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Introduccién

En los ultimos treinta afios la ciencia cognitiva ha avanzado significativamente en el
entendimiento de cémo funciona nuestro cuerpo-mente. Desde la psicologia, la filosofia y la
neurociencia llegan a las disciplinas artisticas conceptos como el embodiment (mente
corporeizada 0 encarnada) y mapas neuronales. Estos descubrimientos se basan en estudios
empiricos llevados adelante con aparatologia impensada en la época en que Stanislavski indagaba
sobre una técnica posible para lograr lo que él denominaba la pequefia verdad o la vida en
escena. Sin embargo, desde la practica escénica el maestro ruso abordé muchos de los procesos
mentales y corporales que estudia la ciencia cognitiva actual: las emociones, los sentimientos,

los pensamientos, la imaginacion y la memoria.

Stanislavski (1863-1938) paso su vida intentando dilucidar cuél era el mejor camino para
acceder a una actuacion organica (referida a la vida), “lo que yo busco en el arte es algo natural,
algo organicamente creativo, que pueda infundir vida humana a un papel de por si inerte”
(Stanislavski 1988: 148). Tras este objetivo trabajo por méas de cincuenta afios para lograr trazar
los més estrechos y directos lazos entre lo que él llamaba la naturaleza externa (fisica) y la
naturaleza interna (psicoldgica) del papel. Si bien no de una manera explicita, el maestro ruso se
ha ocupado del eterno dualismo entre mente y cuerpo indagando en la practica sobre de qué
manera se influyen mutuamente. Intent6 asi dilucidar, por ejemplo, cuales son los fundamentos

de la emocidn y si es posible acceder a ésta a partir de procedimientos corporales.

En este trabajo nos proponemos analizar brevemente algunos de los procesos utilizados
por el director ruso que en la Gltima década comienzan a vincularse desde las investigaciones
teatrales con conceptos desarrollados, en base a experimentacion empirica, por la ciencia
cognitiva actual. Relacionaremos entonces las investigaciones de Stanislavski con las

indagaciones de Mark Johnson en concordancia con lo que sentimos y conceptualizamos como



mente, los conceptos de emocion y sentimiento desarrollados por Antonio Damasio y las
descripciones de procesos cognitivos como la memoria de parte de Joseph LeDoux.

A partir de estas vinculaciones pretendemos abrir un espacio para replantearnos cuéles
son las metaforas conceptuales que aplicamos a la hora de ensefiar actuacion. Entendemos que
una mayor comprension de un concepto holistico de cuerpo-mente va a respaldar practicas que

promuevan una relacion integrada entre fiscalidad, pensamiento, emocién y expresion.
Hacer consciente lo inconsciente

Stanislavski notaba en la préactica que muchos de los procesos corporales y mentales
cotidianos (como las emociones) que queria llevar a la escena, no estaban disponibles al acceso
consciente, “nuestro subconsciente es inaccesible a nuestra consciencia” (Stanislavski: 1988: 28).
Por otro lado, entendia que sé6lo la implicancia total del cuerpo-mente del actor podria llegar a
conmover a los espectadores. El director hace referencia en varias ocasiones a la necesidad de

desarrollar “una psicotecnia consciente que despierte la creacion subconsciente de la naturaleza.”
(Ibid.: 263).

Una de las caracteristicas del entendimiento de la mente de la ciencia cognitiva actual es
que gran proporcion de la actividad del cerebro ocurre inconscientemente y en consecuencia no
esta disponible para la introspeccion. Por tal motivo, al no poseer una comprension total de lo que
acontece en nuestra vida cotidiana, nos basamos en conceptos metaforicos de la relacion cuerpo-
mente que luego trasladamos a nuestras practicas escénicas y pedagogicas. El profesor y director
Rick Kemp, en su libro Embodied Acting, hace referencia a la metafora del cuerpo como
contenedor (body as a container) que desarrolla el filosofo Mark Johnson en The body in the

mind en relacion a lo que sentimos y conceptualizamos como mente.

