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En el presente tr~bajo pretendemos mostrar el cómo algu­

nos conceptos fundamentales del teatro han sido tomados por 

la Fsicologia Social y que desde nuestro punto de vista se 

han visto empobrecidos. Tal es el caso del concepto de rol y 

el de representación ( entendida ésta como aprendizaje por 

imitación ) • 
En este trabajo abordamos e intentamos vincular dos pro­

blemáticas que por !d solas requerirían de una mayor proftu.-~i 

dad y amplit\ld para su análisis. El teatro corno una de las ª!:. 
tes ha conservado a lo largo de los 9iglos, y a diferencia de 

las cien~ias, la pretensión de representar a la vida social -

en tl:'da su complejidad. Las ciencias sociales conforme ha - -

transcurrido el tiempo i:ada vez se han hecho más especificas, 

se han ido cel'rando sus limjtes conforme avanza en la profun­

d! dad del conocimiento, cada vez se estudian fenómenos más .­

sj mples aunque de manera más íntegra. 

El teatro, por su parte, desde sus inicios ha intentado­

representar a la vida en comunidad de manera más o menos com­

pleta y la tendencia que podemos observar en su evolución no­

sólo no es la de la simplificación, pues por el contrario las 

buenas representaciones cada vez son más ricas tanto en cont~ 

· Itl"do;- como en dirección, actuación, escenografía, etc. 

E~tás._dos tendencias, por un lado, aquella que consiste en 

analizar aspectos de la vida social cada vez más particulares 

pero con mayor rigor; y aquella, que intenta mantener dentro­

de un escenario ( con todas las limitaciones que esto conlle­

va; espacio, tiempo, entre otros elementos ); consideramos -

nosotros, deben mantener en la medida de lo posible una estr~ 

cha vinculación. La ciencia debe conservar una parte de arte, 

así como el arte deberá entender a la ciencia. 

Nuestro propósito fundamental en este trabajo es se~alar la -



forma en que el teatro ha provisto a la psicología social de -

algunos conceptos, que en su momento adquirieron una gran rel~ 

vancia para esta disciplina. Creemos ahora, después de que la­

psicologia se ha desarrollado y ha hecho de estos conceptos Vi 
tales falsas representaciones de la vida colectiva, que es ne­

cesario volver a considerar al teatro como un laboratorio de -

aprendizaje y de enriquecimiento conceptual. 

Para desarrollar estas ideas, hemos orvanizado nuestra 

exposición de la manera siguiente: en el primer ca pi tul o habl~ 

remos de manera muy general de cuáles han sido los orígenes del 

teatro, seffalando algunas civilizaciones que desde nuestro pu~ 

to de vista describen con mayor claridad cuáles fueron los mo­

tivos que impulsaron a las primeras representaciones y cuáles 

los mecanismos que fueron deli:ni tando los elementos que hoy 

conforman una puesta en escena. En el segundo capítulo e igual 

mente de manera por demás general exponemos los rasgos que de­

finen a los componentes de los principales conceptos del tea­

tro. Esta tarea ha sido restringica a tan solo dos aspectos:el 

papel del actor y segundo a la rjqueza de la representación. 

Consideramos también en este segundo capitulo algunos otros 

elementos de la práctica teatral tales como la dirección, el -

público , los técnicos, etc. pero a estos .últimos les hemos d~ 

dicado un nienor espacio en nuestro trabajo. 

En el tercer capitulo establécemos la forma en que los roles -

son aprendidos y las restricciones que éstns tienen para su 

aceptación en tanto rol social, en otras palabras, en este c~ 

pitulo hablamos de los limites que enmarcan los roles sociales 

y de las dificultades para desbordarlos. 

Finalmente en el cuarto capitulo introducimos algunas nu~ 

vas aproximaciones al estudio del comportamiento social que 

rechazan las restr.icciones que suaieren la aceptación y segui­

miento de un rol en la sociedad. Aproximaciones que esbozan la 



posibilidad de un estudio de la conducta bajo una óptica más 

completa en la que se ;ennite la innovación, la creatividad, 

la trasgresión de roles, etc. Aproximaciones teóricas que, -

a nuestro parecer, se acercan más a la vida teatral. Consid~ 

ramos que esta movilidad creativa de los personajes, de su.~ 

roles, y eon general de ~u vida, refleja un escenario digno e 

interesante de estudio. 



