El juego teatral: un instrumento
para pensar lo imposible.
Elementos de psicopatologia
psicoanalitica para entender las psicosis

Patricia Attigui

Sacando provecho de la experiencia’

El amplio campo de investigacion del psicoanalisis contempo-
raneo nos invita a reflexionar sobre la dimension terapéutica de las
practicas artisticas. Un trabajo de 15 afios me ha permitido extraer
tres dimensiones conceptuales principales presentes en las practicas
terapéuticas que utilizan recursos artisticos. Estas reflexiones fueron
para mi ejes vertebradores fundamentales de mi analisis.

El juego y el espacio transicional teorizados por Winnicott asi
como, al mismo tiempo, la conceptualizacion de Bion relativa a la ca-
pacidad del sujeto para transformar o digerir contenidos psiquicos que
habian quedado impensables en elementos progresivamente simboli-
zables, constituyen dos conceptos indispensables para comprender las
psicosis y los estados limitrofes. Asimismo, resulta imposible concep-
tualizar las clinicas designadas por René Roussillon como “clinicas
del extremo” sin utilizar el concepto de médium maleable de Marion
Milner?. Este concepto afiade a las elaboraciones de Winnicott y Bion
el enlace necesario para cualquier investigacion sobre los fenomenos

BION, W. R. Aux sources de [’expérience, (Learning from experience, NYC, 1962),
Paris, PUF, 1979.

2 MILNER, M. Roéle de T’illusion dans la formation du symbole, (1977), in Revue
Frangaise de Psychanalyse, 1979, n°5-6, 844-874.
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transferenciales y contra-transferenciales, especialmente en el trata-
miento de los estados mentales que dejan a menudo desamparados a
la psicopatologia y el psicoanalisis.

En primer lugar, me gustaria rendir homenaje al Winnicott pe-
diatra ya que es esta etapa de su formacién la que oriento el resto de
su trayectoria psicoanalitica. Dedicando una particular importancia al
cuerpo del nifio, del bebé o nifio de pecho —“un ninio de pecho solo
no existe”— la relevancia de su estudio residia en la formulacion de
las nociones fundamentales de dependencia absoluta y dependencia
relativa. El autor introdujo de esta manera una cuestion esencial: el
papel determinante que juega el entorno en la organizacion psiquica
del sujeto. Asi, Winnicott produce un giro radical en el pensamiento
psicoanalitico ya que otorga a la realidad vivida (psiquica, corporal y
social), un lugar que el psicoanalisis dudaba en concederle. De esta
manera, Winnicott modificaria profundamente el punto de vista sobre
el sujeto y abriria numerosos caminos para el tratamiento de las pato-
logias limitrofes y las psicosis infantiles o de adultos.

Eljuego y el espacio transicional que éste engendra, como también
el juego teatral (version sofisticada del juego winnicottiano cuando es
utilizado con adultos psicoticos), y el escenario —con todo lo que a €l
se refiere, sin olvidar, retomando la expresion de Octave Mannoni, “la
otra escena”, refiriéndose al inconsciente— constituyen a mi entender
términos esenciales para concebir el sujeto, la psicosis, las patologias
limitrofes, y los fendmenos transferenciales. A lo largo de unos quin-
ce anos, pude observar verdaderos procesos de evolucidon en pacientes
considerados como dificiles, o incluso incurables. Progresivamente,
empezaban a sonar, llegaban a solicitar un tratamiento psicoterapéu-
tico individual, al tiempo que reanudaban lazos familiares, o empren-
dian una formacion profesional. En pocas palabras, reencontraban
una vitalidad que creian perdida para siempre. Esta movilizacion del
psiquismo, para mi enigmatica, me causo una fuerte sorpresa. Lo que
hacian estas personas era verdaderamente sacar provecho de la expe-
riencia’, hasta el punto de que modificaron profundamente mi manera

3 Esta expresion es la traduccion literal del libro de BION: Learning from experience,

(mal traducido en francés: Aux sources de l’expérience).
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de escucharlos e hicieron que me interesara por el trabajo de la nega-
tividad * que se despliega en el escenario psiquico de estos pacientes.

Considero tanto al teatro, como el espacio de juego que acarrea,
auxiliares de gran eficacia simbdlica, en la medida en que el marco
del juego instaurado y la ficcion que implica, permiten al paciente,
por un momento, desprenderse de la parte psicética de su personali-
dad. Gracias a la repeticion de ese vaivén entre ficcion y realidad, algo
se estructura poco a poco en el psiquismo del paciente, provocandole
un deseo de novedad. Se trata, efectivamente, de permitirle descan-
sar de si mismo asi como evitar que active sus defensas y, con ellas,
se produjera un despertar de las heridas olvidadas o excluidas de la
psique, elementos fundamentales y cargados con una negatividad que
actua a niveles profundos. En cambio, cuando se utiliza la mediacion
del teatro, esta negatividad destructiva, revelada por el juego mismo,
no ataca directamente al paciente ya que el personaje y la ficcion fun-
cionan como escudos eficientes de proteccion.

Al identificarse conscientemente con el personaje —lo que deno-
mino trabajo de identificacion ludica—, el paciente explora los bene-
ficios que obtiene cuando actua, como si jugara a ser otra persona,
haciéndolo ademas con pleno disfrute. En este proceso se apodera
del derecho a decir, a transformarse en un sustituto, un portavoz. Este
trabajo de identificacion —construido en el distanciamiento— permite
un juego dialéctico con la escision psicotica, y puede compararse a
un trabajo de perlaboracion, en el sentido freudiano de la palabra.
Modela y transforma la conciencia que el paciente tiene de si mismo
y, por consiguiente, modela también su estructura inconsciente. Esta
experiencia, cuya virtud reside en su capacidad de sugerirle progresi-
vamente la posibilidad de tener otros suefios, no es, en si, especifica
de la psicosis, pero cambia considerablemente el aspecto de la pato-
logia.’

4 GREEN, A. Le travail du négatif, Paris, Ed. de Minuit, 1993 .
5 ATTIGUI, P. Jeu, transfert et psychose, De ['illusion thédtrale a [ ’espace thérapeutique,
Paris, Dunod, 2012.
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Metodologia y material clinico

La exigencia estética, propia de las artes, otorga al paciente una
experiencia de especial relevancia : la de poder comunicarle a otra
persona (el publico) sensaciones que ¢l mismo no creia tener. Al ha-
cerlo adquiere una experiencia de la belleza. El papel que actaa el
paciente es entonces indicador de su capacidad de evolucion en la
medida en que lo que se logra para ¢€l, y dentro de ¢l, se apoya en el
terapeuta, médium maleable fundador. Al actuar, el paciente descubre
también, a través de la parabola y de la alegoria, la capacidad de ex-
presar algo inefable que hasta ahora lo constituia y que, por fin, puede
restituir a otro sujeto en un area de juego que es basicamente un area
de placer. Esta area puede tomar forma y sentido s6lo en la medida
en que se revela a través del médium maleable, entrando en su trama.

