registros encontrados en Europa
indican que Jacob Levy (Moreno) consignd siempre el verdadero lugar y
fecha de su nacimiento en los documentos oficiales, por ejemplo, al inscribir-

.se en la Universidad de Viena. Por lo que observamos que, aun conociendo
los datos historicos, €l sintid claramente la necesidad de crear una nueva
historia .al arribar a Nueva York, historia que incorpora imaginacién y
simbolismo a la realidad. Representa lo que Moreno denomina la verdad
poética y psicodramatica.

El segundo comentario que debe hacerse es que, en su libro, The First
Psychodramatic Family, Moreno dice lo que sigue a continuacion, antes de
presentar la historia de su nacimiento:

Las historias que cuenta este libro se empefian en ser psicodramatica y poética-
mente exactas, como existieron en la mente de las personas que intervinieron en
ellas y que las contaron. No pretenden la exactitud histérica. Por ejemplo, el
primer nombre de Moreno no es Johnny —inspirado en el cuento de John
Appleseed— sino Jacob o Jacques. Lo mismo ocurre con otros detalles. Una bio-
grafia psicodramatica difiere en este sentido de una biografia histdrica analitica
(The First Psychodramatic Family 1964:7).

El texto es claro y resulta interesante observar que no llevo en su momento
a un mayor cuestionamiento sobre el manejo de Moreno de la verdad
histérica.® El primer relato del libro, que aparece unas lineas debajo de la
cita anterior, es precisamente la historia de su nacimiento. Para nosotros, es
importante aclarar por qué Moreno cred el mito y permitié que persistiera.
Podria argumentarse que Moreno queria tan s6lo volver a ser joven para
tener mejores probabilidades de ser admitido como inmigrante en los Esta-

® Utilizar la verdad era para Moreno base del psicodrama y la psicoterapia. Sin embargo, es importante
comprender qué entendia Moreno por verdad: es evidente que él se hallaba mas interesado en la
interpretacion subjetiva de la realidad, incluso si la embellecia, que en la realidad cruda. Moreno
desarroll6 un nuevo concepto: el de la surplusrealidad, suplemento que puede afiadirse a la vida para
mejorar 0 hacerla mas aceptable para uno mismo. Esta surplusrealidad comprende el uso apropiado
de la imaginacién, la espontaneidad y la creatividad. En lo que se refiere a la verdad poética y
psicodramatica frente a la verdad histérica, se debe reconocer que Moreno propuso una distincion
muy clara en la nota explicatoria de The First Psychodramatic Family (1964), antes de utilizar el
concepto. Lo sorprendente es que nadie le cuestionara sobre los hechos historicos.
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dos Unidos y para agradar en América a mujeres mas jovenes. Pero, de ser
asi, ;por qué eligi6 1892? Creo que esta fecha en particular estaba
sobredeterminada para él.

Siendo nifio, Moreno recibid instruccion religiosa del rabino Bejarano, en
Bucarest. Sus lecciones comenzaron en 1892, en la época de la conmemora-
cion del 400° aniversario, tanto del éxodo judio de Espafia, como del descu-
brimiento de América por Coldn. Como hemos visto, ambos acontecimientos
se hallaban intimamente ligados, para muchos de los integrantes de la comu-
nidad sefardi y especialmente para el historiador, Jaim Bejarano, director del
Colegio Judio de Bucarest.!?

No hay duda de que el joven Jacob fue fuertemente impresionado por las
ensefianzas impartidas. El hecho de que afios mas tarde, en 1925, decidiera
partir para América, como otro Coldn, no debiera sorprendernos. Hasta tuvo
un suefio sobre el tema, al que nos referiremos en un capitulo posterior. 1892
es también la fecha de nacimiento de su hermano favorito, William, figura
identificatoria, pero también rival. Jacob Levy, fiel a su antecesor biblico,
pudo muy bien haber tomado prestada o haberse apropiado de la fecha de
nacimiento de su hermano. La rivalidad y ambivalencia de Jacob hacia su
hermano William, y viceversa, es un aspecto interesante de la dindmica de la
familia.

Sumado a la historia de esta fecha, es también de primordial importancia
el lugar de nacimiento de Moreno. Pueden atribuirsele diferentes significa-
dos, pero dos son llamativos. La historia del barco que venia de Espafia en
route a Rumania, puede verse como una recapitulacion de cuatrocientos afios
de historia comunitaria y familiar. No s6lo viajamos a través de las tormentas
y €l sufrimiento de su madre al dar a luz a su primer hijo, sino que se nos
invita a compartir los padecimientos y la incertidumbre de un grupo mas
numeroso. Cuatrocientos afios antes los antepasados de Moreno tuvieron que
soportar el dolor de abandonar su pais y enfrentar el desafio de un nuevo
comienzo. Posteriormente, uno de los momentos mas emocionantes que ex-
perimentaria Moreno seria el recibir el doctorado honoris causa de la Uni-
versidad de Barcelona, como si, representando a todos los judios de la

10 Véase I Semo (1944), Bejarano, Bucarest, Institutul de Arte Grafice.
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comunidad sefardi, fuera testigo de una nueva version de la historia y del
restablecimiento de la justicia. Desde esta perspectiva, el mito de su naci-
miento nos habla de su profunda identificacion con los judios sefardies.

La historia de su nacimiento en un barco puede también trasmitirnos un
significado completamente diferente. El hecho de que la nave careciera de
bandera le permite a Moreno pretender una nacionalidad anénima, la ausen-
cia de pertenencia a un pais definido, y lo convierte en un ciudadano del
mundo. Este significado simbdlico sera muy importante luego para compren-
der su filosofia y sus teorias. La historia de su nacimiento constituye un ejemplo
excelente de lo que él mismo denoming la verdad poética y psicodramatica.
El mito no tiene sentido para un investigador en busca de los hechos histéri-
cos, pero si para un analista con las motivaciones de Moreno. Para entender
mas plenamente esto se podrian interpretar otros detalles de la historia: la
ausencia del padre, real o simbolica, que le permite a Moreno reivindicar y
crear una nueva dinastia; el rol de la madre, que dara apoyo a la interpretacion
subjetiva del nifio sobre su propio nacimiento y de ahi su megalomania; la
hora del nacimiento (la aurora del Santo Sabado) que enriquecera el rol pro-
fético de Jacob; el nombre mismo elegido para el nifio, pleno de simbolismo.

El mito del nacimiento de Jacob Levy Moreno esta tan lleno de significa-
do, que uno se asombra de que se haya prestado tan poca atencion al hecho de
que fuera una manera simbolica de hablar y una forma muy rica de presentar-
nos su personalidad. Al descubrir el profesor Bratescu, de Rumania,'' en 1975
la verdad histérica, muchos se escandalizaron y se sintieron engafiacdos; muy
pocos trataron de situar esa leyenda en la perspectiva del simbolismo y la
superplus-realidad.

Para mi, la investigacion de este mito, la relacion entre la verdad histérica
y la verdad psicodramatica en Moreno, su reaccion frente a enemigos y se-
guidores, fueron todas oportunidades para tratar de comprender la personalidad

1 El profesor George Bratescu, que conocid personalmente a la hermana de Moreno, Charlotte, en
Bucarest, fue advertido por ella de la imposibilidad de que Moreno hubiese nacido en 1892. Cuando
el profesor Bratescu encontr6, después de muchas investigaciones, la partida de nacimiento, publicé
un interesante articulo en Group Psycotherapy and Psychodrama (1975) 28: 2-3. Pronto los historia-
dores y estudiosos descubrieron las discrepancias entre la fecha proclamada por Moreno y los hechos
presentados por Bratescu. Muchos no comprendieron por qué Moreno habia “mentido™ y otros no
vieron la razén para hacer un problema.
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real del futuro creador del psicodrama. Moreno no mentia: utilizaba otro ca-

nal para decir la verdad, de una manera simultaneamente simboélica y condu-

cente a gratificaciones enraizadas en la realidad, dandole por ejemplo, todas
las ventajas de parecer mas joven de lo que era. Es natural que esta doble
forma de verdad cree problemas a los demas. Constituy6 especialmente un
problema para aquellos que no se atrevian a preguntar... Lo cierto es que
como relator de historias jMoreno experimentaba un gran placer al dejar
que adivinasen y se asombrasen!
* %k %

Jacob Levy Moreno tendria cinco hermanos y hermanas, que nacieron du-
rante los nueve afios que siguieron a su propio nacimiento.

* Rajel, mejor conocida como Vittoria o Victoria, nacié el 29 de marzo de
1891, en Bucarest. Fue una modiste (modista), primero en Viena y luego
en Nueva York. Seria una gran ayuda financiera para su madre, después
de la separacion de ésta de su marido. Se cas6 en Viena y abandoné la
ciudad a la entrada de Hitler en Austria, en 1938.

* Volf-Valerian, mejor conocido como Vily o William, nacié el 2 de diciem-
bre de 1892, en Bucarest. Fue el primer Levy que emigro a los Estados
Unidos. Gran admirador de su hermano Jacob, lo ayudé econémicamente
en Viena y mas tarde en Nueva York. Es interesante notar que el nombre
Volf es también el nombre utilizado por la madre como apellido.

» Scharloti, mejor conocida por Charlotte, nacio el 26 de noviembre de 1893,
en Bucarest. Fue el inico miembro de la familia que permanecié en Euro-
pa. Se traslad6 de Viena nuevamente a Bucarest, luego de su matrimonio
con uno de sus primos, George Rosenfeld. Este era hijo de Elisabetha,
hermana de la madre de Charlotte, Paulina. Charlotte vividé en Bucarest
hasta su muerte. Su padre, Moreno Nissim, también volvié a Bucarest,
después de su separacion de Paulina. Charlotte, como el resto de la fami-
lia, tuvo poco contacto con él.

* C(Clara, carifiosamente llamada Lala, nacio el 7 de febrero de 1898. Los
primeros cinco hijos nacieron en Bucarest. Clara fue la primera que nacid
en Viena. Emigro a los Estados Unidos, con su marido y su hija, en 1938.

* Norbert, habitualmente llamado Buby, también nacié en Viena, el 10 de
octubre de 1899. La historia familiar cuenta que se casé con una princesa
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polaca que rehuso seguirlo a los Estados Unidos, en 1938. Norbert se
establecid en Florida y volvid a contraer matrimonio.

Aqui es necesario subrayar dos puntos: la influencia de la educacion francesa
de la madre en los nombres dados a los hijos (por ejemplo, Jacob siempre fue
llamado Jacques por la familia) y el hecho de que el apellido Levy fuera
gradualmente reemplazado por Moreno. Jacob fue el primero de la familia
que usé “Moreno” como apellido y todos, con la excepcion de su padre y su
hermana Charlotte, siguieron su ejemplo. Es importante recordar que More-
no era el primer nombre del padre. En cierta forma, al adueiiarse del primer
nombre de su padre, Jacob establecia una nueva dinastia.
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Notas para la biografia de Jacob Levy Moreno

Darmiro M. Busros

He creido oportuno dar una breve resefia de la biografia de J. L. Moreno y de
Zerka Toeman Moreno, ya que nos ha sorprendido el gran desconocimiento
que en general hay con respecto a ambos.

Jacob Levy Moreno naci6 en Bucarest el 21 de mayo de 1890. Su familia
erade origen judio. Ya en cuanto a su nacimiento existen diversas versiones,
la mas difundida de las cuales es su nacimiento a bordo de un barco que hacia
la travesia del Bosforo hacia el puerto de Constanza, en Rumania. Esta histo-
ria era contada por él mismo, pero segtin asegura su esposa Zerka Toeman
Moreno, la realidad es que nacié en Bucarest.

Cuando tenia 5 afios sus padres se trasladaron a Viena. En su origen, el
apellido era Morenu, pero en la época de la Inquisicién se cambid por Moreno.

En Viena estudia medicina. En 1912 tiene un encuentro con Freud, el que,
ademas de breve, sera el Gnico. Para esa época el interés de Moreno por la
psicoterapia era muy leve.

Antes de recibirse de médico se dedicaba a trabajar con prostitutas junto
con un periodista y un especialista en venéreas. Esto ocurre en forma casual,
ya que un dia, caminando por las calles de Viena, ve como un policia maltra-
ta a una prostituta y la lleva presa sin razén aparente. Los sigue, investiga y
comprueba que las prostitutas carecian de proteccion alguna; realiza las pri-
meras “sesiones” de grupo en las carceles de Viena (1913).

En 1917 se recibe de médico. Colabora en la revista Daimon junto con
Kafka, Martin Buber, Wasserman, Max Scheler y otros.

En 1921 funda el Teatro de la Espontaneidad, que junto con sus experien-
cias con las prostitutas, sienta las bases de la psicoterapia de grupo y el
psicodrama. En 1923 publica E! teatro de la espontaneidad.
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El hecho que lo lleva a emigrar a los Estados Unidos en 1925 es bastante
poco conocido. Hombre multiple, inspirado en un suefio, concibe un aparato
que reproduciria el sonido y la imagen, a la manera del moderno videotape.
En los Estados Unidos se interesan en el proyecto y le compran el invento, en
el que trabaja desde 1925 hasta 1927. Ese afio retoma su trabajo en psicodrama.
Realiza primero algunas demostraciones y mas tarde sigue trabajando tres
veces por semana en el Carnegie Hall.

Segiin cita Pundik en su libro sobre Moreno, sus trabajos sobre psicotera-
pia de grupo son presentados ante la American Psychiatric Association, con
una recepcién apenas tibia. S6lo William Alonson White pronostica: “Su
trabajo atraera primero a los psicologos sociales, luego a los sociologos, lue-
go a los antrop6logos y, solo después, a los psicologos™.

De ahi en adelante sus trabajos atraen la atencion de sociologos, que crean
centros de estudios sociométricos en Washington y proyectos de programas
carcelarios.

En 1936 comienza a residir en Beacon, ciudad situada a orillas del rio
Hudson, a unos 90 kilémetros de Nueva York. Alli construye el primer teatro
de psicodrama, que en un principio funciona dentro del hospital psiquiatrico.

Para ese entonces Moreno estaba casado con su primera esposa, Florence.
En 1941 conoce a Zerka Toeman en ocasion de una visita de ésta a su herma-
na, internada en el hospital de Moreno. Zerka comienza a trabajar ayudando
a Moreno, quien en 1949 se separara de Florence para casarse con ¢lla. (En la
actualidad Florence reside en Nueva York y se ha vuelto a casar.)

Del nuevo matrimonio nace un hijo: Jonathan, de 23 afios de edad en la
actualidad, y este casamiento cambia la vida de Moreno y el curso del movi-
miento psicodramatico. Zerka es primero su yo auxiliar para convertirse lue-
go en la persona que conduce el movimiento psicodramatico. Ella es quien
dirige las sesiones y el programa de entrenamiento, regentea las publicacio-
nes (Beacon House), etcétera.

Personalmente conoci a Moreno en 1964 cuando lo vi muy fugazmente en
el Congreso de Psicodrama de Paris. En esa época conocia apenas superficial-
mente el psicodrama. Volvi a verlo en Buenos Aires en el IV Congresc Interna-
cional de Psicodrama en 1969, ese afio viajé por primera vez a Beacon. Luego
he vuelto alla a razén de una vez por afio, con el fin de perfeccionar mis
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conocimientos sobre psicodrama. Siempre he tenido ocasion de charlar exten-
samente con él de diversos temas. Hace tres afios le gustaba reunirse todas las
noches con las personas que tban a estudiar a Beacon, charlar, contar histo-
rias sobre el psicodrama y sobre pasajes de su vida. Tremendamente expresi-
vo, encantador, era un relator incansable. Tenia una memoria prodigiosa,
recordaba en detalle no solo datos referidos a su vida, sino que, cada vez que
yo iba, me preguntaba por mi mujer y mis hijos nombrandolos por sus nom-
bres en espafiol y recordando algtin episodio que yo le hubiera relatado.

Ya en ocasién de mi viaje en 1973 no estaba bien. Tenia momentos de
ausencia, se dormia brevemente en medio de una conversacion. En el que
seria nuestro ultimo encuentro, me dijo: “Yo ya pertenezco al pasado, el pre-
sente es Zerka, el futuro Jonathan”. Zerka me escribio en febrero de 1974
diciéndome que Moreno (doctor, como todos lo llamabamos) tenia un estado
gripal y que desde entonces se negaba a comer. Habia abandonado ya el lugar
del comedor donde estaba continuamente sentado y no volvid a levantarse.
Viajé a Beacon el 19 de mayo de 1974 y, cuando llegué, me encontré con que
habia muerto el 14, una semana antes de su cumpleafios. No se hicieron ser-
vicios flinebres ni hubo ofrendas florales. Su cuerpo fue cremado y sus ceni-
zas estan en una pequefia urna de bronce con las palabras sobre el encuentro
grabadas. La prensa mundial se hizo eco de su muerte. Muchas grandes per-
sonalidades mundiales mandaron sus condolencias. Pese a haber sido honra-
do con titulos honoris causa, creo que pasara aun mucho tiempo antes de que
el mundo reconozca sus valores. Por el momento, son mas los que toman sus
aportes y los reformulan como propios que quienes prosiguen y desarrollan
su obra.

Zerka Toeman Moreno. A los 56 afios, Zerka Toeman Moreno es la conti-
nuadora de la obra de Moreno. Ha vivido los tltimos aiios dedicada a dirigir
el World Center of Psychodrama and Group Psychotherapy, el Moreno
Institute —que demanda su continua atencién— y la editorial Beacon House.
Dudo mucho que haya otro psicodramatista con su capacidad para dirigir
sesiones, ya que conoce al maximo los innumerables secretos del psicodrama.

En Beacon funciona el centro de entrenamiento para psicodramatistas. De
todas partes del mundo van personas interesadas en el psicodrama, se alojan
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en el edificio para residentes (la capacidad maxima es de unas 25 personas),
a cuyo lado esta situado el teatro de psicodrama. Los periodos de entrena-
miento son de 15 dias continuados, seguidos de una semana de descanso. Las
sesiones de 10 a 12 horas, de 15 a 17 y de 20 a 24. Cualquier persona del
grupo puede solicitar ser protagonista, eligiendo su director entre el grupo de
residentes, o a Zerka (quien generalmente no esta presente por las rafianas,
quedando a cargo un director con experiencia). En otras ocasiones el grupo
puede decidir trabajar en sociologia, tedrica o practicamente, u organizar dis-
cusiones de temas que sean de interés de todos. Ademas de Beacon, hay otros
centros de entrenamiento para psicodramatistas en California, Washington,
etcétera.

