
En enero del año 1994, aprovechando su breve estadía en el país, el Departamento de Teatro de la Universidad de 
Chile invitó a la doctora !chilena radicada en Francia) Susana Bloch, creadora del Método Alba Emotíng, a dictar un 
taller sobre su revolucionario sistema de adiestramiento actoral. 

En la primera sesión del taller, integrado por actores, directores, estudiantes y profesores de teatro, médicos y 
sicólogos, la doctora Bloch, al iniciar la actividad, señaló: "Estoy muy contenta de que este taller lo realicemos en esta 
Escuela de Teatro; me parece fantástíco que yo pueda devolver el Método al lugar en que nació, a su lugar de origen. 
Con esto estoy, por fin, cerrando el círculo" 

A comienzo del año 1970, en esta misma Escuela, se iniciaron las primeras experiencias orientadas a investígar las 
posibles aplicaciones de la sicofisiología de las emociones al trabajo del actor. Susana Bloch lo recuer~a de esta 
manera: 

"El año 1970 me llamaron de la Escuela de Teatro para que hiciera un curso de sicología a los actores. Eso no se me 
va a olvidar nunca ... : en una mesa grande, estaba toda, ¡toda la plana mayor del Teatro Experimental: Pedro Orthous, 
Moría Cánepa, Domingo Tessier, Domingo Piga ... ! En ese instante se me ocurrió una idea, y les dije: me parece poco 
interesante para los actores hacer una clase teórica ... ¿Por qué no hacemos un taller experimental, de estudio de las 
emociones? Y en ese momento, yo me acuerdo como si fuera hoy día, Pedro Orthous saltó como un resorte, levantó 
la mano y dijo: "¡Yo me meto en eso!" 

A partir de ese momento, y junto a su colega Guy Santíbáñez lneurofisiólogo y profesor de la Escuela de Medicina 
de la Universidad de Chile), elaboraron un proyecto de investigación y comenzaron a trabajar. 

El producto de este trabajo se conoció en un artículo publicado en el año 1972, en la desaparecida revista científica 
"Orbita", bajo el título de "Técnicas psicofisiológicas en el entrenamiento de actores" y fue firmado por Pedro Orthous, 
director del Teatro Experimental, y los investigadores Susana Bloch y Guy Santibáñez. 

En el año 1973 este traba jo fue interrumpido por el golpe de estado. El cariño por su antiguo proyecto, su capacidad 
y tenacidad a toda prueba, le permitieron a Susana Bloch el año 1988, en Francia, retomar las investígaciones 
vinculadas al arte teatral, a través de la creación del Laboratorio de Estudio de Psicología de las Emociones Humanas. 

El artículo que presentamos aquí apareció en el número correspondiente a septíembre de 1993 de la revista THEATRE 
TOPICS, editada por the Johns Hopkins University Press. Y es el más reciente y completo publicado en inglés y 
traducido, por la RTCH al español. 
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ALBA EMOTING 
SUSANA Uno técnico sicofisiológico poro ayudar o los actores s:i crear y 

controlar emociones reales. Por SUSANA BLOCH. (traducción del 
original en inglés publicado en lo revisto THEATRE TOPICS , Septiembre 
1993 (pp. 123-142) vol 3, N.2. 

INTRODUCCION 
En una de sus cartas a Mme. 
Raffa lovich. el fi sió logo francés del 
siglo X IX Claude Bernard escribe so­
bre una actriz que acaba de in terpretar 
un rol en el cual expresaba vívidamenle 
su pasión con copiosas lágrin1a~: cuan• 
do le preguntaron si ella realmerlle 
había sentido la emoción que repre­
semó como Andrómaca. su respuesta 
fue: .. De ninguna manera. Me emocio­
né tal como mi públ ico. al escucharme 
a mi misma. pero no 1uvc otra sensa­
ción". (Bernard 64. mi traducción y 
énfasis). Este ejemplo de una actriz 
que regula y ajusta la carga emocional 
de su acwación para optimizar la co­
municación ilustra la paradoja descri­
ta por D. Diderol en 1757: "El 1alen10 
(del aclOr) consiste. más que en sentir. 
en volcar todas las seriales ex ternas de 
la emoción de manera tan rigurosa que 
el público entra en el juego". ( 132 mi 
traducc ión). Diderol af irma que es in­

necesario e incluso con1raproduccn1e 
que los actores se preocupen de sellfir 
las emociones. En cambio. el es fuerzo 
de actuar debe es tar canal izado hacia 
el doble propósito de dirigir y contro-

lar el cuerpo que actúa para optimizar 
la creación de la emoción en el ¡níhli­
c-o. Esto se contradice directamente 
con el ··111é1odo·· noneamericano que 
plantea que el objeti vo principal ele la 
ac1u¡ición es la creación de la emoción 
en el auor. Diderol insiste en que sólo 
la apariencia objeti va de la emoción es 
imponan1c: el noneamericano Lee 
S1rasberg sostiene la prioridad de la 
sensación subjetiva de la emoción. 

La investigación contenida en es te ar­

tícu lo propone una técnica de in1erpre -
1ación que puede unir ambos puntos ele 

vista. y con eslO ayuda a resolver una 
paradoj a que persiste desde hace tiem­
po. La técnica ayuda al actor a extraer 
y controlar una emoción a su amojo. y 
se basa en datos sicofi siológicos obte­
nidos en condiciones de laboratorio. 
Los resuhados. que muestran que el 
control preciso y ohje1im ele los com­
ponentes respiratorios y expresivos de 
la emoción contribuye a la experiencia 
s11hjelirn ele la emoción de un actor. 
han sido publicados en Olra pane y 
sólo se resumir.ín aquí brevemente. 
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(Bloch y Sant ibánez. 1970: Bloch y 
Colaboradores. 1987 .1990). La 1écni­
ca en sí será presen1ada y discu1ida en 
sus principios generales y en el uso 
para el entrenamiento de ac tores y la 
representación teat ral. Pero en primer 
lugar. para comprender cómo se rc::la ­
ciona el trabajo presen1ado en este 

artículo con la paradoja del actor. es 
necesario tra1ar de comprender la na­
turaleza de las emociones. 

En la vida cotid iana el individuo se 
mueve continuamente entre un eswdo 
emocional y otro. pero ¡_qué es lo que 
ga1illa o modifica wles es1ados emo­
cionales? Ciertas emociones son pro­
vo,adas por estímulos ex ternos. pero 
fre,ue11Icmen1e algo 1rivialcs: una hoja 
cay\:ndosc. 11 11 rostro en una revista. 
una mirada de un cx1ra1io. son sufi ­
<: ic11Ie, para provocar una e111m: ió11 o 
,·vocar un r..:cucrdo asociado a u11 e,ta­
do ,·111t>c io11al. L1 enmcicín experimt'n­
lacb v;I :1 dcp..:n(kr de la historia pani­
cul;1r dd individuo. (Qu¿ 1ne jort'jem­
plo qu,· d d,- Marn:I Prou,1 y ,u fa1110-

, :, galk1a r..:1110.iada e11 el 1.:. con lo cual 
1\';K1u:ili1cí u11;I ,,·11>a<:icí11 <k hienes1ar 
del pa,adol. En 1ak, ca,os la 
,·,1i111ul;Kicín ,·i,·n,· dd mundo exter­

no. Pnn Ia111hi,' 11 e, po,ihk. ,01110 
, :1hc111t>s por 1111,·,1ra propi;1 exp,·ric11-
,·i :1 . que• ,i11 mnI ivo panicular nm,­
,·i,·111,· . ,·1 nwro 11..:dH> de' pe11,ar algo 
11<» pue,k ..:111 ri,1,·c,·r. En 1aks ca,os d 
,k,p,·rt:1r ,·111orin11al ><' produn: por 

es1ímulos i111ernos. es decir. por una 
ac1ivación in1racercbral espo111.ínea. En 

cualqu ier caso. sea el es1ímulo in terno 
o exlerno. el sentimiento evocado se 
acompaña. aunque sea su1ilme111e. de 
modificaciones en la expresión fac ial. 
direccicín de la mirada. pos1ura corpo­
ral (<:Omponenles expresivos de la 
emoción.como1amhiéndecienoscam­
bios a nivel visceral: (aumento del 
ri 11no cardíaco. co111racciones es1orna­
c1ies. ruhoren la piel. ,lt'ekración de la 
respir,Kicín. ele.) Las teorías que in­
tenwn cxpl i,ar cómo se ga1i ll ,111 los 
esiados emocionales varían desde las 
que poswlan que la, emociones se 
producen por una apreciación cogni tiva 
de la , i1uació11. has1a las que apoyan la 
noción. sos1enida por Willialll James. 

que d ice que las c'lll0c iones son la 
consecuenc ia direc1a de la percepción 
de cambios a 11iwl ,·orporal. ( Ver"¡_Qué 
t', una elllocicínT) 

COMO PRODUCIR UNA 
EMOCION A VOLUNTAD 

Ahora la pregunia es: ;.Cómo puede: 
uno produci r una cierra emocicín. 
co11Irolar ,u nunie111.o y fin y. a la vez. 
1ransmitirla vív ida111en1<: a un ptíbli­
n>".' E,1e problema surge 1a1110 cuando 
,c: ,·,1udia una emoción en un con1ex to 

c ic:111ífico ,·omo duran1e la re-creación 
d,· una emocicín produ,' ida por un a,·­
Ior. 