Hablando de los ataques de algunos pacientes contra la relacion
transferencial, R. Roussillon explica, gracias al concepto de medium
maleable®, hasta qué punto le fue a veces dificil hacerse “buena masa”

¢ Si, siguiendo a Winnicott y a Marion Milner, retomamos la hipdtesis de que la
experiencia interna se alucina en el médium, es tan importante considerar que lo que
se juega en el espacio potencial y los procesos transicionales que en €l se despliegan,
se inscribe también en este espacio de ilusion que concierne a la necesidad interna
del sujeto de comunicar, como el compartir la experiencia vivida. La nocion de
médium maleable reviste una importancia crucial en el abordaje clinico de las
neurosis narcisistas, porque permite interrogarse las condiciones de aparicion de la
ilusion. La ilusion no esta dada en principio, su emergencia y su desarrollo suponen
que condiciones internas y también externas al sujeto puedan reunirse, para que el
conjunto se inscriba en un entorno. Marion Milner ha contribuido de manera decisiva
a la comprension del estado de ilusién dando a la concentracion psiquica un lugar
particularmente importante porque es, precisamente, en ese estado de concentracion
cuando puede efectuarse una especie de superposicion indispensable a la utilizacion
del médium, gracias a lo cual las sensaciones y los estados mentales se transfieren en la
materia misma del médium. Otra de las condiciones para el despliegue de la utilizacion
de los objetos médiums de la mediacion, es que el proceso psiquico comprendido en ese
tipo de perlaboracion tan particular, debe der cumplirse “sin resto”, es decir totalmente.
Es casi obvio precisar que la funcién médium maleable del clinico, aqui se pone a
prueba. Winnicott hablara de “supervivencia” del objeto y del clinico. Poder jugar con
el paciente, sin temer sin embargo que se desarrolle una relacion “fusional”, implica
que el clinico acepte ser suficientemente maleable, transformable seglin los azares del
proceso transferencial y por esencia creativo. Solo al precio de una relacion flexible,
cada vez menos patologica, podra enraizarse en las nuevas experiencias del paciente.
Este tipo de experiencia anclada en la relacion ludica al otro, permite al sujeto volver
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para su paciente, sin, no obstante, ejercer represalias interpretativas’.
Como intentaremos mostrar en el siguiente ejemplo, el lenguaje me-
taforico abre nuevas posibilidades para pensar el tratamiento de las
psicosis. Se trata de una paciente psicotica con quien trabajé durante
muchos afios. Estdbamos preparando E! enfermo imaginario de Mo-
liere y ella encarnaba brillantemente el personaje principal. Llegamos
a la escena en la que el padre hipocondriaco decide infligir a su hija
menor, Luison, su ira y sus golpes. Este tiempo de elaboracion, cuan-
do los actores deben explorar las fronteras del odio y del trauma, es
verdaderamente cruel y peligroso. Observé que la paciente-actriz te-
nia miedo de perseguir a Luison (papel interpretado por otra paciente)
y que al mismo tiempo intentaba golpearla. Por su lado, la paciente-
actriz que desempenaba el papel de la hija estaba petrificada hasta el
punto de no ser siquiera capaz de desplazarse. Pensé entonces que
tenia yo misma que intervenir para encarnar alternativamente los dos
papeles: no con el fin de proporcionales directivas de juego, sino para
que yo misma probara aquella “masa” representada por los personajes
y que ibamos a tener que moldear y encarnar para darles una forma.
Comprendi, de pronto, a través del personaje de Luison, y de como
intentaba evitar los golpes de su padre, de qué manera la ficcion servia
de proteccion contra los afectos dolorosos.

Esta constatacion esencial me permitio explorar con ellas lo que
esos juegos de modelaje de personajes podian lograr alcanzar : una
creatividad, una disponibilidad al miedo de la otra persona, una se-
rie de intercambios muy importantes y llenos de vida. Fue asi como
las dos actrices se instalaron en sus personajes, descubriendo que el
aire, la respiracion y los movimientos son verdaderos materiales que
se pueden transformar, que se revelan y se inscriben concretamente,
haciendo visible lo impensable, con el fin de trabajar sobre su miedo
y poder analizarlo.

sobre las marcas de su historia subjetiva. Procediendo asi, permite a la realidad vivida
tomar otra dimension y vuelve posible el descubrimiento de la exterioridad del objeto.

! ROUSSILLON, R. Paradoxes et situations limite de la psychanalyse, Paris, PUF, 1991, p. 132.
[Paradojas y situaciones limite del psicoandlisis].
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Psicodrama: propuesta diferencial

El campo psiquiatrico ha conocido profundos cambios, Moreno
habla de revoluciones. Si bien mi trabajo estd ligado por filiacion a
la psicoterapia de grupo por una parte, y al psicodrama por la otra,
también se aparta de ellos radicalmente.

Todo psicodrama tiene necesidad de reunir cierto nimero de con-
diciones esenciales:

“La escena (teatro), los protagonistas (palabra griega que de-
signa al comediante principal, el primer rol en la tragedia griega
-en psicodrama se utiliza también ese término para nombrar a un
sujeto que juega un rol o para un paciente), el director terapéutico,
el equipo de terapeutas auxiliares, el Yo-auxiliar [...] y el publico.”
(Jouvet, 1954)

Moreno recomienda que cada protagonista se represente a si mis-
mo en la escena, el terapeuta exige que esboce su propio universo. Mi
objetivo es trabajar con los participantes como con verdaderos come-
diantes. Contrariamente a lo que pasa en un psicodrama, los pacientes
no actuan libremente segin su humor, sino que tienen que expresar
sus emociones dentro de un encuadre definido, aquel del rol que ha-
yan elegido. Estamos entonces inscriptos de entrada en un registro
identificatorio en principio consciente y que se situa en el interior
de la esfera ludica, donde la representacion concreta de lo vivido no
puede hacerse mas que a través del personaje interpretado. Va de suyo
que dicho ejercicio impulsa al paciente a dejar en el umbral de la
puerta su propia historia, sus obsesiones y sus reacciones patologicas.
Aceptando esta proposicion un poco paradojal, el paciente deviene
activo respecto a lo que lo preocupaba, lo asediaba, y se da la posibi-
lidad de encontrar una salida a la mecanica repetitiva en la cual esta
encerrado. En otros términos, introduce el juego en su psiquis.

En cuanto al lugar del terapeuta en el seno de la accion dramatica,

no es tan diferente del que yo he podido ocupar en los grupos de ex-
presion teatral:
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“Como animador del juego, debe estar siempre listo para tener
en cuenta el menor indicio dado por el sujeto e incorporarlo a la
accion dramadtica, a identificar el juego con la vida del sujeto y a no
dejarlo perder jamas el contacto con el publico”. (Moreno, 1965)

En efecto, por méas que yo haya tenido la tarea de movilizar las
emociones y ayudar a que emergiesen dentro de un encuadre dado,
el de los limites de un personaje, he utilizado sin cesar el material
biografico que nos ofrece el conocimiento de los pacientes. Si tal pa-
ciente elige entrar en un rol determinado, es por el valor de las identi-
ficaciones propuestas, y no es fruto del azar si ese rol le conviene, aun
si la eleccion es en gran medida inconsciente. Pero si un rol parece
convenir a alguien, eso no significa obligatoriamente una ausencia de
conflicto entre el actor y su personaje. Estamos entonces confrontados
a los juegos complejos de una identificacion que es por el momento
ludica, por tanto consciente, que viene a resonar a nivel inconsciente,
a borrar las identificaciones inconscientes del sujeto. El acto drama-
tico evoluciona pues por oleadas sucesivas y conduce al sujeto a re-
conquistar con pequefios toques su verdadera identidad, que aun no
conoce con claridad. Esos juegos se llevan a cabo en los bordes de una
despersonalizacion libremente consentida, y el momento interpreta-
tivo debe manifestarse en el interior mismo del juego y de la accion
teatral, sin ser necesariamente nombrado como tal. La interpretacion
adquiere a partir de entonces otra dimension, puesto que se sitiia a un
nivel mimo-gestual-postural y se inscribe en un registro donde la sen-
sorialidad es particularmente solicitada. Es so6lo a ese precio que po-
demos observar un remodelamiento interno de los pacientes gracias
al juego de las identificaciones ludicas. Sin embargo, la remodelacion
no sera efectiva mas que a condicion de abstenerse de verbalizar al
paciente la posible relacion del juego con su propia vida. Es necesario
demorarse voluntariamente en el clima ludico, especialmente ponién-
dose a si mismo en juego, para llegar a formular ciertos comentarios
a veces metaforicos sobre la accidon desarrollada, que es por esencia
ficticia: la suma de esas acciones puede entonces tener valor de inter-
pretacion.
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Este trabajo, para ser eficaz, debe estar apoyado por el grupo,
compuesto por enfermeros, psiquiatras, pasantes psicologos y yo
misma. Habiamos constituido asi los Yo auxiliares ya evocados por
Moreno. Sin embargo, la vivencia de esos Yo auxiliares y la manera
en que se articulan en la préctica “psico-teatral” expresa a veces una
cierta falta de armonia debida a conflictos ligados al funcionamiento
de la institucion psiquiatrica, por lo cual es necesario trabajar con
cada uno una elaboracion mental del conflicto. Atn si el conflicto
se debe a la composicion a veces heterogénea de un equipo, debe
efectuarse una reparacion no solo respecto a ciertos cuidadores, sino
también respecto al grupo de pacientes en su conjunto. Pues los cui-
dadores o “asistentes de juego” “tienen también una gran importancia
para el paciente porque representan a las personas reales o simbolicas
de su medio. La funcion del Yo auxiliar es triple: es un comediante
que juega los roles necesarios deseados por el paciente; es un asis-
tente terapéutico que dirige el sujeto; es, en fin, un observador de la
interaccion”.

