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Resumen: En este articulo expondremos la actitud tedrica de Konstan-
tin Stanislavski en la construccién de su sistema para la pedagogia de
la actuacién. Comprobaremos cémo se sirvid de las teorfas psicoldgicas
para cimentar su método de enseﬁanzay extraeremos los conceptos que
fundamentan la psicoténica. Lo estructuraremos a partir del texto el
Manual del actor, para demostrar que no dejé de interesarse por las ideas
que aportaba la psicologia para hacer crecer su método y que su obra
evolucionaba hasta el dltimo momento, haciendo honor a su frase:«el arte
y los artistas deben moverse hacia delante, o se moverdn hacia atrés»
(Stanislavski, 1963, pdg. 6). Si consideramos que la practica pedags-
gica de la ensefianza teatral tampoco debe dejar de mirar otras discipli-

nas para avanzar en ]a formacién actora]. proponemos un acercamiento
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hacia algunos conceptos actuales de la psicologia de Abraham Maslow
y Mihalyi Csikszentmihalyi.

Palabras clave: Stanislavski, #Manual del actor, psicotécnica, teorfas psi-
colégicas, pedagogia de la actuacién.

Abstract: In this article we will explain Stanislavski's theoretical ap-
proach to the construction of his system for the teaching of acting. We
will show how he applied psychological theories as a basis for his tea-
ching method and we will highlight the concepts behind them. We will
demonstrate this based on what he calls 'psychotechnique'. Through
which we will structure our work with the book: The Actor's Manual,
to show that in his research Stanislavski was always interested in the
current ideas of psychology to support the development of his method.
It is well known that he was revising his ideas to the ultimate degree,
doing justice to his famous quote, «art and artists should always move
forwards otherwise they will go backwards» (Stanislavski 1963, pdg.
6). Neither should we believe that research into theatre teaching should
ever stop taking account of new contributions of Abraham Maslow y
Mihalyi Csikszentmihalyi psychology, to the advances in the training
of actors.

Key words: Stanislavski, The Actors Manual, Psychotechnique, Psycho-
logical theories, System for the teaching of acting
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Si pudiera ensefiar geografia a la paloma mensajera, de pronto su vuelo

inconsciente, que va derecho a la meta, resultarfa imposible.
E.M. Cioran

Konstantin Stanislavski (1863-1938), como actor, director y pedagogo
se interesé por las ideas estéticas y filosdficas de su época, por los avan-
ces el campo de la psicologfa en relacién a la conducta humana. Hasta
ese momento, los manuales de actuacién se limitaban a describir los ras-
gos externos de los diversos estados de 4nimo, personajes y caracteres.
Su mérito, segin Jiménez (1990, pdg. 462), es que expuso como «no
creible» los manierismos de la generacién de actores de una sociedad
regida por fuertes cédigos sociales y estereotipos. La desaparicién de
estas expresiones repetitivas y acartonadas, significaba que los actores
tenfan que encontrar un nuevo método de comunicarse en el escenario.

A este tipo de actuacién, Stanislavski contrapone una interpreta-
cién basada en la verdad escénicay estructurada, no sobre el resultado
final de la creacién sino sobre los contenidos de un proceso que pudiera
conducir al actor a una existencia orgdnica y natural sobre el escenario
(Opsipovna, 1998, pig. 36). Efectivamente, desde su experiencia com-
prendié que el actor no estaba dotado por naturaleza de la Capacidad
para entregarse por completo al trabajo creativo y sincero en el esce-
nario, y afirmé: «el actor deja de vivir las ideas y los sentimientos del
personaje y es inevitable la tensién y la falta de naturalidad en la pala-
bra escénica» (Osipovna, 1998, pdg. 26). Estudié el problema, buscé
métodos que fundamentaran sus estudios de la naturaleza del actor y
que pudieran conducirle a una actuacién més natural para proveerle
de un sistema estable que crease vida en el escenario y desarrollg la
patcotéenica. En este articulo queremos aproximarnos a los conceptos y
teorfas psicoldgicas a los que Stanislavski pudo acercarse para apoyar
tedricamente sus investigaciones, en sintonia con la investigacién cien-
tifica del momento. En su witema para la pedagogia de la actuacidn,
encontramos algunos supuestos y conceptos psicolo’gicos que intentamos
definir y desvelar el sentido en que los utiliza: inconsciente, consciente,
estado creativo, y otros. Nos parece esencial ampliar la compresién de
su legado y, lo que es més importante, nutrirlo con las nuevas investi-
gaciones de la psicologfa contempordnea que los desarrollan. Stanisla-
vski no dejé de interesarse por las ideas de su tiempo, para hacer crecer
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su método hasta el dltimo momento, haciendo honor a su pensamiento:
«el arte y los artistas deben moverse hacia delante, o se moverdn hacia
atrds» (Stanislavski, 1963, pdg. 6). Para estructurar y acotar éste an4li-
sis vamos a examinar los presupuestos que fundamentan su concepto de
psicotécnica extrafdo del libro el Manual del actor.

