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Resumen
[

El propésito de este articulo es determinar las implicacio-
nes de los momentos de conflicto y estancamiento en la
creatividad de los artistas, estudiando las autobiografias
de Isadora Duncan y Constantin Stanislavsky. Partiendo
de los estudios sobre la autobiografia vista como un sig-
no de una “crisis vital” por Karl Weintraub (1991) y por
Paul John Eakin (1999), se hara una comparacion entre el
proceso de superacidn de esta crisis en el discurso auto-
biogréfico y el proceso terapéutico que pueden experi-
mentar personas creativas, tal como se lo describe en la
Aproximacién Conversacional a la Psicoterapia, segun
John G. Gunzburg (1997), y en la Terapia Expresiva Cen-
trada en la Persona, seguin Natalie Rogers (1997). Al final
se muestra como las crisis permiten que los artistas lle-
ven a cabo un distanciamiento de si mismos a través de
un lenguaje simbolico y éste los lleva a hacer una repre-
sentacién y una exploracién de si mismos. Asi encuen-
tran nuevas vias de expresion y superan su periodo de es-
tancamiento creativo.
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Abstract
I

The purpose of this article is to determine the implica-
tions for moments of conflict and stagnation in artists’
creativity by studying the autobiographies of Isadora
Duncan and Constantin Stanislavsky. Based on studies of
the autobiography as the sign of a “life crisis” by Karl
Weintraub (1991) and Paul John Eakin (1999), a compari-
son will be made between the process of overcoming
this crisis in the autobiographical discourse and the the-
rapeutic process that creative people can experience, as
it is described in the Conversational Approach to
Psychotherapy, according to John C. Gunzburg (1997)
and in Person-Centered Expressive Therapy, according
to Natalie Rogers (1997). Finally, the study shows how cri-
ses lead artists to detach themselves from themselves
through symbolic language, leading thereby to a repre-
sentation and exploration of themselves. Thus, they find
new modes of expression and overcome the period of
stagnation in their creativity.
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Life crisis, creativity, Isadora Duncan, Constantin Sta-
nislavsky.
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Hay momentos de dificultades que marcan un
hito en la evolucion de la personalidad por las que todos
algunas vez pasamos en las etapas de nuestra vida. Los
artistas viven estas crisis vitales con una particular inten-
sidad, cuando el proceso creador trae consigo la soledad,
el conflicto o el extranamiento frente a los demas. La pre-
gunta que se espera responder es: ;como la practica ar-
tistica puede conducir a una crisis vital y como puede
ayudar a superarla? Las vidas de los artistas escénicos Isa-
dora Duncan y Constantin Stanilavsky (quienes se cono-
cieron y entablaron una amistad en Rusia) son el punto
de referencia en esta investigacion. Sus autobiografias
registran un momento de crisis decisivo en su evolucién
como artistas. Partiendo de una contextualizacién de sus
vidas y de sus crisis, se realizara un analisis de su proceso
creador. Este andlisis incluye perspectivas tedricas como
las que ofrecen los estudios literarios sobre escritura au-
tobiogréfica, en especial desde los conceptos de “crisis
vital” de Karl Weintraub (1991) y de “vidas relacionales”
de Paul John Eakin (1999); el estudio del autorretrato y el
autoconocimiento en el arte como formas de arte terapia
que hace Simone Alter Muri (2007); teorias sobre la crea-
tividad de John C. Gunzburg (1997) y Howard Gardner
(1997) y otras aproximaciones tedricas. Al final de este re-
corrido se espera mostrar como los momentos de crisis
en los artistas estudiados, relacionados con fases consi-
deradas por ellos como de estancamiento creador, pue-
den ocasionar un estado de desorientacion y confusion,
pero también un proceso de distanciamiento. Este pro-
ceso les ofrece la oportunidad de representarse a si
mismos a través de un lenguaje simbdlico, originando
una reestructuracién de sus experiencias artisticas y de
sus vidas, lo que les permite seguir desarrollandose otra
vez como creadores, superando sus crisis.