A veces el sonante, considerado en el momento como un come-
diante, no necesariamente cumple aquello que un paciente desearia
verlo interpretar. No es comediante mas que en la medida en que, ¢l
también, tiene una interpretacion del rol para proponer. Ese es el valor
mismo de esta nueva interpretacion, en la cual el paciente no hubiera
pensado, o no se sentiria autorizado a jugar, lo que le dara otra aper-
tura sobre un registro de emociones mas justas.

En cuanto a la importancia del publico, subrayada por Moreno,
uno no puede menos que suscribirla:

“Puede servir para venir en ayuda del paciente o devenir ¢l mis-
mo un paciente. Ayudando al paciente, sirve de caja de resonancia
de la opinion publica”. (Moreno, 1965)

El publico, ademas de su funcidn especular, presenta en efecto el
interés innegable de ofrecer al actor psicotico un real destino social
(del cual estaba privado hasta entonces) para el conjunto de los actos
que produce en el espacio escénico. Como escribe Louis Jouvet:
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“Mirandose como uno se mira al espejo, con esta impresion re-
pentina, ineluctable, que a veces uno tiene delante de un espejo,
pierde su propia imagen; sobre el azogue del vidrio ¢l percibe a un
desconocido. [...] Simpatizando con ese personaje que esta delante
deél, [...] se despoja lentamente de si mismo [...]”

“Creyendo identificarse, reconocerse, pierde su propio control,
abdica su personalidad. Asi, perdiendo la conciencia y el control
de si mismo, tiene el sentimiento de existir. En esta evasion experi-
menta fuertemente la idea, la sensacion de poseerse y de ser.

Es en este abandono y esta pérdida de si donde se encuentra a si
mismo”. (Jouvet, 1954)

Lo que es efectivo para cualquier espectador, funciona igualmen-
te para los pacientes psicoticos, momentaneamente espectadores del
juego de los otros. Si una pérdida de si mismo es lo que caracteriza su
estado, el efecto liberador de placer que produce el juego de los co-
mediantes es lo que contribuye a un movimiento de unificacion de su
persona. Al mismo tiempo que se le da al paciente psicotico la ocasion
y el derecho de experimentar [udicamente el abandono y la pérdida de
si mismo, se le ofrece también la posibilidad de tener el sentimiento
de existir, por €so es tan importante ver jugar como jugar.

Asi, todos los puntos evocados convergen en la elaboracion ted-
rica de Moreno hacia una concepcion de la catarsis proxima a la de
Aristoteles. A partir de esta definicion, Moreno, impregnado de cono-
cimientos psicoanaliticos, ha podido establecer su propia teoria del
psicodrama. La catarsis permite asi al sujeto liquidar afectos largo
tiempo rechazados y responsables de traumatismos psiquicos. Los te-
rapeutas no deben ignorar la fuerza, incluso la violencia de esta técni-
ca: deben estar en condiciones de utilizarla positivamente. Tal trabajo
identificatorio permite, gracias al juego de pasiones descrito en una
ficcion dada, dejarse llevar por los efectos purgantes de la catarsis.
Pero, ademas de los efectos traumaticos de los cuales hace falta que el
paciente psicotico se libere, lo esencial de la cuestion se refiere a una
busqueda de la verdad por medios dramaticos. Tales efectos tienen
una realidad tangible aunque no ocupen toda la escena. El juego, y
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la zona intermedia que permite instaurar progresivamente entre los
diferentes protagonistas, juego del cual proviene el psicodrama, va a
provocar una especie de puesta en tension de los motivos inconscien-
tes que hasta entonces habian quedado més aca de la comunicacion.
Aunque el juego no es psicolégico —hablando con propiedad— sin em-
bargo demanda a los partenaires estar atentos a las interacciones que
en ¢l se despliegan. No se trata tanto de entregarse al ejercicio enga-
nador de la sobreinterpretacion, sino mas bien de encontrar un estado
de concentracidn bastante proximo al de los nifios cuando juegan. La
capacidad de teatralizacion viene a ubicarse en las relaciones entre el
paciente y los otros miembros del grupo por una parte, y el terapeuta
por la —en particular el jefe de equipo—, una coloracion que evolucio-
nara segun las situaciones ludicas a encarnar.

Aqui la investidura es comun: participan de ella terapeuta y pa-
ciente, el juego los acerca entre si. Esta ‘proximidad’ es, mas que
un “reencuentro verdadero, un combate del alma”. Ella permite al
paciente entrar en contacto con las fuentes de sus propias emociones
y disponerse a la busqueda de si mismo en sentido winnicottiano, es
decir que para alcanzar esta busqueda hace falta reunir ciertas condi-
ciones, a su vez asociadas a un estado de creatividad. Estableciendo
asi una relacion ludica y creativa viable, ese recorrido —llevado co-
munmente con un terapeuta— permite a este ultimo dejar progresiva-
mente de lado todo un arsenal defensivo que le habria impedido estar
a la escucha del paciente. Este espacio es transferencial en “la medida
en que constituye, tanto para el sujeto como para el analista, una ma-
nera privilegiada de aprehender ‘en caliente’ e in statu nascendi los
elementos del conflicto infantil. Ese espacio es el terreno en el que
se juega, en una actividad irrecusable, la problematica singular del
paciente, donde éste se enfrenta a la existencia, a la permanencia, a
la fuerza de sus deseos y fantasmas inconscientes”. Con suerte, se va
mucho mas lejos que las elaboraciones de Moreno sobre la cuestion
de la transferencia.
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La cuestion del arte-terapia

Hoy parece esencial proponer algunos principios metodologicos,
incluso €ticos, que enmarquen esas actividades que se multiplican en
el campo del arte-terapia, si se quiere aprehender con mayor precision
las estructuras mentales, a cuyo nucleo el proceso de teatralidad nos
da la posibilidad de acceder.