Antes de comenzar a analizar el texto propuesto, creemos necesario

enmarcar brevemente este estudio en los ejes fundamentales que definen
la psicologfa rusa del momento (Martin y Tortosa, 2006), caracterizada
por el idealismo y el materialismo. En el siglo XVIII, autores de la ilus-
tracién mantuvieron la teorfa que todo fenémeno psiquico era producido
por el cerebro, incluyendo los procesos superiores de la conciencia. En
el siglo XIX, la psicologia objetiva se patentizé con una base tedrica
fundamentada en las ciencias naturales y en el materialismo filoséfico.
Surgirfa una ciencia sobre la actividad nerviosa superior cuyo creador
fue Ivdn Paulov (1849-1936), fundador de la escuela fisiolégica rusa que
m4s tarde se convertiria en una de las mds avanzadas del mundo.
Tres grandes ejes caracterizaron la reflexién psicoldgica en los albores
del siglo XIX en Europa: la idealista, de car4cter racionalista e inna-
tista; la empirica de cardcter censista-asociacionista; y la fisioldgica, ba-
sada sobre todo en el estudio del sistema nervioso. En este tiltimo campo
el concepto de evolucién desde el punto de vista biolégico desarrollada
por Charles Darwin impacté de una forma determinante y, junto a los
avances realizados en el campo experimental fisico-quimicos de los pro-
cesos vitales, supusieron una auténtica revolucién en Europa, en con-
traposicién a todos los conceptos vitalistas propios del idealismo que
estaban siendo erradicados de la ciencia. El vitalismo sostenfa que los
fenémenos vitales poseen un cardcter singular y especifico que les aleja
de toda concepcidn que los reduce a fenémenos mecédnicos o fl’sico-qul’—
micos. En la segunda mitad del siglo XIX se produjeron debates enco-
nados entre los vitalistas y mecanicistas. Las tesis bergsonianas (Henri
Bergson 1859-1941), proponen una explicacién al debate evolucionista
que hasta ese momento habfa quedado circunscrito al 4mbito cientifico-
experimental. En definitiva, la ciencia natural se ofrecfa como una ven-
tana hacia el futuro y los bidlogos de habla germ4nica influenciaron a los
rusos en ese cambio brusco hacia lo objetivo. En este contexto, Stanisla-
vski se esforzaba por elaborar una teoria desde su praxis.
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1. TRES PROPOSICIONES EN LA DEFINICION DE STANISLAVSKI DE SU SISTEMA

En el texto que analizamos, el maestro se responde ala pregunta (;Cu:il
es m1 Sistema?:

Mi sistema es el resultado de investigaciones de toda mi vida (...) he
buscado a tientas un método de trabajo para los actores, que les permita
crear la imagen de un personaje, alentar en él la vida de un espiritu hu-
mano y, por medios naturales, expresarlo en el escenario en una forma
bella, artistica (...) los fundamentos de este método fueron mis estudios
de la naturaleza de un actor.

La primera proposicion es esta: No hay férmulas de cémo convertirse
en un gran actor, o cémo interpretar éste o aquel papel. Estd hecha de
pasos hacia el verdadero estado creativo de un actor sobre el escenario.
Cuando es cierta, es el estado normal de una persona en la vida real.
Mas para lograr el estado viviente normal, un actor tiene que estar: a)
Libre fisicamente, en control de una musculatura libre; b) su atencién
debe estar infinitamente alerta; c) debe poder escuchar y observar en
escena como lo harfa en la vida real, es decir estar en contacto con la
persona que actda frente a él; d) debe creer en todo lo que suceda en el
escenario, que esté relacionado con la obra.

La sequnda proposicion es: Un verdadero estado creativo interior en el
escenario hace posible para un actor ejecutar acciones que debe efectuar
de acuerdo con los términos de la obra, ya sean psicoldgicas internas o
fisicas externas. En realidad, en cada acto fisico hay un motivo psico-
légico interior que impele a la accién fisica, igual que en toda accién
psicoldgica interna hay también una accidn fisica, que expresa su na-
turaleza psiquica. La unién de estas dos acciones da por resultado la
accién orgdnica en el escenario. Entonces, esa accidn es determinada
por el tema de la obra, su idea, el cardcter de cierto papel y las circuns-
tancias establecidas por el autor.

Para hacer mds f4cil que usted, como actor, efectde acciones en el es-
cenario, péngase, antes que nada, en las circunstancias propuestas por
el escritor para el personaje que usted est4 interpretando. Pregtintese:
(Qué harfa si me sucederfa lo mismo que sucede en la obra al personaje
que estoy interpretando? Descubra todas las razones que justifican las
acciones de su personaje y después acte sin reflejar donde terminan sus

«propias» acciones y comienzan «las de él».
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La tercera proposicion es: En el escenario, un estado creativo interior,
la accién y los sentimientos verdaderos, dan por resultado la vida natu-
ral en escena, en la forma de uno de los personajes. Es por este medio
como se acercard mds a lo que llamamos «metamorfosis», considerando
slempre, por supuesto, que usted haya comprendido adecuadamente la
obra y su idea, su tema y la trama y haya dado forma en su interior el
cardcter de uno de los personajes. El poder de este método reside en el

hecho de que no fue inventado, estd basado en las leyes de la naturaleza

(Stanislavski, 1963, pdg. 49).