CAPITULO I 

ORIGE:~1g~~ 

En el periodo m~s primitivo de la evolución humana, el 

hombre vive de lo que le proporciona la naturaleza, sin ro­
derla modificar todavia. Recoge frutas y raíces y otros pr2 

duetos vegetales; caza animales, y, a partir de !IU dcminic 

por el fuego, pesca en los ríos y lagos, lo que le permite 

difundirse por todo el mwido. Vive en grupos más o menos "'"' 

ganiz¡¡.dos y e!ltable!I. Su superviviencia, y sobre todo s11 

progreso, no puede darse en individuos aislados. Los conoc! 

mientes y la téc,.,ica necesarios para la elaboración de ·Jte_!! 

silios !16lo pueden transmitirse por la ense!\anza <;ue exiqe 

una conviviencia prolognada. La cacería de grilndes animales, 

o de manadas se realiza en forma colectiv¡¡.. El hombre de e~ 

ta época no sabe explicarse nada o ca!li nada del mundo ,ue 

lo rodea, y se siente atemorizado e indefen!IO ante éste. 

Hacia fines del Paleolítico aparecen las pinturas rupestres 

representando e!lcena!I, que la mayoría de los historiadores 

suponen, tenian finalidade!I mágicas o de enseila.n=a. 

Al pintar lO!I cazadores disfrazados de bestias salva 

jes y ponerlos como bisontes heridos, el hombre creía -:;-·.e -

un poder mágico haría que la Cilceria fuera afortunada. 

Así como el hombre dibuja al animal como una. forma de m~qia 

para propiciar ·ma buena caza, recurre a otra fow.a de re -

presentación con el mismo fin, Baty y Chavence afirman que 

"cuando los hombres se disfrilzan de ani111ales revistiéndose 

de una piel, cubriéndosl'! la cabeza con una 1"1áscara eSc'llpi . 

d¡¡.• imitando, caracterizados de esta l'lilnera, los movimien -

tos del animal que representan: su paso, su rugido, sus ma-



2 
neras de conducirse. Asi com,mzó en todas part-es el teatro" 
( 1 ) 

Esta necesidad de representación de la realidad a tra­

vés de la imitación de la vida, marca el inicio del teatro 

pero no en el sentido actual de la palabra, sino como una -

manifestación de las creencias del hombre primitivo directa­

mente relacionadas con su pensamiento m~gico. 

Conforme la organización social del hombre avanza tor­

nándose cada vez más compleja, el teatro va adquiriendo di­

ferentes formas .de expresión, si en épocas primitivas esta­

ba relacionado con creencias mágicas, al aparecer nuevas 

formas de organización social ( 2 ) el teatro va a adquirir 

poco a poco la totalidad de sus elementos. 

El hombre pri!'litivo Sfmtia solamente temor ante lo ues­

conocido que era casi todo lo que le rodeaba. Al ir avanzan­

do en sus conocimientos, concibe la idea Je dioses que domi­

nan las actividades de los animales, de las plantas, y de -

la natural ez;, en general. Aparece la idea de que los dioses 

recompensan o castigan a los grupos humanos según sus acti­

tudes y su comportamiento. 

( 1 ) Baty, Gaston y Chavance, René. El Arte Teatral.1a. Edi 
ción, México. Fonde de Cultura Económica, 1951. 
Capítulo I. Orígenes p. 9. 