Interroguémonos primero sobre el florecimiento, en un medio psi-
quiatrico e institucional, de todas esas practicas que en los talleres
mezclan teatro y terapia, esforzandose por encontrar una cierta uni-
dad practica y conceptual. Si el recurrir a mediadores artisticos esta
hoy en pleno auge, la razon de ello es sin duda que los practicantes
comienzan a entender mejor que la sola relacion dual, —lo he dicho
ya respecto a extensiones posibles de la practica psicoanalitica con
pacientes psicoticos y-o con patologias narcisistas—, no es suficiente
para llevar a término los procesos patologicos. En las instituciones
actuales se hace sentir una real necesidad de renovacion de la practica
clinica que haga advenir aquello a lo cual ciertos conceptos hacen
obstruccion. La creatividad, en el sentido de puesta en relacion ludica
de varios sujetos, va a venir a reparar ese defecto fundamental evo-
cado por Winnicott y ayudar al sujeto a salir de su impensable agonia
primitiva. La apuesta es entonces la creacion de un espacio potencial
donde los fendmenos transicionales van a poder desplegarse.

El término arte-terapia en este punto me parece insuficiente para
dar cuenta de los elementos inconscientes que van a movilizarse en
dicho espacio. En principio no es suficiente, como nos lo indica co-
tidianamente la préctica clinica, convocar al efecto terapéutico para
que se presente.

[ Qué es entonces el famoso efecto terapéutico? ;Como medirlo?
Y qué fundamentos tedricos conviene dar al marco de esas investi-
gaciones?

Algunas observaciones preliminares se imponen, pues NUMEerosos
proyectos que se dicen terapéuticos se inspiran a la vez, de manera
aproximada, en el psicodrama y la teatroterapia. Sin pertenecer com-
pletamente al psicodrama ni a la terapia por la utilizacién de la me-
diacion teatral, se pide al sujeto que improvise a partir de un tema que
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¢l propone al grupo, trabajandolo, fijando la forma y representandolo.
Este tipo de practica, que tiende a generalizarse, plantea numerosos
problemas. Es necesario en principio subrayar que el rigor del encua-
dre en psicodrama es de un manejo muy delicado. La dimension hu-
manista viene también a complicar los contornos. Ese encuadre es tan
complejo de plantear que, si condiciones previas como la exigencia
al practicante de haber ¢l mismo experimentado en profundidad ese
proceso y de haber hecho un analisis personal, no son rigurosamente
planteadas, uno se da cuenta que el paciente se encuentra bastante a
menudo solo con los conflictos que ha despertado sin prever su vio-
lencia. Esta exhibicion que, por definicion, no se inscribe de facto en
un verdadero encuadre apoyado en terapeutas solidamente formados
en esta técnica, puede también sumergirlo en un verdadero descon-
cierto, dejandolo sin defensas y despojandolo de toda posibilidad de
recuperarse psiquicamente, y por consecuencia, de encontrarse en es-
tado de utilizar verdaderamente ese material identificatorio en una
perspectiva de reconstruccion de su unidad interna.

Esta experiencia presenta con frecuencia, a corto plazo, descom-
pensaciones graves —de tipo psicotico—, pues pone en acto lo que po-
driamos llamar “potencias mortiferas”. Hablamos de la ausencia de
encuadre o de un encuadre arbitrario, de una falta de confiabilidad
que traduce en sus efectos imprevisibles o incontrolables la falta de
formacion en la materia. En efecto, a veces se constata peligrosamen-
te que esta ausencia de encuadre que reposa ante todo en la persona
misma del practico que dirige estas actividades grupales, el riesgo
de duplicar en cierto modo las vivencias traumaticas del paciente. Si
esta practica se acompafia de un crecimiento en la posicion de poder,
aliando de maneras implicita saber terapéutico y “saber ludico”, es
probable que el paciente vaya a suftrir una vez mas los efectos pato-
genos de un cataclismo ya vivido, pero del cual no necesariamente
era consciente en el momento del juego mismo. Lo que el paciente
encuentra son las marcas agonisticas en las cuales puede encontrarse
encerrado de manera infinita y repetitiva. Porque, si bien el juego pue-
de improvisarse, no pasa lo mismo con la formacion y la competencia
esperada de quien se pretende terapeuta.
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Las metaforas guerreras, lo sabemos, son moneda corriente tanto
en la obra de Freud como en la de Moreno. A este respecto, se trata
de cuidar la dimension ética de lo que entrafan estas practicas y de
las consecuencias psiquicas que pueden engendrar en los pacientes
profundamente deprivados.

La experiencia y su encuadre

Explicitar, trabajar y reformular lo que se juega en torno a la di-
mension terapéutica y a los efectos transferenciales que le son inhe-
rentes, implica a veces tomar el riesgo de hacer desaparecer todo lo
que habia echado raices. La unica finalidad que el grupo se asigna
a nivel de la realidad compartida, es el placer de preparar juntos un
trabajo real cuya expresion final es la representacion.

1983, 1984: primera etapa. El trabajo teatral comienza a partir de
la historia del naufrago Robinson Crusoe, desde el punto de vista de
una reescritura colectiva de un escenario que se origina en la obra de
Michel Tournier, Viernes o los limbos del Pacifico. Lo primero que se
aborda, a través de esta obra, es la cuestion de la soledad, la cuestion
de la insularidad tanto como la del naufragio y el desanimo caracteri-
zado por un abandono y un descenso a los infiernos. El universo de la
“marca”, tal como esta descrito en la obra de Tournier, la conciencia
de Robinson de abandonarse a ello totalmente, de renunciar, y una vez
tocado fondo, recurrir a las fuerzas que le quedan a fin de renacer a
la vida, remodelando entonces su concepcion del mundo gracias a to-
mar en cuenta al otro (Viernes), he aqui las claves que han permitido
a los pacientes tener acceso a lo que habia alli de la problematica de
su propio naufragio, su soledad y el lugar que cada uno deja al otro,
sobre todo cuando se trata de una verdadera reconstruccion de la rea-
lidad. Ser rescatado de un naufragio es, en efecto, devenir otro y sin
embargo seguir siendo el mismo.

La experiencia subjetiva del naufragio tal como fue descrita por el
autor nos ha tocado a todos en un momento u otro. En cuanto al texto
de nuestras intervenciones, eran del siguiente tipo: “;Tiene Ud. idea
de lo que puede ser un naufragio? Imagine como reaccionaria Ud. si

Psicoandlisis - Vol. XXXV - N° 3 - 2013 - pp. 465-492 477



PAtrICIA ATTIGUI

hubiese escapado, ;en qué pensaria en primer lugar? ;Qué imagenes
le vendrian al espiritu?” Cada uno fue entonces conducido, en vista de
la reescritura del texto, a experimentar en su imaginacion la correla-
cion entre el naufragio y su situacion presente, y luego a volver sobre
las trazas de sus vivencias de hundimiento, con el temor de tener que
aproximarse nuevamente a ello.

La naturaleza de esta comprension pasa a través de las imagenes,
que son transmitidas a los jugadores por actitudes que permiten una
real comunicacion. Las palabras toman entonces una posicion secun-
daria. Después de la evocacion del naufragio, verdadero cataclismo
psiquico, yo habia tomado el partido de privilegiar las necesidades
elementales, primordiales para la supervivencia. Para llegar a una
cierta verdad he preferido movilizar la memoria del cuerpo, lugar de
inscripciones primarias, preservando para cada uno una continuidad
personal para evitar la desestabilizacion.

En lo que concierne al teatro, el cuerpo en tanto instrumento del
actor, posee una particularidad esencial: el que actua no puede des-
embarazarse de ¢€l. El actor esta en una doble posicion: debe dominar
su cuerpo ayudandose con un cierto numero de técnicas, y ademas
esta obligado a hacerlo con el cuerpo. Si el instrumento es exterior al
cuerpo, es recortable, se puede jugar el rol falsa o justamente, mien-
tras que se puede llegar a decir que el cuerpo es ¢l mismo el actor. Nos
es dado trabajar, entonces, al nivel de un registro de emociones que
irriga el conjunto del cuerpo.