2. LA FUENTE DEL ARTE ES INCONSCIENTE

Tras definir Stanislavski su sistema, continda exponiendo su teoria es-
tructurdndola en tres proposiciones. Presentamos la primera de ellas:
«No hay férmulas de cémo convertirse en un gran actor, o cémo inter-
pretar éste o aquel papel. Est4 hecha de pasos hacia el verdadero estado
creativo de un actor sobre el escenario». Al leer estas palabras es l6gico
preguntarse qué entiende por verdadero estado creatiyo, y descubrimos
en sus escritos referencias que muestran al subconsciente como agente
creador, de modo que bajo su influencia el actor puede realizar acciones
que parezcan ser ejecutadas por primera vez.

Cuando afirma que no hay férmula para convertirse en un gran
actor, cabria pensar que esta anticipando un punto esencial para com-
prender su método de actuacidn, ya que hace referencia a que no hay
ninguna técnica o medio mecénico (cémo €l mismo lo califica) capaz de
obtener control del subconsciente; lo dnico que el actor puede hacer es
entregarse a él (Stanislavski, 1963, pdg. 126). Por lo que parece que el
estado creativo del actor est4 relacionado con el subconsciente y no con un
control racional de la técnica. Pero al mismo tiempo, no es menos cierto
que para que el subconsciente actie el actor debe trabajar con recursos
conscientes:

No siempre puede uno actuar de forma subconsciente y con inspiracién.
Un genio tal no existe en el mundo. Por lo tanto, nuestro arte nos ensefia
antes que nada a crear consciente y sinceramente, porque eso preparard
mejor el camino para el florecimiento del subconsciente, que es la inspi-

racién (Stanislavski, 1963, pag. 21).
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Antes de pasar a ocuparnos del concepto de subconsciente que subyace
en su sistema, es necesario clarificar cémo entiende Stanislavski la re-
lacién entre subconsciente y actuacién, para lo que se hace necesario
acercarnos al concepto de puicotécnica; lo define en estos términos:

Cuando un actor est4 absorbido por un objetivo patético, de modo que
arroja con apasionamiento todo su ser a esa ejecucidn, alcanza un estado
que llamamos inspiracién. En él, casi todo lo que hace es subconsciente

¥y no posee compresién consciente de como realiza su propésito (Stanis-

lavski, 1963, pdg. 21).

Efectivamente, conviene subrayar la implicacién que desde un punto
de vista metodoldgico tiene el significado de «actuar de forma subcons-
ciente»: que no hace referencia a que el actor se sirva de contenidos del
inconsciente que reproducidos desde la emocién pasen del inconsciente
al consciente, y de ese modo podria ser evocado a voluntad en un ejer-
cicio actoral; sino mds bien, que el actor debe actuar bajo el flujo del
subconsciente, que es bien distinto. De ahi, que se pueda deducir que
la técnica que propone estd relacionada con la utilizacién de recursos
que vayan encaminados a provocar en el intérprete ese estado de flujo
de creatividad e intuicién que le permita acceder a la organicidad. Y lo
més importante para nuestro anélisis, significa también que Stanisla-
vski, dota de un poder creador al inconsciente, lo que supone una visién
espiritualista o metaffsica del mismo, que nos va a alejar del concepto de
inconsciente freudiano (Saura, 2007, pag. 23).

Por tanto, aun cuando hay una amplia bibliograffa que manifiesta el
interés de acercar Freud a Stanislavski (Lee Strasberg, Sergio Jime-
nez, Seki Sano, entre otros) después de estudiar estos pasajes e intentar
encontrar sentido al uso del término inconsciente en sentido freudiano,
convenimos con otros estudiosos, como Mario Cantd (2013) en afirmar
que el término inconsciente de ambos son incompatibles. En esta linea,
encaja la afirmacién de Rose Whyman (2008) acerca de que el sentido
del inconsciente de Stanislavski es muy cercano al que describe Eduard
Von Hartman, quien a su vez se basa en el concepto de Schopenhauer.
Efectivamente, este dltimo dispuso en el centro de sus pensamientos la
idea de una voluntad inconsciente en la naturaleza y traté el entendi-
miento como secundario respecto de la voluntad subordinado a sus de-
mandas. Al poner las bases del entendimiento, la voluntad <o regula,
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lo gufa, le incita a ulteriores esfuerzos; en resumen, le insufla una acti-
vidad que no le era inherente» (Schopenhauer, 2001, pdg. 13). Condujo
a Schopenhauer, a la idea de que el entendimiento no era tan racional
como se suponfa anteriormente; la voluntad dictaba, de forma invisible,
lo que la mente deseaba, crefa y pensaba (Alonso, 1989, pdg. 62).