( 2 ) Evidentemente el desarrollo de nuevas formas de orga­
nización social obedece a múltiples factores como la 
aparición de la agricultura y la ganadería, la divi­
sión del trabajo, el paso de la propiedad comunal a 
la privada, etc. 
Estos entre otros muchos aspectos han ido complejizan­
do y enriqueciendo la vida social y consecuentemente 
las representaciones c;ue de ella ha hecho el teatro. 
Sin emharao, no ¡:rofundizaremos en todos estos elemen­
tos puesto que nuestro interés es sjmplemente expres­
s11r 10 que desde nuQstro punto de vista podrían sis -
nir:.car los l"asoos más imr.ortant~s que }rnn intP.rveni­
do "'l1 los n-ígenes del teat·t·o. 
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Baty y Chavance menciona11 'iUe "los dioses son seres conocidos, 

tienen un nombre, una individualidad, una historia. Tienen 
servidores vivos <'!n los sacerdotes que transmit"'n a los han­

b:res las 6rdenes divinas y que llevan a los dioses las peti­

ciones hU11anas. A los sacerdotes corresponde el deber de en­

sefiar las historias divinas. 

El sacerdote va a encarnar <'!l papel del dios, represen­

tando su historia. El sacerdote es el pri11er actor. Más tar­

de, este de!M!o de reproducir lo!! hechos del dios, de repe 

tir sus palabras, llevcrá a encarnar en otros act~es los 

personajes mezclados en la leyenda" • ( 3 

Es importante sefialar que la función del actor en el te~ 

tro actual es mucho más compleja y no se limita a la mera im!_ 

tación o reproducción de los hechos, corno más adelante vere 

mos al abordar los conceptos fundamentales del teatro en el 

capítulo siguiente. Sin embargo es necesario mencionar algunos 

ejemplos de los orígenes religiosos del teatro para obtener 

una idea más precisa de cómo se van incorporando nue,,os ele 

mentes que más tarde conformarán la práctica teatral. Diver 

sas son las culturas en donde se manifiestan los orígenes re­

ligio!!O!! del teatro, en el presente estudio mencionaremos en 

primer término la tradición japone!!a porque s~ considera que 

describe con mayor claridad la transición sufrida por el te~ 

tro de lo sagrado a lo profano. 

En Japón, los "matzuri" que a lo lorgo del tiempo han -

perdido mucho de !!U majest<1rl primitiva, fueron antiguamente­

solemnísimos festivales que acompañaban periódicamente las -

ceremonias del culto si~toísta: ( 4 ) 

3 Baty y Chavance.op.cit. p. 11 

4 Sintoísta. Partidario del sintoísmo. 
Sintoísmo. Religión primitiva y popular de los japone 
ses declarad?, oficial en lBGR. Se basa en el C\tlto de 
las fuerzas n~turales y a los héroes. 

j 
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plegarias dramatizadas con procesiones y pantomimas que te -

nían el pooer de alejar las desdichas. Tal fué la "kagura•, 

sucesión de pasos lentos y de actitudes hieráticas, practica 

da preferentemente en el venerado santuario que era el pala­

cio imperial, interpretada por compal'lías de clérigo~ especia!_ 

mente dedicados a este oficio. En la época feudal entre los 

siglos XII y XIII la forma pura de la danza y de la música 

que acompal'!aba a la "kagura" se inmoviliza en el "yamato ga 

ku", un forma más libre, el "sarugaku", al'lade el canto de ve!: 

sos que completaban la significación de los movimientos rit -

micos. Ya se emplea la máscara. ( 5 ) Al mismo tiempo, la "k!. 

gura" transformada de esta manera, sale del recinto de los 

templos. En J:ioto, en un puente sobre el río !amo, se erigen 

toscos tablados en los que profesionaies miman y danzan una ~ 

lemental acción dramática. Durante el siglo XIV la severidad 

de los modos primitivos se dulcifica, y un buen día, en medio 

de las evoluciones coreográficas, dos personajes alternan en 

el poema. Se responden uno a otro en un diálogo hablado. Asi 

surge un nuevo género propiamente teatral que los japoneses 

modernos llaman "nogaku" o sencillamente "no". Consagrado pri 

mero a la glorificación de los dioses del sintoísmo , y repr.!:. 

sentado en las inmediaciones de los templos, el •no" se enri­

quece inmediatamente con temas tomados de las leyendas guerr.!:_ 

ras. 