La base de formacion es fundamentalmente pragmatica y se funda en la
idea de que el psicodrama debe ser aprendido primero desde el rol de prota-
gonista, luego, con algo mas de experiencia y conocimientos tedricos, desde
el de yo auxiliar y, finalmente, como director.

Zerka Toeman nacio en Amsterdam, Holanda, el 13 de junio de 1917. Se
educd en Holanda e Inglaterra, en el Willesden Technical College desde 1934
a 1938. Tomo contacto con el psicodrama en 1941. Desde entonces ha escrito
numerosos trabajos, colaborando con Moreno en algunos de ellos y publica-
do sola otros. Escribié ademas un libro de poesias titulado Canciones de
amor a la vida, publicado en 1971,
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Capitulo II

El pensamiento de Moreno




En este capitulo se pretende guiar al lector en el conocimiento de los elementos
basicos y constructivos de la teoria del psicodrama, a través de la lectura directa de
su obra. La seleccion, nada sencilla, inicia con lo que Moreno llama el principio y
con una frase contundente. *'El psicodrama es terapia profunda de grupo’’; esta ase-
veracion plantea al psicodrama dentro del campo clinico y al modelo psicodramdtico
en un modelo grupal.

Se explica, ademds, el montaje tedrico del escenario psicodramdtico, con sus ele-
mentos, concepltos e instrumentos esenciales: drama, espontaneidaa’, encuentro, et-
cétera. La presentacion de los cinco instrumentos psicodramdticos y las fases de una
sesion. Es, en las dos primeras partes, el énfasis enel quéy en el como del psicodrama.
En la parte ultima el autor se detiene en el para qué, precisamente para lograr un
encuentro y una relacion mds profunda con la propia existencia en la que todos
tenemos acceso.
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Psicodrama

Jacos L. MorenNoO
El principio

El psicodrama es terapia profunda de grupo. Empieza donde termina la psi-
coterapia de grupo y la amplia para hacerla mas efectiva. El objetivo del
grupo terapéutico de reunir a sus miembros en una sociedad en miniatura, es
claro y evidente. Pero si se quiere alcanzar ese objetivo habra que afiadir
otros métodos al analisis o la entrevista médica. La tarea consiste en trascen-
der la esfera de la abreaccion y la discusion y configurar experiencias tanto
internas como externas. No basta que en la sesion de grupo entremos a consi-
derar, en forma universalmente valida, las ideologias individuales y las co-
munes. Hemos de ordenar las afirmaciones de los pacientes, hacer que los
sentimientos y pensamientos del grupo tengan un contenido y se dirijan di-
rectamente hacia miembros concretos del grupo.

En el curso de sesiones de grupo tipicas, verbales e interactivas, sucede
con frecuencia que un miembro del grupo vive su problema con tal intensi-
dad que las palabras resultan insuficientes. Este miembro siente la necesidad
de vivir la situacién, construir un episodio y a menudo estructurarlo cuidado-
samente, mas de lo que permitiria el mundo externo real fuera de la sesion. El
problema que tiene un individuo es compartido frecuentemente por los otros
miembros del grupo. El individuo se convierte asi en un representante en
accion. En tales momentos el grupo le deja espontaneamente sitio, porque lo
primero que necesita es “espacio” para moverse y desplegarse. Se dirige al
centro o delante del grupo, de tal manera que pueda comunicarse con todos.
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Uno u otro de los miembros del grupo se sentira complicado como antagonis-
ta'y entrara en escena para interpretar a su vez un papel.

Esta es la transformacion natural y espontanea de una sesion de psicotera-
pia de grupo en un psicodrama. Los terapeutas de grupo autdcratas pueden
intentar detener esta evolucion. En ocasiones hasta seran apoyados por el
miedo del grupo a toda accidén espontanea y a que se ponga al descubierto su
dinamismo profundo. Pero la historia de los ultimos 20 afios ha mostrado que
la evolucion no puede ser ya detenida. En el curso del tiempo se ha hecho
evidente que larealizacién del impulso hacia la accion no puede abandonarse
al azar, y que no debe uno contentarse con interminables discusiones. La
ereccidn de una plataforma o un escenario en un local o el reservar un deter-
minado ruedo para la produccién dieron la consagracion oficial a esta praxis
tan timidamente aceptada. El grupo “supo” entonces, que este sitio podia ser
utilizado para la produccion cuando los pacientes sintieran el impulso de
expresar dramaticamente sus sentimientos. El escenario psicodramatico no
estd fuera del grupo, sino en él.

Cuando se trato de curar a un solo individuo, podia reducirse el proceso
terapéutico a un dialogo entre dos personas que se encontraban una frente a
otra. El mundo podia dejarse fuera. Pero desde el momento en que ¢l grupo
entrd en tratamiento, el mundo entero, con sus angustias y sus valores, tuvo
que convertirse en parte de la situacion terapéutica. Mientras tratamos al in-
dividuo con métodos individuales, podiamos dejarle a €l que probase en la
realidad exterior el éxito del tratamiento. Pero desde el momento en que in-
trodujimos al mundo entero en la situacion terapéutica, nos fue posible com-
probar el ajustamiento de conducta del paciente a las exigencias dei mando,
dentro del marco de la propia terapia. Los problemas de la sociedad humana
tanto como el problema del individuo —la representacion de relaciones huma-
nas—, el amor, el matrimonio, la enfermedad y la muerte, la guerra y la paz,
que constituyen grosso modo la imagen del mundo, pueden ser ahora repre-
sentadas en miniatura, en una “microrrealidad” dentro del marco del grupo.
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Instrumentos

Drama es una palabra griega que significa “accion” (o algo que sucede).

Psicodrama puede, por consiguiente, definirse como aquel método que
sondea a fondo la verdad del alma mediante la accion. La catarsis que provo-
ca es, por eso mismo, una “catarsis de accion”.

El método psicodramatico se sirve principalmente de cinco distintos me-
dios: el escenario, el protagonista (palabra griega para designar al primer
actor, al representante principal en la tragedia griega —en el psicodrama tam-
bién se designa como protagonista al sujeto que desempefia un papel o a un
paciente), el director terapéutico (brevemente director, terapeuta o médico),
el equipo de las fuerzas terapéuticas auxiliares o “egos auxiliares” (la pala-
bra habitual en la literatura norteamericana es auxiliar y ego) y el publico.

El primer instrumento es el escenario. Rodea a los pacientes con un espa-
cio vital multidimensional y extraordinariamente moévil. El espacio vital en
la realidad es a veces estrecho y constrictivo. En escena el paciente puede
volver a encontrarse a si mismo, sea liberandose de una opresion insoporta-
ble o experimentando la libertad de expresarse y vivenciar. El escenario es
una ampliacién de la vida que rebasa los limites impuestos en la vida real.
Realidad y fantasia ya no estan alli en contradiccion, sino que se convierten
en funciones dentro de una esfera mas amplia, la esfera del mundo
psicodramatico de objetos, personas y acontecimientos. Aqui el padre de
Hamlet es tan real y tiene tanto derecho a la existencia como el propio Hamlet.
Las ilusiones de los sentidos y las alucinaciones cobran forma mediante su
encarnacion en el escenario y equivalen a percepciones sensoriales norma-
les. El escenario es proyectado de acuerdo con las necesidades terapéuticas.
Sus formas y esferas seiialan en direccion vertical, invitan a la distension y
permiten movilidad y elasticidad en la accion.

El segundo instrumento es el protagonista. Se le pide que se represente a si
mismo en escena, que dibuje su propio mundo. Se le dice que tenga a bien ser
¢l mismo y no un actor, mientras al actor se le exige que sacrifique su propio
yo al papel que le ha prescrito el dramaturgo. Cuando el paciente ha logrado
enardecerse con esta tarea, resulta para ¢l relativamente facil dar cuenta de su
vida interior, puesto que él mismo es su suprema autoridad. Debe actuar
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libremente, como se le ocurra, y por eso debe dejarsele plena libertad de
expresion—justamente la espontaneidad. Le sigue en importancia la represen-
tacion concreta de sus experiencias. La palabra, trascendiéndose a si misma,
se integra a la accidn. Hay diversos contenidos representables a través de un
papel: representacion de simbolos o de un pasado, actuacion viva de un pro-
blema actual especialmente angustioso o traslacion de si mismo al futuro.

Es importante también la “integracion”. En los test de proyeccion vy de inte-
ligencia, asi como en el curso de la psicoterapia individual, aparece como de-
seable que el paciente mantenga un minimo de relaciones con otras personas y
objetos. En la situacion psicodramatica, en cambio, no solo es posible, sino que
se espera un maximum de relaciones con hombres y cosas. No se teme
que tomen parte en la actuacion comun; al contrario, se les estimula a hacerlo.

Hay que resaltar, ademas, el principio de la concretizacion. Al paciente no
s6lo se le coloca en situacion de encontrarse con partes de su propio yo,
sino con todas las otras personas que desempefian un papel en sus conflictos
psiquicos. Estas personas pueden ser reales o ilusorias. El “examen de la
realidad” —en otras terapias s6lo una palabra— se verifica aqui en escena. Se
ayuda al sujeto a “calentarse”' con la representacion psicodramatica median-
te diversos métodos. Mencionemos solo algunos de ellos: autorrepresentacion,
mondlogo, proyeccidn, introduccién de resistencias, cambio de papeles, do-
ble, métodos de espejo, mundo auxiliar, realizacién y facilitacion mediante
medicamentos. El objetivo de los distintos métodos no es transformar al pa-
ciente en un actor, sino moverse a ser en escena lo que es, pero mas profunda
y claramente que como lo manifiesta en la vida real.

El tercer instrumento es el director. Tiene tres funciones: la de director de
escena, la de terapeuta y la de analista. Como director de escena tiene que
estar preparado para captar toda indicacion que ofrezca el sujeto e integraria
en la accidn dramatica, identificar la representacion con la vida del sujeto y
no dejar que pierda jamas el contacto con el piblico. Como terapeuta puede a
veces “atacar” al paciente, asi como le esta también permitido bromear y reir
con él; a veces puede permanecer de tal modo pasivo que la sesién parezca
dirigida por el paciente. Como analista puede completar sus opiniones con

! Introduccion en la literatura norteamericana sobre el psicodrama por Moreno con el nombre “warming up”.
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las de los terapeutas auxiliares o con las respuestas del publico, del marido,
de los hijos, de los amigos o de los vecinos.

El cuarto instrumento es el “ego auxiliar”. A estos “egos auxiliares” o
actores terapéuticos les corresponde una doble significacion. Con sus explica-
ciones y tratamientos constituyen un refuerzo para el director de grupo. Pero
también son muy importantes para el paciente, al representar personas reales
o simbolicas del ambito vital de éste. La funcion del “ego auxiliar” es triple:
la de un actor, representando un papel que el paciente desea o necesita; la de
auxiliar terapéutico, que dirige al sujeto y la funcién de observador social.

El quinto instrumento es el publico. El publico llena un doble objetivo.
Puede ayudar al paciente o puede convertirse él mismo en paciente. Al ayu-
dar al paciente se convierte en caja de resonancia de la opinion publica. Las
reacciones y observaciones del pablico a proposito de los acontecimientos
son tan improvisadas como las del paciente. Cuanto mas aislado esta el pa-
ciente —por ejemplo cuando su drama en escena esta lleno de ideas delirantes
y alucinadoras— tanto mas importante resultara para él la presencia de un
grupo que esta dispuesto a prestarle su reconocimiento y su comprension. Si
el publico es ayudado por el protagonista, de tal manera que se convierte él
mismo en paciente, la situacion cambia: el publico se ve representado en
escena en uno de sus “sindromes colectivos”.

La escena abre a la sesion psicodramatica el camino para la investigacion
y laterapia vivas, para el fest y el entrenamiento de papeles, para los tests y la
discusion de situaciones, la participacion del pablico, en cambio, constituye
el presupuesto de las formas mas conocidas de psicoterapia de grupo como la
lecciodn, la discusidn, el analisis y la proyeccion de peliculas. La psicoterapia
de grupo exige como presupuesto fundamental conocimientos profundos so-
bre las relaciones humanas, lo que se conoce con el nombre de “sociometria”.
En la “sociometria” y su patologia se tratan no sé6lo las estructuras anémalas
de grupo (diagndstico y prondstico, profilaxis) sino también las desviaciones
de conducta del grupo.

Después de haber descrito los cinco instrumentos fundamentales necesa-
rios para una sesion psicodramatica, podemos preguntarnos: ;Qué valor
psicoterapéutico tiene el método psicodramatico? Nos limitaremos a descri-
bir un solo fendmeno, el de la catarsis integradora.
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También nosotros empezamos con el drama, cuyo efecto fue visto por
Aristoteles en la “catarsis” (purificacion), pero nosotros la volvimos al revés.
En lugar de contentarnos con la catarsis de los espectadores, empezamos con
la catarsis del protagonista.

Puesto que es propio de toda actividad humana el implicar en algiin grado
una catarsis, habra que determinar en qué consiste la catarsis, en qué se distin-
gue, por ejemplo, de la felicidad, de la satisfaccion, de la abreaccion, etcéte-
ra, si hay una fuente de catarsis superior a otra y si hay algiin elemento comiin
a todas las formas de catarsis. De ahi mi propésito de definir la catarsis de tal
manera que todo influjo manifiestamente capaz de producir un efecto purifica-
dor, pueda ser considerado como parte de un principio tnico. Descubrir ese
principio comun que provoca la catarsis en la espontaneidad creadora; en
raz6n de su universalidad y de su naturaleza primaria incluye todas las otras
expresiones troqueladas (psiquico, somatico, consciente, inconsciente, etc.).
En esta corriente de la accion general desembocan todos los pequefios afluentes
de las catarsis particulares.

El tratamiento del grupo es una importante alternativa respecto al tra-
tamiento del individuo particular y aislado. Cuando el grupo como unidad
aparece en escena representado en la sesion psicodramatica por sus propios
intérpretes, nos da la clave de los motivos de su eficacia terapéutica. En el
principio del drama griego era el grupo, el coro. Tespis introdujo al primer
actor, extrajo un representante del coro y lo puso en el escenario. Esquilo
selecciono otro segundo representante del coro e introdujo con ello al segun-
do actor. El psicodrama pone en escena al alma y sus problemas. La estructu-
ra social de la psique individual proviene originariamente del grupo. En una
transformacion en escena, personificada por los “egos” terapéuticos, sus pro-
blemas son vividos de nuevo por el grupo en el curso de cada sesion en forma
de psicodrama. Lo que en escena parece mas sorprendente y dramatico, apa-
rece a los propios participantes después de una cuidadosa representacién como
algo conocido y familiar, como su propio ser. El psicodrama les muestra su
propia identidad, su “yo” como en un espejo.
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Dinamica de la terapia psicodramatica

Desde el punto de vista del psicodrama el mundo psiquiatrico puede distri-
buirse en tres regiones: psiquiatria “de confesicn”, psiquiatria shakespeariana
y psiquatria maquiavélica. Una ilustracion de la psiquiatria de confesion es el
psicoanélisis; de la shakespeariana, el psicodrama, que cura e investiga la
verdad por medio de métodos dramaticos. La llama shakespeariana porque
Shakespeare ha contribuido mas que ningun otro, si no a la forma, sf al con-
tenido de esta terapia. [lustraciones de la psiquiatria maquiavélica son la te-
rapia de shock eléctrico o insulinico y la lobotomia. Y apelamos a Maquiavelo,
porque €l ha propiciado el empleo de los métodos m4s crueles en el trata-
miento de las relaciones humanas. El fin justifica los medios.

El psicodrama esté en una posicion estratégica entre estas tres categorias,
porque logra una sintesis de los tres métodos. Después de un tratamiento
exitoso de su enfermedad corporal y psiquica el paciente debe siempre integrar-
se en el curso de la vida, en un mundo de circunstancias y limites desconocidos,
lleno de incertidumbres, un mundo en trance de cambio constante, lleno de
personas y objetos extrafios. Después de haber conseguido una cierta salud
somdtica y psiquica, el paciente tiene que dar un paso mas y decisivo: tiene
que “entrar en la vida” y tomar parte en ella. Este es el objetivo del psicodrama
y los métodos emparentados con €l: equiparar al paciente con los conocimien-
tos y habilidades necesarias para llevar una vida apropiada y productiva.

Historicamente el psicodrama surgi6 a partir del juego.’ El juego ha exis-
tido siempre; es mas antiguo que la humanidad; ha acompaifiado la vida del
organismo como uno de sus derroches, prefigurando el crecimiento y la evo-
lucion. Dentro de nuestra cultura han sido Rousseau, Pestalozzi y Frobel los
que han llamado nuestra atencién sobre el valor educativo del juego. Pero
surgio una nueva vision del juego cuando, en los afios que precedieron al
estallido de la primera Guerra Mundial, empezamos a jugar con nifios en los
Jardines y las calles de Viena: el juego como principio de la autocuracién y
de la terapia de grupo, como una forma primigenia de vivencia; juego no sélo

* Conviene aquf sefialar la amplitud de significado de la palabra Spie/, que al propio tiempo expresa
juego y representacion dramatica.
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corno epifendémeno que acompaiia y refuerza los fines biolégicos, sino como
fendémeno sui generis, como factor positivo ligado a la espontaneidad y la
creatividad. Poco a poco liberamos al juego de sus vinculaciones metafisicas,
metabioldgicas y metapsicoldgicas e hicimos de él un principio metodoldgico
y sistematico. Todo esto ha hecho del juego una nueva unidad universal. El
nos condujo al “teatro de improvisacion” y después al teatro terapéutico, que
alcanzd su culminacion en el intercambio de papeles, el psicodrama y el
sociodrama de nuestros dias.