Crisis vital y escritura autobiografica

Puesto que los documentos en los que se asien-
ta esta investigacion son las autobiografias de Isadora
Duncan y Constantin Stanislavsky, inicio estas reflexio-
nes con el concepto de “crisis vital” de Karl Weintraub
(1991), quien lo define como los momentos que le permi-
ten al autor de una autobiografia dar sentido a su vida:

En momentos tales de crisis vital tiene lugar
una experiencia de choque en la que se clari-
fica una cuestion personal que tenia un carac-
ter difusoy por la que la personalidad adquie-
re una mayor solidez. [...] Asi, el curso de la
vida se ve como si estuviera formado por una
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serie de lineas conectadas entre si que previa-
mente se encontraban ocultas (20).

La frase “experiencia de choque” da una idea
del impacto fisico-emocional de estas crisis que dan sen-
tido a la trayectoria de la vida. Paul John Eakin (1999)
cuestiona a Weintraub, pues su concepcién de la auto-
biografia estd fundada en el individualismo occidental, y
cuyo recuento histérico de la autobiografia moderna
converge en Rousseau y la llustracién. Eakin sugiere que
es un error considerar la escritura autobiografica como
algo exclusivo de la cultura y del individualismo occiden-
tales. En vez de individualismo, prefiere hablar de “vidas
relacionales”. La construccidn del sujeto autobiogréfico
se realiza a partir del intercambio entre ese sujeto y los
otros (lldmense éstos familia, amigos, amantes, o cual-
quier otro grupo social), y esta construccion se da tanto
dentro como fuera de la cultura occidental. Esta correc-
cion es pertinente. Sin embargo, Eakin deja intacto el
concepto de crisis vital sostenido por Weintraub. De he-
cho, muchos de los autores estudiados por Eakin regis-
tran en sus textos intensas crisis de identidad, que coinci-
den a veces con momentos de lesion fisica o
discapacidad, como en los casos de Oliver Sacks y John
M. Hull, autores en los que la escritura les permite
reestructurar y superar su traumatica experiencia.

Pero los ejemplos tanto de Weintraub como de
Eakin se limitan a escritores. Propongo por eso estudiar
las autobiografias de artistas, y ver qué implicaciones tie-
ne la busqueda del autoconocimiento en ellos.

Arte y autoconocimiento

En un estudio sobre el efecto terapéutico del
autorretrato en pintores de varias nacionalidades y con-
textos culturales, desde Van Gogh hasta Frida Kahlo, en-
tre otros, Simone Alter Muri (2007) sostiene que la practi-
cadel autorretrato permite al artista que sufre una depre-
sion distanciarse de su imagen sufriente: a través de ella
reconoce el dolor por el que ha pasado y que su vida no
se reduce a ese estado de animo. Esta practica no siem-
pre ayuda, ya que en artistas cuyo estado patolégico es
muy grave (quienes, por ejemplo, tienen inclinaciones
suicidas), el autorretrato puede empeorar aiun mas su
baja autoestima. De alli que Muri observe que a esta prac-
tica debe hacerle un cuidadoso seguimiento un especia-
lista en el uso de estos recursos en el arte terapia. Ahora
bien, puesto que el autorretrato representa una autoex-
ploracién que se realiza a través de un lenguaje simboli-
co, en este caso el de la pintura, la eficacia de este proce-
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dimiento deberia operarse también con otros lenguajes
simbdlicos, como las artes escénicas y la literatura. Tanto
la imagen (audio/visual, escénica) como la palabra per-
miten reestructurar la experiencia, para que la persona
pueda darle un sentido que antes no tenia. Me propongo
examinar este proceso en Constantin Stanislavsky e
Isadora Duncan.

Stanislavsky e Isadora (como la llamaba su pu-
blico) se conocieron en Rusia hacia 1908. Este encuentro
dio origen a una larga y estimulante amistad. Cuando
Stanislavsky publica su autobiografia Mivida en el arte en
1924, le dedica un capitulo de su libro a Isadora. Esta ini-
ciativa influye en ella, quien escribe mas tarde su auto-
biografia Mi vida (publicada péstumamente, debido a su
muerte prematura en un accidente de transito), donde
también reconoce los lazos que la unian a Stanislavsky.
Ambos eran muy conscientes de las dificultades que en-
contraban los artistas en su desarrollo, y mas cuando
eran profundamente innovadores en su campo, como lo
fueron ellos. Utilizando el concepto de crisis vital, me
concentraré en la representacion de una de estas crisis
en sus autobiografias y en cdmo las superaron a través
del teatro y la danza. Veré separadamente lo que sucede
en Stanislavsky y en Duncan, para luego determinar en
qué coinciden sus crisis y, por uUltimo, intentar dar una
explicacién de cémo los artistas superan estas crisis.