Fuera de esta primera tentativa, yo habia deseado, en concertacion
con el grupo, realizar una creacion casi total, sirviéndonos el texto de
Tournier como trama y coartada. Pero unos y otros habiamos tenido
que afrontar el trabajo de la escritura, lo que traia dificultades. Ahora
bien, un poco en retirada, me di cuenta que la parte de la creacion no
se habia limitado tnicamente a este aspecto del trabajo. Por una parte,
cuando uno es reenviado sin cesar a su incapacidad para dominar el
verbo, la expresion de las emociones se halla embotada; por la otra,
a través de roles escritos por dramaturgos, la parte de creatividad que
incumbe al actor queda agrandada. Lo que importa es que la entrada
en el campo de las identificaciones sea creacion. Ahora bien, el teatro
es siempre exceso respecto a lo que esta escrito:
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“.Y el texto? ; Alcanza simplemente con saberlo de memoria?

(Las indicaciones dadas son suficientes para componer el caracter
del personaje y para otorgarle todos los matices a sus pensamientos,
sus sentimientos, sus actos?

No, todo eso debe ser llenado y profundizado por el actor. La ima-
ginacion lo conduce en esta operacion de creacion.” (Jouvet, L, 1954)

Lo que me ha guiado ha sido el grado de acabamiento del trabajo,
el interés por el juego y su expresion, el teatro. Hacia falta dejar de
lado toda preocupacion concerniente a la comprension del paciente y
de sus dificultades. A partir de un acuerdo tacito, cada uno aceptaba
que lo que hacia aqui oficiaba como realidad, se trataba del texto y
de su capacidad o su incapacidad para saberlo decir, representarlo,
ponerlo en escena, vivirlo.

Cuando el texto propuesto —en general por mi— era aceptado por
el conjunto del grupo, no podia ser aprendido de memoria de entrada.
Comunmente tampoco era comprendido. A esta imposibilidad de en-
tender el sentido la seguia una incapacidad para moverse en escena, a
retransmitir las emociones adaptadas, a acordar gestos y verbo. Esta
disonancia escénica era tan flagrante que al principio era necesario in-
terrumpir constantemente el juego para poner en evidencia cada pro-
blema, cada dificultad. Los terapeutas debian jugar ellos mismos el
texto, hablarlo lo mas espontaneamente posible, jugarlo de nuevo con
el paciente, y del placer tomado en conjunto surgia una nueva com-
prension que daba testimonio de una libertad asociativa andloga a la
del analista cuando escucha a un paciente contar un suefio. La escena
y lo que en ella se juega devienen entonces un gran repertorio onirico
donde los gestos y las palabras intercambiados dan cuenta de lo invi-
sible. Es a partir de este instante cuando las palabras usadas adquie-
ren un sentido que el trabajo de memorizacién puede comprometer.
Para ello hace falta jugar una y otra vez las escenas, primero con las
palabras de cada uno, después con las del texto original. El lenguaje
del otro puede en adelante ser empleado sin que ningun paciente haya
tenido el sentimiento, por furtivo que fuere, de haber renunciado a su
propia palabra.
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Fue sin embargo muy delicado pasar de una lectura en voz alta a
una tal puesta en acto del texto. Al principio era imposible para todos
verse en la escena, jugar con el otro, tocarse; el rol mas dificil de in-
terpretar fue el del joven hijo Casimir, quien, en “El Azote”, al volver
a casa después de la guerra, encuentra a su joven novia Justine —“es-
trellita del diablo!”— con efusiones sentimentales casi tumultuosas ...
A partir de alli la reserva paralizo el juego, los cuerpos estaban rigidos
como los de los titeres y los actores en la imposibilidad de habitar los
cuerpos de sus personajes.

El riesgo de un contacto demasiado directo, incluso fusional, ha
confrontado a los pacientes con su propia incapacidad para despren-
derse del encuadre institucional, por lo cual no han podido de entrada
autorizarse a encontrarle placer al juego. Ademas, para los persona-
jes se trataba de jugar con la sexualidad. Ahora bien, poder poner en
escena una relacion amorosa supone reconocerle una existencia. Ese
proceso de reconocimiento, incluso para algunos de descubrimiento,
no ha podido efectuarse simplemente, es decir, sin que los cuidadores
hayan tenido que intervenir. Yo tuve que interpretar todos los roles
de la obra, tal como los experimentaba con mis propias dificultades.
Los miembros del equipo podian también proponer interpretaciones
del juego, lo que enriquecia los intercambios. No fue sino después de
una cierta apropiacion colectiva de la interpretacion que los actores
pudieron dar libre curso a sus emociones. Cuando yo misma daba una
interpretacion de un rol o de un parlamento, me hacia falta de manera
evidente jugarla enteramente, incluirme corporalmente en el rol, pues
no es mas que a este precio que una palabra puede ponerse en acto.

Como anécdota merece evocarse un episodio de repeticiones: du-
rante semanas el juego entre los dos jovenes actores (Casimir y su
novia) habia sido rigido —sea por las razones enunciadas mas arriba,
sea porque el rol de la novia habia quedado a cargo de una alumna
enfermera, lo cual representaba una desventaja a nivel de la libertad
de expresion y de la referencia a la ley. ;Como autorizarse en tanto
joven sofante a poner en escena la pasion amorosa? Un dia, entre que
ella estaba ausente y que nosotros debiamos retomar esta parte de la
obra, me vino la idea de tomar yo misma el rol de la novia para ver
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qué podia suceder. Ahora bien, en esta época yo estaba embarazada.
(Fue esto lo que permiti6 al paciente llegar a experimentar el estado
amoroso? Antes que sobre su deseo en si, ¢l fue interpelado al princi-
pio por la referencia de su deseo a la imagen materna. Ser asi confron-
tado con la maternidad hubiera podido barrer la relacion al otro. Para
superar ese obstaculo, el paciente psicotico debid recurrir nuevamente
al camino maternal, via fusional y sin embargo diferente porque hacia
falta entonces distinguir la ficcion de la realidad. Evocar la “falsa”
idea que el psicoético se hace de la ley, es también referirse a este tipo
de experiencias. Redefinir sin cesar realidad y ficcion en referencia al
fenomeno psicotico aparecié como una necesidad para que cada uno
pudiese al fin dejarse ir a la fantasia de su propio juego. Asi, cada uno
pudo trabajar poco a poco su identificacion al personaje para llegar a
contener el rol a interpretar.

Por lo demas, he tenido la intima conviccion de que, gracias al
teatro, hay un encuentro del universo psicotico con el universo neuro-
tico. Sin duda se lo puede constatar en todas las obras teatrales, pero
yo pude tener aqui tener una sensacion casi tactil. Existe, en ciertas
obras, una teatralizacion de la locura. Aqui el espacio teatral ha sido
trabajado, puesto en obras y reconstruido por las personas psicoticas
mismas. Si la mayor parte de las patologias mentales son teatrales, lo
que ha sido puesto en obra ha correspondido mas a un trabajo sobre
la interioridad de cada uno que a una demostracion de algo que tar-
de o temprano se habria revelado como exhibicionista. Hay quienes
piensan que el trabajo del actor en general se limita a la expresion del
parecer; pero, con aquellos actores, se estd animado por una busqueda
colectiva del ser y de su verdad profunda, donde lo inconsciente se
anima y se manifiesta ladicamente a través del cuerpo.