En el 1ea1ro. renearelllo,iones es uno 

de los desafíos básicos del 1rabajo del 
actor. Durante improvisaciones o en­
sayos. el actor puede usar sus propias 
emociones. que tienen su propio curso 
temporal. En cienos momelitos del 

ensayo. sin embargo. y/o dura111e la 
actuación propiamente tal. el ac1or ne­
cesi ta pasar de una emoción a otra. 
según la evolución predeterminada de 
la si1uación dramática. En iales casos. 
la duración y el cambio de mal iz emo­
cional deben estar perfecwmen1e cal­
culados y no pueden segui r su curso 
nalural. Porlo tanto.comodice An1011in 
A rtaud. el actor necesiia ser un a1k1a 
emocional. 

Cuando se quiere es1udiar una cmo­
l'i<ín en una si1ua,i<in de lahora1orio 
experime111al. uno se enfren1a ,on el 
difícil problema de cómo provocar la 
c:moción. Esto e, espe,·ialmente cieno 
cuando surgen prohkmas é1 icos pro­
ducto de gatil lar esiados t'mocicmales 
iales como la 1ri s1~1.a o el miedo. Pero 
emociones espo111üneas que on1rren 
en situaciones de la vida rea l no dejan 
espacio para el an;ílis is sicofisio lógico 

ya que rara vez pueden ser prt·dichas y 
reg is1radas a 1iempo. Por lo 1anto. para 
analizar expt·rimenialmente la act iva­
ción f isiológica concurrente. es nece­
sario 1a111bién. -como en el caso del 
ac tor- producir y re-crear un estado 
emocional a vol u111ad con perfecto 
<:0111ro l sobre su iniciación y fin. La 

pregu111ageneral es cómo producir una 

En el teatro , recrear emociones es uno de 
los desafíos básicos del trabajo del actor. 
Ahora lo pregunto es: ¿Cómo puede uno 
producir uno cierto emoción, controlar su 
comienzo y fin y, o lo vez, transmitirla 
vívidomente a un público? 



F O A t·í Pi C I O 1: T E R l h f. L 

En Santiago de Chile, en 1970, comencé una investigación interdisciplinorio 
sobre el tema de la emoción con Guy Sontibánez (neuco fisiólogo} y Pedro 
Orthous (director de teatro).EI estudio no se refería a los causas que pueden 
producir un estado emocional, ni a las implicaciones culturales o consecuencias 
sociales, sino al estado emocional per se. 

emoción particulara voluntad.sea para 
el laboratorio o para el escenario. 

El proceso más comúnmente utilizado 
en ambos casos es trat.lr de activar un 
estado me111al; por ejemplo. se le pide 
a un sujeto revivir o imaginar una 
situación emocional. Esto correspon­
de a una estimulación intra cerebral, 
como se menciona anteriom1e111e. pero 
esta vez provocada en forma volunta­
ria. Para un actor de tradición europea. 
este proceso constituye la base del 
método creado por Constant in 
Stanislavski en los años 1920. adapta­
do y desarrollado por L<:e Strasberg y 
otros durante los años l 930en el Group 
Threatre y luego en el Actor's Studio 
de New York. 

También es posible gatillar una emo­
ción por 1111 estímulo externo (v isual. 
auditivo. t;íctil): por ejemplo. presen­
tando un fi lme con fuerte carga emo­
cional y esperando que surja la emo­
ciún ckseada en el sujeto que lo mira. 
En cualquiera de los casos es difíci l 
pn:decir las reacc iones emocionales 
específicas: el mismo material c•nw• 
Iog/11ico no necesariamente evoca la 
misma emoción en personas distintas 
o en la misma persona en momenws 
dif.:n;ntes. En ambos casos es difícil 
detcnninarcon precisión el principio y 
!'in tkl surgimie1110 de la emoción. 
Un interés recurrente en tratar de en­
L'Olltrar vím:ulos entre el estudio expe-

rimenta l de las emociones en el campo 
de la neurociencias y el trabajo del 
actor en escena nos ha llevado a mí y a 
mis colaboradores. a desarrollar un 
procedim iento diferente para la 
inducción emocional basado en la re­
producción de ¡wIrm1<·s cji·cIores e1110-
cio11ales (emotio11al effector panerns). 

PATRONES EFECTORES 
EMOCIONALES 

Definición de emoción 

El estudio de las emociones ha sido 
abordado desde diferentes :íngulos. 
Para muchos investigadores la defini­
ción sólo se refiere a las manifcstacio­
nesexternalizadas y agudas de la reac­
ción emocional y a los síntomas fisio­
lógicos internos. ignorando la expe­
riencia íntima y suhje ti va que llama­
mos la -vivencia emocional- (2). En 
oposicicín a estas posturas dual istas y 
no integradoras. proponemos un enfo­
que holístico. ckfiniendo emociones 
como -c·swdos/i111cim111le.1· cli11á111icos 
del organismo-. c¡ue i111plicwulo 1·11 
grupos parIindare.1· ele :1·is1c•111as 
e/i•cfores ( ,·isccral. enclocri110 y 111us­
c11/ar) y sus ('{)/'l'C'spo1ulie11Ie.1· c•.mulos 
s11hjNii·o.1· (1frc·11cia.1'/. 

Los diversos compone111es ele una 
emoción cst;ín ínt imamente ligados 
e111re sí. Nonnalmentc. en silu,Kiones 
de la vida real. los tres niveles. -fisio-

lógico. expresivo y subjetivo-es t:ín en 
armonía. pero frecuentemente los com­
ponen tes expres ivos se disocian 
involuntariamente del nivel subje ti vo. 
Esto puede ocurrir en distintos grados. 
desde el simple no darse cuenta de la 
propia expresión facial hasta la m{txi­
ma contradicción entre expresión y 
experiencia subjetiva que se puede oh­
serv ar en c ienos estados si­
copatológicos. (Por ej emplo. el clási ­
co síndrome siqui:ít rico l lamado cli­
.w,ciacitÍ11 icleo-1(/Í•('fil'll). 

Se puede también producir in­
tencionalme111e una separat:ión entre 
expresión y sentimiento. como en el 
caso del actor. Esta disociación volun­
taria es un problema interesante. no 
sólo para entender lo que sucede en la 
mente del actor cuando " interpreta" 
una emoción en el escenario. sino tam­
bién para analizar la totalidad de una 
emot: ión y las relaciones que existen 
entre sus di ferentes componentes. 