Al hablar de sus vidas trataré la mayor parte del
tiempo de atenerme a como ellos mismos las representan.
Esto entrafa unos riesgos. El autor de una autobiografia
puede modificarimagenes al recordarlas, ademas de incluir
juicios que se interponen entre la persona que escribe y la
persona evocada. Nuestros dos artistas admiten que no
siempre recuerdan con exactitud fechas (cuando las men-
cionan) u otras referencias en sus narraciones, pero pode-
mos corregir estas imprecisiones a través de la investiga-
cién histdrica. Esto no impide que la narracién siga tenien-
do un alto valor en cuanto revela coémo se ven a si mismos
sus autores. Y esto es mas importante en una investigacion
que busca poner de relieve el proceso de la experiencia.

Vida de Stanislavsky

Stanislavsky nace en 1863 y cuando publica su au-
tobiografia en 1924, que lleva el titulo de Mi vida en el arte,
reconoce que ha vivido grandes transformaciones cientifi-
cas y sociales. La evolucidn del pensamiento teatral de Sta-
nislavsky es compleja, pero puede hacerse una division en-
tre una primera época y una segunda época, en las que da
primero importancia a la “composicion interior” y después
a la “composicion exterior del personaje” respectivamente.

Es una division relativa, ya que ambas exploraciones son
complementarias, y en cierto sentido, una contiene a la
otra. En su autobiografia, Stanislavsky habla de los comien-
zosde su “sistema”y, por tanto, esta haciendo una recapitu-
lacién de la primera parte de su pensamiento teatral. Este,
visto en su conjunto, se formé a partir de las siguientes in-
fluencias que observa Odette Aslan: “Se inspira, al mismo
tiempo, en las teorias de los Meininger (disciplina), en los
ejemplos de los actores italianos Salvinio y Rossi (naturali-
dad), en las ideas de Pushkin, Gogol y Ostrowsky (sobrie-
dad), y en las convicciones del co-director del Teatro Artisti-
co Nemirovich Dantchenko (ética)” (92). Stanislavsky crecié
en un ambiente artistico donde el teatro era basicamente
un arte de aficionados: carente de disciplina, en él se daba
importancia excesiva al director como guia de lo que debe
hacer el actor, y éste a su vez solia acudir a gestos exagera-
dos y clichés, buscaba atraer la atencién y los aplausos de
los espectadores durante su actuacién. Stanislavsky se fue
separando de estas tendencias que desaprobaba, buscan-
do una mayor autenticidad tanto en la emocién como en
las acciones, dando origen al “actor-creador”. Pero éste fue
un proceso dificil, pues mas de una vez debié enfrentarse a
ideas a las que se oponia, pero a las que de alguna forma
habia estado vinculado en su formacién. En ésta se pone de
relieve la tensa transicion del siglo XIX al siglo XX, que da
origen al “sistema” de Stanislavsky. Este a su vez necesita,
para ser comprendido, ser situado en el contexto de su vida
individual.

El padre de Stanislavsky era comerciante y su
madre era hija de una actriz francesa, casada con un
hombre rico. Aunque sus padres no eran artistas, favore-
cieron a su hijo con asistencias al circo, al teatro, a con-
ciertos y ala épera. Durante su infancia y su adolescencia
participa en montajes teatrales en su casa, con su familia
y amigos. Posteriormente ingresa en escuelas de arte
dramatico en Rusia, y aunque conoce a profesores con
talento, se siente insatisfecho. La educacion teatral de su
tiempo promueve la imitacion de los maestros por parte
de los estudiantes, pero no desarrolla el proceso creador
y emotivo de la actuacién, algo que le obsesionard toda
su vida. Funda la Sociedad de Arte y Literatura en 1888,
que como varias de sus iniciativas teatrales, serd financia-
da por él mismo, hasta que la Revolucién Rusa se lo impi-
da y viva sus ultimos afos en la pobreza. Un momento
decisivo en su carrera se dio al conocer al director Nemi-
rovich-Dantchenko, quien gracias a su experiencia, le
permite fundar el Teatro de Arte de Moscu en 1897, con
el que Stanislavsky deja de ser un actor y director aficio-
nado, para convertirse en un profesional (Carnicke,
2005). Con esta compania se asentard su fama como
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actor y director, y desarrollara y difundira sus influyentes
teorfas sobre el teatro.