Para comprender este planteamiento, delimitaremos los posiciona-
mientos de Sigmund Freud y Eduard Von Hartmann sobre los procesos
inconscientes. Siguiendo los estudios de Begofia Alonso (1989), advierte
un punto que todo investigador debe tener en cuenta, que en ocasiones
ha sido descuidado, como es el hecho de que el concepto de inconsciente
va sufriendo remodelaciones en los estudios de Freud, siendo que su sig-
nificado pueda tomarse de cuatro momentos de su teorfa en los que refor-
mula el concepto. Esos cuatro momentos se corresponden con las obras:
La interpretacion de los sueiios (1915), Trabajo sobre lo inconsciente (1959), El yo
yelello (1923), y Nuevas conferencias introductorias al psicoandlisis (1933). En
ésta ultima, aporta la firme concrecién del modelo cuando plantea qué
porciones del Yo y del Superyo son inconscientes en sentido dindmico, es
decir, incapaces de conciencia, porque hay fuerzas que se oponen, con lo
que queda claramente diferenciado de lo transitoriamente inconsciente.
Por el contrario, los contenidos del preconsciente si pueden alcanzar la
conciencia siempre que se satisfagan algunas condiciones. El modo de
acceder a estos contenidos del inconsciente, segin Freud, es a través de
los actos fallidos y de los suefios.

Lo cierto es que no encontramos en la metodologfa de Stanislavski
nada que tenga que ver con la metodologfa freudiana para hacer cons-
ciente lo inconsciente, atin teniendo en cuenta las revisiones que Freud
fue haciendo del término. Por lo que no parece posible relacionar a ambos
autores a través de este concepto. Si es més viable hacerlo desde el énfa-
sis que ambos ponen en los recuerdos afectivamente cargados, entre sus
recursos metodoldgicos, aunque hemos de puntualizar que Stanislavski
abandond progresivamente este interés y, como es sabido, apoyd su teo-
ria en las acciones fisicas a final de los afios veinte. El énfasis presente
en la verdad de las emociones se va a desplazar al de la verdad fisica.

Por otro lado, Hartmann habfa llegado muy lejos para explicar la
actividad mental inconsciente del hombre, haciendo referencia a una cla-
rividencia que se produce, tanto en las intenciones del impulso creador
como en las del instinto (Alonso, 1989). Lo ejemplifica con la abeja que
lleva en sf la representacidn inconsciente de la celdilla hexagonal exacta
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a medio minuto angular sin haber visto nunca la vida. En esta linea,
afiade Cantd (2013), para Hartmann lo inconsciente no vacila ni se
equivoca, la voluntad inconsciente tiene propésitos y clarividencia. En-
tonces, lo inconsciente es la suprema sabidurfa y perfeccién del mundo:
«identifica lo inconsciente con lo que ha llamado creador, gobernador
del mundo, Brahama y naturaleza» (Cantd, 2013, p4g. 63).

Si comparamos las cualidades que otorgan tanto Hartmannn como
Stanislavski al inconsciente, observamos que tienen una gran semejanza:

(...) nuestra técnica estd dirigida...a poner a trabajar nuestro subcons-
ciente en la creacidn de la verdad artistica...y a aprender cémo no inter-
ferir con €l, una vez que est4 en accidn (...) vemos, ofmos, comprendemos
y pensamos en forma diferente, antes y después de cruzar el umbral
del subconsciente (...) nuestra libertad en este lado est4 limitada por la
razén y los convencionalismos, m4s all4, nuestra libertad es audaz, vo-

luntariosa, activa y siempre se mueve hacia delante (Stanislavski, 1963,

pag. 129).

Stanislavski caracteriza la libertad que confiere el inconsciente con cua-
lidades como las de audaz, voluntariosa, activa, que siempre se mueve
hacia delante y que piensa en forma diferente, antes y después, de cru-
zar el umbral del subconsciente. Hartmann lo hace con las cualidades:
clarividencia, voluntad, accién y la de tener un propdsito con un enten-
dimiento que no es racional; las cualidades que ambos autores utilizan
para definir el inconsciente son visiblemente similares (Cantd, 1963,
pag. 3).

Por otro lado, Assoum (1982) aporta més claridad a este asunto
cuando sefiala que Freud, ante las tesis sobre el inconsciente que se
manejaban en ese momento, las de Eduard Von Hartmann y Franz
Brentano, no da la razén a ninguna, (aunque s hace suyo el punto me-
todolégico del segundo). Esto se traduce, circunscribiendo el problema
de lo consciente y lo inconsciente estrictamente en el plano del psiquismo
y limitdndolo al plano de lo mental. En este sentido, el psicoan4lisis es-
tablece definitivamente la jurisdiccién de su ciencia fundament4dndola
en el estudio del inconsciente. Hartmann, por el contrario, niega que los
fenémenos inconscientes sean fendmenos psiquicos y lo convierte en una

entidad metaffsica (Assoum, 1982, pdg. 41).
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Stanislavski parece oponer lo subconsciente a la conciencia. Si-
guiendo las corrientes de su momento, la conciencia es asumida como
sede de la razén, opuesta a lo subconsciente. Podemos afirmar que en la
psicotécnica de Stanislavski no se accede al estado creativo por la razén,
pero al mismo tiempo la técnica consciente va a ser necesaria para acer-
car al actor a ese flujo inconsciente.