EXPERIMENTO 

En Santiago de Chile. en 1970. comen­
cé una investigat:ión interdisciplinaria 
sohre el tema de l:i emoción con Guy 
San1ih.í11ez (neurofisiólogo) y Pedro 
Onhous (director de teatro). El t:studio 
tenía como objet ivo el relacionar algu­
na de las acc iones fisiológicas y expre­
sivas que est;ín presentes durante una 
emoción con la experiencia subje1iva 
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1.·orn:,po11di..-n1c. El e,1udio 110 ,e refl' ­
rfo a la, cau,,1' qul' pueden producir un 
1.·stado emocional. n i a la, im­
plicacion1.•, cu l1urale, o cons,xuencia, 
.,ociale,. ,ino al estado emocional ¡wr 

l .1> qu, hici111<" ,·n nu,·,1ro lahora111rio 
en d lt1s1i1u10 d.: Fi,iolt1fía de la E,­
n1da (k M,·dicina (k la l1nivcr,idad 
,k Chik. ru,· 1\·~ i,trar par,ímetnb ri ­
,inltl~inh. ~ l·,prt·,i,tl'- 1.'ll ,ujt'hh 

11nn11:1h.·, ~ lh.'lffÓIÍt'(h. qm .. • l'l'\' Í \ i:11 1 

llh.:rh..·, t'\ lh,·rit' lh .. ' Í;h l'llhlcinnak, 1\.'­

l:11.,: i, H1 :1da , ,,:on 1..'llhll°i1.111t.·, hü, il·a, la• 

h_,.., l 'tlllh) ;1 11,.'~na. l'lhl_j(l. tri,l<..·ta. lllil.'· 

do. 1..·rnt i,11lll ~ lt'nH1ra. Lo ... r~g i,ll'th 

f th.:rnn nhit·nidth l'll , i tuacionc:-. d111i ­

,·a," hajo hipmhi, prol'u11d,1. ( Blo,·11, 
S:111 tih;i110. S;i111ih,i110) Blodll L ' l. 

l:11 ,·,1,· ,·,1udi,, preliminar 01"1.·n " · 
111c.h qth .. ' l'I dc,p1.·nar dt.: la \.'lnn¡,:itln "l' 

:i,·nmp;ubha de 1111 ,·1>nju11 t1> d,· 111ndi­
f il·;1t·it11h.·, n:,pi r:11c.1r i:h . lllhtttr;1h:, ~ 

l;u.:1 ;1h.-, qu1..· \.'l':111 <.::t r~u...·1\,·r i,1ic1, p;1r~, 
,·:id:, crnori1111 . l:11 lllr;1, p;, lahr:i,. ,·n­
nullr:tnHh qu1..· , ·1\'('Jlc ·1,1, <'IJ10, ·1011ctlc · , 

c·.,¡wc 1íi'c o, c· , 1t1hc111 c·,,11n 1c1dc1, •' ¡,,, 
tr1111,· , c·.,¡,cc 1íi, ·o, d,· r,·,¡}Jl'a, i,in. t'\ · 

¡,n· ,i,í11 fo, ·ial. grado dl' 1n1.,i,í1111111, -

1·11lt1r r 11C ·1i111cln ,·,,r¡1, 1J'c1/n. U C(llll · 

p,,n..-n11.· r,',pira111ri" pared:, ,n .:1 ek­
mc1111, 111;1, i111pllrtan1,·. Si ;1 u11 ,u_1l' l t1 
,..,. k pt...·d i:1 h: u,:1..·r dth n,ha,. lll;lllh .. ' lh.'!" 

un ri11110 1. h.· n:,piracitln k1ll(l ~ ,-..:~u lar. 
, a b ,..._•1 ,..__. , i, ir un;1 ,11u~h: iu11 d1...· 

r.1h1a. 1111 podía , ·1111w· al ,·,1ado ,k 

En este estudio preliminar observamos que 
el despertar de la emoción se acompañaba 
de un con;unto de modificaciones respirato· 
rías, postura/es y faciales que eran caracte· 
rísticas para cada emoción. 

;í11i1110 , ugo:rido lll Íl.'llll';t, nw111e11ía ,·I 
patrón de re,piración impu..-,10. En 
1.·;1111bio . , i ,e 1°1.'<¡ucría el pa trón de 
respi rac ión típico dd enoj o. el ..-,1ado 
,ubje1ivo dd individuo ..-volucionaba 
hacia e,c e,wdo emocional en pan icu­

lar -el suj,·10 '" cnojaha-. E,1as oh,er­
vacioncs concuerdan con las obteni­
da, t'll lo, a1i,1> 50 por Nina Bul I y ,us 

co laboradorc, (Guido Frank y Bull. 
Pa,quar..- ll i ) Bull l . Ello, .,ugcrían a 
,u, ,ujeH" 1ra1;1r c.k , t>1llir,e- 1ri,tt":-­

mic111r;" m:1111.:nían la po,1ura de " re­
~oc:i ·10 " ( br:110, ahi('rlo,, c:ah1..· 1a t.'l'ha-. . . 
da haci:i ;11r;í,). Lo, , uje10,. po,1 

hipn,hi, . m;111ik,1:iron la incapacidad 
de "'lllir 1ri,1.:1;1 con dicha ,Klllud 
l'("lural. 

Tod;1, ,•,1 ;" 1>lh1.'f\'acio11.;, ;1pu111an 
cl;1ra1111.·1111: a que. durante un .;,1;1do 
1.·1110,·ional li;11 1111,1 i111('r,/,·¡1c11<lc11, it1 
única e111r,· 1111 ri11110 <'S/>l'c-(/i·c-o ,len·, .. 
f'Íl'tU-ÍIÍII , l/11111/(' /Í/II,/ <'X/lrl',\ Íl'tl flUl'/Í • 

nt!ar (1111110 /i1ául 1·01111, ¡11,.,1111·1,/J r 
1/1/(/ ('Xflt'r Ít ' lll'Í// .,11hj1'I Í\'/1 "ª""· H.:­
rno, lla111ado ;1 ,·,te ,·011j 11n11> Pt11ní11 
1·/i·, lor 1·111000110/. S1 \ lo repr,· "·111a II na 
parle <k la, reacnon,·, 111.·11 -
r<>111u, , u lar1.·,. ,·i,r,·rall', ) 11.:u­
ro.:11doni11a, qu,· ,,: activan duran!<.: 
una ..-moción ..-,po111;ínl'a natural. pero 
conl il'lll' dl'nll.'lll(), , om;i1ico,qur pu,·­

den "'r ,·,,111 rolad," i ntl' nc i1>11a illll.' 1111.·. 
por lo qur ,,, po, ihk rrproduci rlo, a 
, o lu111ad 111,·di.1111,· palnm,·, r,·,piraw­
rio,. la, ,KIÍIU(k, po,1urak, , la, e, -

presiones fociales específicas. 

EMOCIONES BASICAS 
i 

lden1i ricamo, y analizamos en forma 
ex perimen tal ,·,ws elementos 
somü1iros para ,ci, emociones bási­

cas: akgría. enoj o. 1ris1ew.miedo.ero-
1ismo y ternura (4l. Las emociones 
b,bica, .~011 reacciones "füsicas". es 

dcc i r. r,·,pul'sla, 1ransiwrias que esuín 
en relación di reua con una situación 
cmo1og<'11 ic:i part icular. E,1as respues­
tas. en la mayoría de los c.1sos se tradu­
cen en una a1.-ci1ín - reír,e. llorar. ala• 
c:ir. e,cap:ir. acari, iar. coquetear. ha­
c.:r el ;nnor. ele- L;" emociones bási­
ca, 1ambi..:11 ptu:den ,er " tónicas". es 
deci r. pu.:d.:11 lkgar a ,er eslados cró­
nico, 11w111<:11ido, en l.'I tiempo. lo cual 
corre,pomk a lo que llamamo, c,ta­
do, do: ;inimo. En e,10, ca,o, la, emo­
cion,:, rw ,,: vinculan 11ccesariamc111e 

con un ,·,1í111ulo l'specíli co y. fücil­
mc111.:. pu.:dcn 1ra11sror111arse en un 
1.·omportami c1110 llt:Ur<ÍIICO O 
(le,adaptado. Con c,1c pos tu lado en 
mcn1e ,e puo:(k. por ejemplo. considl'· 
rar la 1111., it·dotl corno un estado cróni ­

n, de 111it'tln y la d<'f1r<'siú11 como un 
..:,1ado nónico (k 1ri,1e1a d.:bido a que 
la ma~ orí a de lo, .:kmcnto, d.: lo, 
pa1ron,-, ckrtorc, corrc,po11di..-111e, 
,: ,1;ín pr,:, .;111c,. 



CARACTERIIACION DE LOS 
PATRONES EFECTORES 
EMOCIONALES 

Expresión facial 

Las expresiones fac iales han sido ana­
lizadas en fonna exhaut i vas por Paul 
Ekman y sus colaboradores. en re la­
ción a las emociones de rabia. alegría. 
miedo. tristeza. asco y curiosidad 
(Ekman y Oster). por lo que aquí no 
serán tratadas. En esencia. estos auto­
res descubrieron que si a los ac tores se 

les instruye producir prototipos facia­
les (contracción de musculos faciales 
específicos) re lacionados con las emo­
ciones mencionadas. ocurren cambios 
fisiológicos diferentes de acuerdo al 
prototipo fac ial. (Levenson et al) (:'i). 
Sin duda. la mímic11 obtenida con estas 

acciones musculares prototípicas pro­
ducen señales universales de emoción. 
Sinembargo. lasexpresiones resu ltan­
tes le parecen al observador más bien 
máscaras art ificiales que emociones 
re-creadas (observación personal). Si 
se activan más elementos del sistema 

emocional. como veremos a continua­
ción. la emoción resultante es más 
vívida y está más próxima a la emo­
ción natural. 