En Mivida en el arte Stanislavsky narra una crisis
que tuvo a la mitad de su carrera y se relaciona en parte
con un duelo (mueren personas queridas como Chejov,
cuyas obras innovadoras habian sido el sello distintivo
del Teatro de Arte de Moscu), pero también con su insa-
tisfaccion como actor. Stanislavsky data esta crisis de
1906. Para el momento cuenta con 43 afos y se encuen-
tra en un viaje de vacaciones en Finlandia:

La muerte de Chejov desgarré una larga parte
del corazén de nuestro teatro. La enfermedad
y la muerte de Morozov desgarraron otra par-
te de aquel corazoén. Insatisfaccién y angustia
después del fracaso de las obras de Maeter-
linck y el fallecimiento catastrofico del Estu-
dio en Povarskaya, insatisfaccion conmigo
mismo como actor, y la completa oscuridad
de las distancias que estaban enfrente de mi,
no me daban descanso, me quitaron la fe en
mi mismo, y me hicieron parecer tieso y sin
vida a mis propios ojos (458) (1).

Estas lineas son del capitulo de su autobiografia
titulado “Los comienzos de mi sistema”. Stanislavsky
cuenta que se sentaba a contemplar el mar, mientras
examinaba sus experiencias artisticas. El papel del perso-
naje del Doctor Stockman, de El enemigo del pueblo, de
Ibsen, lo representé con mucho entusiasmo las primeras
veces, pero con el tiempo su actuacion se volvié mecani-
ca, basada en “trucos”, gestos manidos para impresionar
al publico, rasgos que eran comunes en la actuacién en el
siglo XIX.

Se empieza a preguntar qué fue lo que le permi-
tié representar bien ese papel en un principio, y descubre
que en su actuacion del personaje, se habia identificado
con la vida de personas reales que Stanislavsky habia co-
nocido, y que mostraban una inocencia y un desamparo
ante el mundo como el Dr. Stockman. Estos recuerdos de
un modo no consciente le habian permitido a Stanis-
lavsky captar la emocién de estas personas, y las expre-
siones corporales que se derivaban de esas emociones
(nerviosismo, ingenuidad). Pero con el tiempo los recuer-
dos emocionales se desvanecieron y la actuacion no salié
orgénicamente, desde el interior emocional, sino superfi-
cialmente, a través de la exageracion de movimientos ex-
ternos que carecian de una conexidon emotiva interna.
Considera que su buen desempefio como actor se debid
a que habia logrado mantenerse dentro de una “atmds-
fera espiritual” propicia al proceso creativo, jpero cémo
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alcanzar y sistematizar ese proceso mas allda de la
inspiracion azarosa?

Cuando Stanislavsky regresa de su viaje, ya se
sentia con un mejor animo, tenia una mayor penetracion
acerca de lo que hacia posible una actuacién profunda,
sin trucos ni exageraciones, y para ello se dispuso a crear
su “sistema”, lo que le llevaria varios afos durante los
cuales encontré resistencias de parte de los actores de su
compania, y hasta a él mismo como actor no le fue facil
usar al principio de una manera convincente su sistema.
Sin embargo, un cambio se habia operado en él que le
permitié evolucionar en su proceso creador. Volveré
luego sobre este cambio. Ahora veamos una situacion
similar en Isadora.