3. SE ACCEDE AL INCONSCIENTE TRABAJANDO EL CONSCIENTE

Continuemos analizando la segunda parte de esta primera proposicién
de Stanislavski de su concepto sobre la psicotécnica, que dice asf:

Para lograr el estado viviente normal, un actor tiene que estar: a) Libre
fisicamente, en control de una musculatura libre; b) su atencién debe
estar infinitamente alerta; c) debe poder escuchar y observar en escena
como lo harfa en la vida real, es decir estar en contacto con la persona
que actia frente a él; d) debe creer en todo lo que suceda en el escenario,

que esté relacionado con la obra (1963, pag. 21).

En este fragmento Stanislavski expresa como condicién para conseguir
un estado orgdnico la incompatibilidad entre el estado de creacién y
la tensién fisica, claro que esto no es tan simple en una situacién de
exposicién al pdblico como la que se vive en escena. Sin embargo, nos
interesa focalizar que esta aseveracidn lleva implicita la suposicién de
que la mente y el cuerpo estdn intimamente conectados y uno interfiere
en el otro, por lo cual la conducta humana es un proceso psicofisioldgico
ininterrumpido. La influencia de las teorfas del psicélogo ruso Ivdan Pe-
trovich Pavlov (1927) se deja ver en este supuesto metodoldgico, quien
a su vez tiene su antecedente en Gustav Theodor. Fechner (1801-1887),
el filsofo y psicslogo que estuvo preocupado por la relacién existente
entre el mundo fisico y espiritual, consideraba que debfa existir, una
ley general que gobernara esta relacién, a la que llamé «ley psicofisica»
(1860), de gran interés y punto de partida de la moderna psicologfa ex-
perimental (Alonso, 1989, p4g. 68).

En esa bisqueda de la organicidad, la segunda condicién que Sta-
nislavski propone es su descubrimiento de que en los grandes actores
se daban dos condiciones: un cuerpo cémodo y relajado y una gran
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concentracién en escena. Esa primera condicién se da en un cuerpo en-
trenado y desde la memoria muscular. Este supuesto, sigue de cerca
los trabajos de Thédule Ribot (1881) sobre la memoria, observando que
existen tres memorias en el actor: intelectual, sensitiva y muscular. Esta
dltima permite registrar ciertos mecanismos a los cuales apela el actor
en el presente de la accién (Pelletieri, 2005, pdg. 27). En la medida que
el cuerpo del actor no es obst4culo para la accién, éste no derrocha ener-
gfa ni atencién en €l y dispone de toda la concentracién para la escena.
Esta concentracidn consistird en dirigir la atencién hacia los objetos rea-
les y/o imaginarios del entorno, para lo cual el actor deberd desarrollar
su capacidad de observacién. En un periodo final, empieza a considerar
a la atencidn creadora como parte integrante de la accidn escénica y de
nuevo sus supuestos metodoldgicos estdn vertebrados por principios que
van surgiendo en la disciplina de la psicologia. Es el momento en que
focaliza sus estudios en el fendmeno de la atencién y, entre otros inves-
tigadores, William James (1890) sefialaba, en sus Principios de Psicologia,
que la atencién:

no es solamente la capacidad mental para captar la mirada en uno o va-
rios aspectos de la realidad y prescindir de los restantes, es el tomar po-
sesién por parte de la mente, de forma clara y vivida, de uno de entre los
varios posibles objetos de pensamiento que aparecen simult4dneamente.
Su esencia estd constituida por focalizacién, concentracién y conciencia.

Atencién significa dejar ciertas cosas para tratar efectivamente otras

(Williams y Broadbent, 1890, pags. 403-404).

4. EL ARTE ES POR SUNATURALEZA MISMA UN PRODUCTO DE LA IMAGINACION

Una tercera condicién que establece Stanislavski para vivir orgdnica-
mente en el escenario es que el actor debe escuchar y observar, para
«creer todo lo que ocurre en la escena» mediante el fomento de la imagi-
nacién. Asf lo expresa el maestro: «El actor debe sentir el desaffo tanto
fisico como intelectualmente, porque la imaginacién puede afectar en
forma reflexiva nuestra naturaleza fisica y hacerla actuar. No debe
darse un paso en el escenario, sin la cooperacién de la imaginacién»

(Stanislavski, 1963, pag. 84).
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Para ayudar al actor a acercarse a la ficcién y sostenerse en ella con
verdad, Stanislavski insiste en dos recursos esenciales: El primero de
ellos, es el «si mdgico», que es el «si» condicional. Ejemplo: «si» escu-
chara ese ruido en la noche... ;Qué harfa? Pues bien, ese «si» condicio-
nal es el encargado de enviar el primer impulso para que se desarrolle
el proceso creador, despertando en el artista la actividad interna y ex-
terna. Es decir, que a partir del «si», el actor crea la ficcién y comienza a
actuar sobre ella. Pero si el «si magico» es el encargado de dar comienzo
a la creacién, las «circunstancias dadas», es el segundo recurso encar-
gado de desarrollarla. Sin ellas el «si» no puede adquirir su fuerza de
estimulo.