( 5 ) Máscara. Tanto en Japón como en Grecia es un elemento 
que se utilizaba para establecer un lazo directo entre 
el público y los actores, mostrando a trav~s de la exa 
geración d~ la expresión fisionómica ciertas caracte -
risticas de los personajes: su sexo , su humor y la 
condición social. 
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lflltrido con este elemento profano, el <b:ama se desa?T2 

lla. Pero en sus nuevos aspectos guarda escr.ipulo-nte el 

carácter hierático del "sarugaku" original, que el fervor -

tradicionalista de los japoneses Dl&lltendrá ~ta nuestros -

días. 

A lo largo de la historia de la ci'rllizaci6n otros paises •· 

como la India nos dan otro ejurplo de l.& eYolución del tea­

tro. 

Entre los hindúes como menciona Sylvain ~i se le a­

tribuye a Braharna la paternidad del teatro. Esto, cuando nos 

dice "que el creador del mundo afladió a los CWltro vedas <le 

la religión brahamánica un quinto veda consagrado al tea -

tro, que recibió el nombre de Natya Veda. El. santo " rishi " 

Bharata resumió la substancia del Natya-Veda en una especie 

de enciclopedia en verso, el Natya-Sastra. Gracias a esta 

revelación, los poetas terrestres pudieron componer a S\I ve: 

dramas perfectos" ( 6 ) 

La fiesta de Rama se celebra todavía en nuestros días c,m ·.;­

na ceremonia de carácter netamente teatral. Se desarrolla e:i 

el campo y en presencia de una muchedumbre de peregrinos. 

una sucesión de cuadros pantomillicos re.fiere la5 bodas de P~ 

ma y de Sita, el rapto de la princesa y la derrota de Ravana. 

Pero es en el kri.shnaismo, refieren Baty y Cha vanee " 1''1 

donde el teatro encuentra ante todo, ali111ento para su des" -

=0110. La fábula del dios tri.shna evoca por si irismo un Jr!!_ 

ma movido y diverso en el que la risa disputa la pr:LJ11aci~ a 

la e11oción". ( 7 ) 

6 Lévi, Sylvain. Le 'nleatre indien. Revue de Paris, 1000. 
citado en Baty y CL:i.vance op. c:t. p. 14 

7 Baty y Chavance op. cit. p. 15. 
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Alentado y propagado por esta religión en beneficio de 

su dios, el arte teatral abordó poco a poco nuevos temas. 

En la tie=a sagrada del Gran Lama, el budismo institU)'Ó un 

verdadero teatro religioso y legendario. Los misterios till! 

tanos se inspiran de las fábulas hindúes y se representan -

periódicamente en los monasterios, en los atrios de los t~ 

plos o en el campo. 

Otro elemento importante que va a introducirse poco a poco­

en la representación es el escenario. En el caso hindú el 

escenario consistía en un recinto protegido por un toldo, -

alrededor del cual se agrupaba la multitud de espectadores­

sentados en el suelo, y las tiendas de campaila reservadas -

al abad del monasterio y a sus invitados. No existian deco­

rados ni bastidores donde se oculten los actores. A los mo~ 

jes , que formaban la mayor parte ~e la compal'lia, se unian­

algunos laicos profesionales que hacían los papeles de mu -

jer. Aparecían cuidadosamente disfrazados. Algunos persona­

jes en especial los antipáticos llevaban máscaras, lo mismo 

que el coro y el cuerpo de danzantes. 

El drama que más adelante constituirá no sólo el cont~ 

nido del texto literario sino la forma en que se presentan­

los acontecimientos para provocar la participación de quie­

nes los observan, en la India se compone de una exposición­

de glosas salmodiadas que ligan las diferentes fases de la 

acción, las unas dialogadas y cantadas; otras pantolllimicas-

y dan::adas tratando a través de la actuación y la mímica de 

ademanes estilizados suscitar la imaginación en el espectador. 

Un desarrollo semejante del arte teatral al que se ha encon­

trado en el Lejano Oriente aparece en Egipto. 