Vida de Isadora Duncan

La infancia de Isadora Duncan se desarroll6 en
un ambiente de suma libertad y de exposicion al arte. En
esto se asemejo a la de Stanislavsky, mientras que hubo
una circunstancia que la colocé en una situacion radical-
mente diferente. Los padres de Isadora se divorciaron
cuando ella era nifa, y a Isadora y sus hermanos les tocé
vivir afos de mudanza, inestabilidad y pobreza. Pero ella
supo usar en su provecho esta situacion. Isadora cuenta
cémo a veces, debido a que su madre tenia que trabajar
muchas horas dando clases de piano, ella, al salir de la es-
cuela, podia andar libre por la playa. Més tarde se le ocu-
rriria dar clases de danza a los nifios de su zona, poniendo
en practica, segun ella, la improvisacion que caracteriza-
ria luego su danza. Siendo nifia, su madre tocaba al piano
piezas de compositores romdnticos como Beethoven,
Schumann, Schubert, Chopin, y al parecer, oir esta musi-
cafue uno delos primeros alicientes que recibié para bai-
lar. Sabemos ahora que Isadora aprendié de danzas fol-
cléricas y de ocasion social sus primeras lecciones, asi
como también de la gimnasia, que a finales del siglo XIX
en los Estados Unidos, no era ya una actividad exclusiva-
mente para hombres y para formar musculos, sino que
“enfatizaba la flexibilidad, la coordinacion, el equilibrio.
Sus movimientos curvos, sus torsiones, y sus ejercicios de
estiramiento volvian el torso mas movil” (Jowitt, 77).
También es probable que las teorias de Delsarte hayan
ejercido una influencia significativa en la gimnasia de su
tiempo, con sus ideas de dar flexibilidad y mayor libertad
expresiva al cuerpo (Jowitt, 78). Pero Isadora comprendio
muy pronto que su concepcion de la danza iba mas alla
del ballety de los espectéculos teatrales comerciales que
imperaban en los Estados Unidos. Emigra con su familiaa
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Europa y en unos afios se da a conocer a lo largo del
continente.

En el verano de 1906, a los 28 anos, Isadora deci-
de pasar un tiempo en la costa holandesa de Nordwick y al-
quila una pequena villa llamada “Villa Maria”. Esta embara-
zaday la exitosa acogida que ha recibido recientemente en
Holanda, asi como su paisaje, la inclinan por este pais como
lugar para dar a luz. Sin embargo, es una madre soltera y
previendo las criticas, decide apartarse del contacto con la
gente. Y en efecto, las criticas en la prensa holandesa no se
hicieron esperar, aunque el publico, como en otras ocasio-
nes, se dividié en defensores y detractores (Loewenthal,
1980). La experiencia del embarazo incide en suimagen del
cuerpo de bailarina. Isadora reaccioné contra el ballet, con-
tra sus tutus, sus zapatillas y sus medias, llegando incluso a
bailar descalza y defender el uso de la gravedad en la danza,
contra la tendencia del ballet a buscar la elevacion a través
de la técnica de punta y los saltos en los bailarines (Abad
Carlés, 2004). Pero mantuvo su concepcion del cuerpo dela
danza como un cuerpo esbelto, sin ninguna irregularidad
fisica y esta concepcién entra en crisis en su embarazo, su-
friendo al ver como: “mi bello cuerpo de marmol se exten-
dia, se rompia y se deformaba” (160). Isadora ademas se
quejaba de que su pareja, el director de teatro Gordon
Craig, le prestaba poca atencion y estaba ocupado en su
arte.lsadora era sensible a las criticas de su madre y la socie-
dad por su decisién de ser madre soltera, en franca oposi-
cién al matrimonio. Su embarazo lo vive con una mezcla de
sentimientos que van del entusiasmo al desanimo:

Noches sin suefo, horas de dolor [...] Rehuia
toda relacién. Las gentes dicen tantas tonte-
rias... jQué poco se aprecia la santidad de una
futura madre! [...JCaminando junto al mar sen-
tia a veces un exceso de fuerza y de energia, y
me decia que esta criaturita seria mia, sélo mia.
Pero otras veces, cuando el cielo se encapota-
bay las frias olas del mar del Norte se enfurru-
Aaban, sentia yo una subita depresién y me
creia un pobre animal cogido en el lazo, y lu-
chaba con un deseo incoercible de huir.
Huir... ;jAdénde? Quiza al fondo de las olas ne-
gras (160-1).