En la propuesta de estos recursos hay imph’cito otro supuesto, como
es el hecho de que el hombre reacciona a la imagen de la cosa de forma
similar que a la cosa. En sentido estricto, una imagen es una representa-
cién interior de origen sensorial. De nuevo Paulov est4 presente en este
principio (Lorenzo, 1992, pdg.194).

Prosigamos en nuestro andlisis, con la segunda proposicién del frag-
mento:

Un verdadero estado creativo interior en el escenario hace posible para
un actor ejecutar acciones que debe efectuar de acuerdo con los tér-
minos de la obra, ya sean psicolégicas internas o fisicas externas. En
realidad en cada acto fisico hay un motivo psicolégico interior que im-
pele a la accién ffsica, igual que en toda accién psicolégica interna hay
también una accidn fisica, que expresa su naturaleza psiquica. La unién

de estas dos acciones da por resultado la accién orgdnica en el escenario

(Stanislavski, 1963, pdg.21).

Este texto muestra las consecuencias de un verdadero estado de flujo
creativo en el escenario, y, entre ellas la de ejecutar acciones que estdn de
acuerdo con lo que propone la obra. Reconoce que «debajo de cualquier
hecho y suceso hay un sentido interior», el misterio de la accién, como
lo expresa (Osipovna, 1996, pag. 66). Podemos observar, de nuevo, el
principio psicofisico que subyace en este presupuesto.

Esta accidn, en la concepcién stanislavskiana puede ser tanto externa
como interna, por lo que no necesariamente deberd manifestarse a tra-
vés del movimiento fisico. A su vez, toda accién deberd tener una justi-
ficacién interna (un «para qué») y ser légica, coherente y posible en la
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realidad. Stanislavski ensefiaba al actor a descubrir, tras cada réplica
del texto, el sentido auténtico que lo impulsaba a una accién, que pro-
dujera en ¢l un estfmulo para expresar una u otra idea (Osipovna, 1996,
pdg.67).

Saura lo explica del siguiente modo: «Stanislavski propone una su-
cesién de pequefias acciones fisicas creadas por un impulso emocional
representativo, que a su vez ha sido creado por un objetivo, una tarea
establecida racionalmente a partir de las circunstancias dadas» (Saura,
2007, pdg.18).

Hemos apuntado que Stanislavski en su dltima etapa arranca con
una investigacién que, a primera vista, parecerfa contradecir toda su
trayectoria precedente apoyada en la bisqueda de la verdad de las emo-
ciones. Por el contrario, viene a completarla con las acciones fisicas. El
interés radica en desplazar el centro de atencién de lo emotivo al cuerpo
del actor como base estable. En palabras de Richards (2005), el énfasis
presente en la verdad de las emociones se va a desplazar ahora, al de la
verdad fisica. Lo primero es establecer los objetivos fisicos para lograr la
vida fisica del cuerpo humano en el papel. La razén fundamental del
cambio se debe a que para el maestro la emotividad no es susceptible a
recibir érdenes en cualquier momento, mientras que el cuerpo sf lo es.
Por tanto, su experimentacién lo fue conduciendo a lo que al final de su
vida, llamé el método de las acciones fisicas:

Para un actor del método, una conversacién desde el punto de vista téc-
nico, jamés es una conversacién: se trata siempre de una agresion, de
una conquista o de una huida. Es la accién, la accién fisica para decirlo
con palabras de Stanislavski, la que constituye el modo especifico del
trabajo humano, no la emocién como habfa expuesto anteriormente. Asf
pues, ser creador en este momento significa renunciar a los clichés, estar

vivo, reaccionar ante las situaciones. (Opisovna, 1996, pag. 67)
5. LOS ELEMENTOS DEL ESTADO CREATIVO INTERIOR ACTUAN
SIMULTANEAMENTE CON LA ACCION Y LOS SENTIMIENTOS VERDADEROS

La tercera y dltima proposicién dice asf:
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En el escenario, un estado creativo interior, la accién y los sentimientos
verdaderos, dan por resultado la vida natural en escena, en la forma
de uno de los personajes. Es por este medio como se acercard mds a lo
que llamamos «metamorfosis», considerando siempre, por supuesto, que
usted haya comprendido adecuadamente la obra y su idea, su tema y la
trama y haya dado forma en su interior el cardcter de uno de los perso-

najes. (Stanislavski, 1963, pag. 21)