Postura 

Pocas investigaciones científicas han 
estudiado las acti tudes corporales du-

rante los estados emocionales. Las ,cis 
emociones b,ísicas se pueden si lllar en 

dos ejes: 11•11si1í11l rl'hiiaciá11. e, decir. 
.:1 grado de tonicidad llluscular in­
volucrado y. 11¡>ro.ri11wciú11l rt'Jiro. la 
tendencia de avanzar o retrocedercolllo 
actitud b.isica (Fig. l ): rabia y miedo se 
ubican en el punto m.íx imo del eje 
tensional pero involunan grupos lllus­
cu lares opuestos. que detenninan acti­
tudes direl'Cionales opuestas: aproxi ­
mal·ión. en el caso de la rabia ( la per­
sonaest.í lista par.i atacar) o. en el caso 
del miedo. evi tación (la persona se 
prepara a hui r) o -¡wra/ogi:aci<í11- (la 
persona se queda tensamente inmó­
vil). dependiendo si se trata de miedo 
11clirno ¡>asim. El ¡>á11icode c·scc·11a es 
un ejemplo típico de esto último. En el 
polo de relajación. con leves diferen­
cias de grado de tono muscular. se 
ubican 11'is1e:a. l/a1110. 1en111ra (amor 
paternal. amistad) . ermismo ( fase ini­
cial de exci tación sexual) y alegría­
risa. Estas cuatro emociones. sin em­
bargo se expresan en distin tas actitu­
des direccionales: un recogimiento leve 
(generalmente hacia abajo). en el caso 
de la tristeza- l lanto (la persona se re­
trae): una posic ión vertical (abierta y 
levemente hacia atrás) para alegría­
risa: una ac titud de aproximación en el 
caso de erotismo más o menos acen­

tuado según concierna una respuesta 
sexual más receptiva o más activa. una 

acti tud total de aproximación. en el 
caso de la ternura ( la persona se prepa-
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ra a tocar. acariciar. protejer). (6) 

Respi ración 

Aunque la relación entre respiración y 
emoción es una observación clínica 
corrieme y es el fundamento de las 
técnicas de relajación y ejercicios de 

yoga. no se han publ icado en la l itera­
tura científica. patrones específicos de 
respiración conectado, con estados 

emocionales particulares. De rnodoque 
nos concentraremos en los movimien­
tos de respiración carac terísticos re­
gistrados directamente durante cada 
una de las seis emociones básicas. En­
contrarnos que los más claros elemen­
tos de diferenciación entre las emocio­
nes estudiadas es tán dadas por los pa­
trones del ri tmo respi ratorio y su grado 
de complejidad. (7) 

INDUCCION DE EMOCIONES POR 
REPRODUCCION DE PATRONES 
EFECTORES CORRESPONDIENTES 

Debido a que tanto los patrones de 
respiración. como las actitudes 

posturales prototípicas y las acciones 
faciales específicas se pueden repro­

ducir in tencionalmente. se nos ocurrió 
instruir a sujetos experimentales a re­
producir es tos "patrones efectores 
emocionales". Lo que hicimos fue pe­
dirle a sujetos "ingenuos". sin conoci­
miento previo que respiraran de cierta 
manera. que tensaran o relajaran cier-

1--_____ R.;.:.Ec;..LA...cXA-'--T.;.:.IO.;.:.N ___ ___, Fig. 1 
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tos grupos musculares. 4ue abrieran o 
cerraran los párpados. ele .. guiando su 
ac1uación de la forma 1rnís precisa y 
técnica posible. sin mencionar la emo­
ción. Cuando preg.uniamos a los suje­
los. al final de cada ejercicio. lo que 
había pasado. la mayorfa dijo lwber 
senlido la emoción ligada a los pa1ro­
nes reproduc idos o haber 1cnido imá­
genes o recuerdos relacio1wtlos. Mien-
1ras más duraba el ej ercicio. 111,ís in1en­
sos eran los sentimicn1os emocionales 
y/o l.1 imaginería evocada. A la inver­
sa. era posible rces1ableccr un cs1ado 
"no-emocional" (emoción neulra) por 
un l·amhio específico <k la respiración 
y pos1ura. (8) 

Eslas observaciones ob1enidas con un 
gran mímero de suje1os de diversos 

orígenes y nacional idacles moslró cla ­
ramente 4ue .l"i las i11stntcci1u11•J fiara 
/'('/1/'(ldllci/' 111111atr<ÍII eji•ctor C'll/(ICÍO­
IIIII .w- .1"ig11c•11.fiel111r111e. se gmillarcí la 
c•.1-,1eriencia su/Jjetim <mTC'SflOJ1tii<'J1-
te c·11 el ejecu/11111<• (Sa1llib,ínez y Bloch. 
Bloch 1986. 1992). Es10 significa que 
la complcla (y precisa) reproduc<: ión 
del patrón efector puede activare! con­
junto de la red emocional específica. 
La propiedad de auivar 01ros elemen-
1os de un sistema emo<:ion,il mcdia111c 
la reproduccilín tic acciones som.í1icas 
pro101ípicas bien definidas. nos sugi ­

rió usar cslos pal rones cfeuores emo­
cionales como modelo experimental 
para generare mociones en forma con-

1rolada (Bloch 1989 By Lemcignan). 
(9) La 1écnicaen sí derivada de nuestra 
investigación. puede ser usada no sólo 
para el estudio experimental de emo­
ciones en un fünbito científico sino que 
tiene una fuene implicación para el 
lrabajo de actores (ver más adelante). 
Finalmente. la posibilidad de inducir y 

controlar estados emocionales con ac­
ciones voluntarias específicas prueba, 
en forma experimen1al. 4ue complejos 
estados centrales pueden ser al1erados 
por una modificación selectiva de la 
periferia. respa ldando. de cierta mane­
ra. la controvenida 1eoría de James y 
Lange. En términos modernos. el mé-
1odo propuesto de activación emocio­
nal corresponde a un modelo "de afue­
ra hacia aden1ro" de inducción. 

PROCESO DE SALIDA ("Step ·out") 

Desde el principio de nuestras investi ­

gaciones observamos que las personas 
que reproducían un pa1rón emocional 
lcndían a quedarse' en la emoción in­
ducida. Por ejemplo. cuando nuestros 
primeros sujc1os experimentales re­
gresaron al laboraIorio muchos dije­
ron haber tenido sue1ios y/o estados de 
,ínimo que se relac ionaban con los 
ejercicios de la sesión anterior. Pa~a 

evi1.1restas "rcsacasemocionales". de­
sarrollamos una técnica de "salida" de 
la emoción que consis1ía en terminar 
cada reproducción emocional con al 

Desde el principio de nuestros investigacio­
nes observamos que las personas que repro­
ducían un patrón emocional tendían a que· 
dorse en la emoción inducida .. , Para evitar 
estas "resacas emocionales", desarrollamos 
una técnica de "salida" de la emoción 
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menos tres ciclos completos de respi­
ración len1a, profunda y regular, se­
guida de una completa relajación de 
los músculos de la cara y un cambio de 
pos1ura. Este proceso devuelve a la 
persona a un estado" neutro". Este tipo 
de "reset" ( volver a cero ) de la exci­
tación emocional toma más o menos 

tiempo, dependiendo del grado de ac­
tivación del sistema de control emo­
cional. De hecho si se ha logrado llegar 
a un nivel crítico de activación emo­
cional. la emoción seguirá su curso 
normal. manifestándose completamen­
te. Es muy importante aprender a con­
trolar esta poderosa herramienta. 

ENSEÑANDO EL USO DE 
PATRONES EFECTORES 
EMOCIONALES A ACTORES 

El método propuesto liene un amplio 
espectro de aplicaciones. Sólo presen­
taré aquí mi propia experiencia con su 
uso en el entrenamiento del actor ( 10) 

(para mayores detalles ver Bloch, 
Orthous y Santibáñez). 