El estado de dnimo de Isadora se asemeja mucho
al de la depresion, por la presencia de ideas negativas so-
bre simismay sobre el mundo, ideas sobre la muerte, tras-
torno de suefio, si bien son necesarios otros sintomas du-
rante un tiempo determinado (que no podemos estable-
cer en el caso de Isadora) para un diagndstico de la depre-
sidn (2). Isadora cuenta cémo, a pesar de su deseo de ais-

larse, la asistié una enfermera, Maria Kist, cuya compaiiia le
ayudd a recuperar el animo ya que su situacion reunia fac-
tores que llevan a la depresién en el embarazo, como los
conflictos de pareja y el embarazo no deseado (Rojten-
berg y Lorenzo, 2006). Por ultimo, aunque experimenta
con tristeza las “deformaciones” por las que pasa su cuer-
po de bailarina, se distancia luego de su arte y decide no
juzgarse a si misma como bailarina, y esperar primero la
nueva vida que va a nacery el cambio que en ella se opera-
ra. A su vez decide escribir en su diario preceptos y ejerci-
cios dirigidos a los nifios de su escuela de danza, que van
desde los movimientos mas sencillos hasta los mas com-
plejos, para plasmar lo que considera un “compendio de
arte de la danza” (160). Lamentablemente no conserva-
Mos esos ejercicios, y sélo tenemos alguna idea muy ge-
neral de ellos en su autobiografia.

Creatividad y emocioén

Tanto Stanislavsky como Isadora enfrentaron
momentos de crisis que los llevaron a hacer una pausa en
su proceso creador, evaluar su pasado artistico y buscar
nuevas vias de expresion. ;Es posible detallar pormenori-
zadamente este proceso? John C. Gunzburg (1997) abor-
da este tema desde una perspectiva util. La personalidad
creadora, seguin Gunzberg, retine datos del medio que la
rodea a través del andlisis, luego estos materiales entran
en un estado de desorganizacién en que el creador los
examina a través del andlisis y la sintesis segun sea nece-
sario, y por ultimo, reorganiza lo encontrado para dar un
producto creativo, usando basicamente la sintesis. Si el
creador invierte mucho tiempo en la fase de desorgani-
zacion, lo que puede suceder por causas afectivas o con-
flictos personales, el proceso creador puede estancarse.
Gunzburg, siguiendo a Martin Buber, valora la relacion
dialégica entre el terapistay el cliente como entreunyoy
un td, y no como un yo y un ello. Esta relacién dialégica
tiene otras consecuencias. Aunque algunos equiparan la
vision dialégica de Buber con la Terapia Centrada en el
Cliente de Rogers, hay quien afirma que una de sus dife-
rencias es precisamente la importancia que la una da al
didlogo que sucede entre el yo y el tq, y la importancia
que dalaotraalo que sucede en el cliente (Mouladoudis,
2001). Independientemente de los resultados que pueda
obtener cada aproximacion psicoterapéutica en casos
particulares, considero que la relacion del artista con la
sociedad es fundamentalmente dialégica y no centrada
en una persona. Volveré al final sobre este asunto.

Un enfoque similar al de Gunzburg se encuen-
tra en Howard Gardner (1997), quien, basandose en Ho-
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ward Gruber y Erik Erikson, dio una sintesis del proceso
creativo. Gruber sostiene que el creador es capaz de diri-
gir su atencion a multitud de materiales, descartar algu-
nosy reorganizar los demas, a través de unas metéaforasy
metas que lo ayudan a esclarecer el para qué de los mate-
riales que habia escogido. Segun Erikson los conflictos
del creadory de su nucleo familiar suscitan en él la nece-
sidad de una respuesta afectiva y motivadora que
trascienda su esfera personal. Aunque estos autores no
se ocupaban directamente de los artistas, para Gardner
sus posturas son compatibles y aplicables a ellos. Tanto
el enfoque fundamentalmente cognitivo del primero
como el asentado en la motivacién y el afecto del
segundo pueden ser usados para explicar la creatividad
de los artistas.