El viaje organizado en la locura de los personajes de la obra de
Obaldia esta seguramente trazado por el autor. Pero ese viaje, en el
curso del cual cada uno debera dejarse llevar, es el del teatro, cuyo
billete de vuelta esta garantizado para todo el mundo. Se trata de un
ejercicio donde se atraviesa y se investiga lo imaginario del autor y el
drama interior de cada uno. En ese viaje mental, las ideas de cada uno
sobre la puesta en escena y el trabajo del comediante se desarrollan

Psicoandlisis - Vol. XXXV - N°3 - 2013 - pp. 465-492 481



PAtrICIA ATTIGUI

libremente y llegan a un interesante descubrimiento de nuevos terre-
nos de explotacion.

Cuando Casimir, el protagonista, emprende un largo parlamen-
to que evoca los momentos mas violentos de su participacion en los
combates, el limite es fluido entre lo que es del orden del discurso
y lo que es revivido en el aqui y ahora. La ambigiiedad misma del
texto ha llevado a poner en escena lo guerrero imaginario de Casimir.
Sus propositos estan proximos al delirio, poder poner en escena este
exceso es ya domesticarlo, no estar ya aterrado, petrificado por las
proliferacion de manifestaciones de un imaginario en el cual nada
tendria sentido. Esta parte del texto es muy larga y, fuera de la prepa-
racion del espectaculo, tuve miedo a que la importancia cuantitativa
del texto pesara demasiado sobre el actor. Le propuse grabarlo y, fuera
de la representacion, pasar su parlamento en voz off, como si el héroe
recordara de esas escenas como en un suefio, 0 como si escuchara
realmente voces (lo que preservaba la ambigiiedad del texto), y por
la materializacion de éstas asistiera como en una vision delirante al
desfile de sus compaiieros de combate. El actor principal, que era un
joven paciente esquizofrénico, percibié entonces —con razon— muy
negativamente esta propuesta. Por una parte, creyo que yo y los otros
miembros del equipo no le teniamos confianza para retransmitir la
integralidad del texto en el curso de la representacion —a causa de una
memoria que se habria mostrado como desfalleciente—, y, por otra
parte, nos quiso probar que ¢l era como todos los otros comediantes,
que podia decir el texto sobre el escenario sin apelar al juego de los
limites entre delirio y realidad. Fue sin duda muy penoso para el joven
enfrentarse repetidamente al hecho de escuchar una voz, a fortiori
la suya. Tuvo razon sin duda en rehusar, puesto que el espectaculo,
particularmente en esta parte, fue admirablemente interpretado. Esto
da testimonio de las marchas a tientas inherentes a la bisqueda, en el
curso de las cuales incumbe a cada uno reprecisar su lugar en rela-
cion a lo que lo envuelve, lo alcanza y lo anima. En la ocurrencia, mi
propuesta habria podido constrefiir al paciente a asistir pasivamente a
las propias manifestaciones delirantes de su personaje; mientras que
diciendo ¢l mismo el texto en la escena, entrd en posesion de este
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imaginario y ha podido remodelarlo a su manera en el curso de las re-
presentaciones. Esta forma de juego le ha permitido de un solo golpe
combatir su propia alienacion y su pasividad respecto a ella.

Segun D. W. Winnicott, hace falta un encuadre para la represen-
tacion. El espacio escénico ofrece esta real posibilidad de organiza-
cion. Si se considera la relacion terapéutica, ella corresponde a una
situacién que comprende a la vez fendémenos formando un processus
sometido al analisis y a la interpretacion, y un encuadre al cual hay
que pensar en términos de “non processus” comportando constantes
en cuyo interior el proceso tiene lugar. Es interesante retomar esta no-
cion de encuadre que Bleger, siguiendo a Winnicott, ha podido definir
en psicoanalisis. En ese encuadre, el rol del terapeuta es ser el depo-
sitario de las partes psicoticas de la personalidad, lo que va a impedir
el surgimiento de angustias confusionales. Pero en una escena asi, la
ficcion hace de limite y cada uno puede dejarse ir a su personaje sin
correr un riesgo de despersonalizacion. Se asiste a una especie de en-
caje de encuadres, tanto para el terapeuta como para el paciente, entre
la escenay lo que a ella se refiere —el juego teatral, el hospital, el lugar
de trabajo y el exterior. Ademas, el terapeuta asegura, por su misma
presencia, un encuadre, y aun si esta dimension no es percibida como
tal, lo que esta en juego concierne a su encuadre interno.

La funcién del encuadre es servir de sostén, de trama que no
puede revelarse mas que cuando se modifica o se desgarra. En este
sentido, es cierto que en tanto terapeutas tomados por la accion y
la ficcion ligada a la expresion misma del juego, raramente tenemos
conciencia “en el aqui y ahora” de la funcion del encuadre que re-
presentamos. Cuando hay fricciones, movimientos de vida y a veces
también de muerte, percibimos la amplitud de la estructura en cuyo
interior evolucionamos con los pacientes. Esta experiencia permite
medir la separacion que existe entre los dos encuadres que asi pueden
afrontarse. Bleger habla en efecto de dos encuadres, el propuesto y
mantenido por el terapeuta y aceptado conscientemente por el pacien-
te, y aquel en el cual el paciente proyecta su “mundo fantasma”. Es
con esta proyeccion que va a hacer falta jugar en el encuadre de un
proyecto teatral, incluso si se inscribe en lo que Freud ha llamado la
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compulsion de repeticion. Esta tlltima es una “manera de recordar”, es
también una condicion para vivir y el terapeuta debe aceptar trabajar
con esta necesidad vital. Esta integracion al encuadre introduce tam-
bién a una dindmica, y se producen encajes de encuadres. El encuadre
mismo de la experiencia ludica aqui descripta se encaja también en
la estructura institucional de base, lo que esta ligado al hecho de que
la institucion es inconscientemente utilizada como mecanismo de de-
fensa contra las ansiedades psicoticas, y que es depositaria de la parte
indiferenciada y no resuelta de los vinculos simbioticos primitivos.
Las rupturas y fisuras del encuadre son inherentes a su existencia
misma y constituyen otros tantos momentos cruciales. Es lo que va
a permitir al sujeto evitar la repeticion de la catastrofe original. Por
la permanente presencia del terapeuta, del encuadre que ¢l mantie-
ne, siempre en un espacio desdramatizado, el sujeto va al fin a po-
der verificar que “su encuadre”, “su mundo fantasma”, no quedaran
sin depositario. Esta experiencia podria a veces llevar al sujeto a una
cierta dependencia del encuadre propuesto y del terapeuta si éste no
provoca, una vez alcanzadas ciertas etapas de desarrollo, variaciones
en el mismo encuadre. El sujeto se encuentra entonces en la obliga-
cion de proceder a una reelaboracion de su Yo activando sus defensas
con el fin de inmovilizar o de reproyectar la parte psicotica de la per-
sonalidad. Esta nueva experiencia de desarrollo podria rapidamente
ser desviada hacia una organizacion asi estabilizada o fijada y que
conduciria a una hiperadaptacion del Yo, a fin de obstaculizar ulte-
riores variaciones del encuadre. Ese es el compromiso. Toda nueva
variacion debe pues inscribirse, no en un analisis de lo que pasa sino
en una nueva experiencia ludica. En ese espiritu, el vinculo con el otro
se encuentra restaurado. En mi opinidn, lo que importa no es tanto,
como dice Bleger, el hecho de que en todo analisis del encuadre, éste
debe devenir objeto de analisis, sino que es mas bien el lugar que se la
da a la interpretacion que se le da a ese encuadre lo que hay que tener
en cuenta. Puesto que el encuadre, tal como existe en la relacion tera-
péutica, forma parte del esquema corporal del paciente, es necesario
dar a la actitud y al gesto del terapeuta el valor de una interpretacion.
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No se debe perder de vista el hecho de que se ponen en presencia
dos encuadres: el del paciente y el del terapeuta. Para que la expe-
riencia no derive ni hacia la fusion ni hacia un enfrentamiento, es
capital que el encuadre aportado por el terapeuta (y que no es mas que
su propio encuadre) permanezca estable, sin ambigiiedad que genere
angustias. De esta experiencia esencial ligada a las primitivas relacio-
nes del sujeto con su entorno, va a depender el efecto de la relacion
terapéutica. Gracias al ritual teatral y a la transfiguracion que produce,
los “comediantes” pueden restaurar poco a poco el encuadre que tanto
les habia faltado por no tener una base sélida presidiendo su construc-
cion. A partir de alli se restaura de una vez no sélo toda la relacion al
otro que es restaurado, sino también toda la funcion simbdlica al fin
movilizada.