Entrenamiento básico 

Una lípica sesión de entrenamiento se 
desarrolla de la siguiente manera: des­
pués de un precalentamiento físico y 

algunos ejercicios de respiración ge­
neral. se invita a los actores- indivi­
dualmente o en pequeños grupos- a 



respirar en forma lenta a ritmo calma-· 
do. relajando el cuerpo y tra1anclo de 
adoptar la expresión facial más neutra 
posible. Una vez obtenido es1e estado 
neutro, se indica un patrón ele respira­
ción. en la actitud postura! y expresión 
facial correspondientes. El entrenador 
guía y corrige las acciones según sea 

necesario. sin nombrar la emoción. 
Durante los primeros intentos el actor 
se concentra eo seguir las instruccio­

nes correctamente. por lo que no siem­
pre está consciente de lo que sucede 
subjetivamente. En esta etapa inicial 

de aprendizaje, sin embargo, es impor­
tante dejar que se desarrolle el ejerci­
cio hasta que aparezca la emoción. De 
es1a manera, la emoción fluirá, dando 

al ejecutante una apreciación de lo que 
le está ocurriendo. Una vez logrado 
esto, los ejercicios de prueba se hacen 
más cortos, siempre tem1inando con la 
instrucción de "salida" ("Step-oul''). 

Los parrones se repiten y practican con 
diferentes intensidades y duraciones. 
nunca por períodos de m,ís de 2 a 3 
minutos, alternándolos con otros ejer­
cicios de t rabajo teatral. Esto es muy 
importante ya que los cambios de res­
piración son exigentes p-.ira el organis­
mo y deben desarrollarse i;on gran 
cuidado. 
Una vez que se dominan bien los pa­
trones efectores básicos, los actores 
pueden usarlos a volu111ad o bajo ins0 

trucción. con diferentes duraciones e 
intensidades controladas. Los actores 

pueden 1amhién: camhiar ele 1111 pa-
1rcí11 a o/ro y lwcer tlifl're1111•s ac//w­
cio11e.1· C'II esCl'lll/S C011 pmro11es dis1i11-
IOS. por ejemplo: wmar u11a /a:a co11 
una mano 1e11sa y luego relajar la 
mano si,1 modificar la n•spiracián: o 
C(/11/ar Ul/(1 ca11citÍ11 COI/ la e.1presitÍ11 
facial correspo11t!it•111c• a la alegría y 
luego modificar la respiraciá11 al pa-
1rcí11 dd llamo. (Bloch. Orthous y 
Sa111ibáñez).( 14) 

Estos cambios ck los pal rones efectores 

rápidos y muy 1écnicos. producen cam­
bios en el rendimiento emocional del 
actor, que son visibles de inmediato y 
sin inequívocos para el espectador. 

La reproducción emocional de es1os 
patrones en un ac1or entrenado presen-
1a una evolución din:ímica: cuando se 
le indica reproducir un prolot ipo respi­
ratorio-facial-postura! en su máxima 
intensidad. se observa una fase inicial 
en la cual los parrones se producen en 
forma muy técnica y "robót ica". A 
medida que el ejercicio avanza - con la 
prác1ica es10 ocurre después de uno o 
dos ciclos respiratorios- los movi­
mientos respiratorios se vuelven me­
nos es1ereotipados sin perder su es­
tructura b,isica ni su intensidad. Todo 
ocurre como si el patrón de respiración 
intencional entrara en resonancia con 
el flujo orgánico de la respiración na­
tural de la emoción correspondiente. 
A l mismo tiempo. los rasgos (caracte-

FORMR CIO NT ERTRR L 

rís1icas) expresivos se vuelven m,ís 
claros y definidos, y se observan voca­
l izaciones espontáneas. Si en este mo­

me1110 el ac1or murmura algunas pala­
bras o dice un parlamento de un texto. 
la voz adquiere naturalmente el 10110 
emocional correcto. ( 15) 

El dominio de esla 1écnica.j untocon el 
es1ricto proceso de "salida", permiten 

al actor no sólo empezar y terminar un 
estado emocional a voluntad, sino 1am­
bién regular el grado de compromiso 
subjetivo. Ello intensifica la ut i l idad 

del método propuesto para el t rabajo 
de ac1ores, quienes frecuen1emente 
lienen dificultad en "dejar" sus roks. 
especial111en1e los estados emociona­
les en ellos implicados. lo que yo lla­
mo la "emotional haugover" (resaca 
emocional). Adermís. media en la fa­
mosa µaradoja del actor. proporcio­
nando al ac1or un con1rol 1écnico y 
preciso de los componentes expresi ­
vos del rol, pennitiéndole al mismo 
1iempo regular la intensidad de la ex­
periencia subjetiva a voluntad. Hemos 
confirmado. a 1rnvés de pruebas expe­
riment.i les de reconocimiento de las 
expresiones emocionales. que el ob­
servador ingenuo recibe claramente el 
impacto del mensaje emocional de­
seado. puesto que no sólo iden1ifica 
correctamen1e el parrón reproducido. 
sino que lambién puede "sen1ir" 
empá1icamente la emoción transmiti­
da (Lemeignam, et al). 
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FORMACION TEATRAL 

TRABAJO CON LAS EMOCIONES 
MIXTAS 

Las emociones adullas rar.i vez son 
"puras". y parecen mezdarsc: m.ís aún 
en la memoria. Una vez que el a1:tor e:, 
capaz de dominar uno o ,eis patrones 
efectores b.ísii.:os. est.í I i,10 para tr,iba­
jar con emociones111i.r1a.,. La idea tr.1, 
esta pr,kt ica es pensar c·n términos de 
colores puros y colore-, de r igmen1ci:, 
ma .dados -mezclando amari llo y azul. 
se obt it'nt' w rdc. me·1clando ternura y 
1ris1ew. se: obtiene melancolía. etc­
La gama e:, infini ta. igual que los colo­
res. Una wz dominada la técn ica. los 

ac.:1ores son c¡1pac'-·~ d(" a.iuslar la n1t!1.­

da hasta lkgar al c-quil ibrio pret·iso de 
los "colore-, primario:-'·. { 16) 

ANALISIS DE TEXTO BASADO EN 
LA EMOCION 

El an:í l i,i, de- un 1.:x10 dr:nn,ítie·o,omo 

una !\<.'cu('11cia de 1.:111ol' iont.:, puras y 
m,: ,dada, ,k in1,nsidad variahk es lo 

que' llamo "mc· lodía emocionar· tanto 
de• la obra. ,k la e,r,na. tkl pc:rsona_je· . 
Para ,:,10. ,e· ,k,r<>mponc' el texto en 
,u~ ,\x·u<.'11l·i~1:-- c1n(K'Íonah..·, . A los a<:-

1or.:-, ,.:- k, i111·it:1 :1 cjc•cutar una cadena 
de· pal rnn,·, ,:mociona k, sin te, h , . pro­
ba nd,, ,·,,11 diferente, ,e•cue'1Kia,. Para 
,,1.:- pn •pú, ito. t'S important.:- de,arro­
llar una fprnia de notaci6n semejante 

Las emociones adultas rara vez son "pu· 
ras", y parecen mezclarse más aún en la 
memoria. Una vez que el actor es capaz 
de dominar uno o seis patrones electores 
básicos, está listo para traba¡ar con emo· 
ciones mixtas. 

al sistema L1t)¡1n de notaci<Ín dc.:I mo­
vimiento. Un sistema de: referencia, 
sem,ínticas de este tipo e, de enonne• 
ayuda para la 1:omunicacilÍn entre ai.:­
tor. director y compa1ieros de escena­
rio. ya que clarifica la terminología 

emocional usada que. a menudo. es 
muy i111pre1:isa. ( 17) 

ALGUNAS VENTAJAS DE ALBA 
EMOTING (15) 

1.- S,ibe·mos por nuestros estudios ex­
perimt'n lales que acciones corporale, 
especifi,as pueden ,ll'tivar el c ircuito 

emoi.:ional co1Tesromliente. El ,ll'tor 
en trenado con este miitodo tic:ne la 
opciií11 de act ivar totalmente la emo-

1:ión dejando qu.:- tome su curso natu­
ral. o bi.:-n. puede ekgir regular el flujo 
de la emoci<Ín . .deteni~ndolo ,1 volun­
tad o superponiéndolo t·on otra emo­
ción y. eventu,1hne111e. 1:ambiardeemo­
ciones en r,ípidas se1:uen,ias. Es posi ­
ble construir un rol t·ompletoen hase a 
esws op, iones. Did10 de otro modo. la 
técnica permite que el actor <.:ontrok a 
voluntad la expresi<Ín y comlu1icación 

de su emoción de manera objetiv;i y 
sin ambiglicclacl. La fluidez del pro­
ducto t·mocional se obtiene por el prt· ­
ciso control respiratorio y los patrones 
n111sculares que .~on específicos y d i k ­
ren t,·s para cada emo,ión b.ísii.:a. 