En los casos de Stanislavsky e Isadora hay una
crisis de causas afectivas. El actor siente con dolor la pér-
dida de personas muy queridas y cercanas, que influye-
ron en su formacién, y esta pérdida aparece en un mo-
mento de fracaso de varios montajes teatrales de su com-
pania y de la insatisfaccién consigo mismo con su actua-
cién. Esto le produjo una desorientacion frente a todo lo
que habia aprendido, una sensacién de soledad y miedo
al fracaso, llevandolo a reorganizar su experiencia acu-
diendo a su diario, experiencias personales y recuerdos
de ensefanzas de sus maestros, que representaban para
él un apoyo afectivo. De aqui sacé las bases de su sistema
de actuacién, que a pesar de las resistencias que
enfrentd, le dio una nueva confianza en su arte.

Isadora, en su primer embarazo, sufrié por no
tener el apoyo suficiente de su pareja, y por la critica a
que se exponia por ser madre soltera. Tenia ideas negati-
vas de si misma al ver que su cuerpo de bailarina perdia
su forma esbelta, y al no hallar suficiente apoyo afectivo.
Sin embargo, a medida que transcurre el periodo de su
embarazo, acepta la maternidad y hasta escribe en su
diario unos lineamientos para un “compendio de arte de
ladanza”. Por ultimo, suimagen de la bailarina como per-
sona de cuerpo esbelto cambia, y en su segundo emba-
razo baila sin temor a que la critiquen (aun seguia siendo
madre soltera) y dispuesta a defender la libertad de bailar
embarazada. En una gira por Estados Unidos, ante el re-
clamo que le hace una sefora por presentarse en su
estado en escena, se apoya en un cuadro de Botticelli
para dar fundamento a su baile:

Eso es precisamente lo que quiero expresar
con mi danza: el Amor, la mujer, la forma-
cion, la primavera, el cuadro de Botticelli,
isabe usted? La tierra fecunda, las tres Gra-
cias bailando encinta; la Madonna y los céfi-
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ros, encinta también..Todo lo que se estre-
mece, todo lo que promete una nueva vida.
Esto es lo que significa mi danza (200).

Pero para este momento, tiene otra pareja que
la apoya en su embarazo, y su concepto de la danza ha
cambiado.

Ambos, Stanislavsky e Isadora, superaron sus
crisis porque entendieron los problemas del arte no sélo
en términos técnicos, sino personales. Un cambio en su
concepcion del arte iba acompanado de un cambio en su
visiéon y comportamiento ante el mundo. La fundaciéon
del Teatro de Arte de Moscu, ahora sabemos, dependio
mucho del conflicto de Stanislavsky, durante los prime-
ros anos de su matrimonio, por llegar a un acuerdo entre
Su amor por su esposa y su amor por el teatro, lo que al-
canz6 a través de una visidn que sabia armonizar, tanto
en la vida matrimonial como en el escenario, el aprecio
por los pequeios detalles domésticos y las pasiones que
subyacen y dan intensidad a la vida cotidiana, fragil equi-
librio que supo mantener gracias a una ética y disciplina
tanto en su matrimonio como en el teatro (Ignatieva,
2005). Esta conexién entre el hombre y el artista se unie-
ron para que Stanislavsky pudiera emprender toda su re-
novacion en el teatro, y también adaptarse a las transfor-
maciones de su tiempo. Y esto Ultimo lo logra gracias a su
capacidad de observacion y didlogo con los demads,
como lo prueba su encuentro con Isadora hacia 1908 en
Rusia, quien recordaria también con motivacién este co-
mienzo de su amistad (3). También Isadora se esforzo en
crear una escuela de danza que transmitiera sus aportes
aeste género, pero la vida familiar de Isadora no fue favo-
recida, desde el principio, con la estabilidad de la que si
gozé Stanislavsky, y muerta accidentalmente, no vivié lo
suficiente para dejar bien asentados una escuela y unos
fundamentos teéricos de su danza.