En el analisis propuesto por Johnson la metafora no es sélo una caracteristica del
lenguaje, sino que es fundamental para la cognicion, ya que los conceptos abstractos de los que
somos conscientes, son formados metaféricamente mediante nuestra experiencia fisica en el

mundo material. En palabras de Johnson:

Somos conscientes inmediatamente de nuestros cuerpos como contenedores
de tres dimensiones en los que ponemos ciertas cosas (comida, agua, aire) y del que
emergen hacia afuera otras cosas (desechos, aire, comida, etc.). Desde el comienzo



experimentamos contencion fisica en nuestro alrededor (esas cosas que nos
envuelven). Nos movemos adentro y afuera de ropas, habitaciones, vehiculos y
nuUmMerosos tipos de espacios delimitados.

(Johnson: 1987:21 traduccion propia)

Esta experiencia kinética del cuerpo como contenedor se transfiere a las sensaciones y
conceptos de la mente, y por lo tanto crea la nocién de la misma como algo con un limite, que

separa el exterior del interior y que tiene contenidos, la mente como contenedor.

Otro de los conceptos desarrollados por Johnson (en base a investigaciones anteriores)
que ayudarian a comprender la permanencia de la dualidad cuerpo/mente, a pesar que las
investigaciones empiricas de la ciencia cognitiva actual demuestren lo contrario, es un fenémeno
Ilamado recessive body. El cuerpo recesivo (traduccion propia) implica que nuestros 6rganos de
percepcion estan disefiados para ocultar a nuestra conciencia muchos de los procesos corporales y
mentales para no interferir en e impedir nuestra experiencia instantanea y fluida del mundo
material. Un ejemplo claro de esto es que podemos ver algo, pero no somos conscientes de lo que
estd haciendo el ojo para que veamos. Del mismo modo, solo podemos percibir lo mas evidente
de procesos corporales-mentales mas complejos como las emociones. Podemos percibir una
aceleracion en el ritmo cardiaco y en la respiracion, pero no tenemos conciencia de lo que ocurre
a nivel cerebral en regiones especificas implicadas en el proceso como la amigdala. Segun
Johnson el cuerpo hace este trabajo maravilloso a escondidas para que podamos enfocar nuestra
atencion en los objetos de nuestro deseo y atencion. “El resultado principal de estas formas de
desaparicion corporal es la sensacion de que nuestros pensamientos e incluso nuestros
sentimientos, suceden de alguna manera independiente de nuestros procesos corporales”

(Johnson: 2007: 6 traduccidn propia).

La metafora del cuerpo como contenedor y fendémeno del cuerpo recesivo echan algo del
luz sobre la dificultad de comprender al cuerpo-mente como una unidad Yy sobre el por qué de
continuar pensando los procesos actorales y practicas pedagodgicas en base a la dicotomia
simplificada de los enfoques psicoldgicos (de adentro hacia afuera) o fisicos (de afuera hacia

adentro).

Los enfoques de Stanislavski



Raul Serrano (pedagogo y director argentino), ha analizado la obra del director ruso y fue
uno de los primeros en diferenciar claramente dos momentos en su trabajo. EI primer momento
llamado El Sistema de Stanislavski comprende una serie de trabajos y condiciones para el
abordaje de la escena. En este primer momento encontramos las herramientas de: La
concentracion de la atencion, la imaginacion, la memoria emotiva; etc. En el segundo momento y
ya casi al final de su vida, Stanislavski se acerca a lo que él mismo denomind EIl método de las
acciones fisicas. Estos dos periodos comprenden la blusqueda del maestro para poder anclar los
procesos internos del actor en algin material confiable, poder repetirlos y lograr una
contundencia escénica previsible y repetible.

En este trabajo nos enfocaremos Gnicamente en algunos de los procesos planteados por el
director dentro de su primer sistema, Yy del posterior método de las acciones fisicas, que
entendemos se pueden vincular con elementos particulares correspondientes a los avances de la

ciencia cognitiva actual.
Damasio y la diferenciacion entre emocién y sentimiento

En la actualidad, el neurdlogo portugués Antonio Damasio que ha dedicado su vida al
estudio de las bases neurobioldgicas de la vida humana, aborda especificamente los procesos de
las emociones y los sentimientos y como estos se manifiestan en nuestro organismo. A partir de
la realizacion de estudios sobre enfermedades neuroldgicas, Damasio propone la hipétesis de que
la emocion precede al sentimiento y junto con sus colegas comienza a cartografiar la geografia

del cerebro sentiente.