2.- Dado a que t·ada emoción b.ís ie·a 
corresp(lllde a un estado funcional di-

lá.:-nciado tkl organismo. ALBA im­
plica accion.:-, ,om,ít icas ( r.:-sri rato­
rias. po,1urales. faciales ) que son da­
rame111.:- d is1i1llas para t·ada una de l.1, 
emociones b,ísi,as. Por lo ranto se re­
fiere a un ,istema mucho m:ís cspeci­
fii.:o que el .:ntren:uniento corporal . la, 
1écni<.:,1s de relajaci<Ín o los e_j.:-rcicios 

respiratorios. (¡wr sd qu.:- son todos 
v,íliclos como rrcrarac.:i<Ín g.:-n.:-ral. 
ALBA es a las e111tx:ione, lo que el 
entrenamiento físico .:-s ,11 control n1r­
por,1I o lo que ejerci<.: ios ,·oe·alcs "111 

para l'I dominio de la vo1. y el habla. Es 
similar a los ar¡>cgios y c:st·al.1s de: 
notas practic.:.idas por i: I pianista. qu.:­
luego p.:-rmit.:-n al artista nc·ar sin pre·­
ocuparse de la t.it·nica. S.:a cual sc·a la 
elección del at·tor. no puede sino ayu­
darle saber un " truco". más aun , i este 
" truu, .. corresponde org.ín i,am.:-nte a 
lo que ot·uITe cuando la emoción se 
presenta naturalmente: en este senti­

do. esta tc::cnica puede aproximar al 
actor desde otro ángulo. a la "verdad" 
tan buscada. 

:l.- Una vel.apn::ndidos los patrones en 

su fonna m.ís exagerada e intensa. el 
,1ctor los practica con diferentes gra­
dos de intensidad. Cambios r.ípidos ele 
intensidad emocional se pueden obte­
ner graduando l.ls acciones som.íticas 
(respiratorio. postura!. focial ) de ma­
nera controlada. Esto ayuda al actor a 
responder a los requerimientos del di­
rector. que pide müs o menos rabia. 



111,ís tristeza. 1míserotis1110.etc .. en una 
escena particular. 

4.- El método le permite al actor iden­
tificarm.ís claramente las emociones y 
entrar en el las en forma nípida y efec­
tiva. En la vida diaria. las personas 
pueden ignorar. confundir o ser inca­
paces de reconocer sus propios esta ­
dos emocionales o los de otros. lo cual 
hace a la persona ser más o menos 
inhi bido. poco comunicativa y/o 
neurótico. Sin embargo. en el caso del 
act0r. un "atleta emocional". tal igno­
rancia. inhibición. o falta de concien­
cia puede llegar a ser una gran desven­
taja profesional ya 4ue elche ser capaz 
de reproduci r cualquier e,wdo emo­
cional en escena. de modo claro. con­
vincente y sin ambigüedad. { 16) 

5.- El uso de este método reduce la 
n.:cesidad de uti I izar las propias expe­
ri.:ncias emocionales. frecuentemente 
co11tami 11ach1s. deteriorad;"· deste1ii­
das .:n la memoria. mezclad;" con otra, 
emociones o. en casos extremo,. 
inexi,tcn te~. El actor e111re11ado tiene 
la oportunidad de usar ALBA como 
respaldo técnico en ca,o de nrce,idad: 
si . por ej emplo. la memoria no apare­
t't'. las i1nügencs no surgen. hay un 
bloqueo emocional. en caso de di,­
tracción. etc. Una vo. 4ue se logra e, te 
" tecnicismo" . en el trabajo individual 
o grupal. la t·orriente creat iva puede 
flu i r lihr.:mente. 

6.- ALBA sirve para paliar el ··p;ínico 
de escena". ya que le provee al actor un 
sistema de seguridad técnica y contro­
lada para la expresión emocional. Tam­
bién le brinda protección sicológica. 
ya que ayuda al actor a evi tar la iden­
tificación personal o una entrada de­
masiado profunda a la caracterización. 
que puede luego dificultarle "sal ir del 
personaje". Un ej emplo típico e, el 
actor 4ue queda deprimido luego de 
interpretar un personaje triste.( 17) 

La experiencia acumulada por mu­
cho, a1ios de pr.íctica diret" ta con m:to­
res de diferentes países ha demostrado 
que. con el u,o de A LBA wntoel buen 
actor como los actore, sin muchos 
recursos personales progre,an. Sin ol ­
vidar que aquí se habla de un a¡w,·o 

/ t'('J/Í/'O flU/'(I "' (l('/ ()J'. (flli' 1/() <1/i·/'111 di' 
111m1,•r11 uJ.~1111a .111 ,.,.1·atil·itl11tl 11i i11111 -

gi1111ci1í11. A l con trario. la técnica gat i lla 
el circu ito c111ocion¡¡I. permitiendo la 
evocaci6n de lo, sentimiento, , ubjeti­
vo,. y la, im.ígenes corrc,pondicntc,. 
sosteniémtol:1' de manera controlada 
por períodos de tiempo 1n.ís largo, que 
lo, logrado, por otros medio, . Sea 
cual ,e:1 la clrcc i6n del act0r. no puNk 
sino ayudarle el saber. por ejemplo. 
que un lc,·e cambio ele apertura de lo, 
ojos modii'icar;í , u expre,ión facia l . o 
que en el es tado de rabia el cuerpo est;í 
preparado para el ataque. por lo 
que ck be tensa r los músculo, 
antigravi tatorios y prepararlos para 

En la vida diaria, las personas pueden 
confundir o ser incapaces de reconocer 
sus propios estados emocionales o los de 
otros... Sin embargo, en el caso del actor, 
un "atleta emocional", tal ignorancia, inhi­
bición, o falta de conciencia puede llegar a 
ser una gran desventaia profesional. 
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la acción. o que es imposible sentir o 
expresar alegría o ternura sin estar 
muy relajado ... 

Uno debe comprender que el hecho de 
ser preciso respecto a los estados emo­
cionales y entender su expresión y 
desarrollo nada tiene que ver con el 
hecho de ser ··emocional" o "histéri ­
co". 

Creo que es ta confusión y las conse­
cuencias pr.ícticas ele emocionar sin 
con tro l . han produc ido miedo y 
e1·itachí11. impidiendo a los actores 
tocar el tema en fom1a objeti va. 

El uso del método propuesto abre una 
enorme responsabil idad ética tanto al 
profesor como al alumno. ya que da a 
la persona la posibilidad de conducir 
por así det"i r las riendas de las emocio­
nes. Por esto. ,e debe usar con gran 
cuidado. respeto y sensibilidad. Se re­
comienda un guía ex peno en el uso de 
e,to, patrone,. como también el em­
pico ck la técnica de "sal ida" ("Step­
out"J de,dc el principio . especialmen­
te por el rie,go impl icado en la mani­
pulación del ritmo de respiración sin 
,upervisión. 

Por otra parte. reproducir los patronc, 
en forma rnec,ínica puede " robot izar" 
al u, uario. por lo que la madure,. y 
,abiduría interior ,on rcqui,ito, para 
trabajar en armonía con ALBA. ( 18) 
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CONCLUSIONES 

Los patrones efectores emocionales 
aquí presentados son pane del domi­
nio sicofis iológico del ser humano. En 
esencia. lo que nosotros hicimos fue 
extraer la " tríada" (respirac ión. postu­
ra. rostro) somática prototípica básica 
cuya reproducción 1·0/11111aria es sufi ­
ciente para activar. en forma parcial o 
total. la red emocional correspondien­
te. Una vez que se identificaron bien 
los patrones prototípicos. fue posible 
enseñar a los actores a "reproducir­
los". La posibi l idad de inducir estados 
emocionales a través de acciones fís i­
cas puede ayudar a las personas -y en 
part icular a los actores- a reconocer. 
expresar y controlar sus emociones. 