La apertura del primer teatro terapéutico, el teatro de improvisacion en
Vienaen 1921, signific6 un triunfo del principio del juego. Dos afios después
mi libro Das Stegreiftheater anunciaba el paso de la psicoterapia del divéan
psicoanalitico al escenario psicodramatico.

El divan de Procusto se transformo en un escenario multidimensional, crean-
do espacio y libertad para la espontaneidad, libertad para el cuerpo y para el
contacto fisico, libertad de movimientos, de accién y de actuacion en conjunto.
Las asociaciones libres de Freud fueron sustituidas por la creacidn psicodra-
matica y por la participacion del publico, por la dindmica de la accién y por la
dinamica de los grupos y masas. A través de estas modificaciones en:la in-
vestigacion y el manejo terapéutico, la estructura del sistema psicoanalitico
—sexualidad, inconsciente, transferencia, resistencia y sublimacion-- fue sus-
tituido por un sistema psicodramatico —creatividad y espontaneidad, tele,
interaccion y papel. Estas transformaciones en los medios, la forma y el con-
cepto superaban, ciertamente, pero no abolian las partes provechosas del psi-
coanalisis. El divan sigue estando en y sobre la escena y en todas sus
dimensiones, vertical, horizontal y de profundidad. La sexualidad sigue pre-
sente en la espontaneidad, el inconsciente en la creatividad del paciente, la
transferencia en el tele. Pero hay conceptos como el de “creatividad esponta-
nea” para los que no encontramos paralelo en el psicoanalisis 0 s6lo uno
insuficiente: “la sublimacion”; y hay otro, el de “papel”, que se ha vuelto
imprescindible en la teoria psicodramatica.

La cuestion de la dindmica en el psicodrama es ocasion frecuente de
malentendidos. El camino del psicoanalisis es el de aprovechar la transferen-
cia del paciente utilizando su resistencia. El camino del psicodrama es otro y
mas complicado, merced a los nuevos elementos que entran en juego en la
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situacion. También aqui existe la relacion con el terapeuta, pero la relacion es
mucho mas realista, a menudo adopta el caracter de una lucha entre el tera-
peuta y el paciente. El paciente se siente frecuentemente amenazado porque
el terapeuta exige demasiado de €l; el director terapéutico no sélo quiere de
¢l que “hable” libremente, sino que represente todo su conflicto interno con
la accién y la palabra, y no sélo el suyo, sino el de las personas que le son mas
cercanas y cuyos secretos no quisiera él revelar. De ahi que él intente defen-
derse, como contra un ataque. El terapeuta psicodramaético, por otra parte, no
es, como el psicoanalista, el oyente tranquilo y pasivo; tiene que luchar para
promover la productividad del paciente. De ahi que la transferencia empiece
a veces por parte de €l y sea poderosa, como la de un hombre que ama a una
mujer y toma la iniciativa. El terapeuta y el paciente se estimulan reciproca-
mente. Es un auténtico encuentro, una lucha de espiritus. El director intenta
mover al paciente a que represente un problema que le desasosiega en la
actualidad, pero el paciente puede oponer resistencia. En muchos casos
la resistencia a representar su psicodrama es muy pequefia. Desde el momen-
to en que el paciente comprende en qué medida es él mismo el creador de la
representacion y su director, se siente mas inclinado a colaborar. Con todo,
es mas importante aun que comprenda que su colaboracién y el vivir plena-
mente sus ideas enfermizas tienen una influencia directa con el proceso de
curacion. La lucha entre el terapeuta y el paciente en la situacién psico-
dramética es extraordinariamente real. Cada uno de ellos tiene que extraer de
sus provisiones de espontaneidad y astucia lo necesario para la lucha, de tal
manera que las tendencias transferenciales entre paciente y terapeuta pasan a
un segundo plano o se reducen. Los factores positivos que constituyen las
relaciones e interacciones en la realidad de la vida, la creatividad, la esponta-
neidad, la productividad y la facultad de desempeiiar papeles plenamente, las
reemplazan.

Una sesion tiene habitualmente fres fases: 1. La preparacion, el “relaja-
miento” y el “calentamiento” (warming up) del grupo, el hallazgo de un pro-
blema comin y de un protagonista adecuado. 2. La propia representacion.
3. La participacion terapéutica del grupo. El terapeuta, una vez que se ha
esforzado en que el grupo y el protagonista den principio a la asociacion, se
retira de la escena, se convierte en un observador pasivo y no toma ya parte
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en la representacion. Ha terminando la primera fase y comienza la segunda,
el drama. Desde el punto de vista del paciente el objeto de su transferencia, el
terapeuta, ha sido arrojado fuera de la situacion. El “retiro” del director da al
paciente la sensacion de haber ganado la partida. En realidad, sin embargo,
al retirarse el terapeuta no hace sino preparar estratégicamente el gran com-
bate. Para satisfaccion del paciente entran en escena, mediante la interpreta-
cidén de papeles de los “egos auxiliares”, otras personas que le son mas
proximas, como su mujer o su madre o personificaciones de sus fantasias o
alucinaciones. Las conoce mejor que a ese extrafio, el terapeuta-director.
Cuanto mas hacen aquéllas su aparicion, tanto mas lo olvida; y el terapeuta
quiere que se le olvide, al menos en esta fase del psicodrama. La dinamica de
este olvido es facil de explicar. No se debe sélo a que el terapeuta jefe aban-
done la escena; es que entran en juego los terapeutas auxiliares respecto de
los cuales el paciente despliega relaciones mucho mas importantes para él:
ellos encarnan figuras y simbolos de su propio mundo. Mientras el paciente
toma parte en la representacion y se enardece con estas figuras y simbolos,
logra una enorme satisfaccion, mucho mayor que la que jamas pudo expe-
rimentar; en el curso de su enfermedad ha dedicado una gran cantidad de
energia propia a las imagenes oniricas de su padre, su madre, su mujer y sus
hijos, asi como a ciertas imagenes que llevan en su interior una existencia
propia: sus fantasias y alucinaciones. Gasto en ellas una gran parte de su
espontaneidad, su fuerza y su productividad. Le han despojado de su riqueza;
se ha vuelto pobre, débil y enfermo. Y ahora el psicodrama, como una gracia
de Dios, le devuelve todo lo que €1 habia vinculado a las creaciones enajena-
das de su espiritu. Su padre, su madre, su amada, su delirio y sus alucinacio-
nesy las energias que ¢l habia ligado enfermizamente a ellas le son devueltas
por el hecho de que puede realmente “vivir” el papel de su padre, su patrono,
su amigo o su enemigo; en el intercambio de papeles con ellos se entera de
muchas cosas de ellos, que la vida no pudo indicarle. Pero cuando encarna las
personas de sus alucinaciones, no sélo pierden €stas su poder y su magia
sobre €l, sino que recobra sus fuerzas para si mismo. Su propio Yo tiene
oportunidad de encontrarse y volver a ordenarse, recomponer los elementos
que fuerzas malévolas habian disociado, integrarlos en un todo y lograr asi
un sentimiento de poderio y alivio, una catarsis de la integracion, una
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purificacion mediante el complemento. Se puede muy bien decir, que el
psicodrama proporciona al paciente una experiencia nueva y mas amplia de
la realidad, de una “realidad de sobreabundancia’’ pluridimensional, con-
quista que, al menos en parte, compensa los sacrificios que le ocasiond su
elaboracion a través de la produccion psicodramatica.

Pero esta segunda fase del psicodrama va siendo sustituida paulatinamen-
te por una tercera. Ahora toma la direccion de la representacion el drama de
grupo, el publico. El terapeuta desaparecié de la escena al final de la primera
fase, ahora en cambio desaparece el teatro entero, la representacion misma
con sus “egos auxiliares”, esos colaboradores y espiritus buenos que habian
ayudado al protagonista paciente a conquistar un nuevo sentimiento de uni-
dad, poder y claridad. El paciente se encuentra ahora dividido en si mismo;
por una parte siente que los “egos auxiliares” se hayan marchado; por otra
parte se siente engafiado y colérico, porque al parecer él es el Gnico que ha
ofrecido el sacrificio de desnudarse interiormente ante los otros, sacrificio
cuya justificacion no reconoce plenamente. Ahora empieza a darse cuenta
dindmicamente de la presencia del grupo en el auditorio. En el curso de la
representacion olvido su existencia, pero ahora vuelve a verlos, uno tras otro,
amigos y extrafios. Ha descubierto sus mas profundos secretos ante los otros
y sus sentimientos de vergiienza y culpabilidad alcanzan el punto méaximo.

Entra en juego una tercera variacion en el equilibrio de fuerzas. Mientras
se enardecia para representar sus problemas, el paciente enardecia al ptblico
para que se identificase con él. El entra en contacto directo con los espectadores
y miembros del grupo, y éstos entran en contacto directo entre si. Comienza
la parte de la sesion que corresponde a la psicoterapia de grupo. Los miembros
del grupo comienzan uno tras otro a comunicarse sus sentimientos y sus propias
experiencias de conflictos andlogos. Los pacientes consiguen asi una nueva
especie de catarsis, una “catarsis de grupo™; el protagonista ha dado amor y
ahora recibe amor en correspondencia. Los miembros del grupo comparten
con ¢l sus preocupaciones, del mismo modo que €l ha compartido con ellos
las suyas y poco a poco la catarsis se apodera de todos los presentes. Pero el
proceso de clarificacion no transcurre sin conflictos; no es raro que aparezcan
criticas y hostilidad, especialmente contra el terapeuta. El grupo entero esta
sublevado; es necesario todo el arte del médico para encontrar una solucion.
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La descripcion no seria completa si no mencionaramos brevemente el papel
desempefiado por el director y los egos auxiliares durante la representacion.
Puesto que este punto encierra muchos aspectos, me reduciré aqui a tratar de
su papel en el tratamiento de psicoticos. El psicodrama ha obtenido justa-
mente en el tratamiento de pacientes psicdticos asombrosos resultados me-
diante una especie de “catarsis amorosa”, catarsis surgida del encuentro con
personas que sufren analogo mal.

El principio tedrico vigente aqui es que el terapeuta y sus asistentes actien
directamente al nivel de la espontaneidad de los pacientes y en su mundo;
evidentemente es aqui irrelevante el que se llame “inconsciente” a la “espon-
taneidad” del paciente. Lo importante es que el paciente descubra realmente
la region de objetos y personas que llenan su mundo psicotico, siendo indife-
rente cuan confusa y fragmentariamente los experimente. El director
psicodramatico no se contenta, como el psicoanalista, con observar al pa-
ciente y traducir su comportamiento simbodlico en un lenguaje comprensible
y cientifico, sino que, mitad participante y mitad observador se adentra con
sus egos auxiliares en el mundo psicético del paciente. Habla con él en el
lenguaje psicdtico de signos y gestos, palabras y acciones, tal como el pa-
ciente se lo propone. Naturalmente es ésta una praxis psiquiatrica peligrosa.

El psicodrama no exige una escenificacion teatral -malentendido frecuen-
te—; se realiza in situ, esto es, donde quiera que se encuentre el paciente. Es
por decirlo asi, un proceso terapéutico natural o real. Segun la teoria psico-
dramatica, el lenguaje gramatical, organizado, con sus simbolos comunes,
ricos en significacion, no es suficiente para penetrar en las capas mas anti-
guas del desarrollo psiquico. La teoria psicodramatica supone que las partes
“mudas” de la psique desempefian un gran papel en el desarrollo de las neu-
rosis y psicosis. De ahi que en el tratamiento de psicosis sea una importante
introduccidn al trabajo psicodramatico el establecimiento de un contacto
corporal con el paciente, una comunicacion motora y tactil siempre que se
pueda, contacto, caricias, abrazos, participacion en actividades mudas como
el comer, andar u otras actividades psiquicamente condicionadas. El contac-
to corporal, la terapia y el entrenamiento corporales constituyen una parte
esencial de la situacion psicodramatica. De ahi que el psicodrama haya desa-
rrollado un sistema cuidadosamente elaborado de métodos mediante los
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cuales el director terapéutico y los egos auxiliares se adentran en el mundo
del paciente, al que tratan de poblar con imdgenes muy familiares, que tie-
nen la ventaja de no ser enteramente ilusorias ni totalmente reales, sino mi-
tad inventadas y mitad reales. Estos egos auxiliares, ciertamente son hombres
reales, pero penetran en la psique del hombre fracasado como un hada buena
con su varita magica. A la manera de duendes buenos y malos sacuden y
espolean al paciente unas veces y lo sorprenden y consuelan otras. El se en-
cuentra como preso en un lazo, en un mundo mitad real, mitad irreal. Se ve a
si mismo actuar, se oye hablar a si mismo, pero sus acciones y pensamientos,
sus sentimientos y percepciones no provienen de él, vienen sorprendentemente
de otra persona, del director terapeuta, o de otros individuos, los egos auxi-
liares, los dobles, las imagenes virtuales de su espiritu.

Espontaneidad y creatividad

La eleccion, la percepcion y el papel deben funcionar “espontdneamente”
para corresponder a las exigencias de la situacién presente, en continuo
cambio. La introduccién del concepto de espontaneidad es un paso impor-
tante dentro de un sistema sociométrico. Espontaneidad (del latin sua sponte:
desde dentro) es la respuesta adecuada a una nueva situacién o la nueva
respuesta a una situacion antigua. Mediante el “test de espontaneidad” se
puede observar y medir el grado de adecuacién y el grado de novedad. La
novedad de la conducta no es de hecho una prueba de espontaneidad, como
tampoco la adecuacién de la conducta es un testimonio de espontaneidad.
La novedad en el comportamiento psicético, por ejemplo, puede alcanzar
un grado tal de incoherencia que el protagonista sea incapaz de resolver un
problema concreto, como puede ser el cortar un trozo de pan. En tales casos
hablamos de espontaneidad patologica. Por otra parte la adecuacion de la
conducta puede carecer a tal grado de elementos nuevos que el comporta-
miento del paciente se vuelva rigido y automatico, convirtiéndose en una
conserva cultural. La espontaneidad como la inteligencia o la memoria
pertenecen a una ciencia del comportamiento y sélo en ella pueden ser ob-
servadas y medidas directamente.
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Laespontaneidad actia en el presente, aqui y ahora. Esté estratégicamente
ligada a los opuestos polares “automatismo-reflexion” y “productividad-crea-
tividad”. En su evolucion es probablemente mas antigua que la sexualidad, la
memoria o la inteligencia. Aunque desde un punto de vista universal y evolu-
tivo sea la mas antigua, es la fuerza que se ha desarrollado mas débilmente en
el hombre y frecuentemente las instituciones culturales la inhiben y desalien-
tan. Una gran parte de la socio y psicopatologia humana puede ser atribuida a
un desarrollo insuficiente de la espontaneidad. El ejercicio de la espontanei-
dad es por esto una importante disciplina que deberia ser promovida por
todos los educadores y terapeutas en nuestras instituciones. Su tarea es des-
pertar y aumentar la espontaneidad de sus discipulos y pacientes.
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. Qué es el psicodrama?

GIOVANNI BoRrIA

El psicodrama se realiza, en su forma tipica, al interior de un grupo. Cada
participante elige el tiempo en el cual se siente listo para ser protagonista, y
sera aquel que representara su psicodrama, guiado por el director y ayudado
por algin miembro del grupo (yo auxiliar). Durante el desarrollo del psico-
drama él es el centro de atencidn de todo, sea cual sea el problema que se esta
explorando. Corresponde a él decidir la profundidad, la duracién y la ampli-
tud de esta exploracion.

La modalidad con la cual se desarrolla el psicodrama es la improvisacién
espontanea; la finalidad es que el protagonista logre la catarsis y la compren-
sion de su propia realidad emotiva.

La diferencia bésica entre esta forma de psicoterapia y la modalidad verbal
consiste en el hecho de que el psicodrama esta estructurado de tal modo que
ofrece al individuo un medio a través del cual re-experimenta en el momento
presente (hic et nunc - aqui y ahora) la necesidad psicologica central de su vida.
En vez de hablar, el protagonista es ayudado a sumergirse en su realidad emotiva
retomando sus experiencias que pueden referirse al pasado, presente o perspecti-
va futura. En esto consiste la verdadera fuerza del psicodrama: la catarsis emotiva
es la toma de conciencia que se realiza en la experiencia psicodramatica la cual
puede ser totalmente inmediata e intensa de determinadas modificaciones du-
raderas en él, durante el modo de funcionamiento del aparato psiquico.

Un aspecto importante del psicodrama, es que van de la mano el protago-
nista, que desarrolla su representacion y el grupo que esta presente (audien-
cia), desarrollando su propia vivencia. La intimidad y la confianza que se
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crea permite un contexto seguro al interior del cual se encuentran condicio-
nes favorables a posteriores exploraciones de sentimientos interpersonales.

Durante algunas sesiones psicodramaticas se corre el riesgo de realizar un
psicodrama meramente artistico y no un instrumento terapetitico. Hay
momentos preciosos en los cuales una persona reconoce la resonancia del
propio conflicto interno, del propio dolor, de la propia alegria con el drama
que el protagonista va representando. Hay momentos llenos de tension en el
cual todo el grupo, sin hablar, se da cuenta de sus arquetipos miticos basicos
de la experiencia humana y las conexiones principales con aquello que signi-
fica ser una persona, que se vuelve repentinamente visible y concreta delante
de si. En ese momento el psicodrama es satisfactorio y original, antigua fun-
cion del drama: la cura es la elevacion del espiritu humano.

[trad. cpRr]
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Las raices del psicodrama

JacoB L. MorRENO

Con un estilo inimitable y con un profundo conocimiento de los grandes
fil6sofos espafioles: Unamuno y Cervantes, Sarro ha dado a los psicodrama-
tistas una gran leccion de profundidad. En su exposicion “La esencia del
psicodrama” presenta bajo la forma de la dialéctica hegeliana —tesis-antite-
sis-sintesis— la afirmacion-negacion y reafirmacion del psicodrama. Un bre-
ve comentario, en gran parte autobiografico, puede integrar también la sintesis.