Crear nuevos dispositivos terapéuticos

El método que utilizamos con las mediaciones terapéuticas con-
siste en dirigirse sin futilidad y sin defensas profesionales a esta otra
persona que es el paciente. Es durante la actuacion misma del actor
cuando se pueden observar las microfracturas de comunicacion que
padece cada paciente. Al facilitar el despliegue de las capacidades
ludicas y creativas de los enfermos, este método modifica también
nuestras intenciones terapéuticas. Es evidente que la mediacion fun-
ciona como un aparato para pensar los pensamientos impensables del
paciente, un aparato para reanimar lo que permanecia inmovil. Lo
especifico de esta manera de trabajar es que no recurre a la interpreta-
cion psicoanalitica ya que, de ser formulada durante el juego teatral,
se correria el riesgo de paralizarlo, bloqueando brutalmente la energia
libidinal que utiliza el paciente para encontrar su propia interpretacion
del personaje que se propone encarnar.

El trabajo con mediaciones terapéuticas no tiene sentido fuera de
la relacion transferencial con el paciente. Pero la temporalidad de la
psicosis, a menudo muy lenta, exige un alto grado paciencia para que
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el proceso pueda realizarse®. Llevarlo a cabo requiere una solida for-
macién psicoanalitica.

Si, como decia Artaud, el actor es un atleta afectivo, el otorgar al
cuerpo y a las emociones un lugar privilegiado, siempre mediatizado
por la ficcidén y el personaje, representa un viraje importante en el
tratamiento de las psicosis. La ficcion ofrece un marco que permite
la exploracion de experiencias que permanecian inaccesibles, otor-
gando a los pacientes una posibilidad inesperada de descansar de si
mismos, y, basicamente, de su interpretacion delirante de la realidad.
El texto teatral, gracias a sus potencialidades ludicas, se transforma en
el vector de esta posibilidad, de la cual los pacientes-actores pueden
progresivamente apoderarse.

Winnicott y Bion demostraron que la realidad, las condiciones de
vida y de educacion, juegan un papel decisivo en numerosas inte-
rrupciones del desarrollo de nifios que sufren carencias graves. Para
ello tomaron en cuenta tanto la historia psico-afectiva y fantasmati-
ca del sujeto como su entorno. De esta manera, orientaron de forma
decisiva las practicas terapéuticas, obligandonos a inventar nuevos
dispositivos equivalentes a una cura analitica, s6lo que para sujetos
desprovistos de la capacidad de simbolizacion. En este contexto las
mediaciones terapéuticas han conocido un verdadero desarrollo en las
instituciones de salud mental. Con todo, resulta necesario ahondar en
sus implicaciones teoricas y clinicas.

Al igual que el trabajo del sueio, el trabajo escénico permite ela-
borar un inmenso repertorio de imagenes, representaciones y meta-
foras, cuyo poder moviliza poderosamente el inconsciente. Esta ana-
logia entre el trabajo del suefio y el trabajo escénico pone de relieve
la materialidad de los intentos del paciente para incrementar tanto su
capacidad de relaciones objetales cuanto sus cargas psiquicas.

De hecho, el escenario, por cuanto constituye espacio de traduc-
cion y de metamorfosis, permite visualizar la esencia misma de algo

8 ATTIGUI, P. Une épistémologie de la psychanalyse : Transmettre, penser le long terme
et la complexité, in Psychopathologie & Psychanalyse — Eléments d 'une épistémologie
pour la psychanalyse, Les Cahiers de [’ED 139, Connaissance, Langage, Modélisation,
Publication de I’Université Paris Ouest Nanterre La Défense, 2009, 7-32.
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que no se puede formular. El escenario da forma a rastros de sensa-
ciones arcaicas que permanecian impensables’. Y no solo eso: gracias
a su efecto de catarsis, se convierte en un aparato para sonar los
suenos. Aparato al que el paciente no tenia acceso en un primer mo-
mento, pero por el que mas tarde se apasiona, transformandose en su
hermeneuta. El paciente-actor siente la curiosidad de experimentar
emociones nuevas que antes era incapaz de asumir. Se transforma en
el infante que intenta traducir los mensajes que su entorno le dirige y
que sin embargo permanecen en gran parte enigmaticos para ¢1'°.

Asi, el trabajo teatral permite a pacientes desprovistos de esas ca-
pacidades de simbolizacion, experimentar, aqui y ahora, “algin su-
ceso del pasado que todavia no ha sucedido en el paciente porque no
existia como persona para que sucediera en €l. En este caso, la tinica
forma para que el paciente pueda recordar es que haga, por primera
vez, en el tiempo presente —es decir en la relacion de transferencia—,
el experimento de ese suceso del pasado. Ese evento del pasado y del
porvenir se transforma entonces en un evento de aqui y ahora, expe-
rimentado por primera vez. Esto corresponde a una rememoracion y
esta vivencia es lo equivalente al levantamiento de la represion que
sucede en el transcurso del analisis de pacientes neuroticos.”!!

Lo que Winnicott expone es fundamental: representa un cambio
de perspectiva que el psicoanalisis ha de integrar para encontrar nue-
vos codigos que permitan comprender los fenomenos patologicos que
siguen resistiendo a los intentos terapéuticos. Actuando teatralmente
es como el sujeto comienza a experimentar un nuevo estilo de rela-
cion con el mundo, ya que el juego teatral le invita a mudar de piel y
a transformarse individual y grupalmente (Anzieu, Kaes). La vivencia
corporal de nuevos codigos, trabajados dentro del marco de la fic-
cion, otorga al paciente la oportunidad de hacer encuentros sensoria-

ATTIGUI, P. Entre illusion et réalité, le tracé théatral d’une efficacité symbolique. L Evolution
Psychiatrique, Elsevier-Masson, 2007, 72, 3, 503-514. (ScienceDirect).

10 ATTIGUI, P. Cliniques de la création, ss. La direction d’A. Brun & J.M. Talpin, “De I’espace
psychique a 1’espace scénique: une confrontation a I’énigme”, Bruxelles, De Boeck, 2007, 207-
223.

WINNICOTT, D. W., La crainte de [ effondrement et autres situations cliniques, Paris, Gallimard,
2000, p. 212.
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les y perceptivos de los cuales, hasta ahora, habia huido. Es entonces
cuando se relaja, entrega su confianza y logra soltarse. Este holding
o maternalizacioén permite, dentro del mismo juego, el despliegue de
un apoyo transferencial que contribuye progresivamente a tejer un
proceso de simbolizacion.

De hecho, el personaje y la ficcion teatral son terapeutas auxilia-
res, representantes de una alteridad desconocida hasta ahora. Permi-
ten evitar las trampas tendidas por las tremendas resistencias al cam-
bio, tal y como se encuentran, casi siempre, en las psicosis.