En el Valle del Nilo al lado del culto popular y coti -

diano de los dioses existian ciertas prácticas de un carácter 

más especial, cuya significación estaba reservada a una mino-
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ria escogida de sacerdotes y de espectadores. 

Basadas en la creencia de la eficacia de la magia imi t.!!;, 

tiva, daban lugar a transposiciones simbólicas de gestos y 

actitudes reales, adquiriendo, por eso mismo una forma emi -

nentemente dramática. Tal era el símbolo del muerto que, me­

tiéndose en la piel de las victimas, resucita a una vida nu~ 

va. 

El misterio del "renacimiento por medio de la piel", 

que se remonta al Antiguo Imperio, se ha simplificado e ide.!!;. 

lizado en sus manifestaciones a través de los siglos, pero -

ha conservado su carácter imitativo. 

En el drama de la leyenda de Osiris ( 8 ) puede compro­

barse que los diferentes elementos del teatro integran su r~ 

presentación: la mímica ejecutada por los dioses que tomaban 

parte en la acción, el poema, confiado a los recitadores, y­

el coro de las plaflideras cuyas lamentaciones eran recalca -

das por instrumentos musicales. 

Baty y Chavance aifrman " que mil al'los antes que los griegos 

los egipcios habían realizado los primeros textos dramáticos, 

alcanzando con ello, la c~spide misma de las tragedias de E,! 

quilo" ( 9 

( 8 ) Osiris. Div'iz{:Ldad egipcia, esposo de Isis y padre de -
HOrus. 
El drama de la leyenda de Osiris se dividía en veinti­
cuatro escenas (una por hora) en -donde se represer.taba 
su muerte, entierro y resurrección. 

( 9 )Baty y Chavance , op. cit. p. 18 

(Esquilo . Poeta griego r.acido en Eulesis, 525=456 A.c. 

creador de la tragedia antigua con la trilogía : La 

Orestiada ) • 
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Grecia no tenía más qu"' seguir las huellas de Egipto. 

Allí como en todas partes, los ministros de los cuitas pri -

mitivos habían recurrido a la sugestión dramática aún antes­

de construir siquiera los t"'mplos. La música y las danzas se 

mezclaban a las prácticas religiosas de Creta y Frigia. 

Cuando los oráculos guiaban las acciones de los fieles, 

s., proc.,día a las comunicaciones sobrenaturales por 111<!!dio de 

ceremonias "'spectaculares. Al fondo del santuario, el agore­

ro perdía su p~rsonalidad para pronunciar las palabras insp,i 

radas; se c.onvertía en el representante del dios en cuyo no!!! 

bre hablalia; imitaba su voz y sus gestos. Los griegos imitn­

ron también a los egipcios al dar forma dramática a su ritos 

a fin de hacerlos más sorprendentes. 

En Samotracia, los iniciadores conmemoraban con sus lame!!. 

taciones, en una especie de tragedia que se desarrollaba por 

la noche y en la e>:;>esura dP. los bosqu<>s, la muerte de Cacir.•i­

llo, el más joven de los cabiros, víctima del furor de sus 

hermanos. 

Poco a poco los el.,mentos de ~sp.,ctáculo s., enriquecie 

ron y se coordinaron con "'xperiencias nuevas • 

En el culto de Dionisos personificaciones del dios Fan-

y Sátiros, de rostro untado cor. las J>aces del vino, cabalgnn­

do nsnos o saltando, representan a los aco111pai1.antes del dios, 

cuya potencia celebran con sus danzas fálicas, el coro con 

pit<:les de animales evoca las edades primitivas, los sacrificios 

humanos y los cultos bárbaros. 