I. Psicodrama y psicoanalisis

En la época de mi encuentro con Freud (1912), yo me oponia al psicoanalisis.
lo rechazaba porque habia reemplazado el misterio de la existencia por un
esquema de transacciones irreales que prometia al paciente su autorrealizacion,
pero que en realidad lo privaba de encontrar su esencia en la vida misma. Por
lo tanto, propuse reemplazar al psicoanalisis por el psicodrama.

IL El psicodrama y el teatro
Contrariamente a lo que se piensa en la actualidad, el psicodrama no tuvo un
origen teatral. La influencia teatral llegé mas tarde y fue mas bien negativa.

Me enseii6 lo que no debia hacer. En realidad, cuando el psicodrama entr6 en
escena en 1911, se oponia tanto al teatro legitimo como a la Commedia del’
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Arte. Probablemente constituy6 el rechazo mas radical al teatro desde Socrates
y Platon. La razones filosoficas eran, en parte al menos, similares. De acuerdo
con estos dos ilustres filosofos griegos, la realidad de la vida cotidiana es en
si misma una pobre imitacion de la vida superior de los dioses inmortales. El
teatro es, por lo tanto, una “imitacion de otra imitacién”, una alienacion de la
vida mas que un elemento de inspiracion y liberacion.

Algunas religiones del Cercano Oriente también rechazaban el teatro. Creian
que servia para halagar a las masas y ayudarlas a escapar de las responsabili-
dades éticas de la vida; que era una expresion de Satanas, una invencion del
diablo. Karl Marx sostenia que la religion era el “opio de los pueblos”. Con
mayor razon podria decirse que el “teatro” es el opio de los pueblos. En este
contexto tiene especial significado considerar el hecho de que los antiguos
hebreos no tenian teatro porque chocaba con su concepto religioso v ético de
la vida y que los griegos de la clase superior, como Platon y Socrates, recha-
zaban el teatro como algo que, parecido al circo, s6lo era digno de la turba y
se hallaba muy por debajo del filosofo.

(En qué se asemeja el psicodrama al teatro y en qué difiere? Sarro lo dice
claramente: “La dimension esencial del psicodrama esta en nuestro juicio sobre
el principio de la mimesis™.' Sin embargo, mas tarde se refiere a mi concepto
de encuentro: “El encuentro no se produce en una situacion artificial... Cuando
dos seres coinciden en un encuentro, alcanzan la mayor verdad de sus vidas.”

(Qué es el encuentro? La dimension esencial del encuentro es el principio
de la antimimesis. El resultado es que el psicodrama se halla en un movi-
miento dialéctico entre la mimesis y la antimimesis. Las dos son los puntos
extremos, los opuestos. Cuanto mas se conforma el psicodrama con el teatro,
mas mimesis es; cuanto mas se conforma con el encuentro mas antimimesis
serd. Durante los ultimos cincuenta afios, el piscodrama ha navegado entre
estos extremos, pero se inclina hacta el encuentro como guia rectora.

Este dilema del encaentro versus el teatro esta implicito en mi “Godhead
as Actor” (1911 y 1919).% Alli entro a un teatro para interrumpir la accion y

! Véase R. Sarro, Presidential Address.

? Véase la revista Daimon, vol. 11, Viena, 1929. (Copia original ¢n la Biblioteca del Congreso, Was-
hington DC.) También en: Psychodrama, vol. I, Beacon, NY, Beacon House, 1945 (3® cdicion, 1964),
pp. 21-25. [Psicodrama, Buenos Aires, Ediciones Hormé, 1961.]
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enfrentar al actor principal con el hecho de que €l no es en realidad Zaratustra,
el papel que esté representando, sino un hombrecito, Carl Meyer, y que el
drama de Carl Meyer le es pertinente y no el de Zaratustra. Era un insulto a
éste, un gran profeta, que Carl Meyer lo representard de esa manera
distorsionada. Era también un insulto al mismo Carl Meyer, que tenia un
psicodrama propio para ofrecer pero lo negaba actuando el rol de Zaratustra.
Era una ofensa al sagrado principio de identidad. Los actores abandonaron
sus roles teatrales, los espectadores abandonaron sus roles de observadores
pasivos. Tanto el actor como el espectador fueron llevados a sus propios
selves. Al finalizar mi ataque, el auditorio estaba vacio. Yo habia llevado al
teatro a su final 14gico. El motivo de mi intervencién activa en contra de la
representacion teatral tenia connotaciones enteramente diferentes de la acti-
tud filoséfica de Platon. Mi preocupacion concreta era el hombre, Carl Meyer,
quien al asumir la identidad de un ausente reducia la propia. Asi, por implica-
cidn, mi preocupacion era la identidad de todo hombre.

Yo deseaba establecer un encuentro con su self real, su T, no con su
sombra. Yo deseaba también que Carl Meyer tuviese un encuentro conmigo,
no con mi sombra. Seria un rapport existencialista, in acto e in situ, no en los
libros. No era el mio s6lo un rechazo platénico del teatro y el actor, sin con-
secuencias terapéuticas. Mi confrontacion con el hombre escondido detras
de la mascara teatral estaba destinada a ser el comienzo de una nueva forma de
comunicacion, el encuentro.?

“Encuentro” es una traduccién aproximada de la palabra germana Begegnung.
En realidad Begegnung es de dificil traduccién. Ha alcanzado tantas connotacio-
nes que ninglin vocablo en otro idioma aislado puede transmitir su significado;
por ejemplo, deben utilizarse varias palabras inglesas o castellanas para expresar
sus connotaciones. Significa encuentro, contacto corporal, confrontacién, opo-
sicién y lucha, ver y percibir, tocar y entrar en el otro, compartir y amar, comu-
nicaci6n intuitiva, primaria, con palabras o gestos, con besos y abrazos, volverse
uno solo: una cum uno. Encierra no sélo el amor sino también las relaciones
hostiles y amenazadoras. No es solamente un rapport emocional, como el en-
cuentro profesional del médico o el terapeuta con su paciente, o un rapport inte-

* No es tampoco el concepto antropolégico de encuentro que Martin Buber presentaria diez afios mas
tarde, en 1923, en un libro publicado por Insel Verlag. Es el abordaje directo.
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lectual, como el de maestro y alumno, o un rapport cientifico, como el de un
observador y su sujeto. Es un encuentro en el mas intenso nivel de comunicacion.
Los participantes no son llevados alli por ninguna autoridad externa, estan alli
porque quieren estarlo, representando la suprema autoridad del camino elegido
por uno mismo. El encuentro es improvisado, no estructurado, no planeado, no
ensayado; ocurre en el fragor del momento. Es “en el instante” y en el “aqui y
ahora”, hic et nunc. Es la suma total de las interacciones entre dos o mas perso-
nas, no en el pasado muerto, ni en el futuro imaginado, sino en la plenitud del
tiempo: la situacién de una experiencia completa, real y concreta. Es la conver-
gencia de factores emocionales, sociales y cosmicos, la experiencia de la identi-
dad y total reciprocidad.*

Por eso, mi oposicion al teatro se basaba en mi extrema afirmacion de la vida.
Mi preocupacion era hacer a la vida todo lo dinamica, intensa, hermosa y
llena de recursos como fuera posible. Ninguna institucidn, ni siquiera el tea-
tro, debia robarle su grandeza, sabiduria y amor. Si el teatro tiene algo valio-
so, es que deberiamos hacer la vida més teatral e intensa. Deberiamos hacer
del encuentro humano la esencia de la existencia, mas que un acortamiento,
una reduccion o una dispersion de la vida.

El didlogo psicodramético “The Godhead as Actor’ no puede compararse
con la obra de Pirandello Seis personajes en busca de un autor. Los persona-
jes en esta ultima obra no son personas reales, son actores, y a pesar del
contenido dindmico y el deseo intenso de los personajes por ser veraces y
crear la ilusion de una realidad, excitando a los espectadores con el significa-
do de una existencia real, permanecen en la ficcion. La barrera entre la fic-
cion y el encuentro real es insuperable. Cuando los personajes de la obra
Horan o rien, sufren o mueren, todo es imaginario y se hallan a una eternidad
de distancia de las personas verdaderas que hay detras de las mascaras. En el
psicodrama, las lagrimas y larisa, la tristeza y la alegria, la ternura y la agre-
sion, son tan reales o mas aiin que en la misma vida. El mejor artificio, la

*Veéase J. L. Moreno, op. cif., 1914, y J. L Moreno, Progress of Psychotherapy, vol. 1, “Philosophy of
the Third Psychiatric Revolution with Special Emphasis on Group Psychotherapy and Psychodrama”,
Nueva York, Grune & Stratton, 1956, pp. 24-53.

5 Op. cit.
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conserva mds grande, la mejor simulacidn de la realidad, en el teatro, no
puede reemplazar un instante, un reldmpago de la verdadera y genuina es-
pontaneidad que surge en una persona que vive verdaderamente.

La tnica persona real en las obras de Pirandello es Pirandello mismo. Sarro
describié muy bien el mismo dilema en la vida de Unamuno. Unamuno se
hallaba interesado en Don Quijote y no en Cervantes; en Hamlet, Macbeth u
Otelo, y no en Shakespeare, en los roles mas que en los verdaderos protago-
nistas “de carne y hueso”. El gran protagonista de las obras importantes de
Unamuno era, naturalmente, el mismo Unamuno. Si hubiese comenzado por
si mismo, y no hubiese permitido a nadie que lo apartase de si mismo, en las
fantasias creativas de sus libros o en su vida politica, hubiera encontrado el
camino del encuentro

I11. El psicodrama y la vida humana

Fue y es un problema conseguir que los encuentros en el escenario del
psicodrama sean tan verdaderos como en la vida. Esta ha sido a través de los
afios Ia tarea més dificil. En los primeros tiempos (1908 a 1921), el psicodrama
se desarrollaba en la vida, en la calle, en los parques y en los hogares. No
teniamos entonces escenario para el psicodrama. El elemento teatral estaba
implicito mas que explicito. Los participantes eran verdaderos y los proble-
mas presentados eran los que los afectaban en el momento del encuentro. No
habia un yo auxiliar. No existia separacion entre la audiencia y el escenario.
No habia escenario. La accion fluia como la vida y era para los participantes
tan real como esta, ya que ocurria como una continuacion integral de sus
propias vidas. Esta fue la historia del psicodrama hasta 1921, entonces co-
menzd un nuevo desarrollo.

El problema que traté de resolver fue como crear una forma de “drama”
que estuviese de acuerdo con el criterio del encuentro. Entre otras proyecté
las siguientes soluciones: para superar la separacidn entre actores y especta-
dores, eliminé a los espectadores por completo. En el teatro del psicodrama
todos son actores potenciales (1921); para superar la separacion entre el esce-
nario y la audiencia, disefié un nuevo teatro, “sin” espacio para los espectado-
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res (Kein Zuschauerraum), y su area total se estructurd para que cumpliese
con los requisitos de la accion (1922). Liberé al actor del libreto al insistir en
que se representase a si mismo, en que fuera su propio protagonista y actuase
episodios de su verdadera vida sin necesidad de un autor, sin ensayo, con
total espontaneidad. Para superar las diferencias de tiempo y espacio entre
los acontecimientos vividos por alguien y su representacion en el escenario
del psicodrama y, para superar el cisma entre la vida y su presentacion, hice
lo siguiente: /) desarrollé métodos psicodramaticos que pudieran usarse du-
rante la vida diaria sin trasplantar a los participantes del lugar de su residen-
cia. Con esos métodos utilizados en el mismo lugar, in situ, la vida se iguala
al dramay el drama se iguala a la vida.® 2) Cuando es necesario un cambio de
territorio y se traslada a los participantes desde su ambiente natural al esce-
nario del psicodrama, lo que se pierde de realismo se gana con la interpolacion
de numerosas técnicas que sirven para intensificar y ampliar las experien-
cias de la psique mucho mas alla de lo que la vida permite; por ejemplo, con
la inversion de roles, la técnica del doble, el espejo, el soliloquio, etcétera.
Por medio de mi teoria de los roles, que se va convirtiendo en lengua franca
de la ciencia de la conducta, y las técnicas de role playing, podemos proveer
una presentacion empirica plausible de la vida como se la vive, en forma de un
psicodrama.

Sarro confirma la posicion de los psicodramatistas modernos pero no sin
reservas. “La vida humana se constituye en amplia medida como un drama y
los roles que representamos en la sociedad no son nuestros sustentos sino
hasta el punto en que los construimos como nuestros, nos es mas facil hablar
de ellos que de nuestros sustentos intrinsecos, de nuestra identidad. Esto sig-
nifica que lo que ocurre en la escena dramatica es la vida y o que ocurre en la
escena de la vida es psicodrama”.’

La cuestion de los “sustentos intrinsecos” es todavia muy seria y permane-
ce abierta. ;Es la personalidad s6lo un conjunto de roles? ;Hay algo mas
detras de ella? Para responder estas preguntas, consideremos de nuevo el

¢ Véase J. L. Moreno y Z. T. Moreno, The First Psychodramatic Family, Beacon, N'Y, Beacon House,
1964,

7 R. Sarro, op.cit.
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encuentro en sus formas varias. En el nivel mas bajo tenemos los millones de
simples y tediosos encuentros diarios, que todos compartimos. En el nivel
mas alto, el raro, penetrante y superior encuentro que ocurre una o dos veces
en la vida, una llamarada, un encuentro con la naturaleza, una relaciéon amo-
rosa, una amistad intensa o una experiencia religiosa. Fue esta suerte de en-
cuentro extatico lo que vivi cuando joven, un encuentro al que todos los
hombres tienden en secreto. Para este encuentro no son barrera ni el espacio
ni el tiempo. Puede ocurrir con cualquiera, en cualquier sitio, en cualquier
momento. Podria suceder mientras volamos hacia la luna o simplemente es-
tamos sentados en un sofa, hablando con un amigo. El encuentro existencial
es, en su expresiéon mas profunda de comunicacién, mas que una colec-
cion de roles. Sobrepasa al psicodrama. Para esta clase de encuentro no exis-
te una terapia especifica. No hay necesidad de ella. Es, en si mismo, una
forma de terapia.

Pero, para las formas de encuentro que no alcanzan esta experiencia, el
psicodrama es la terapia mas apropiada que conocemos. Es la terapia para
toda clase de personas, para la humanidad entera. Nadie queda afuera. El
psicodrama permite al protagonista construir un puente mas alla de los roles
que desempefia en su existencia diaria, sobrepasar y trascender la realidad de
la vida como la vive, para alcanzar una relaciéon mas profunda con la existen-
cia'y llegar a la forma mas rica de encuentro de la que sea capaz.

Esta claro entonces que el psicodrama trata de llegar a ese nivel de exis-
tencia y profundidad que Platén describio como privativo de la élite, al al-
cance unicamente de los dioses y los superhombres, y que negd al hombre
medio, a quien descart6 y rechaz6 como vulgar y mero imitador de la vida. El
psicodrama trata de llegar a la utopia de la filosofia de Platon y de ponerla al
alcance de todos a través de la invencion y aplicacion de numerosas técnicas
que apuntan a evocar el nivel mas alto de la existencia, la esencia mas pro-
funda de la vida, la “cosa en si” [Ding an sich] kantiana de la psique; en
términos psicodramaticos, la “realidad suplementaria™.®

8 Véase J.L Moreno, “Psychiatry of the Twentieth Century: Function of the Universalia: Time, Space,
Reality, and Cosmos”, en Group Psychotherapy, vol. X1x, nim. 3-4.
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Capitulo III

La metodologia en el psicodrama cldsico




En el titulo de este capitulo aparece una palabra nueva: psicodrama cldsico, y
lo primero que se viene a la mente es jhay otras formas de psicodrama? Pues si.
La pregunta no es tan errada. Incluir el psicodrama cldsico, es justamente porque su
propuesta es el rescate del modelo moreniano. Para Giovanni Boria, psicodramatista
contempordneo, la metodologia psicodramdtica refiere un modelo relacional en el
que se focalizan los roles. El rol es aquél que permite que la relacion se vuelva
observable, perceptible y tangible. Boria nos conduce sistemdticamente a conceptos
clave y nos sitiia en la funcién del director, elemento crucial en el hacer
psicodramdtico. Este punto merece ser leido detenidamente desde el rol de gestor de
la representacion.

Este capitulo significa el tiempo actual del psicodrama, la continua construccién en
la obra de Moreno, el rescate de la concepcion original del psicodrama,; no como
inclusion a otros modelos, o como una simple técnica, sino como un modelo con una
metodologia propia. La eminente necesidad de la reconstruccion en la relacion
humana.




Los principios

Giovannt Boria
La definicion moreniana de rol

Moreno us6 el término rol desde que escribi6 El teatro de la espontaneidad;
habia desarrollado el argumento de Who Shall Survive?, y lo retomé en for-
ma no siempre aclaratoria en diferentes escritos sucesivos. La presentacion
mas actualizada y coherente de este concepto me parece ser la que apareci6
en su articulo de 1961 (“El concepto de rol: un puente entre la psiquiatria y la
sociologia”), publicado en American Journal of Psychiatry, en el cual él asi
lo define:

“El rol puede ser identificado con las formas reales y perceptibles que él
toma. Por lo tanto, definimos al rol como la forma operativa que el individuo
asume en el momento especifico cuando él reacciona a una situacién especi-
fica en la cual son involucradas otras, personas y objetos. A la representacion
simbolica de esta forma operativa, percibida por el individuo y por los demas
se le llama rol. La forma se crea de las experiencias pasadas y por los mode-
los culturales de la sociedad en la que la persona vive, y viene substanciada
por las caracteristicas especificas de las capacidades productivas de la misma
persona. Cada rol contiene una fusién de elementos tanto personales como
colectivos. Cada rol presenta dos aspectos, uno personal y uno colectivo”
(Moreno, 1961: 520).