Si tomamos como referencia las investigaciones de Damasio acerca de las emociones y
los sentimientos, podemos reconocer la siguiente diferenciacion: Las emociones son el
fundamento de los sentimientos y son anteriores a éstos en la evolucion. Estan constituidas a base
de reacciones simples que promueven sin dificultad la supervivencia de un organismo. En los
seres humanos, estas reacciones automaticas crean condiciones en el organismo que, una vez
cartografiadas en el sistema nervioso (mediante mapas: circuitos de neuronas localizadas en
lugares especificos del cerebro), pueden representarse como placenteras o dolorosas vy
eventualmente conocerse como sentimientos, acontecimientos mentales que forman la base de la

mente.



Los sentimientos son la representacion de un estado particular del cuerpo, es la idea de
que el mismo se encuentra de determinada manera. Ellos nos permiten prestar atencion al cuerpo
intensamente durante un episodio/estado emocional: en vivo cuando nos dan imagenes
perceptuales del cuerpo o mediante retransmisiones cuando nos presentan imagenes evocadas del
estado corporal apropiado a determinadas circunstancias en los sentimientos como si, que

desarrollaremos mas adelante.

En el proceso de los sentimientos, junto con la percepcion del estado del cuerpo, esta la
percepcién de pensamientos con temas concordantes con la emocion provocada. Estos
pensamientos a su vez pueden provocar nuevos estimulos para el surgimiento de emociones. Esta
percepcion se realiza a traves de una operacion de alto nivel: metarrepresentaciones de nuestro

propio proceso mental, una parte de la mente representa otra parte de la misma.

En base a estas definiciones podriamos decir que lo que hizo Stanislavski a lo largo de
sus busquedas fue trabajar con los sentimientos, ya que éstos son procesos mas complejos que

incluyen a las emociones.
Memoria de las emociones

En 1911 Stanislavki escribia: “La vinculacion inseparable entre las sensaciones fisicas y
las impresiones espirituales es una ley de la naturaleza misma” y ya por entonces se planteaba el
problema de si era posible estimular las emociones a partir de la naturaleza fisica, es decir desde
lo exterior hacia lo interior. Luego, influenciado por referentes de la psicologia de la época (Ribot
entre otros), abandona esta idea y desarrolla un sistema de actuacion introspectivo planteando el
camino inverso: del interior al exterior, utilizando la memoria emotiva. Esta técnica proponia al
actor una introspeccion en relacion a momentos personales vividos con emociones intensas y a
partir de esos recuerdos, recuperar los estados emocionales y poder ingresarlos en la escena: “Su

memoria emocional puede hacer volver sentimientos que usted ya experimentd” (Stanislavski

1988:157).

Desde un enfoque bioldgico, la memoria es un evento neuroguimico, la activacion de un
patrén neural, es una manera de procesar la experiencia. Segun el neurocientifico y masico
LeDoux, nuestro cerebro aprende y guarda mucha informacion en redes que funcionan fuera de

nuestro conocimiento consciente. Cuando recordamos reactivamos ese patron neural y hacemos



consciente esa experiencia 0 mejor dicho algunos de los rastros o huellas corporales y mentales
de la misma, la memoria “es una reconstruccion de hechos y experiencias sobre la base de como

fueron almacenados, no de como realmente sucedieron” (LeDoux 2002: 97).

Al parecer son muchos los factores que inciden en la recuperacion en el presente de esas
experiencias pasadas. No solamente se relaciona con como fueron almacenadas estas
experiencias sino con la situacién presente en la que nos encontramos cuando nos consultan sobre
la misma o la recordamos: preocupaciones, intereses y estados de animo. No recordamos los
eventos como sucedieron sino que es mas bien un proceso reconstructivo que refleja nuestras
inquietudes presentes y nuestras experiencias pasadas, muchas veces en una manera muy distinta
a lo que experimentamos en el pasado. Al recordar no estamos reviviendo algo, sino que estamos
teniendo una nueva experiencia en el momento, atrayendo experiencias pasadas formateadas por
nuestra situacion actual y nuestra imaginacion. En este proceso de construccion la imaginacion

tiene un papel crucial, como veremos mas adelante en el desarrollo del Si Méagico de Stanislavski.