Ensu Le Tltéiitr('('/ sondouhl<'. Antonin 
Anaudescribió: "La respiración acom­
paña al sentimiento y uno puede pene­
trar en el sentimiento a travé.~ de la 
respiración. siempre que uno haya sido 
capaz de discriminar entre las respira­
ciones <·ua/es c01-respm1de11 a cual sr11-
1i111ie1110" (pp.205). Este postulado vi ­
sionario escrito hace más de 50 años 
provee un ,1111ecedente conceptual para 
nuestra, demostraciones e)(perimen­
wk,. Creo que nuestro trabajo da una 
r..:,pucqa a la búsqueda de Artaud en 
cuanto a cu:íl tipo de respiración co­
rrt·,ponck a ta l emoción. Además da 
un pa,o en el confrontamiento recu­
rrente cn tn: las técnicas -"afuera hacia 

adentro"- y -"adentro hacia afuera"­
para crear emociones en los actores. El 
trabajo de Diderot. Stan islavski. 
Strasberg entre otros. se aclaran hasta 
cierto punto y sus aparentes contradic­
ciones se atenúan. 

Svsana 8/och es directora de Investigación en 
el Centro Nacional de Investigación Científica 
de Francia (CNRS) y trabaja en París en el 
Instituto de Neurociencias de la Universidad 
Pierre et Marie Curie. 

Notas 

( 1) Mis agradecimientos a Robert 
Barton. Richard Geer y Pedro Sandor 
por las creativas discusiones alrededor 
del trabajo aquí prese111ado. 

(2) Por ejemplo. los sicólogos expe­
rimentales se ocupan de los aspectos 
medibles del comportamiento emo­
cional. mientras que los fisiólogos 
buscan los procesoselectrofis iológicos. 
químicos o neurohurnorales involucmdos 
principalrnenteenel modelo animal. eli­
minando de este modo la posibi lidad 
de ver el proceso subjetivo subyacen­
te. De hecho. el amílisis del estado 
subjet ivo se ha dejado a los filósofos o 
sicoterapeutas. a salvo de la mano de 
científicos. Corno consecuencia de 
estos diversos enfoques. el evento 
emocional surge fragmentado. pro-

duciendo una visión dualista cuer­
po/alma. Tal dualismo aparece en la 
terminología que diferencia la 1·i1·r11-

cia emocional de la emoción. como si 
ambos fueran procesos "~eparados". 
Por otra parte los profesionales que 
abordan el trabajo con el cuerpo 
(Alexander. Feldenkrais. Rolfing.etc.) 
o la voz. o la resp iración. tienden a ser 
más integrativos en su o::nfoque empí­
ri co de las emociones. 

()) El sujeto estaba rendido en un 
div,ín en una sala ais lada y a prueba de 
sonido. Se le colocaron electrodos ex­
ternos para registrar el ri tmo cardíaco 
y tensión muscular y un cinturón pro­
visto de un tens iómetro que permi te 
reg istrar los movimientos respirato­
rios. 
Una vez que se estabi lizaron las condi ­
ciones de registro so:: le pedía al sujeto 
evocar tan vívidamente como le fuera 
posible. experiencias vividas de fuerte 
carga emocional. Una vez terminada 
laevo.:ación. se le pedía al sujeto decir 
lo que sintió. • 

(4) Estas emociones se consideran 
básicas porque corresponden a 
invariantes del comportamiento -en 
un sent ido darwiniano- ya presentes 
en el ser humano y animal en la prime­
ra infancia. ya sea como comporta­
mientos innatos o aparentes en etapas 
muy tempranas del desarrollo pos-na­
tal. El conjunto de respuestas corpora-



les de estas emociones básicas están 
adecuadas biológicamente a funcio­
nes de adaptación y supervivencia. ta­
les como enfrentar el peligro (miedo). 
perseguir a un invasor territoria l (ra­

bia/ agresión). protección del retoño 
(ternura). copulación (amor eróti co). 
etc. 

(5) Con respecto al amor erótico y a la 
ternura. los cuales no fueron estudia­
dos por Paul Ekman. encontramos ex­
presiones faciales y patrones respira­
torios y característ icas que diferencian 
estas emociones (Bloch. Leimeignan. 
Aguilera. Bloch y Lemeignan. 
Lemeignan et al.). 

(6) L a universalidad de estas posturas 
prototípicas está implícita en el con­
cepto de Michael Chejov sobre "ges­
tos sicológicos". El autor los separa de 
los gestos naturales de la vida diaria en 
el sentido que son arquetípicos. y sir­
ven como "modelo original para todos 
los gestos posihles. del mismo tipo" 
(77. mi énfasis) por ejemplo. Chejov 
describe las características de desam­
paro en un personaje retraído. como 
una persona con una postura recogida. 
con los brazos cruzados y la cabeza 
inclinada (67 dibujo 3). Esta postura se 

aproxima al patrón efector postura! de 
la tristeza (Bloch. Orthous y 
Santibánez: Bloch y Lemeignan). 

(7) En mi laboratorio en París con la 

colaboración de la neurofi sióloga M. 
Lemeignan y la sicóloga Nancy 
Aguilera. hicimos un estudio máscuan­
titativo con 36 sujetos. Registro de los 
movimientos respiratorios durante di­
ferentes estados emocionales nos per­
mitieron cuantificar una variedad de 

parámetros como ampli tud y frecuen­
cia de los cic los principales: relación 
entre la duración de la inspiración y de 
la expiración. y la duración de la "pau­
sa" intercíclica. Encontramos que los 
movimientos respiratorios se diferen­
cian entre las se is emociones por la 
frecuencia (cic los por minuto). ampli ­
tud de los ciclos básicos. duración de 
la "pausa" intercíclica y/o por la super 
imposición de pequeños movimientos 
"sacádicos" (staccato) sobre los ciclos 
res-piratorios fundamentales (Bloch. 
Lemeignan. Aguilera). 

(8) Un ejemplo típico de inducción 
emocional mediante la reproducción 
de patrones efectores correspondien­
tes. se obtuvo con un actor de Espana 
que nada sabía de nuestro trabajo y que 
accedió a paniciparen el experimento. 

Se filmp la sesión completa. y lo que 
sigue es. una transcripción aproxima­
da de lo que ocurrió (el video-docu­
mental está en mi poder): después de 
un momento de conversación sin im­
portancia para relajar un poco al actor 
y ajustar las condiciones de la 
filmación. dí las siguientes instruccio­
nes: "Comienza a respirar por la nariz 
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en forma constante a intervalos riípi­
dos y profundos: mantén la boca cerra­
d~. los labios tensos ... continúa con 
esta respiración y comrae los brazos. 
hombros y pi_ernas. llevando tu cuerpo 
ligeramente hacia adelante ... fija la 
vista en un punto y tensa los párpa­
dos". Después de seguir por unos mi­
nutos estas instrucciones bien técnicas 
comenzó a tener una expresión inequí­
voca de rabia. Con esto se dio término 
al ejercicio. Le tomó aproximadamen­
te 20 segundos para volver a una ex­
presión neutra. Al preguntar lo que le 
pasó dijo haber sentido algo cercano a 
la cólera. Le pregunté si había tenido 
alguna imagen y respondió: "sí. wve 
una imagen concreta de rabia en una 
escena que había interpretado hace 
tiempo". Unos minutos después se dio 
la siguiente instrucción: "Ahora respi ­
ra por la nariz inspirando en forma 
"sacádica" (staccmo) y. expirando por 
la boca abierta como en un suspiro ... 
relaja el cuerpo tratando de senti r como 
si un peso te tirara hacia abajo ... mantén 
los ojos sernicerrados. sin fijarlos en 
un punto. e incl ina tu cabeza l igera ­
mente hacia abajo ... deja que la respi ­
ración te guíe". Una expresión de t ris­
teza comenzó a desarrollarse lenta­
mente y en un momento parecía estar 
a punto de llorar. Con esto finalizó el 
ejercicio y se le pidió retomar la respi­
ración normal y cambiar la postura. Se 
tomó esta vez cas i un minuto. para 
recuperar el estado neutro. A mi pre-
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gunla dijo haber sentido una profunda 
1ris1eza y dijo haber evocado 
vívidamenle u,w situación de su vida. 
que no deseaba relawr. Mas larde me 
dijo que si no hubiera terminado el 
ejercicio. hubiera llorado "¡todas las 
l.ígri111as del mundo!". 