Esta formulacion densa de contenidos permite ulteriores reflexiones ana-
liticas que aclaran aspectos fundamentales del rol en el modelo moreniano.
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El rol como forma

El rol, antes que nada, viene presentado como forma: tiene una definicion
precisa gracias a los contornos delineados y reconocibles propios de lo que
esta “formado”. Esta caracteristica da evidencia al rol, lo vuelve inmediata-
mente descriptible, permite intervenir con modalidades concretas para ope-
rar cambios. A través del rol es posible dar mas cuerpo a estrategias de
intervencion de lo que no aconteceria si hiciéramos referencia directa a la
relacion, entidad abstracta que puede ser individualizada sélo al término de
un proceso interpretativo de los datos conocidos.

Como forma operativa, el rol se presenta como un conjunto unitario que
hace algo en determinado lapso. Es una Gestalt, pero a diferencia de las formas
perceptivas a las que hicieron referencia los gestaltistas, el rol es una forma
no sincronica, sino diacronica. Se realiza en el arco de una secuencia de mo-
vimientos tan larga cuanto sea necesario, con el fin de que la accion adquiera
una propia realizacion. Por esta caracteristica, el rol, para ser reconocido,
debe ser captado en los singulares momentos de su devenir hasta encontrar
unificacion en una forma, gracias a un trabajo mental de tipo reflexivo.

El rol como bipolaridad

Elrol implica una relacién con los demas (personas y objetos), dentro de una
situacion especifica; si no existieran otros mas que nosotros, no podria darse
el rol. Un rol siempre requiere una bipolaridad, dos entidades que, al inter-
actuar, crean una relacion. Dentro de esta bipolaridad Moreno enfatiza la
diferencia entre las dos entidades, asignando a una de ellas el término rol y a
la otra el de contrarrol (Moreno, 1964: v).

¢A cudl de las dos entidades se le puede denominar mas correctamernte
“rol” y a cudl contrarrol”? La primera denominacién se le puede atribuir a la
polaridad en la que se encuentra aquel que toma, desde su punto de vista,
larelacion y la representa; la segunda, al elemento que hace el “otro”. Frecuente-
mente tal punto de vista se puede colocar tanto en una como en la otra polaridad:
en este caso los términos rol y contrarrol resultan simétricos e intercambiables;
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sin embargo, algunas veces, so6lo una polaridad resulta adecuada para que
contenga el punto de vista de la relacion. Vamos a ilustrar estas diferentes
posibilidades, ejemplificando cuatro diferentes situaciones relacionales:

1) Una persona respira aire fresco

2) Una madre amamanta a su hijo recién nacido

3) Un maestro instruye a su discipulo

4) Un joven cuenta su ultima aventura galante a un grupo de amigos

En estas cuatro situaciones las polaridades son:

1) ...Persona...aire fresco

2) ...madre...hijo recién nacido
3) ...maestro...discipulo

4) ...joven...grupo de amigos

¢En cual de estas polaridades se puede colocar el punto de vista de la
relacion? La eleccion no tiene lugar en el primer caso, donde s6lo una polaridad
(la persona) puede representar la interaccion con el otro polo (el aire fresco).
La segunda situacion sugiere asignar a la madre el “rol” y al hijo recién naci-
do el “contrarrol”: de hecho, la madre aparece mas inmediatamente idénea a
tomar la relacion, mientras el eventual punto de vista del recién nacido solo
se puede hipotetizar recurriendo a las teorias psicologicas acerca del funcio-
namiento mental del infante (en esta situacion, entonces, también es posible
atribuir el “rol” al recién nacido y el “contrarrol” a la madre, como en el caso
en que esto se sugiriera por exigencias de estudio o investigacion). En la
tercera situacion las dos polaridades son simétricas en el sentido en que am-
bas —por la equivalencia de las capacidades representativas de los sujetos que
interactitan— se prestan a ser escogidas como punto de vista de larelacién. En
este caso rol y contrarrol son perfectamente intercambiables. En la cuarta
situacion, el contrarrol tiene un elemento que, en cuanto constituido no por
una sino por mas personas, no permite la reciprocidad: si quisiéramos cono-
cer el punto de vista de los amigos, deberiamos consultarlos singularmente.

La situacién de simetria relacional es la que permite explorar mas a fondo
la interaccion, puesto que permite tomar el mismo objeto (la relacidn) desde
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dos puntos de vista. El psicodrama dispone de una técnica fundamental
(inversion de rol), gracias a la cual a la misma persona (la que asume el rol)
se le pone en condici6n de integrar su usual punto de vista con el punto de
vista del otro (aquél que recubre el contrarrol), como consecuencia de una
provisoria descentralizacion de si misma en los zapatos del otro (el maestro
se vuelve discipulo, el discipulo se vuelve maestro). Para revertir esta técnica
del setting terapeutico mds universalmente aplicable, el juego psicodramatico
permite atribuir las caracteristicas de la simetria a cualquier relacion. Regre-
sando a nuestra ejemplificacion, en relacion con las situaciones 1, 2 y 4, esto
significa que el aire firesco se personificaria, que el hijo recién nacido adqui-
riria las capacidades de reflexion y comunicacion equivalentes a las de la
madre y que el grupo de amigos deberia expresarse por medio de un repre-
sentante.

La interaccidn entre rol y contrarrol acontece dentro de una situacion que
constituye el contexto en el que tal pareja se coloca. Este contexto funge de
referencia y ofrece las coordinadas para calificar, definir, unificar comporta-
mientos que de esta manera se transforman de meros hechos en rol.

Concreto y abstracto, o sea rol y relacion

El rol vuelve observable y perceptible la relacion, la cual de por si es una
entidad abstracta expresable s6lo a través de conceptos que, cn cuanto tales,
resultan generales y poco discriminantes. Quiero evidenciar esta consideracion
recurriendo a una ejemplificacion. Si frente a mi tengo una interaccion entre
madre e hijo e intento definir “directamente” la relacién que procede entre
las dos personas, puedo llegar a la conclusion de que se trata de una “relacion
de amor”. Es una definicion, que me es permitida por la interpretacion de los
datos observados que podria ser aplicada a un nimero infinito de situaciones
muy diferentes en su concretizacion especifica. Esta definicion, debido a sus
caracteristicas, por si sola resulta insuficiente para proporcionar, a quien de-
see intervenir, informacion Gtil que haga entendible de qué se trata y sugerir
para provocar cambios de actitudes y conductas eficaces. Mientras que si
recurro al rol, la misma situacion relacional ofrece —en su descripcion
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concreta— una referencia especifica que muestra la unicidad de aquella rela-
cién. He aqui un ejemplo.

Escena. Vida de familia en una tarde cualquiera en el comedor de Ia casa.
Al centro del cuarto una gran alfombra con muchos juguetes coloridos espar-
cidos sobre ella. Una madre y su hijo, de pocos afios, que interactian acurru-
candose sobre la alfombra; en el fondo, sentada a la mesa, Ia hija mayor esta
absorta en sus tareas escolares.

Comportamiento de las personas observadas (madre e hijo). La madre,
sentada con las piernas extendidas, tiene al nene con el busto descansando en
su seno. Frente a los dos hay un libro de ilustraciones. Con un vivaz tono de
voz comenta las ilustraciones construyendo sobre ellas algo como un cuento.
Frecuentemente, se interrumpe para escuchar los comentarios del nifio. El
nifio escucha y algunas veces interviene con palabras como: “y esto es...”
Aparece muy relajado y participativo con las imagenes que se van constru-
yendo.

Delineacion del rol y del contrarrol (atribuyo el rol a la madre, el contrarrol
al hijo). La madre, recubre el rol de la persona que participa con intensa
cercania emotiva al mundo fantéstico del hijo, transmitiéndole tangiblemen-
te su calor, participando en su manera particular de construirse la representa-
cion del mundo y conjuntado elementos de realidad y fantasia, mientras el
hijo confiadamente abandonado en su regazo se nutre de sus palabras y ex-
presa con preguntas sus curiosidades.

Este modo de representar una situacion relacional permite a quien se ocu-
pe de tal relacion contemplar inmediatamente en la imagen los diferentes
elementos que concurren para generar la interaccion (rol/contrarrol y esce-
na), permitiendo dirigir hacia él lo mas adecuado de las intervenciones orien-.
tadas a generar cambios. Este procedimiento resulta particularmente evidente
en la sesidn de psicodrama donde el cambio de modos relacién del protago-
nista —punto focal de la intervencion terapéutica— se provoca por la modifica-
cién del rol de una de las polaridades, usualmente constituida o por el director
o por el mismo protagonista en la inversion del rol o por el yo-auxiliar.
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Significante y significado en el rol

Como mencioné anteriormente, la forma “real” del rol tiene caracteristicas tales
por las que, gracias a los mecanismos perceptivos, en cada momento se puede
transformar en forma “mental” (representaciones). Es en este nivel en el que
el rol de vuelve objeto de conciencia y se presta a ulteriores elaboraciones.
La primera elaboracion posible es la de conducir una actividad reflexiva dirigi-
da a revelar el significado relacional contenido en la imagen ofrecida por la
representacion. Tal imagen (significante) expresa algo diferente (significado)
de lo que nos muestra de manera inmediata. Este algo es la relacion interper-
sonal que viene “descifrada” gracias a un proceso de reflexion que tiene presen-
te a la imagen percibida (rol de A/contrarrol de B, en el caso en que coloquemos
C como testigo; rol de A o de B con relativo contrarrol, en el caso en que el
punto de vista sea interno a la polaridad A o B); el contexto en que tal imagen
resulta colocada (situacion) y el punto de vista del observador.

Lo privado y lo colectivo en el rol

La manera peculiar en que cada rol se realiza es expresion de aprendizajes
relacionales que el individuo agente vive hasta cierto momento de su historia,
y viene condicionada por los modos tipicos de comportamientos relacionales
codificados a su vez por la cultura de la sociedad de la cual él es parte. Cada
individuo, poseedor de cierto bagaje de experiencias pasadas y participador
de la cultura de su grupo, tiene dentro de si almacenada una amplia gama de
imagenes de rol acumuladas en su memoria como consecuencia de infinitas
relaciones interpersonales que ya ha vivido.

Un rol que utiliza formas expresivas que pertenecen a cierto grupo (gran-
de o pequefio: puede tratarse de una etnia, nacion, colonia, o de un club), daa
los contenidos individuales (privados) una forma legible y por ende de comun
acuerdo entre todos los miembros del grupo (colectivo). Por esto al interior
de una cultura homogénea, el rol es un poderoso instrumento de comunica-
cién. Luego si se trata de un grupo pequefio que se encuentra sistematicamente
por periodos largos, como en el caso de un grupo de psicoterapia, la trama
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cognoscitiva y emocional que une como en un Unico cuerpo a las diferentes
personas (Moreno habla, en una situacion parecida, de co-consciente y co-
inconsciente) permite que casi siempre los roles actuados por un individuo
expresen significantes que se puedan compartir también con los deméas. En
semejante contexto la distancia entre aspecto privado y aspecto colectivo de
rol tiende hacia cero, volviendo mas inmediatas tanto la comunicacion como
la relacion.

El director

El director de psicodrama (/lamado también psicodramatista) es, al interior
de la sesion psicodramatica, el terapeuta jefe, el promotor de la accion, el
director de la representacion, el analista del material emotivo emergente. El
término director expresa el rol activo y propositivo que caracteriza su pre-
sencia al interno del trabajo de una sesién. Esta figura entra con toda su per-
sonalidad a dejarse “conocer” en su peculiar humanidad y evitando aquella
actitud neutral, presente en otras formas de psicoterapia, que provocaria una
gran inversion de fantasmas transferenciales por parte de los miembros del
grupo: favorece, por el contrario una experiencia de relacién humana directa,
inmediata, permeada de emociones, que pueda configurarse como modali-
dad positiva de relacién interpersonal. El director, para resultar eficaz, debe
liberar su espontaneidad y sentir fele hacia el protagonista y los miembros
del grupo.

Moreno asi presenta las funciones del director:

“El tercer elemento es el director. El tiene tres funciones: productor, terapeu-
ta, analista. En cuanto productor debe estar atento para transformar en accién
todo indicio ofrecido por el sujeto a realizar la representacion psicodramética
en un estilo afin al estilo de vida de éste, y evitar que la representacion pierda
el contacto con el auditorio. En cuanto terapeuta €l puede tanto agredir y
sacudir al sujeto como reir y bromear con él. Algunas veces puede volverse
tan indirecto y pasivo que en relacion con los aspectos mas inmediatamente
perceptibles la sesion psicodramatica puede parecer conducida por el mismo
paciente. En cuanto analista, puede integrar sus interpretaciones con las
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respuestas provenientes de las informaciones que pueda poseer el auditorio,
0 esposo, nifios, amigos o vecinos (Moreno, 1953: 83).

Miremos ahora cémo el director gestiona una sesiéon de psicodrama. El
inicia proponiendo al grupo actividades relacionales, hasta que se hayan creado
redes de fele cada vez mads intensas y positivas entre los miembros del grupo
y se libere la espontaneidad de las personas (lo cual genera contemporanea-
mente un fortalecimientos del Si y una disminucion de las resistencias a enfren-
tar problemas psicologicos profundos). Tal grupo propondra en qué momento
habra un protagonista, yoes-auxiliares, dobles adecuados, y participaciones
estimulantes del auditorio. El director, sin embargo, también puede conside-
rar oportuno dedicar la entera sesion al desenvolvimiento de actividades que
movilicen a todos los miembros del grupo.

Si emerge el protagonista, el director pone en marcha la representacion
escénica teniendo presente que tanto él como el protagonista deben calentar-
se, y asi, éste esté listo para explorar eficazmente el propio mundo interior.
Sélo cuando se alcanza un nivel de calentamiento suficiente, el director pro-
mueve el seguimiento de la accion psicodramatica. Al realizar esto, ¢l funge
de aval de los aspectos técnicos y de las reglas fundamentales de la metodo-
logia moreniana, respeta los ritmos de accion propios de aquel protagonista,
aunque encauzandolos para que éste se haga involucrar por emociones cada
vez m4s intensas; ayuda al protagonista a transformar en representacion
escénica las imagenes que emergen de su conciencia, utilizando el espacio
terapéutico en todas sus dimensiones; pide la colaboracion de los yoes-auxi-
liares para que encarnen las relaciones que el protagonista tiene con los de-
mas significantes de su vida; controla el nivel de caldeamiento emotivo en
que se encuentra el protagonista con el proceder de la accion, interviniendo
para disminuirlo si aparece excesivo y contraproducente o aumentarlo si apa-
rece escaso; interviene para interrumpir una escena y propone otra en el mo-
mento en que perciba que el protagonista tiende a repetir guiones de
comportamiento que no aportan nada al progreso terapéutico.

El director no formula interpretaciones verbales dirigidas a aclarar al pro-
tagonista los mecanismos psicologicos en que se encuentra involucrado: esto
frenaria el proceso de participacion global de la persona iniciado con la accion
psicodramatica y favoreceria los mecanismos racionalizantes de significado
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defensivo. La funcidn interpretativa del director se explica mediante la estra-
tegia que éste sigue para determinar la eleccion y la sucesion de las escenas a
representar. Al revivir tales escenas, profundizar en ciertos particulares y
repetir algunas acciones, el protagonista se aclara el propio mundo interno y
llega, en el tiempo adecuado a los ritmos de su funcionamiento mental y con
imagenes y palabras para ¢l significativas, a darse (aunque no siempre con
definicion formal) una explicacion de lo que antes dentro de si le parecia
misterioso e incomprensible.

El director ayuda al protagonista a aplicar las propias emociones, a entrar
en el sufrimiento, a arriesgarse, a probar experiencias temidas. El constituye
un punto de referencia seguro al que el protagonista puede en todo momento
dirigirse con la seguridad de encontrar una persona dispuesto a ayudarlo, ano
perderse.

Para desenvolver eficazmente su funcidn, el director pone mucha atencion
en como colocarse y moverse en el espacio terapeutico: en ciertos momentos
esta cerca del protagonista para que lo perciba también fisicamente, otras
veces se coloca distante, de manera de dejarle completa autonomia. El man-
tiene una postura relajada y un tono de voz seguro que haga sentir su tranqui-
lidad al proceder en la exploracidn psicodramatica, aun frente a situaciones
muy penosas.

El director es el gestor de la representacion, y en cuanto tal se preocupa
que las escenas tengan un ritmo y una estructuracion que mantenga vivo el
interés de los miembros del auditorio. Una representacion plana y mondtona,
ademas de ser contraproducente para el protagonista, enfria a los presentes
en el auditorio quienes se volveran poco disponibles a colaborar —cuando
esto se les pida— en el trabajo que se esta desarrollando en el escenario. El
director controla también la luminosidad de la escena, volviéndola armonica
—por intensidad y por color- al estado de animo y a las exigencias psicoldgi-
cas del protagonista (por ejemplo, la semioscuridad en el caso de un fuerte
sentimiento de vergiienza). El uso creativo de la luz contribuye mucho a de-
terminar una viva percepcion del “aquiy ahora” de la situacion representada.

Antes de terminar la representacion, el director debe estar seguro que el
protagonista dejara el escenario con un buen nivel de integracion; es decir,
con un estado de animo en que la sacudida momentanea de su percepcion
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encuentre unos puntos de referencia seguros para recomponerse. Esto, a me-
nudo, sigue la propuesta que él formula al protagonista, de experimentar en
las escenas conclusivas algunos roles gratificadores que satisfagan necesida-
des usualmente no correspondidas.

La parte del protagonista se concluye con el regreso a su grupo, el cual
compartiré las propias experiencias integradas a la mente por la representacion
apenas terminada. Es tarea del director controlar que las intervenciones de los
participantes no asuman formas que trastornen el proceso terapetico apenas
puesto en marcha por el protagonista. Los trastornos mas recurrentes estan
constituidos por las intervenciones que intentan dar interpretaciones acerca de
los contenidos mostrados por el protagonista, o por observaciones criticas acerca
de cémo se desenvolvié la sesion. El director sélo permite que sean expresados
resimenes de experiencias personales, de manera anéloga a lo que ha hecho el
protagonista, usando la representacion en el lugar del relato.

Una ultima observacion se refiere a la responsabilidad del director para
determinar el uso correcto del tiempo a disposicion, respetando los horarios
previstos para el desenvolvimiento de la sesion, la cual debe resultar comple-
ta y proporcionada en sus diversas partes.