Consideraciones finales: El efecto
terapéutico del arte y la palabra

En la superacién de las crisis vitales no hay una
via Unica sino varias vias. Pueden ayudar varios factores,
unos tienen que ver con tratamiento (ya sea a través de
medicamentos, psicoterapia, arte terapia), otros son éti-
cos y afectivos (aceptacién de las limitaciones, busca de
apoyo en los otros). Otros tienen que ver con el discurso
metaférico y narrativo con que se articula la experiencia
de la crisis, en la cual la persona suele verse a si misma
como a través de un proceso equiparable con un viaje,
una batalla, un renacimiento y otras imagenes que vie-
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nen de los mitos. Suzanne Fleishman (2005) ha revisado
varios estudios que hablan del poder persuasivo de las
metaforas y los relatos usados tanto por los médicos
como por los pacientes; no siempre estos recursos dis-
cursivos dan un éptimo resultado (la metafora de la gue-
rra contra la enfermedad, puede ser un aliciente pero
también desmoralizadora, si el enfermo no consigue la
cura esperada), pero hay ocasiones en que el lenguaje
metaférico y narrativo puede ayudar al enfermo a organi-
zar su propia experiencia, reconociendo su propia natu-
raleza, sus debilidades y fortalezas, para tener mas con-
fianza en si mismo. En los casos de Stanislavsky e Isadora
la escritura de sus vivencias es un buen ejemplo de la ca-
pacidad del lenguaje para reestructurar la experiencia 'y
alcanzar un crecimiento personal. Es una coincidencia
significativa que los relatos de sus crisis tengan por
contexto un viaje que sirve de escenario para una
meditacion personal sobre su “vida en el arte”. Es un viaje
real y psicolégico.

Por su parte, Nathalie Rogers, en una entrevista
realizada por Tony Merry (1997), afirma el poder curativo
de la expresion por diversos medios, desde los no verba-
les (audio/visuales, corporales) hasta los verbales y/o me-
taféricos, como instancias que permiten exteriorizar ex-
periencias que no son susceptibles de ser racionalizadas
y promueven un crecimiento personal. Se cuida de no
hablar de arte, aunque acude a medios artisticos en su te-
rapia, ya que no le interesa la belleza del producto crea-
do, sino el proceso creativo. Para ella: “Part of the
psychotherapeutic process is to awaken the creative
life-force energy. Thus, creativity and therapy overlap.
What is creative is frequently therapeutic. What is thera-
peutic is frequently a creative process.” Aqui, sin embar-
go, se separan las experiencias de los artistas y de los que
su mayor preocupacion no es ser considerados como ta-
les. Como dije antes, para el artista la evolucién técnica
tiene inevitablemente implicaciones personales. Proba-
blemente, el producto del Arte Terapia Expresiva, tal
como la concibe Natalie Rogers y el del arte “vocacional”,
por llamarlo de algin modo, coinciden en que ambos
son frutos de experiencias vitales que pueden traer con-
sigo el crecimiento personal. La diferencia estaria en que
mientras el primero busca una respuesta fundamental-
mente individual, el segundo busca una respuesta que
logre trascender a una comunidad mas alla del circulo in-
mediato del creador. De alli la necesidad de los artistas
vocacionales de asentar sus experiencias en “sistemas”,
cartas, manifiestos y varias expresiones autobiogréficas.
El artista no se conforma con conseguir una respuesta a
sus necesidades y conflictos personales, espera que su

arte pueda acercarlo a los otros, es fundamentalmente
“dialégico”. Espera trascender su soledad y acercarse, a
través de su particular lenguaje, a una comunidad que no
s6lo tolere sus mutuas diferencias sino que valore su
trabajo como algo necesario para la comunidad también.

Notas

1. El lenguaje de Stanislavsky es de un dramatismo
exagerado, y lo mismo puede decirse del usado
por Isadora. Es conveniente recordar que ambos
nacieron en el siglo XIX, el siglo del Romanticismo,

de revoluciones y pasiones extremas.

2. VerElManual Diagnésticoy Estadistico de los Tras-
tornos Mentales (DSM-IV TR), de la Asociacién
Americana de Psiquiatria, en su cuarta edicion.

3. Stanislavsky habla en su autobiografia de su identi-
ficacion son Isadora cuando la conocié en Rusia:
“Al comparar toda nuestra conversacién acciden-
tal sobre arte, y al comparar lo que ella hacia con lo
que yo estaba haciendo, se me hizo claro que am-
bos estadbamos buscando un mismo fin a través de
diferentes ramas del arte” (507). Por su parte, Isa-
dora, en el capitulo XVII de su autobiografia, refiere
con entusiasmo su encuentro y amistad con el
Maestro ruso.
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