Reinvestir las huellas sensoriales

Bion nos conduce indirectamente a los colores de su infancia en la
India, pais que le dejoé una huella indeleble. Su sensorialidad de nifio,
constantemente estimulada, oriento su intuicion clinica de manera de-
cisiva. Los términos que Bion utiliza crean imagenes, y su forma de
trabajar consiste en llevar al lector de un lenguaje metaférico a un
lenguaje abstracto. Su carrera se ha centrado desde siempre tanto en
el crecimiento tedrico como en el crecimiento de la personalidad hu-
mana. Ademads, estuvo muy en contacto con la realidad clinica al ejer-
cer en Inglaterra las funciones de director del area de reeducacion en
el hospital psiquidtrico militar. Asi, su trabajo con los traumatizados
por la guerra le permiti6 elaborar una teoria muy personal: descubrio
que los pacientes que atendia ya no eran capaces de asumir y/o de
representarse sus vivencias pasadas ya que se habian vuelto para ellos
concretamente impensables. A raiz de sus observaciones, formul6 el
siguiente postulado: en el origen existe un pensamiento sin aparato
para pensarlo, o, dicho de otra manera, sin todavia capacidad para
pensar. Un pensamiento primitivo, salvaje, primario, un pensamiento-
acto cuyos productos dan la vuelta sobre ellos mismos, destruyendo
asi su capacidad para establecer enlaces. Este es precisamente el pen-
samiento que encontramos en la psicosis: no sirve para pensar pero
explota, se parcela, se dispersa y crea confusion tanto en el paciente
mismo como en su terapeuta. Este tipo de pensamiento no engen-
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dra significados y representaciones como ocurre en la neurosis. Es un
pensamiento hecho de cosas en si. Es lo que Bion llama elementos
Beta, o también, lo impensado.

Con Bion, nos sumimos en el universo de los proto-pensamientos
que actaan en el origen de los sentimientos de depresion, persecucion
y culpabilidad, y también de los elementos susceptibles de crear alu-
cinaciones, todos ellos relacionados por el sentimiento de catastrofe
o de una muerte fisica inminente. Los proto-pensamientos son im-
presiones sensoriales, vivencias emocionales, experimentadas de una
manera radical en la psicosis, pero también experimentadas por el
nifio de pecho quien, para desarrollarse y liberarse de ellos, necesita
expulsarlos a través de identificaciones proyectivas.

Evocar la conceptualizacion de Bion es necesario para explicar
por qué la regresion me parece un aspecto fundamental en el trata-
miento de las psicosis. Su teoria implica la idea de crecimiento y, por
ende, la nocién de interrupcion del desarrollo. Winnicott y Bion se
preocuparon de estas cuestiones a lo largo de toda su obra. La idea de
crecimiento juega un papel decisivo en los procesos de pensamiento
y en los procesos de enlace porque Bion la asocia con los procesos de
elaboracion, es decir, con los procesos que permiten darle una forma
psiquica a la experiencia vivida. En la mayoria de los casos, la per-
sonalidad puede nutrirse de los datos de la experiencia emocional y
sensorial y por lo tanto se puede decir que crece porque es capaz de
sacar provecho de la experiencia. Pero si, por el contrario, no puede
sacar provecho de la experiencia, sabemos por experiencia previa ob-
servada en numerosas ocasiones en la clinica, que esta incapacidad
provocara en el psiquismo un deterioro comparable al decaimiento
provocado en el organismo por la falta de alimento.

Una muerte psiquica de esta indole se observa en la psicosis que
afecta a sujetos incapaces de digerir los hechos de la realidad inter-
na y externa. El juego que permite encontrar y desarrollar el espacio
transicional, (en el sentido winnicottiano) se convierte en el motivo
inconsciente de una trayectoria clinica fundamental, en la cual lo que
permanece inelaborable pasa directamente a formar parte del polo
perceptivo. Este tipo de dispositivo terapéutico permite un acceso al

Psicoandlisis - Vol. XXXV - N°3 - 2013 - pp. 465-492 489



PATrICIA ATTIGUI

trabajo de figurabilidad'? y, al mismo tiempo, la reactivacion de hue-
llas sensoriales que habian sido abandonadas. Es a través del juego
del actor, y gracias a los rodeos a la personalidad que ofrece la ficcion,
que paulatinamente es posible percibir lo que no pueden saber cons-
cientemente ni el paciente ni su terapeuta. Por esta razon, la seleccion
de las obras para el trabajo teatral es de suma importancia.

Conclusiones

Resulta esencial referirnos a los trabajos de Bion ya que nos per-
mite considerar el escenario teatral, y todo lo que se relaciona con
¢l, como el lugar en si mismo en el que se produce la transformacion
psiquica. Para Bion, es la funcién Alfa que transforma los elementos
Beta en contenidos psiquicos, que se convertiran de este modo en
contenidos pensables. Esta funcion que viene del yo y del entorno
maternal es directamente desencadenada por el trabajo teatral y opera
un proceso de transformacion cuya eficacia ya hemos mencionado
en otras publicaciones'. Estas transformaciones atafien a las capa-
cidades de rememoracion de “jirones de temporalidad congelada™*.
Actuar teatralmente permite encontrar la memoria de experiencias
afectivas impensables pero progresivamente descontaminadas de sus
elementos toxicos. Este ejercicio, si bien al principio concierne las
capacidades efectivas y cognitivas de los pacientes, proporciona un
nuevo acceso a las palabras, un acceso a la pulpa viva que reside en
la expresion lingiiistica. Se trata de un proceso de encarnacion en el
sentido profundo de la palabra, y constituye una experiencia funda-
dora. Pone al sujeto en movimiento dentro de su propia historia, y lo
inscribe al mismo tiempo en la historia de las generaciones sucesivas.

La escena se transforma en una metafora de una apropiacion de la

2 BOTELLA, C, & S, Figurabilité et régrédience, in La figurabilité, Revue Frangaise de
Psychanalyse, Paris, PUF, LXV, 1149-1239.

B ATTIGUIL, P. Jeu, Transfert et Psychose, De [’illusion thédtrale a [’espace
thérapeutique, Paris, Dunod, 2012.

14 DAVOINE, F., GAUDILLIERE J. M. Histoire et trauma — La folie des guerres, Paris,
Stock, 2006.
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experiencia. En tanto que aparato para pensar los pensamientos hasta
ahora incognoscibles para el sujeto mismo, el escenario teatral es el
lugar concreto donde el sujeto puede experimentar in situ toda una
gama de sentimientos. Esto le permite tener acceso a una nueva ca-
pacidad, la de enfrentar sus terrores sin nombre, precisamente porque
estan dramatizados. Es decir, aquellos “pensamientos desprovistos de
un pensador” que “estan esperando que alguien tenga la valentia de ir
a su encuentro y los ponga a trabajar”.!* Asi, haciendo visible lo que
antes no lo era, el teatro nos permite, como terapeutas, estar a tono
con la negatividad de estos pacientes, y transformarla proponiéndo-
les nuevas vias de evolucion. Es escudrifiando el inconsciente, expe-
rimentandolo como teatro interno, que se vuelve posible, para cada
uno, inventar a traves de la actuacion lo que deberia haberse inscrito
como huella memorable en su desarrollo. Este trabajo se efectiia en un
combate dramatizado con los fantasmas de la historia de cada quien.

“El teatro me devolvido a mi mismo, con ¢l volvi a encontrar el
sentido y el espiritu.” Estas palabras pronunciadas por un paciente
con quien trabajé por muchos afos, resuenan todavia en mi memoria
como una llamada a la vitalidad, a la esperanza de que, de los abismos
de la locura y del trauma, puede surgir otra vez la vida.
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