[trad. UMBERTO LOMBARDO]
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Capitulo IV

Las Palabras del Padre




Este capitulo, por ser el ultimo, es especial, ademds es el cierre de esta antologia y
serd, esperamos, leido después de tres capitulos anteriores, lo que significa con ello
que podria no ser tan sencillo captarlo en su totalidad.

Nos gusta llamarlo el capitulo de cierre y apertura en la concepcion del hombre
creador. Al principio de la antologia menciondbamos cémo Moreno es el primer
nombre del padre, esto configurd parte del primer capitulo y este ultimo, curiosa-
mente, lo titulamos “Las Palabras del Padre”. Se inicia con un prélogo de Dalmiro
M. Bustos, en el que nos ubica la época en que fue escrito y nos conduce a una
lectura guiada, ;serd entonces que el padre del psicodrama nos externa su locura
creadora?

Moreno a través de estas palabras, las palabras del padre, nos permite visualizarlo
en toda su dimension, Dios-creador, Dios-hombre, Dios-espontdneo. Palabray ac-
cién conjunta, la inmortalidad de la palabra, de la creacién, palabra del aqui y el
ahora. Creacicn continua y perenne.

Este capitulo es una invitacion al lector a seguir construyendo y reconstruyendo la
vida y obra de Moreno para asi enriquecerlo e enriquecernos. Finalizamos con sus
propias palabras: “Yo soy todo, estoy en todo, puedo convertirme en cualquier cosa
completado por todos. Debo ser completado por todos.”



Prélogo a la edicion castellana

Daimiro M. Bustos

J. L Moreno publicd este libro [Las Palabras del Padre] en aleméan por pri-
mera vez y lo hizo en forma anénima. Apenas un prélogo lleva la firma que
rubrica la autoria de la obra. S6lo comprendiendo el camino total recorrido
por Moreno podemos vislumbrar la coherencia de esta posicion, ya que en
una aproximacién simplista podriamos tomarlo como expresién de
megalomania. Es por ello que importa comprender profundamente este libro
ya que en él se encuentra —como en ningun otro— la vision del mundo de
Moreno. La méaxima preocupacion, la creatividad y espontaneidad, son lle-
vadas a ocupar el centro del universo. Sin ellas no hay vida, s6lo automatis-
mo, sélo robots encadenados a productos, presos de su miedo a crear, aferrados
a la maquina hasta identificarse totalmente con ella.

Ver al hombre no desarrollar su capacidad creadora lo lleva a luchar con
todas sus fuerzas en contra de esta paralizacion de la vida. Prefiere la locura
creadora al conformismo de la normalidad, quiere reivindicar a los “locos”,
esa explosién de espontaneidad que a fuerza de pretender ahogarla termina
por salir desordenadamente, sin cauces. Su grandilocuencia es muchas veces
producto de esta lucha frente a un mundo esquematico y obsesivo.

Este libro fue escrito en la época en la cual la sociedad de consumo
comienza a ganar terreno, cuando se gestaba la idolatria por el status y el
producto. El Dios de los altares es otro signo de sometimiento del hombre
a esa instancia de confusion entre la creatividad de lo creado, de su necesi-
dad de aferrarse a algo fijo, inamovible, pero que esté fuera de él y lo con-
trole y le ponga normas morales. Por eso por primera vez aparece Dios en
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primera persona, Dios-creatividad, Dios-cualidad del hombre, Dios-en mi,
Dios-yo, Dios-creando, no subordinando mis posiblidades a una cultura que
encadene y que tienda a lo inmutable, que trate de aprisionar lo espontaneo
porque es una amenaza. Alli es donde Moreno-Dios nos insta a liberarnos de
preconceptos, a sdlo hacer aquello en lo que creamos. Y para hacerlo él se
mostraba genio y lo decia, se mostraba loco y se reia al ver nuestras caras
horrorizadas. Amaba profundamente a eso que llamamos locura porque ama-
ba realmente su propia locura, no la escondia, la compartia intensamente.

Moreno fue sin duda alguna el primer antipsiquiatra; sabia que tenia que
huir de modelos rigidos, de rétulos con los que los psiquiatras tratamos de
reducir un ser humano complejo y mutante a la categoria de un diagnoéstico.
Recuerdo una ocasién en que se le presentd un trabajo titulado “Psicodrama
de una histeria”. Lo devolvio furioso (sus estados de animo eran frecuente-
mente extremos) diciendo que se negaba a leer un trabajo con semejante
titulo. Al conversar con el autor del trabajo, que por otra parte era excelente,
le ofreci una explicacién tranquilizadora para ambos: se trataba de un obvio
problema de rivalidad de Moreno con Freud. El titulo era excesivamente pa-
recido a “Psicoanalisis de una histeria”. Mas tarde conversando con Moreno,
comprendi lo simplista de mi punto de vista. Moreno dijo que nadiz “es” un
histérico. Esa persona sobre la cual se habia basado el autor era para ¢l mas
cercana a ser catalogada como Dios que como histérica. No podia reconocer
el sufrimiento y las angustias de un ser humano bajo un rétulo parcializante
que solo aludia a algunos signos. “Emplee su tele —dijo— su capacidad de
sentir al otro, para comprenderlo en todos sus aspectos, dramatice con Ana,
Pedro o José, no con una histeria”.

Asi su teoria parte del Yo-Dios, busca canales para expresar esa posicion,
crea el Psicodrama con el instrumento que ayudara a cada uno a encontrarse
significativamente con uno mismo. Hay coherencia en todos los elementos
que nos ha dejado como producto de su creacion, todos estan dirigidos a la
busqueda del encuentro del hombre con su capacidad creadora.

Quien entre en las paginas de este libro debe hacerlo desde su apertura
espontanea, liberando su creatividad, su locura, su miedo, su megalomania.
Es un dilogo, no un monélogo. Preparémonos para discutir con él y con EL,
para enfrentarlo, negarlo, tocarlo, odiarlo y amarlo. No fue otra su intencion.
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Prefacio

Jacos L. Moreno

Vivimos en una época extraordinaria. Este es un libro extraordinario. Es tni-
co por sus premisas. Aun antes de leer una de sus lineas —antes de pesar su
contenido— su premisa es: éstas son las propias palabras de Dios.

En las religiones dominantes en la civilizacion Occidental, Dios, el Padre,
no ha hablado nunca. En el Antiguo Testamento el Padre aparece en raras
ocasiones a un hombre u otro, pero frecuentemente se lo imagina como re-
moto del universo que El ha creado. El hombre no estuvo en comunicacion
directa con El, excepto a través de la boca de sus profetas. Se hace referencia
a Dios en tercera persona. En el Nuevo Testamento Dios se acercé mas: ha-
blé directamente a través de su propio hijo, pero su existencia era un articulo
de fe. Desde la existencia de los primeros documentos religiosos, nunca ha
habido una ocasion en que Dios hable de si mismo. En los mensajes de todos
los profetas, en las ensefianzas de todos los grandes sabios, siempre ha estado
implicito que las propias palabras de Dios, y su juicio divino sobre el mundo,
no es posible que lleguen al pueblo directamente.

Este libro contiene las palabras de Dios, nuestro Padre, el creador del uni-
verso. Las preguntas que inmediatamente surgen son: ;codmo es esto posible,
y cual es la prueba de que Dios es el autor de estas palabras?

Alguien —un hombre anénimo, solitario, en alguna parte del continente—
debe haber sido el vehiculo para recibir y transmitir Ias palabras. No importa
quién ha sido tal hombre; eso es accidental. Dios habla a todo hombre. Por lo
tanto, cualquier ser humano hubiera podido ser el portador de las palabras.
Sin duda, es una sefial mas de autenticidad el que ninguna especifica existencia
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fisica o mental esté ligada a la idea de Dios, dando lugar a distraer al lector
del hecho de que Dios es el autor de las palabras. Lo trivial y peligroso en
materias teologicas ha sido que el profeta, el escritor sagrado, fue confundido
por el hecho de que Dios obra por su medio, y él, a su turno, ha desviado a
otros que lo confundian a él con la idea de Dios.

Este principio es claro, en el nivel humano de creatividad. Nadie identifica
a Shakespeare con Hamlet, Lear, Macbeth, Julieta o Cordelia. Si esto es cier-
to en la relacién entre el dramaturgo y cualquiera de sus caracteres, cuanto
mas pertinente debe ser para la relacion entre el hombre y Dios.

Una imaginacion teolgica —una imaginacion que ha sido purificada cuida-
dosamente de toda posible implicacién antropomorfica en la idea de Dios—
trabaja en forma muy parecida a como lo hace la imaginacién del artista. Un
pintor concibe en su imaginacion el paisaje o retrato que desea pintar. Un poeta
intuye su poema, un dramaturgo su trama. La imaginacion teologica ejecuta
su tarea hasta el extremo. El tedlogo aplica su imaginacion al tema mas subli-
me; la idea de Dios. Como poeta de Dios, €l da un cuerpo tangible al Ser
Supremo, de modo que aun los mas ignorantes puedan entenderlo. Mientras
que el dramaturgo ordinario imagina sus caracteres como la apoteosis de los
seres humanos comunes, el dramaturgo de Dios concibe al Ser Mas Alto.

Sin duda alguna Las Palabras Del Padre son presentadas en forma que las
distingue de todos los otros conocidos mensajes de Dios. Aqui se dice: “Yo,
tu Dios”, no “Tu, mi Padre”, y “Yo0”, no “El, el Padre”. Dios mismo, no
solamente habla sino que ademas aparece actuando, creando, mandando y
juzgando. Dios esta presente. El crea su propio universo, El permanece en
comunicacion directa con cada atomo del universo. El est4 aqui presente y
dice “Yo”. Todos los principios teoldgicos tradicionales han sido invertidos:
aqui presentamos todo el universo —todo lo existente, en verdad— como con-
siderado y pesado, desde el punto de vista de Dios, el Creador.

Me parece que, si existe Dios, éste es el modo como El pensaria, sentiria,
actuaria, crearia y juzgaria. El, su Autor, veria el universo como un todo.
Aqui lo presentamos como asumiendo y expresando —y con razén— completa
objetividad y total conocimiento del universo. Es el Absoluto quien habla.

El concepto de Dios, como cualquier otro concepto, ha sufrido muchos
cambios y ha pasado por muchas fases de desarrollo. El Brahma de los Vedas
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fue un estadio, el Jehovah de los Hebreos otro, y el Dios de Amor de
los Cristianos es aun un tercer estadio. Si se comparan estos conceptos
de Dios con Dios mismo tal como El se describe a Si mismo con sus propias
palabras en este libro, sera evidente que aquellos conceptos no llegan a ser
mas que expresiones parciales de un ser mucho mas grande e inclusivo.

Aparentemente la idea de Dios ha encontrado en este libro una expresion
total y definitiva.

En este libro, Dios no es representado corno un objeto, una esencia, una
sustancia moldeada segin la imagen y dentro de la experiencia limitada del
hombre. Dios aqui se presenta solo y con toda seriedad, creando y sintiendo
con toda la subjetividad de un ser real. Sin embargo, no es ésta la subjetivi-
dad de un ser ordinario, falible e imperfecto, sino la de un Creador Absoluto
del universo.

Los filésofos han hecho un esfuerzo serio para despojar la idea de Dios de
toda caracteristica humana, pero al hacer esto han borrado en El toda subjeti-
vidad, toda personalidad, toda creatividad —de hecho, toda realidad a excep-
cién de los atributos que se pueden encontrar en la misma naturaleza—. Por
eso Dios, privado de todo contenido especifico, ha llegado a ser un concepto
formal, axiomatico, logico.

En este libro vemos un Dios con subjetividad propia, personal. No es una
subjetividad de naturaleza humana. No es natural, pero si esta integramente
relacionada con la Naturaleza como un todo. La subjetividad de Dios se deli-
nea en un nivel inimitable de experiencia —un nivel caracteristico de su esta-
do supremo- las facciones alegéricas de la mayoria de las deidades populares
son ignoradas totalmente.

Es vital que Dios tenga una subjetividad propia. Puede ser que El no tenga
una personalidad, facciones o figura en el sentido humano. Puede ser que no
tenga inteligencia, psicologia o 16gica tal como nosotros las conocemos; pero
lo que es un Dios privado de subjetividad, eso serfa un dios muerto. La subje-
tividad es una premisa indispensable para la funcién mas importante de Dios,
la de ser creador de nuestro universo y de muchos més universos que el nuestro.

Asi como por Su objetividad, Dios participa en la majestad de la naturale-
za, por su subjetividad Dios participa en las pequefias miserias y sufrimien-
tos de millones de pequerios “sujetos” que llenan el mundo. Consecuentemente,
en lugar de ser un dios frio y distante, El es un Dios compasivo, personal.
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Otro aspecto de Dios, que ha sido puesto de relieve en este libro, es Su
presencia inmediata. Aqui vemos a Dios en su forma mas creadora y activa;
somos conscientes de Su presencia para cualquier emergencia. Su creativi-
dad aparece tan poderosa € inmensa como si fuera a dejar sin oficio a cual-
quier otro agente. Esta es, sin embargo, la primera impresion. Un estudio
mas profundo descubre una vision radicalmente mas comprensiva. La rela-
cién de Dios para con el universo aparece mas bien de amistad que de sobe-
rania. Todo nuevo ser viviente, sea un organismo o una persona, llega al
rango de co-creador con Dios tan pronto como entra al reino de la existencia.
Asi pues, al expandirse y crecer el universo de los seres, la autoridad y el
poder de Dios se expanden y crecen también. De modo semejante, al dismi-
nuirse y degenerarse el universo de los seres, también la autoridad y el poder
de Dios puestos a su servicio, se disminuyen y arruinan necesariamente. Pode-
mos pues imaginar la interdependencia universal entre el Creador del universo
y todas las cosas que lo llenan.

La mayoria de los atributos generalmente conectados con la idea de Dios
—Su omnipotencia, Su infinita sabiduria, Su rectitud, Su caridad- hasta ahora
han recibido una atencion adecuada; pero existe, sin embargo, una de las
funciones de Dios que ha recibido un énfasis menos que superficial: su fun-
cioén como creador. El universo es una creacion en continuo desarrollo y cada
nuevo individuo que nace crea —junto con Dios— el mundo por venir. Por lo
tanto, el mundo que el hombre encuentra a su nacimiento es un mundo que
millones de seres compafieros han ayudado a Dios a crear. No es pues, un
mundo impuesto por un tirano —un Dios-dictador—. Por el contrario, es un mundo
en el cual cada hombre puede ayudar a crear y en el cual ¢l puede proyectar
sus propios suefios.

En cada punto crucial de la historia, el sentido del universo ha retado la
mente humana. Dios —o aquello que reemplazaba el proyectar significado,
idea central del universo— ha debido alcanzar una forma que fue capaz de
interpretar el lugar del hombre en el esquema de las cosas. Por una profunda
razén emocional, siempre ha existido la tendencia a esperar de Dios y de
cualquier coleccién de valores derivados de El, el que tanto Dios como esos
valores permanezcan inmutables —los mismos para siempre— con el resultado
de que también conceptos anticuados fueran conservados como validos en
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medio de un mundo lleno de nuevas experiencias, mundo que por otro aspec-
to necesita desesperadamente progreso y reforma de su concepcion de Dios y
de las ideas relacionadas con ese concepto fundamental. El hombre, por con-
siguiente, ha tenido solo dos alternativas: la de aceptar una idea de Dios que
ha perdido su cualidad dinamica, o el tornarse en incrédulo. Pero las ideas
éticas y las normas de valores universales no han cesado de existir inicamen-
te porque ciertas formas han flaqueado en mantener una relacion viviente en
nuestro tiempo. Sin duda que el hombre no puede existir sin cierto sistema de
valores —un sistema que provea la explicacion mas completa de todas sus
experiencias tanto internas como externas.

En este libro encontramos un esquema de existencia que proviene de la
voz de la mas alta autoridad: de Dios mismo. La esencia de nuestra existencia
es un hambre de crear —no en el sentido intelectual, sino como una fuerza
dinamica, una corriente de creatividad. La quintaesencia de esta chispa de
creatividad es Dios—. El es el creador del universo, no solamente en un senti-
do histdrico sino también en el sentido de estar continuamente alerta para
colaborar en el curso de los hechos, una posicidén que esta basada en la idea
de la identidad de todas las formas de creatividad con la suya propia. El ha
creado muchos mas universos que éste y El ejerce formas de energia creado-
ra que van mas alla de nuestra capacidad para comprender o experimentar.

Una vez que ha sido creado, el universo no permanece nunca separado de
El Se expande en continua interaccion con El. Una vez el universo es creado,
ha sido creado, por lo tanto, Dios se convierte en el centro de una creatividad
engrandecida, en el arbitro final de la medida en la que el vacio original es
integrado por la energia creadora. El es el centro de una esfera de infinitas
dimensiones, un centro desde el cual la chispa creadora salta continuamente
en todas direcciones, y hacia el cual chispas de creatividad engrandecida
retoman continuamente de todas partes, formando asi una red multidimen-
sional de relaciones. Debido a la co-identidad de Dios con toda agencia crea-
dora a través del universo, Dios esta no solamente en el centro sino también
en cada punto de la periferia del universo, y en cada punto intermedio.

Asi pues vemos que Dios en persona esta presente en todas las luchas del
hombre —en el sentido co-existencial, y no s6lo como una sombra o un susti-
tuto—. Puesto que Dios es inseparable del universo, y puesto que el universo
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es inseparable de cada hombre que vive en él, necesariamente se sigue que
cada hombre es también inseparable de Dios. No importa cuan remoto cual-
quier individuo pudiera considerarse alejado del centro de la existencia, este
ser es aun una parte del creador. Por eso se puede decir que Dios no interfiere
en el curso de los sucesos, ya que esto significaria interferir consigo mismo,
pues cuanto acontece es, en esencia, Dios mismo.