Damasio, por su parte, llama estimulo emocionalmente competente (EEC) al objeto o
acontecimiento cuya presencia, real o en rememoracion mental, desencadena la emocion, las
respuestas son automaticas. Los objetos emocionalmente competentes pueden ser reales o
recordados de memoria. Estos recuerdos pueden ser inconscientes y desencadenar una emocion o
pueden traerse conscientemente al presente como una imagen reconstruida de un momento
pasado; el efecto es similar, aunque puede variar la intensidad. Mediante una técnica conocida
como tomografia de emision de positrones (TEP), Damasio y sus colegas pudieron comprobar
cémo el pensar en un episodio emotivo desataba en los sujetos un estado emocional que
modificaba los mapas cerebrales y desataba la posterior aparicion del sentimiento.

Ambos, director y neurélogo, comprobaron en la préctica la vinculacidn de estos procesos

mentales: la emocion y la memoria.

El Si méagico

Entre las herramientas creadas por Stanislavski en sus primeras busquedas encontramos el
Si mégico, la misma actla como una palanca que les permite a los actores activar el imaginario
para despegar de la realidad cotidiana y trasladarse a una realidad escénica imaginaria.

Stanislavski propone estimular la imaginacion mediante imagenes sensoriales convocadas a partir



de preguntas en relacion a una circunstancia imaginaria como ;qué pasaria si nos encontraramos
afuera en la nieve? Esta imagen visual dispara asociaciones de sensaciones corporales en relacion
a esa situacion ficcional y el actor ingresa en ella accionando en consecuencia. A partir de esta
estimulacion imaginaria, llegan a la mente-cuerpo imagenes sensoriales como el frio, el viento,
etc. Podemos relacionar este proceso mental con lo que Damasio denominé bucle corporal como
si. En ninguno de los casos hay estimulos reales para las reacciones corporales y emocionales
exteriorizadas. Para Damasio es evidente que el cerebro puede simular internamente
determinados estados corporales-emocionales. EI mencionado bucle corporal como si implica
una simulacion cerebral interna que consiste en la rdpida modificacion de los mapas corporales”
(Damasio 2006:114).

Estos dos procesos, el Si magico de Stanislavki y el bucle corporal como si de Damasio,
trabajan sobre las areas de sensacion del cuerpo; para el neurdlogo estas regiones constituyen
“una especie de teatro donde no solo pueden <representarse> estados corporales <reales>, sino
que asimismo pueden ejecutarse surtidos variados de estados corporales <falsos>" (ibid.: 116)

mediante el proceso del como si.

Meétodo de las acciones fisicas

Hacia 1929, en el plan de direccién de la obra Otelo, Stanislavski comienza un enfoque
del personaje en relacion a la naturaleza fisica de la accion. Siguiendo en esta linea, en los
altimos afios de su trabajo, hace una profunda revision de su tarea y esboza sus investigaciones
sobre lo que él denominé el método de las acciones fisicas. Este requeria que para llevar adelante
la escena, el actor trazara a partir de las circunstancias dadas extraidas del anélisis de la obra, una
linea de posibles acciones fisicas que su personaje realizaria a partir de verse inmerso en
determinada situacion. La pregunta que el actor debia realizarse era: ;Qué haria yo (actor) si me
encontrara en determinada circunstancia? A partir de este supuesto el actor comenzaba a actuar
en consecuencia.

Por ese entonces Stanislavski proponia a los actores “atraer por reflejo la vida espiritual a
través de la vida fisica, que es la mas accesible” (Stanislavski 1977: 265). Ademas, aseveraba que
el actor se aproxima a la emocién no buscando provocarla directamente, sino a través de una

correcta organizacion su propia vida fisica.