(9) Creemos que este modelo. que 
resulw de la activación conjunta de 
diversos sistemas sonuílicos. tiene la 
ventaja de usar acciones precisas. ob­
jetivas y reproducibles. Este procedi ­
miento para inducir estados emocio­
nales "de fuera hacia adentro" es dife­
rente en esencia a las técnicas m:ís 
recurridas lalcs como. por ejemplo. 
presentar material visual de altoconte­
n iclo emocional (Ej. \Vagner. Mac 
Donald. Manslead) o pedir al sujeto 
recordar o imaginar eventos emocio­
nales particulares (ej.: Schwanz. 
Weinberger y Singer). Con estos pro­
ceclimien1os mas clásicos es a menudo 
difícil determinar la emoción evocada. 
si es pura o mezclada y. de eslar pre­
sente. cuando comienza y cuando ter­
mina. 

( 10) La aplicación de nuestras 
concluciones es lo que llamo "ALBA 
EMOTING". Este nombre apareció en 
discusiones con Pedro Sandor mien­
tras estábamos haciendo urw película 
que él dirigía sobre los patrones 
efectores emocionales. en Andalucía. 
España. Previamente a esto. habíamos 
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usado este mélOdo en la producción de 
Lo casa de Bernarda A/ha de García 
Lorca con el Teater Klanen. un grupo 
de lealro danés encabezado por el di­
rector de 1ea1ro Horacio Muñoz 
Orellaria. con quien estuve trabajando 
por muchos arios. Se nos ocurrió unir 
Alba (en español tiene al menos dos 
acepciones "a111anecer" y "blanco") a 
la palabra de inglés antiguo "emoting" 
para el tíllllo de la película (Bloch y 
Sandor). La técnica se llamó original-
111en1e BOS. cuya sigla corresponde a 
las primera letra de los apellidos de los 
coautores: Bloch. Orthous y 
Santib.íñez. Después de aplicar nues­
tras experiencias a 111i propio trabajo, 
cambié esta deno111inación casual, que 
me parecía particularmente poco atrac­
tiva. 

( 11) Reco111iendoenf .íticamente en esta 
etapa del en1ren,uniento. hacer los ejer­
cicios siempre con un profesor exper-
10. 

( 12) La evolución dinámica de la re­
producci<ín emocional fue evaluada 
en un estudio separado en nuestro la­
boratorio. Consistió en presentar se­
cuencias de video silentes de 10 seg. 
de patrones emocionales reproduci­
dos por actores entrenados. Los obser­
vadores, que no conocían el proceso 
ALBA. debían identificar cuál de las 
seis emociones b,ísicas se interpreta­
ban en el clip y poner 1101a de I a S al 

grado de certeza de su juicio. Los re­
sultados mostraron que el reconoci­
miento y grado de certeza eran mejo-

' res con los clips que correspondían a la 
fase de reproducción má~ desarrolla­
da. (Lcmeignan et al). 

(13) "Si el actor quiere mostrar, por 
ejemplo desesperación o impotencia 
las cuales son una mezcla de tristeza. 
rabia y miedo. puede combinar la res­
piración de la tristeza, con la tensión 
corporal de la rabia y parte de la mími­
ca facial del miedo. El entrenamiento 
de tales patrones lleva directamente al 
trabajo de creación de personajes y a la 
actuación teatral. Una escena comple­
ta de los gnomos en Peer Gynt (ac10 11 
escena 6) de Ibsen, bajo la dirección de 
Horado Muñóz en Dinamarca, fue 
construida con mezclas grotescas de 
este tipo". ( B loch,Orlhous y 
Sanlibanez) (16) 

( 14) Este tipo de "partitura emocional" 
esta abierta a la experimentación futu­
ra. Su uso. sin embargo, parece 
promisorio como he comprobado en 
talleres y trabajos individuales con 
actores profesionales (ej: el análisis de 
Morfa Es111ardo de Federico Schiller y 
La Chunga de Mario Vargas Llosa. 
con la actriz danesa Arme Lise Gabold. 

( 1 S) Por más de 20 años he experimen­
tado con la aplicación de los patrones 
efectores emocionales con actores lanlo 



profesionales como estudian1es, en 
muchos países (Chile, Brasil , Dina­
marca, Suecia, España, Suiza, Francia 
y E.E.U.U.). El mé1odo "ALBA 
EMOTING" está ahora sistematizado 
y listo para una difusión más amplia, 
como técnica alternativa para el traba­
jo de actores. Sus ventajas aparecieron 
en el curso de talleres, dirección en 
producciones teatrales, trabajo indivi ­
dual con actores en la preparación de 
sus roles, discusión con directores tea­
trales. etc. Daré algunos ejemplos: 
Pedro Orthous, fallecido director chi• 
leno, usó patrones efectores emocio­
nales en la preparación y puesta en 
escena de Amígona de Sófocles, en 
Santiago en 1972 (Bloch, Orthous and 
Santibánez, 17). Como ya se ha men• 
cionado, H. Muñoz Orellana ha apli• 
cado la técnica en varias producciones 
del Teater Klanen: "Para decirlo en 
forma simple, he estado trabajando 
con actores profesionales y estudian­
tesde teatr9pormás de 12 años usando 
el sistema B loch, de la expresión de 
emociones con buenos resultados." 
(Muñoz Ore llana 21 O). Etelvino 
Vásquez, director del teatro del norte 
de Asturias, España reporta: "ALBA 
permite acceso rápido y seguro al 
mundo de las emociones sin la cons• 
tante necesidad de depender de la me­
moria emotiva ... Es urgente entrenar 
profesionales en la técnica e incorpo­
rarla a las escuelas de teatro para que, 
en algunos años más llegue a ser un 

instrumento de uso co1idiano para los 
actores" (Vásquezl). Desde 1988 Felix 
Rellstab, creador y director del 
Schauspeil Academia Zurich en Suiza 
me ha invitado a en1renar tanto a sus 
alumnos como actores profesionales; 
el ha publicado en alemán sobre sus 
experiencias con esia técnica 
(Rellstab). 

( 16) He observado esto a menudo (do­
cumentado por grabaciones en video) 
que con frecuencia los actores, aun 
profesionales, piensan que expresan 
una emoción cuando en realidad el 
producto que ve el espectador es otro. 
"Cuando una actriz se pone en una 
situación 1riste. empieza a tener el sen­
timiento y puede tener lágrimas en los 
ojos. Pero su cuerpo, cara, ojos y voz 
no transmiten tristeza sino el esfuerzo 
y la tensión de tra1ar de sen1ir la emo­
ción. Ella trata de mostrar pesadum­
bre, pero no es convinceme para el 
espectador" (Rellstab 116). 

( 17) Una j oven danesa me dijo haber 
encarnado un personaje depresivo en 
una obra, con gran éxito. Empezaba 
desde la mañana a evocar sen1 imien10s 
tristes. para que, llegado el mo111en10 
de la actuación, tener la carga emocio­
nal adecuada. Después de varios días 
esto comenzó a afeciar sus nervios. Al 
aprender la técnica ALBA . pudo co­
menzar sólo un poco antes de la actua­
ción a entraren el pa1rón de la t risteza. 
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Su acluación fue así menos co111pro­
me1ida emocionaltnen1e. pero igual de 
efec1iva y convincen1e. Estoy plena• 
men1e de a cuerdo con Sonia Moore . 
quien dice que la memoria emocional 
es una parte vital del arte de actuar. Sin 
embargo. las primeras experiencias de 
Stanislavski con "la memoria emotiva. 
llevó a los actores al punto de la histe­
ria. afec1ando sus nervios. Esta etapa 
del 1rabajode Stanislavski ha sido con• 
siderada en Rusia como uno de los 
períodos 1mís peligrosos de la his1oria 
del Tea1ro de Arle de Moscu" (Moore 
4). 

( 18) "El ac1or entrenado en esta técni­
ca desarrolla una fuerte individuali­
dad: no hay dos personas que expresen 
una emoción de la misma manera ya 
que 1e11drían que tener dos cuerpos 
idénticos. Sin embargo. la estruc1ura 
básica es objetiva y univers.il ". (Muñoz 
Orellana 21 1 ). Muñoz Orellana enu­
mera once ventajas de ALBA observa• 
das por él. entre el las, proteger al "ac-
1or" de usar sus propias emociones y 
experiencias en el escenario ... prote• 
gienclo así. su equi librio mental. "Es10 
da al actor la liberiad de usar cualquier 
mé1odo o estilo" (21 1 ). 
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