La asercion fundamental de este libro es que Dios no puede ser expresado
a no ser por Si mismo, en sus propios términos y tan sélo en la base de su
experiencia; que ningln otro ser puede expresarlo completamente —ningan
hombre, o profeta, o espiritu santo, ni aun el Hijo de Dios—; que no hay nin-
gunos otros medios verdaderos de articulacion para Dios sin su propia voz
divina. Esa es la voz que se debe oir. No hay comunicacion con Dios igual a
la comunicacién directa. Ni hombre, ni profeta, ni iglesia —nadie, ni siquiera
el Hijo de Dios— puede reemplazar la voz de Dios.

En todas las filosofias religiosas del pasado, hombres con la funcion de
profetas de Dios han intentado expresar a Dios en sus propios términos. El
hombre con su universo era el punto fijo desde el cual la imagen de Dios era
deducida. Aqui en este libro encontramos una situacion opuesta: Dios es el
punto fijo, y el hombre es quien requiere explicacion desde este punto de
vista. El hombre es considerado como integral no solamente con la creacion
del universo, sino también con el Creador mismo. Estamos acostumbrados a
la idea de Dios que crea el universo y a la concepcion de que fue creado etapa
por etapa, pero para mucha gente esta diluida y remota relacion a un distante
comienzo del mundo tan atras en el pasado ha llegado a ser exasperante y sin
esperanza. En este libro nos encontramos de frente con una idea novedosa: a
fin de existir con sentido debemos hallar el camino de la creatividad y permi-
tir que nos conduzca a una comunicacion directa y a una identidad con el
Creador. De este modo podremos llegar a ser no solamente una parte de la
creacidn sino también una parte del Creador. El mundo llega a ser nuestro
mundo, el mundo de nuestra eleccion, el mundo de nuestra creacion —una
proyeccion de nosotros mismos—. A través de la espectacular relacion dual
entre Dios y hombre que halle expresion, en este libro —una relacion en la que
Dios entra en el hombre y el hombre entra en Dios— el pasado infinito se hace
inmediato y Dios se vuelve una realidad, una categoria del presente.
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En el pasado la humanidad ha presenciado muchas amenazas a su existen-
cia. Unas provenian de la Naturaleza en la forma de inundaciones o de
glaciares, pero todas fueron afrontadas y la humanidad ha sobrevivido. Du-
rante muchas de estas crisis, nuevos conceptos de Dios han aparecido y la
idea de un Ser Supremo ha encontrado fuerza renovada en cada nuevo con-
cepto. En nuestra era, no obstante, el peligro para la continuacion de la exis-
tencia de la raza humana surge no de las fuerzas de la Naturaleza sino de la
mente del hombre.

En el curso de los Gltimos dos mil afios, el hombre ha tratado de acrecentar
su poder y su bienestar rodedndose a si mismo de productos prefabricados,
como libros, radio, cintas cinematograficas y muchos otros aparatos. Delibera-
damente los ha ideado tan estereotipados como es posible para que se pueda
contar con que trabajan para el hombre con suavidad y precision y en idéntica
manera. Este ingenioso esfuerzo ha logrado un triunfo inmenso. Alcanzé su
mas alto punto cuando productos reproducidos en cadena —especialmente
los de la mente— se asociaron con aparatos como herramientas y maquinas. Los
productos estandarizados se multiplicaron a millones y se obtuvo una distri-
bucion universal. Los sustitutos pudieron reemplazar cualquier esfuerzo crea-
dor. La vida parecia una réplica del paraiso; el camino parecia abierto hacia
un progreso ilimitado de un universo definitivo, totalmente automatizado.
Pero lo que empez6 como una aventura creadora, paso a paso llegé a ser la
antitesis del crear. La falta de la necesidad de crear promovié la confianza y
dependencia del hombre en estos artefactos maravillosos, y finalmente, su
esclavizacion a ellos. Antes de que cayera en la cuenta, el hombre se convir-
ti6 en un creador encadenado a sus creaciones.

Las consecuencias de esta situacion empezaron a contaminar todo el mun-
do del hombre. Antes de esta aventura, €l habia sido el nifio de la naturaleza,
espontaneo y lleno de iniciativa. De cara frente a un mundo, incomparable-
mente mas fuerte que €l, el hombre habia aprendido a luchar contra él. Ahora
puede cobijarse detras de las barricadas levantadas con estos productos de su
mente, de su creatividad. Estaba bien protegido ahi. Ningtn peligro podria
tocarlo y ninguna emergencia podria perturbar su comodidad, pero el estado
de mente provocado por estas condiciones alcanza proporciones devastadoras
sobre su existencia total. Su voluntad se debilita, su iniciativa disminuye, y

69



su atrevimiento se duerme. Ha perdido en vision, en la capacidad de perma-
necer alerta y en velocidad de reacciones. Fue un deterioro sistematico, des-
de la cumbre de sus ideales, valores y suefios, hasta sus gobiernos, sus sistemas
legales y econémicos. Esto esta mas que dramaticamente ilustrado por la
falsa y muy humana interpretacion del Dios del Génesis, quien creo el uni-
verso en seis dias y descanso. El hombre interpretd esto como si hubiera
cesado de crear para siempre. La vision del hombre sobre el universo como
un producto acabado, fabricado en un momento para él por Dios, es una anti-
cipacion demoniaca de una flagrante elaboracion y aplicacion persistente de
este principio insidioso a sus ideales, sus costumbres y su vida diaria.

Mas el verdadero Dios —tal como aparece en Las Palabras— no cesé de
crear después de los seis dias, para después gozar una vida confortable,
haciéndose mas santo y sabio e intelectual al mirar desde arriba la tierra 'y
alabar su obra. El verdadero Dios siguid creando y continGia aun creando,
incluyendo en su cuenta todas las cosas prefabricadas, como los libros y las
maquinas.

Larevolucién de envergadura mundial que azota todo lo mas preciado del
hombre no terminara hasta que la verdad final esclarezca que el principio
del universo es creatividad, y que quien peque contra este principio sera tarde
o temprano borrado de la faz de la tierra. No es ésta una revolucion econdmi-
ca No es tampoco una revolucion racial. Cuestiones econdmicas y raciales,
cuestiones sociales y religiosas —no obstante cuan importantes parezcan— son
asuntos superficiales. No podran ser respondidas en una forma final hasta
que, y mientras que, el problema basico del equilibrio entre nuestro mundo
hecho por el hombre y el mundo creado sea resuelto.

La gente que puebla el mundo puede dividirse en tres clases: los pueblos
primitivos que trabajan con sus manos y razonan a partir de la experiencia;
los pueblos civilizados que no pueden subsistir sin maquinas o pensar sin
libros, y los pueblos que llegan a ser sefiores de las maquinas y de la palabra
escrita, cuya iniciativa y espontaneidad es estimulada —no matada por los
artefactos de fabricacion masiva.

Seria estlipido suponer que quienes han acumulado una gran proporcion
de las armas de destruccidn existentes podrian conquistar y destruir pueblos
enteros que, aun siendo superiores a ellos en iniciativa, espontaneidad, valentia

70

o " N

T TR



e ingenio, han fallado solamente en acumular una cantidad comparable de
armas de destruccion. Como la historia ha demostrado una y otra vez, las cuali-
dades y caracteristicas de un pueblo son decisivas de la lucha. Estas cualidades
de iniciativa, espontaneidad, coraje e inventividad han siempre resultado ser
mas fuertes que cualquier superioridad material.

Dios es espontaneidad. La Caridad —;qué seria de ella sino un cadaver, si
no fuera espontanea?— Fortaleza y autoridad, sabiduria y justicia —;qué seria
de ellas si fueran impuestas por la fuerza? Y el amor de Dios, El mismo—;no
fluye acaso espontaneamente de El en el momento de necesidad? El cuantum
de espontaneidad determina el surgir o la decadencia de las naciones. Por eso
pues, el mandamiento sera: “;Sé espontaneo!”

En la historia de nuestra civilizacién Occidental, el concepto de Dios
—particularmente en la forma del Dios Cristiano— ha sido el centro de todos
nuestros sistemas de valores. Cualidades recomendables como amor, cari-
dad, moralidad, sabiduria, creatividad y fortaleza, fueron proyectadas en El,
el Supremo Arbitro de todos los valores humanos. Todas las desviaciones de
El, como odio, egoismo, licencia, estupidez, esterilidad y flaqueza, se sostu-
vo que eran criminales y satanicas. Este sistema de valores penetrd dentro de
cada fibra de nuestra cultura. Por eso, cuando durante los ltimos 300 afios
empezaron a propagarse revueltas contra ciertos estilos de vivir, el proceso
de secularizacion de valores no pudo operarse en una forma gradual y pacifica.
Los diversos estilos de vivir estaban soldados unos con otros y con nuestro
sistema total de valores también. Nuestro sistema de propiedad y leyes, nues-
tras costumbres y derechos, nuestras relaciones de casta, econémicas y poli-
ticas fueron ligadas en una unidad por el tema invisible, por el valor primario
que emana de la idea que se tiene de Dios. Una transformacion verdadera-
mente revolucionaria, si quiere alterar todo el sistema de valores, deberia
haber atacado primero este centro neuralgico: el concepto de Dios.

Los altimos siglos pasados han sido el campo de batalla dialéctico por las
herramientas politicas que se estan usando en todos los frentes de las presen-
tes guerras. La incapacidad de los portaestandartes y defensores del viejo
sistema de valores para acomodar el concepto de Dios a un mundo que cam-
bia velozmente es la razon fundamental de esta revuelta mundial de la cual la
guerra es una sola manifestacion. Fue una clase de atraso teoldgico lo que
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desencadend el malestar de todo nuestro sistema actual. Si esto se hubiera
tenido en cuenta, las guerras mundiales se hubieran evitado.

Otra razén de nuestra presente crisis general profunda la hallamos en la
inhabilidad de los atacantes del sistema antiguo para producir su reemplazo.
Es evidente que el mundo no puede subsistir sin alg(in sistema de valores. El
sistema antiguo —no obstante cuan moribundo pueda estar— ha tenido y atin
tiene un caracter universal y fue universalmente aceptado por mas de un
milenio. El conflicto tragico en la situacién mundial consiste en que, aunque
los nuevos sistemas tienen vigor y poder, sin embargo estan en una fase ex-
perimental y nublada por prejuicios y desviaciones, mientras que los prota-
gonistas del sistema antiguo sufren de la necesidad aguda de unidad y liderato.

En vista de esta profunda crisis en todos los valores por los cuales
los hombres han vivido y muerto, un esfuerzo de revaluacidn y reforma de
estos conceptos cardinales seria de incalculable importancia practica. ;No
existe un mediador entre el Dios de los Cristianos, la religion del Nazismo y
el Ateismo del Comunismo? Sélo bajo esta luz pueden Las Palabras ser con-
sideradas como un esfuerzo espectacular y de actualidad.

Teniendo en cuenta estas potencialidades multifacéticas se podran, sin di-
ficultad, leer muchos de los mensajes en este manuscrito. A primera vista
parece una apoteosis poética—la apoteosis del principio central. Aparece aqui
el gran Yo Soy. Aqui habla el plutdcrata supremo mas inaccesible que ha
saludado el mundo. Parece una confirmacién sublimada de los millones de
cabezas tormentosas de egoistas que plagan el mundo. Pero esta impresion es
seguida por el efecto opuesto. De repente los pequefios jefes humanos apare-
cen en su propia luz y estatura. Es como si la voz majestuosa del verdadero
maestro ahogara el falsete de los jefes mortales y los sepultara en el olvido.

Han pululado las guerras que se alegaba iban contra el espiritu de Dios,
mas la guerra que azota al mundo hoy es la primera que ha sido dirigida mas
0 menos abiertamente contra la Divinidad como duefio del universo. Empezo
y fue conducida intermitentemente a través de la llamada Nueva Fra de la
historia, aunque el ritmo de la revuelta se ha agigantado de repente en los
veinte ultimos afios. Millones de sus hijos han abandonado abiertamente su
fe en Dios, y otros tantos millones se han convertido a credos saténicos. Y
s6lo silencio ha sido su respuesta. Finalmente El est4 hablando.
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Esta es la primera palabra de El, la primera palabra hablada en primera
persona. Su silencio ha terminado. Su propia ofensiva ha empezado. Dios ha
entrado en guerra.

De nuevo por primera vez en la historia, no es inconcebible del todo el que
una gran parte —quiza, tal vez, la parte mas grande— de la humanidad pueda
ser exterminada sin una pérdida perceptible del alto nivel de vida de la raza,
cultura, y bienestar social del resto de la humanidad, quedando en pie sola-
mente la pregunta: ;quiénes deben ser los exterminados y quiénes los
exterminadores? El hombre se ha escudado contra la enfermedad, se ha acos-
tumbrado a la idea de la muerte de los individuos —de sus amigos y de su
propia muerte— pero el pensamiento de una masacre, de un ser exterminado,
como grupo, junto con su herencia cultural y racial, con sus suefios y visiones
de futuro para la humanidad, es un pensamiento que no puede soportar. Una
ansiedad que alcanza proporciones de panico es el resultado explicable. Para
su mente atormentada parece cierto que el fin del mundo est4 a la mano.

Constituye un consuelo que el mensaje del Padre llegue al mundo precisa-
mente en este momento. No ha habido instante en que una palabra de animo
fuera mejor acogida. Nunca ha habido un tiempo en que haya sido més ur-
gente el indicar a todos los credos beligerantes y a las ideologias, a las nacio-
nes en guerra y a las razas, que existe un principio superior al cual se debe
sumision.
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Las propias palabras de Dios. La Proclamacion

J. L. MorRENO



Yo soy Dios,
El Padre,

El creador del universo.

Estas son Mis palabras,

Las palabras del Padre.
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Las palabras del Padre

Siempre han existido.

Ellas existian
Aun antes de que t existieras,
Siempre han existido

Aun antes de existir el hombre.

Ellas existian
Aun antes de que el mundo fuera creado,

Siempre existiran.

Aun cuando el mundo haya desaparecido.

Las palabras son transmitidas
De boca en boca.
Ellas son asequibles a todos,

Al grande y al pequeifio.

La palabra llega a todos.
Todos anhelan

La palabra.

Finalmente ellos te pasan
La palabra
Ati.
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Las palabras no son un libro,

Un libro de libros.

Ellas no son una obra,
Una obra de obras.
No hay arte de escritor

Ni destreza en ellas.

Ellas son parte de la naturaleza
Como ti y ta,
Rayos de sol y nubes,

Que brotan de todas partes,

De la profundidad del mar,
Que cuelgan de los arboles,

Se deslizan en los rios,
Y en este preciso momento aqui
Estan brotando de Mi boca,

Habladas y contorneadas

Como sonidos hermosos.
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Las palabras son habladas
Cada instante

Y difundidas

Cada instante

Desde un milldn de rincones,
Y de horizontes

Sobre todo el universo.

Tan pronto como son pronunciadas
Relampaguean

En medio de las tinieblas,

En todas direcciones

Como rayos diminutos,

Como sonidos,

Como caricias y abrazos

Que fluyen de Mi hacia todos.
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Las palabras

Son inmortales.

Hay cientos de lenguas

En las cuales las palabras pueden ser moduladas.
Hay cientos de maneras

En las cuales se pueden oir las palabras.

Pero todas estas expresiones no deberian compararse

Con las palabras originales.

Su origen es andnimo.

Su origen soy Yo.

80

MY



Por medio de las palabras

El padre te habla
Directamente a ti.

Las palabras no necesitan

Ni de profeta, ni de sacerdote,

Ni de intermediario.
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He aqui una palabra

Que sobrepasa todas las palabras.
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Yo soy
Un dios del presente.

Mis .palabras

Son palabras de poderio.

Pertenecen al presente.
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El sentido de la palabra
No es: la palabra por excelencia.
La palabra sefiala el camino

Hacia Mi.

Yo soy la sustancia.

La palabra es s6lo un simbolo.

Yo soy la meta.

Sigue Mi palabra.
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Yo soy el Padre.

Yo soy el padre

De tu hijo,

Yo soy el padre

De tu madre y de tu padre,
Yo soy el padre

De tu abuelo

Y de tu bisabuelo,

Yo soy el padre

De tu hermano y de tu hermana,
Yo soy el padre

De tu nieto

Y de tu bisnieto.



Yo soy el padre

Del cielo sobre tu cabeza

Y de la tierra bajo tus pies,
Yo soy el padre

Del relampago que salta

Desde las nubes

Y del arco iris sobre los tejados,
Yo soy el padre

De los pajaros que vuelan en la arboleda

Y de las bestias que merodean en los bosques,
Yo soy el padre

De las montafias

Que levantan hacia el cielo

Y de las flores

Que se abren en los prados,
Yo soy el padre

De tus lenguas y de tus ojos,

De tus senos y de tus tobillos,
Yo soy el padre

Del polvo

Del cual ta provienes,

Y del silencio

En el que te hundes.
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Yo soy el encorvado

Que se dobla para cargarte,
Yo soy la mesa

Preparada para alimentarte,
Yo soy la semilla

Que crece para multiplicarte,
Yo soy el cantante

Que canta para alabarte,

Yo soy el ave

Que se remonta para inspirarte,
Yo soy la estrella

Que brilla para coronarte.
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Yo creo,

Yo no soy creado.
Yo bendigo,

Yo no soy bendecido.
Yo consuelo,

Yo no soy consolado.
Yo envio,

Yo no soy enviado.
Yo doblego,

Yo no soy doblegado.
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Oh, ;quién esta mas necesitado
De ayuda que Yo?

(Quién necesita

Tantas manos como Yo?
(Quién necesita-

Tantas almas como Yo?
(Quién necesita

Tantas tierras como Yo?

Si alguien sobrelleva

Una carga demasiado pesada,
Una mano mas es suficiente.
Si alguien se siente en soledad,
Un alma que lo quiera

Es suficiente.

Si alguien necesita

Alimento y descanso,

Un pedazo de tierra

Es suficiente.

Pero Yo, en cambio, necesito todas las manos

Que existen,

Ninguna debe faltar.

Yo necesito todas las almas
Que existen,

Ninguna debe faltar.

Yo necesito todas las tierras
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Que existen,
Ninguna debe faltar
Si es que Yo he de llevar

Vuestro peso hasta la Meta.
jAyudadme!