El concepto ventimientos verdaderos significa, en un primer momento de
su metodologfa, el inico medio con el cual realizar ese trasvase del que
habldbamos para atraer la inspiracién y, por tanto, el espiritu creativo
al trabajo del actor. A lo que afiade: «No debe minimizar el significado
de los sentimientos repetidos extraidos de la memoria emocional, por
el contrario, usted debe dedicarse completamente a ellos, porque son
el inico medio con el cual usted puede, en cualquier grado, influenciar
la inspiracién» (Stanislavski, 1963, pdg. 125). De hecho, cuando hace
referencia al material necesario del actor para la facultad creadora dice:
«la experiencia interna de un actor, el circulo de sus impresiones y emo-
ciones vivas, debe ser aumentado todo el tiempo, ciertamente, porque
es sélo bajo tales condiciones cémo un actor puede extender el circulo
de su propia facultad creadora» (Stanislavski, 1963, pag. 96). Es pues,
a través de la memoria emotiva, la via por la que hacfa el maestro revi-
vir las sensaciones o sentimientos que el actor experimentd alguna vez.
Igual que la memoria visual puede reconstruir la imagen interna de al-
guna cosa, lugar o persona olvidada, la memoria de las emociones puede
hacer regresar sentimientos que ya hemos experimentado. Preocupado
por encontrar una via para la aparicién de estados emocionales, plan-
teaba al actor trabajar sobre recuerdos personales y luego mecanizarlo,
para que, por un medio automitico, mediante la simple conexién con
las im&genes del pasado, apareciese el estado emocional en el escenario.
(Pero en qué teorfas se apoyaba el maestro para proponer este camino
de acceso al trabajo creativo en el escenario?

El fundamento de la memoria emotiva la encontramos en las teorfas
del francés Théodule Ribot (1839-1916), investigador que planteé cémo
a veces reaparecian los recuerdos con sentimientos incluidos, lo que
denominé memoria afectiva. Explicité la existencia de tres tipos de me-
moria (Carpintero, 2005, pdg. 198): intelectual, sensitiva y muscular;
siendo pionero en el estudio sisteméatico de la creatividad creadora por
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la convergencia de tres factores: intelectual, emocional e inconsciente
(inspiracién).

Este autor presupone la existencia de huellas fisioldgicas localizadas y la
asociacién entre ellas. Las asociaciones van edificando una estructura
mental. En ella se muestra por los procesos patoldgicos, que lo mds anti-
guo es lo més sdlido y estable que lo reciente, lo bioldgico es més fuerte
que lo intelectual. Esta visién estructural encuentra pleno sentido para
Ribot. Es el plano de la «personalidad real el que contiene en s los restos
de todo lo que hemos sido y las posibilidades de todo lo que seremos» de
la cual la parte consciente, es una débil parte (Ribot, 1912, p4g. 248)

6. CONCLUSIONES

Finalizaremos con una breve sintesis de los conceptos fundamentales
que venimos planteando. El objetivo era mostrar el interés del maestro
por los conocimientos y teorfas cientificas que podian respaldar y expli-
car sus descubrimientos en la formacién actoral. Comenzamos situando
nuestras reflexiones en el contexto de las principales corrientes que par-
ticipaban en la psicologia rusa de ese momento, destacando las posturas
enfrentadas que mantenian las corrientes vitalistas que estdn mds cerca
de una visién idealista que mecanicista. Sin embargo, estas dos posturas
confluyen en Stanislavski sin dificultad, quiz& porque su pretensién no
era la adscripcién de su teorfa a un modelo o corriente psicolégica en
concreto, sino explicar y sustentarse sobre teorfas conforme ¢l estaba
descubriendo en su préctica pedagdgica.

Nuestros actos, aun los mds simples y familiares de nuestra vida, se
vuelven forzados cuando aparecemos frente al piblico. Esta es la razén
por la que Stanislavski dedicé toda su vida a la bisqueda de la piedra
filosofal que convirtiera en verdad la accién que el actor realiza en el
escenario. Asi, en su pdicolécnica, expuso los principios fundamentales
que encontrd en su practica inspirada por los conocimientos que iba des-
cubriendo sobre los hallazgos de otras disciplinas, como la psicologfa a
la que prestaba especial interés. Hemos podido comprobar que su tra-
bajo se basa en una amplia gama de influencias, dado que el final de
siglo XIX fue testigo de cambios cientificos, sociales y filoséficos que
marcaron necesariamente su obra y su pensamiento y acudid a la lite-
ratura cientifica que se publicé en su momento para fundamentar los
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parémetros que tratan de dar cuenta de su sistema de creacién teatral:
«frecuentemente hacfa referencia al conocimiento cientifico para darle
mayor solidez a sus investigaciones» (Ruiz, 2008, p4g. 80).

Stanislavski se inspiré en ideas y constructos como el de inconaciente.
Hemos visto que su concepto estd mds relacionado con la teorfa de Hart-
mannn que con la teorfa de Freud. La reflexién sobre el inconsciente es
importante, hasta tal punto que una concepcién freudiana o de corte
mé&s metafisico podria implicar el desarrollo de métodos en la practica
diferentes, como es el caso del método de Lee Strasberg y del sistema de
Stanislavski. Del mismo modo, el maestro se interesd por teorfas que
estaban mds cerca de un paradigma mecanicista. Asf, se inspiré en la
psicologia conductista de Pavlov para explicar «el supuesto que mente
y cuerpo estdn intimamente relacionados en el trabajo creativo en el es-
cenario», y el supuesto que sefiala que «reaccionamos a la cosa y a la
imagen de la cosa de forma similar». En sus principios pedagdgicos est4
implicito el principio psicofisico de Fechner, que argumentaba que «el
impulso y la accién debfa darse unidos». Stanislavski debié acceder a
los estudios de Willians-James sobre la atencién. Debid sentir curiosi-
dad por las teorfas de James-Lange, que explican que «las respuestas
fisiolégicas y motoras son las que producen el sentimiento y no al con-
trario»; y el supuesto psicolégico que fundamenta la memoria emotiva: «a
veces reaparecian los recuerdos con sentimientos incluidos» de Ribot.
Igualmente, es conocido, que en su iltima etapa estuvo abierto a las
aportaciones que podian ofrecer las técnicas corporales orientales, como
el yoga, al crecimiento de su método.