En relacion a las investigaciones de Damasio, lo que podemos decir respecto del abordaje
de las acciones fisicas es que si los sentimientos son los mapas cerebrales del estado del cuerpo
cuando éste se implica desde la accion frente a un estimulo emocionalmente competente (EEC),
el involucrar el cuerpo desde la accion fisica lograra desencadenar procesos mentales que pueden

conducir a los sentimientos. Ampliaremos este punto en el siguiente apartado.

Gestionar los procesos

En este punto es importante llevar la atencién a un aspecto crucial de nuestra existencia
como seres humanos: la conciencia. Damasio define la conciencia como “el proceso por el que
una mente se ve imbuida por una referencia que llamamos yo, y se dice que sabe de su propia
existencia y de la existencia de objetos a su alrededor (Damasio 2006: 176). Este fendmeno
implica que podemos representar y gestionar nuestra vida interior. “No es solo que los seres
humanos mostremos compasion, sino que sabemos que sentimos compasion (ibid.: 162).
Podemos esforzarnos intencionadamente por controlar nuestras emociones, por un lado, decidir
sobre nuestra exposicion a los estimulos que producen dichas reacciones, por el otro, frente a una
reaccion emocional, la continuacion e intensidad del estado se encuentra a merced del proceso
cognitivo que se desarrolla. Sobre el escenario y fuera de éste, podemos incidir en el
mantenimiento, amplificacién o mitigacion de la emocion a partir de nuestros pensamientos y
acciones. Los actores, al accionar corporalmente (acciones fisicas) en escena, podemos provocar
y reaccionar frente a EEC reales como por ej. el abrazo de un partenaire. Segun los procesos
descriptos por la neurobiologia actual, los actores podriamos gestionar el desencadenamiento de
la aparicion de emociones y sentimientos mediante metarrepresentaciones del propio proceso
mental, pudiendo incorporar pensamientos y acciones que lo amplifiquen o mitiguen. “Los
patrones transitorios del estado corporal cambian rapidamente bajo las influencias mutuas y
reverberantes de cerebro y cuerpo durante el despliegue de una ocasion de sentimiento” (Ibid.:
130).

A modo de conclusion
Como pedagogos entrenarnos a los actores en un proceso gque simultaneamente combina
todas las caracteristicas de vivir la vida real porque el material con el que trabajamos es el

mismo: el cuerpo- mente del actor. Entendemos que es de suma importancia integrar a nuestras
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practicas pedagogicas el potencial de la ciencia cognitiva para iluminar el proceso de la
actuacion.

La dualidad cuerpo-mente, sigue prevaleciendo en nuestra construccion subjetiva y a la
hora de analizar la tarea del actor en nuestra labor como formadores de actores. En este y otros
trabajos, hemos intentado exponer algunas de las razones por las cuéles esto ocurre. Nos
planteamos por qué nos resultaria dificil desligarnos de expresiones conceptuales que inciden en
nuestra tarea como las que distinguen entre actuaciones y précticas pedagogicas construidas
desde enfoques de tipo psicolégico (de adentro hacia afuera) o de tipo fisico (de afuera hacia
adentro). Como expone Kemp (2012: 93), muchas de las diferencias proclamadas en los distintos
abordajes sobre la actuacion, son en realidad diferencias en la clase de metafora utilizada para
describir los procesos corporales-mentales del actor.

En el siglo XX y a lo largo de méas de cincuenta afios de experimentacion escénica,
Stanislavski se dedico a analizar en la practica los procesos necesarios para lograr la implicancia
total del actor en escena. Creemos que ésta y otras experiencias de investigacion empirica de las
disciplinas artisticas, son de vital importancia para la ciencia cognitiva actual, por lo que se debe
continuar fomentando la vinculacion e intercambio entre las mismas.

Por ultimo, como intuia el maestro ruso, en la practica los procesos se dan con un alto
grado de imbricacion y es dificil delimitar cual es el fin de un proceso fisico y el comienzo de
uno mental y emocional. Es nuestro suponer que el abordaje de la mente corporizada de la
ciencia cognitiva actual tranquilizaria al maestro ruso, “lo que llamamos “mente” y lo que

llamamos ““cuerpo” no son cosas separadas mas bien aspectos de un proceso organico” (Johnson

2007:2).
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