Yo, quien dio luz a todos,

Debo ser completado por todos.
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Glosario de términos morenianos

RENE F. MARINEAU

Las principales fuentes de las definiciones y explicaciones son: Anne Ancelin
Schiitzenberger: Précis de psychodrame; Adam Blatner: Psychodrama; René
F. Marineau: Ainsi parle Jacob Levy Moreno; J. L. Moreno: Psicodrama,
volumen 3.

ACTION OR ENACTMENT peracion apropiada y le sigue una

Accion o representacion: la parte
del psicodrama en que una situa-
cién o conflicto se representa real-
mente en el escenario, luego de
haberla examinado. Se alienta a la
gente a describir sus situaciones
vitales en forma dramatica, a re-
presentar fisicamente encuentros
y conflictos que existen s6lo en su
memoria o fantasias. Asi la per-
sona cuya situacién es el centro
del grupo, protagonista, es ayu-
dada a atravesar y elaborar las
actitudes y sentimientos compro-
metidos, ya sea en el presente,
pasado o futuro. La representacion
tiene lugar después de una atem-

accion posterior o periodo de in-
tercambio. Para Moreno, revivir
una situacion, por ejemplo, la pér-
dida de alguien amado, no sélo
permite el insight, sino que otor-
ga la distancia apropiada a un he-
cho que puede mirarse de forma
menos dramatica o patética, si se
lo experimenta por segunda vez.

AUXILIAR Y EGO OR EGO AUXILIARY

Yo auxiliar o ego auxiliar: una
persona del grupo, tanto un cote-
rapeuta como un participante, que
representa un rol, en el psico-
drama de otro; esta persona con-
tribuye a la representacion de una
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escena tomando un rol activo. Por
ejemplo, en la escena donde se
necesita a la madre del protagonis-
ta, alguien dirigido por el prota-
gonista'y el director representara
el rol. El yo auxiliar debe seguir
las indicaciones del director,
puesto que su rol es “servir” a las
necesidades terapéuticas del t
protagonista. El fenomeno tele a
menudo cumple un papel impor-
tante en la eleccion, por parte del
protagonista, del yo auxiliar.

AXIODRAMA
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Axiodrama: drama basado en los
valores sociales éticos y desarro-
llado por Moreno como forma de
eliminar las conservas culturales.
Moreno publico protocolos axio-
dramaticos para ilustrar el concep-
to; el mas conocido es el que se
refiere a un espectador que en un
teatro confronta al actor que repre-
senta a Zaratustra. El objetivo fi-
nal de este axiodrama es obligar a
todos, actor, director, autor y has-
ta al espectador, a dejar en liber-
tad a su verdadero yo, y no
esconderse detras de una mascara
o rol. Otro protocolo axiodrama-
tico describe una confrontacién
con un sacerdote que es forzado a
pronunciar su sermoén en la calle,

no en su iglesia. Moreno conside-
raba al axiodrama la primera eta-
paen el desarrollo del sociodrama
y el psicodrama.

CHORUS

Coro: se le solicita al publico o a
un subgrupo de auxiliares que
repitan ciertas frases o amplien
ciertos sentimientos como si fue-
sen el equivalente moderno de un
antiguo coro griego. Al repetir re-
proches obsesionantes, dudas y
otras palabras o frases angustian-
tes, puede profundizarse la expe-
riencia del protagonista. Aseve-
raciones de confrontacion o de
ayuda pueden utilizarse segun el
estado psicoldgico o proceso real,
o las necesidades terapéuticas del
protagonista.

CO0-UNCONSCIOUS

Co-inconsciente: véase Tele.

CULTURAL
CONSERVE

Conserva cultural: el producto
terminado de un esfuerzo creativo.
Por ejemplo: un libro, una obra
teatral, una sinfonia. Moreno de-
dicé grandes esfuerzos a hacer
desaparecer las conservas cultu-
rales, en especial en el terreno tea-



tral. Consideraba las conservas
culturales como una barrera a la
creatividad y esperaba sustituirlas
por un comportamiento nuevo y
esponténeo.

DIRECTOR: IN PSYCHODRAMA
OR SOCIODRAMA

Director: de psicodrama o socio-
drama: el lider o terapeuta es el
director. Al desarrollar la técnica
del psicodrama Moreno recurri6 al
vocabulario teatral. Da indicacio-
nes del rol o funcion de la persona
que crea y garantiza al grupo un
lugar seguro para investigar una
situacion vital. El director se hace
cargo del grupo, dirige la sesion te-
rapéutica de acuerdo con las reglas
y técnicas del psicodrama, y tiene
la responsabilidad de asegurar un
adecuado seguimiento. El director
tiene un rol mas activo y directivo
que en el psicoandlisis, por ejem-
plo, mientras que se minimiza el
proceso de transferencia.

DOUBLE

Doble: persona que representa el
rol, o una parte del rol, del prota-
gonista. El protagonista necesita
a veces una persona que tome su
lugar para representarlo, que lo
doble. Esta persona, un yo auxi-

liar, puede ser un terapeuta entre-
nado o un participante del grupo.
El siguiente es un ejemplo de uti-
lizacién de la técnica del doble:
un adolescente inhibido no puede
liberar su agresividad, luego de
una escena humillante con su pa-
dre, se llama a un doble, en con-
tacto con la agresividad reprimida,
para tomar el papel del adolescen-
te. Mientras el doble representa su
papel, el adolescente alcanza la
atemperacion de su enojo, se in-
tegra y la necesidad del doble se
hace superflua.

ENACTMENT

Representacion (véase Accion)

“in situ”: Moreno manifestd que
el psicodrama debia aplicarse en
la misma situacion y lugar donde
el conflicto pudiera estar ocurrien-
do: “en ese punto”, por decirlo asi.
Puede ocurrir en el hogar, en el
patio de la escuela, en el lugar
de trabajo o en la calle. La idea de
realizar terapia familiar en el ho-
gar es un ejemplo de esta idea,
aunque Moreno utilizaria la coci-
na y el dormitorio, tanto como la
sala, para que la familia repre-
sentara las escenas. Moreno
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consideraba que Freud utilizaba
un ambiente artificial. En el psico-
drama, aunque la escena transcu-
rra en el escenario, se toma un
tiempo largo para que el protago-
nistarecapture los elementos con-
cretos del ambiente, y se le invita
a describir en detalle, para permi-
tir que el director se acerque lo
mas posible a la representacion
exacta de los detalles de una es-
cena, como si ocurriera “in situ”.

MIRROR
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Espejo: el protagonista puede es-
tar impedido de representarse a si
mismo, o el director puede desear
que el protagonista tome distancia
o logre insight; en tal caso, el di-
rector podria emplear la técnica del
espejo. Se pide al protagonista que
permanezca sentado y contemple
aun yo auxiliar que lo representa
en palabras y acciones. El yo aquxi-
liar representa al protagonista co-
piando su comportamiento y
tratando de expresar sus sentimien-
tos con palabras y movimientos,
mostrando al protagonista como en
“un espejo”. El yo auxiliar trata de
que la representacion del
protagonista se asemeje a éste Jo
mas posible, como un “playback”
de video. Puede darse la situacion

de que se exagere conscientemen-
te al espejo, empleando la técnica
de ladistorsion deliberada para im-
pulsar al protagonista, para que, en
lugar de espectador pasivo se con-
vierta en un activo participante, un
actor que corrige la representacion
y la interpretacién.

PROTAGONIST

Protagonista: la persona cuya
vida, o parte de ella, se esta in-
vestigando en una sesién de
psicodrama. La persona represen-
ta, desde un punto de vista tera-
péutico, el rol principal en una
representacion, aunque el papel
que desempeiia esta persona pue-
da ser secundario respecto de los
otros participantes en la escena. El
protagonista se elige durante y
como parte de la atemperacion, en
la sesién de psicodrama.

PSYCHODRAMA

Psicodrama: método terapéutico
desarrollado por Moreno que con-
siste en la investigacion de situa-
ciones vitales y conflictos por
intermedio de su representacion
mas que de su comentario verbal.
El objetivo del psicodrama es des-
cubrir la “verdad” en la vida de
cada persona en relacién con otros



y el ambiente. Una “sesion” de
psicodrama se divide en tres par-
tes: atemperacion (o calentamien-
to), accidon o representacion e
intercambio (compartir). Se uti-
lizan numerosas técnicas que in-
cluyen: la del doble, inversion de
roles, espejo, coro, soliloquio.
Moreno desarrollé diferentes tipos
de psicodrama, entre ellos: el
psicodrama espontaneo, el psico-
drama planeado y el psicodrama
ensayado. Aunque el psicodrama
es habitualmente llevado a cabo
dentro de un grupo de participan-
tes, se ha utilizado el psicodrama
individual en especial en casos de
enfermedad mental grave.

ROLE REVERSAL

Inversion de roles: un participan-
te en un psicodrama o sociodra-
ma, en especial el protagonista,
cambia el rol con alguien, para ga-
nar en perspectiva y observar una
situacion desde el punto de vista
del otro; el protagonista, un hijo,
por ejemplo, en una situacioén
interpersonal con su madre, se
pone en el lugar de la madre,
mientras la madre se pone en el
lugar del hijo. La madre puede ser
la verdadera, como ocurre en el
psicodrama in situ o puede ser re-

presentada por un yo auxiliar. En
la inversién de roles, el hijo repre-
senta ahora a la madre, y la ma-
dre representa al hijo. Distorsiones
de la percepcidn interpersonal se
pueden sacar a la superficie, in-
vestigar y corregir en la accion.
El hijo debe ahora realizar una
atemperacion para saber cOmo su
madre puede estar percibiéndolo
y sintiéndolo; la madre, ahora el
hijo, pasa por el mismo proceso.
La inversion de roles fue para
Moreno la técnica individual mas
importante del psicodrama y del
sociodrama, la que permite a todos
comprender el mundo interior de
los demas. Requiere capacidad
de empatia, pero va un paso mas
adelante al representar el mundo
del otro.

SHARING

Intercambio (compartir): la terce-
ra parte de una sesion de psico-
drama o sociodrama, cuando
todos, desde el protagonista hasta
el publico, son invitados a com-
partir la experiencia de la repre-
sentacion ya terminada. Lo que se
comparte son los sentimientos y
pensamientos, no las interpreta-
ciones ni explicaciones. A través
de este intercambio, la gente
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advierte su identificacion con
ciertos roles y con otros miembros
del grupo. A menudo conduce al
insight o a la representacién del
psicodrama propio de otro miem-
bro del grupo. El intercambio es
de especial importancia para los
yoes auxiliares, porque a veces
representan roles calidos, buenos
y tolerantes y otras se los convierte
en los villanos de la escena. El
fenémeno fele es un factor impor-
tante en el proceso de eleccion de
alguien para un rol y debe ser te-
nido en cuenta.

SociAL ATOM
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Atomo social: 1a representacion o
configuracion de todas las relacio-
nes significativas en la vida de una
persona. Por ejemplo: el atomo
social de una persona puede in-
cluir al conyuge, familia, amigos,
compatfieros de trabajo, posible-
mente hasta una mascota o un pa-
riente muerto, que atn influye. El
atomo social puede representarse
en términos graficos, identifican-
do las relaciones significativas,
pasadas o presentes, en términos
de intensidad y/o distancia. El de-
sarrollo del genograma fue vas-
tamente influido por el concepto
de Moreno sobre el atomo social.
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SOCIODRAMA

Sociodrama: tratamiento psi-
codramatico de problemas so-
ciales desarrollado por Moreno
y dividido, lo mismo que el
psicodrama, en las categorias
de: espontaneo, planeado y
ensayado.

Es diferente de un “drama so-
cial”, producto de un escritor tea-
tral y so6lo indirectamente
relacionado con el pablico y con
el propio escritor. West Side Story
es un buen ejemplo de represen-
tacion de un drama social. La di-
ferencia entre el psicodrama y el
sociodrama esta en la estructura
y el objetivo. El psicodrama tra-
ta un problema en el cual un in-
dividuo o un grupo de individuos
(psicodrama de familia) estan
comprometidos privadamente. El
sociodrama trata problemas en
los cuales el aspecto colectivo del
problema se explicita abierta-
mente y la relacion privada que-
da en segundo plano. Un buen
ejemplo de sociodrama es la in-
vestigacion de problemas racia-
les en un grupo de gente de color
y blancos. En sociodrama los
subgrupos son protagonistas; la
sesion incluye la atemperacion,
la accion y el intercambio.




SOCIOMETRY

Sociometria: método cientifico
cuyo proposito es medir las relacio-
nes interpersonales en un grupo.
Incluye el estudio de las condi-
ciones psicoldgicas de las po-
blaciones, por medio de métodos
experimentales, y la representacion
de los resultados en formulas ma-
tematicas y graficos. Por estos
medios pueden deducirse las leyes
y reglas de las relaciones interper-
sonales de una situacién concreta.

SoLiLoQuy

Soliloguio: un protagonista com-
parte pensamientos o sentimien-
tos que normalmente esconde o
suprime, como en un aparte. Por
ejemplo, el director puede suge-
rir a un protagonista a punto de
visitar a su madre agonizante:
“Antes de que entremos en la ha-
bitacién, vamos a caminar y me
dird qué siente al estar a punto de
entrar en la habitacion de su ma-
dre”. El protagonista entonces
expresa lo que piensa y siente.
Esto podra dar nuevos insights al
protagonista o al director, y po-
dra resultar atil como atempe-
racion de un encuentro verdadero
entre el protagonista y su madre a
punto de morir, etcétera.

SPONTANEITY

Espontaneidad: 1a capacidad de
un individuo de dar una respuesta
adecuada a una situacién nueva o
unarespuesta nueva a una antigua
situacion. En otras palabras, la
respuesta de un individuo se basa
en lo requerido ahora, no en lo
aprendido en el pasado aplicado
ciegamente en cada situacion.
Moreno vincula la capacidad de
una persona para ser creativa a la
capacidad para mantener o recu-
perar un estado espontaneo. Los
nifios, no contaminados por las
convenciones, las conservas cul-
turales o estereotipos, constituyen
los modelos de espontaneidad
para Moreno.

STAGE

Escenario: un lugar disefiado y
reservado para sesiones de psico-
drama. Dado que todos participan
de la sesion, tanto un miembro del
publico como el protagonista,
podria considerarse escenario al
teatro total, como en el primer mo-
delo de Moreno. En un sentido
mas restringido, el escenario es la
parte del teatro donde se situa el
protagonista y representa una si-
tuacion particular. Ha habido va-
rios modelos de escenarios, pero
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los utilizados por Moreno habitual-
mente poseian, ademas de una
galeria, diferentes niveles, que re-
presentaban el grado de compro-
miso. En un psicodrama “in sifu”
el lugar real donde se realiza la
accion se convierte en el escenario.

SURPLUS-REALITY
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Surplus-realidad. el reino de la ac-
cién dramatica donde las ideas de
la mente pueden encontrar expre-
sion apropiada. Asi, los hechos de
ciencia ficcion, las fantasias y los
acontecimientos emocionales que
tememos o ansiamos pueden
experimentarse como reales en un
reino imaginario creado como
un espacio para su manifestacion.
En otras palabras, la surplus-rea-
lidad es la realidad modificada,
ampliada o minimizada por la
imaginacion. En psicodrama,
como en larealidad, se invita a las
personas a afiadir elementos a la
vida, a hacerla mejor o a engran-
decerla, porque este proceso pue-
de ayudar a cambiar la perspectiva
de la realidad. Este suplemento a

la realidad puede usarse en la
“vida real” en tanto no cree o re-
presente una pérdida de contacto
con la realidad misma

TELE

Tele: segiin Moreno el tele es el
factor responsable de los grados
de realidad de las configuraciones
sociales al desviarse de la casua-
lidad. Gordon Allpot la define
como el insight de apreciacion y
sentimiento de la naturaleza de
otra persona. En términos opera-
tivos podria verse al tele como la
comunicacion inmediata, no ver-
bal (por ejemplo, los factores no
expresados que acercan a dos ex-
trafios en medio de una multitud);
o los vinculos inconscientes de
naturaleza reciproca (por ejemplo,
en psicodrama un hombre elige a
otra participante para jugar el rol
de su madre y ella “sabia” que la
iba a elegir). El tele es un factor
esencial en el trabajo de grupo,
porque permite a la gente darse
cuenta de su identificacion y la
dinamica de su transferencia.
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Fotografias

p.1 J.L.Moreno.”

p.21 “Intimidad con el padre”. La protagonista (a la izquierda) realiza
psicodramaticamente su fantasia de un caluroso abrazo con el padre,
después de haber alejado a la madre.”

p. 47 J. L. Moreno mientras dirige una escena relativa a un conflicto entre
conyuges. Marido y mujer no se atreven a ponerse de acuerdo sobre lo

que les perturba en su relacion. [Istituto di Psicodramma, Nueva York,
19487

Hustracion

p. 59 Marc Chagall, Moisés rompe las tablas de la Ley, Colonia, Museo
Wallraf-Richartz, 6leo sobre papel, 228 x 152, 1955/56."

* . . . .
En Introduzione allo psicodramma moreniano,... op. cit.

** En Maestros de la pintura; Chagall, nim. 44, Buenos Aires, Anesa / Noguer / Rizzoli, 1973.
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EL PSICODRAMA Y SU CREADOR: J. L. MORENO

de Claudia Paz Romén y Maribel
Pimentel Pérez; niimero catorce de la
coleccidn La LLAVE, obra editada por
la pcsH de la uam-x, se termind de
imprimir el jueves diez de diciembre
de mil novecientos noventa y ocho.
La produccién estuvo a cargo de
COMUNICACION GRAFICA Y REPRESEN-
TACIONES PJ. SA pE CV. Arroz dos-
cientos veintiséis, colonia Santa Isabel
Industrial, México DF. El tiro cons-
ta Unicamente de quinientos ejempla-
res impresos en papel bond de
cincuenta kilos (interiores) y couché
de doscientos diez gramos (cubiertas),
y en su formacién se utilizaron los
tipos times (de ocho, diez, once, doce,
trece, catorce y quince puntos) y
garamond (de diez y once puntos).
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