El relato declamado tuvo un lugar más important"' y mejor 

concert,,do. Tespis ( 10 ) fué "'l primero en improvisar en un 

rnetrn diferente al de los coros esos relatos que se convirtie 

ron luego en la partP. principal de la obra. El c1tlto dioni siá­

co revni6 los elementos que más tarde iba a desarrollar 

( 10 ) Tespis. Antiguo poeta y actor griego. (s.VI A .. c.) 
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el drama; el canto, la danza y el poema. El vestuario tenia 

ya su i111portancia y el JllQdesto tablado desde el.cual se re­

fieren los episodios de la l!'!yenda ditina es un antecedent• 

del ir.ademo escenario. A diferencia d!'!l teatro egipcio q_ue­

se mantuvo servidor del culto y dedicado a los dioses, en -

Grecia sin rmiiper los lazos sagrados, después ce cantar ala­

banzas a los imnortales, los coros se dedicaron a glorificar 

a los héroes que las fábulas habían hecho fantiliares. 

Así el trán"sito de lo divino a lo humano se hizo por -

la ai.sma vía que en el Japón y la India. 

El teatro alcanzó todos sus medios de expresión cuando­

el hombre tras inventar el disfraz y la mímica para una ce~ 

monia mágica, descubre la danza, el canto y el poema en sus­

plegarias religiosas hasta llegar a establecer el diálogo ,­

la acci6n y el decorado." Los asistentes no s6lo llevaron su 

temor y su piedad; llevaban también sus nervios y sus senti­

dos lo nrlSlllO que sus dolores y pen3s .•. mientras participaban 

en la ceremonia, sentían que algo los envolvía, se sentían de~ 

cargados de sus inquietudes y aflicciones personales. Las ave_!l 

turas del dios ocupaban el lugar de sus problemas como descri­

ben Baty y Chavance, "Para hacer vibrar el pueblo ateniense, n~ 

da podía ser más eficaz que la escenificación de las fábulas -

maravillosas y patéticas que servían de alimento a su espíritu 

aquellas cuyo simple relato les llenaba de entusiasmo, recor -

dándoles sus orígenes sagrados. 

El espectáculo griego actuaba en el espíritu y en los se_!l 

tidos del público, sacándolo poco a poco fuera de si mismo y -

haciéndole comulgar en una emoción única, Peco a poco los es -

pectadores se convertían en aficion3dos al arte dramático en 

busca de su propio placer y no solamente para celebrar un cul­

to" ( 11 ) . 

( 11 ) Baty y Chavance. op. cit. p. 23. 
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Podemos decir que el teatro surge en un primer momento 

como una necesidad del hombre por imitar su realidad, el hcm -

bre primitivo representaba su vida imprimiendo a sus actuacio­

nes un poder mágico que suponía podía atraer una buena cosecha 

o una caza afortunada, es decir, el teatro aparece como un el~ 

mento enraizado en la virla colectiva ponie11do en movillliento 

creencias relacionadas cr.n una explicación mágica de la reali­

<lad. 

Posteriormente, al concebir la idea de dioses que casti 

gan o recompensan a los grupos humanos según sus actitudes y -

comportamiento, el hecho teatral va a estar consagrado a la r~ 

producción de los acontecimientos del dios. Los cultos religiE 

sos, las r.eremonias y festivales constituyen formas ñe repre -

sentación teatral en donde poco a poco se integran los distin­

tos elementos de la práctica teatral: ~l escenario, el dra111.a -

los actores, la danza y el canto, hasta llegar a establecer el 

diálogo, la acción y el decorado. 

El teatro alcanzó todos sus medios de expresión cuando d~ 

jó de servir únicamente para el culto de los dioses ofreciendo 

a los espectadores a través de situaciones imaginarias el rec2 

nacimiento de sus propios conflictos o la representación de su 

vida antes de vivirla. 

Desde luego la vida social no se reduce a estos aspertosde 

teatralización, pero la existencia de estos 1ctos colectivos -

de participación, acercan la sociedad al teatro y sugiere que­

el dinamismo de los grupos y la sociedad se expresa por una ~ 

presentación teatral. 

Pese a las diferencias entre el teatro y la vida real, 

las semejanzas valen la pena de ser estudiadas. 

En el siguiente capitulo se describen los conceptos fund!!_ 

mentales del teatro para intentar vincularlo posteriormente c2 

mo un recurso rico y complejo en el estudio de la interacción­
social. 