Llegados a este punto, nos preguntamos acerca de los conceptos de la
psicologfa actual que hubieran interesado a Stanislavski para potenciar
un patrén psicoldgico en el actor que consiguiese acercarse a este estado
de inspiracién o flujo que se aleja del control racional. Siempre con el
objetivo de ayudar a que la autenticidad y sinceridad del actor perdu-
ren en el escenario delante de un publico. No estamos del todo seguros,
claro estd, pero podriamos aventurar que entrenarfa una actitud que
permitiera que el ego del actor no interfiera en su tarea escénica. Perse-
guirfa entrenar un estado de olvido de s mismo, contrario a la reflexién
y a la preocupacién, en el que no hay pensamientos distorsionadores
pero si un control extraordinario de lo que se hace (Trancdn, 2006, pdg.
352). Explicamos la misma idea enunciada desde la perspectiva de Mas-
low (1994), en que se trabaja con autenticidad e implicacién personal
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cuando el ego auto-observador y el ego experiencial estdin menos diso-
ciados de lo habitual. Se produce un olvido de sf, es decir nuestro critico
interno no tiene voz mientras actuamos: «Cuando estamos totalmente
absortos en el no-yo, tendemos a ser menos autoconscientes. Somos
menos propensos de autobservarnos en actitud de autoobservador o de
critico. Es decir estamos m4s cerca de ser todo ego-experiencial. Esto a
su vez, significa mayor unificacién, unidad e integracién de la persona
[...]» (Maslow, 1994, p4g. 98). También significa que criticamos, corre-
gimos, evaluamos, juzgamos y analizamos menos la experiencia cuando
la estamos realizando.

Pensamos que este olvido de s, es uno de los caminos para trabajar
desde la autenticidad e implica, intrinsecamente, una disminucién del
miedo e inhibicidn, de la necesidad de artificialidad, un menor temor al
ridiculo, o al fracaso. Todas estas caracteristicas forman parte del o/vido
de 4('y del olvido del publico, porque estar absorto en la accién aleja del
miedo (Maslow, 1994, pdg. 94). Por otro lado, encontramos una cone-
xi6n entre este concepto de Maslow para definir la autenticidad con el
concepto de flow (fluir) propuesto por el psicélogo Mihaly Csikszent-
mihalyi, que afirma que la preocupacién por el uno mismo desaparece
cuando se estd fluyendo, igual que los agobios o los pensamientos ne-
gativos. Simplemente no hay atencién sobrante para preocuparse de las
cosas a las que normalmente en la vida diaria dedicamos tanto tiempo
(Csikszentmihalyiy Jackson, 2002, pdg. 45). En todos los casos, lo que
estd ocurriendo es que la atencién se fija en informaciones que entran
en conflicto con el objetivo de mantener la atencién en la tarea. El con-
cepto de flucr, puede sernos util y valioso para fundamentar una técnica
interna en la que el actor encuentre un modo de sentirse mds libre de
preocupaciones en el escenario y asf flexibilizar su respuesta a la reac-
cién que exige la accién dramética.

Por tltimo, consideramos que es imprescindible trabajar con el miedo
y la duda del actor para que pueda actuar desde la sinceridad. Stanisla-
vski ya afirmaba: «El intérprete debe trabajar de algtin modo sus mie-
dos y las dudas sobre su capacidad, para no tener que invertir atencién
en el escenario en esas preocupaciones y pueda entregarse sin reservas a
la tarea escénica» (1963, pag. 31).

De ahr que, entre otros campo de conocimiento, la formacién actoral
deberia de abrirse a la experimentacién educativa fundamentada en el
desarrollo de las nuevas perspectivas psicolégicas, eso sf, muy cerca de
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esos supuestos metodoldgicos que conforman nuestro legado en la praxis
teatral. Como sefialé la pedagoga americana Uta Hagen, es un error
considerar que Stanislavski se hubiera quedado aferrado inamovible-
mente a las conclusiones que extrajo de su tiempo:

No podemos mostrarnos indiferentes ante los descubrimientos de todos
los psicslogos que han llamado nuestra atencién desde la muerte de Sta-
nislavski ni, lo que es todavia mds importante, ante las reflexiones de los
filssofos, psicélogos y escritores contempordneos que nos han ayudado
a conocer nuestra especie en relacién con el presente y a ahondar en la

iluminacién del alma humana (2002, pag. 85).
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