CAPITULO II 

CONCEPTOS FUNDAMENTALES DEL Te:ATRO 

Durante ll!Ucho tiempo se consideró que las bellas artes 

incluían la danza, la música, la poesía o la literatura, la 

escultura, la pintura, el dibujo y la arquitectura. Algunas 

ediciones recientes de los diccionarios comunes y corrientes 

han agregado un octavo arte: el arte dramático. Un análisis 

somero de los elementos que forman las siete bellas artes s~ 

Balará la verdad fundamental de que el teatro es quizás el -

único sitio en que todos los elementos artísticos se unen en 

un terreno común: el movimiento corpóreo y los gestos de la 

danza, el ritlllo, la meiodia y la armenia de la música, la m! 

trica y las palabras de la literatura y la linea, la masa y 

el color de las artes plásticas, la escultura, el dibujo, la 

pintura y la arquitectura. El teatro es para nosotros por 

tanto , una sintesis de todas las artes, si no es que se tre, 

ta de un arte en si mismo. 

Actualmente - sino es que desde sus principios -, el tee, 

tro es el resultados de cinco elementos indispensables. Sólo 

cuando se han visto y valorado todos, ppdemos decir que hemos 

visto una producción. Estos elementos incluy~n al drillllaturgo, 

a los actores, a los té7.nicos, al director y al público. 

La obra o texto escrito es sóio úria parte de la produc -

ción teatral Hay multitud de elementos no literarios impli-

citos en ella, los oficios tanto CO!l\O las artes, se convier -

ten en elementos importantes cuando los actores y los t6cni -

cos, el director y el público ocupan su sitio en el conjunto 

general. Una obra teatral exige muchos elementos y está hecha 

para mucha gente. El texto escrito es sólo eso hasta que se 

convierte en la pieza teatral al ser representada en el esce­

nario por los actores y ante un público. El teatro es .genui-
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namente un arte de cooperación. 

Una pieza teatral es un argumento que será representado 

por actores en un escenario y frente a un público. 

La obra cuando sólo está en el papel, es exclusivamente 

la expresión de un modo de ser, el relato de una historia, 

la descripción de una personalidad¡ en suma, la imitación o 

el reflejo de un segmento seleccionado de la vida. 

En una pieza de teatro debe haber conflicto o por lo m!!, 

nos algún elemento de crisis en ·la acción, en ese sentido, -

el dramaturgo debe de pensar siempre que sus palabras han s!, 

do redactadas para ser oídas y no para permanecer como texto 

escrito , debe prescindir de las descripciones y expresarse 

en t~rminos de acción o de movimiento; debe estar siempre !!_ 

lerta para darse cuenta de los efectos pictóricos, el ritmo 

del lenguaje, el escenario, el mobiliario y la actuación. 

El dramaturgo más que ningún otro literato, debe escri­

bir pensando en un auditorio y no en un solo individuo. Los 

instrumentos del dramaturgo son los elementos de la obra. E!, 

tán incluidos el argumento (los incidentes específicos que 

hacen posible la historia) el tema o la idea (que es la ve!: 

dad o la generalización respecto a la vida que se intenta p~ 

sentar en la obra) los personajes, el lenguaje o el diálogo 

que usan , el ambiente o la atmósfera que la pieza teatral 

puede crear. 

Eric Bentley afirma que "una pieza teatral tal vez no 

llegue a analizar una situación de trascendencia mundial, P!!, 

ro, en la medida en que sea una buena pieza teatral, nos o -

frece la interacción de las ideas con los acontecimientos en 

su realidad existencial. De este modo puede suministrarnos 

una singular concentración de la realidad, las ideas de una 

~poca contribuyen a dar vida a toda creación dramática de a1 
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guna significación. Una obra dramática presenta una visión de 

la vida. Compartir esta visión, naturalmente no es recibir i~ 

formación o recomendación sino más bien vivir una "experien -

cia importante•. Esta importancia ha de definirse parcialmen­

te en t~nos emocionales: según la pieza de que se trate, -

produce alegria, júbilo, exaltación, ~xtasis o lo que sea"(12) 

La sustancia del dramaturgo por lo tanto, es básicamente 

lo que quiere decir con el argumento, la 111anera de desarrollar 

un ambiente o un personaje bien delineado o la presentación, 

como tema, de una verdad fundamental de la vida. 

El teatro, pues, se funda tanto en la comunicación de una 

experiencia como en la formulación de verdades sobre ella. 

Por consiguiente, el hecho de expresar una verdad no agota la 

finalidad del teatro, como tampoco transmitir una experiencia 

es su único objetivo. 

El arte nos dice Bentley, " sirve para que seamos resce_ 

tados de lo insignificante, de lo carente de sentido •.• Ser 

rescatados significa resdescubrir nuestra dignidad personal, 

única forma de llegar a descubrir la dignidad de los otros,la 

dignidad de los otros, la dignidad de la vida humana•. (13) 

Para comprender mejor la forma y la t~cnica del actor es 

necesario precisar lo que es la actuación. 

Existen numerosas y variadas definiciones, algunos auto­

res afirman que la actuación es un artificio. Aún cuando el -

actor no sienta su papel. t;:;nto <'l como !'U público ti~nen c•)j_ 

( 12 ) Bentley, Eric La vida del drama. la. reimpresión Mt!xi­

co. Editorial Paidós, 1985. Capitulo 4. Idea p. 117 y 

143. 

( 13 ) Ibid. p. 143. 
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concienci~. de que la experiencia e!! simulada y que deb,., exi.:?_ 

tir un control consciente de la voz; del cuerpo, de la c!"ln -

ducta de la emoción; y que cac'l actor debe trabajar con otros 

actores y ser siempr~ parte de la escena, recitando parlame11 

tos escrito!! para él, memorizando, ensayando. Debe prete'1der 

ser alguien que no e!!. Todo esto es cierto pero la actuación 

no sólo es un artificio: es algo más. 

Otros autores prefieren definir la actuación como la re­

presentación consciente en la escena de lo que la gente hace 

inconscientemente en su vida cotidiana. 

Una terc,.,ra definición afirma que el actor se des:-oja de su 

propia personalidad, reviste la de otra persona y hace que -

este hecho parezca real al auditorio. 

Para Edwa:.'d A. \o"right la actuación es " el arte de crear 

una ilusión de naturalidad y realidad c¡ue va <'.e acuerdo con 

la obra, la época y el personaje representados. Empleamos la 

palabra "arte" para indicar que reconocemos la forma y la tés 

nica del actor: introducimos el elemento de la :\maginación y 

del te;i.tro en 1 a frase "crea;: ··na ilusi.6n", pedimos veracidad 

y verdarl cuando hablamos de "r.atur<>1 idad y realidad"; cali.fi­

camo!I esto!! atrib11tos cu«ndo terminamos la definición con "de 

acuerdo can la obra, li' época y el personaje l'epresentadO!!". 

( 14 ) • 

( 14 } Wright, Edward A. Para compt'endl!!r -..,1 t<'!<1tro actual (e!, 

ne, teatro y tl!!ll!!visióll) 1a. r!!!impresi6n. Hh:i.co. Fon­

do de Cultura Econ6mtc3. 1971 Capitulo JII La actuación 

y los actor~s p. ~Q y 100. 

( 15 } M3clia'llmoir, Micheál. A11 f•1r Hecuba ( Lonch•es, Hl!!thuen 

an<i Co. Ltd., l'.'46) cita,lo en Wdaht, Edw11rd A. op.cit. 

p. 101. 
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Micheál MacLiammoir menciona que el actor• lejos de ser 

un imitador de las triquiñuelas artificiales de la vida o un 

repetidor obvio de rarezas tradicionales, debe vivir con tal 

delicadeza y tal intensidad que pueda aportar un estilo a t2 

dos los gestos mínimos y a los parlamentos triviale,-. 15 ) 

El actor como artista, halla su sustancia en su propio 

papel y su princifal fuente de información en los parlamentos 

del personaje que ha de retratar y en lo que las demás per­

sonas de la obra digan de él. 

El actor, como artista se vuelve único, porque es su pr2 

pío instrumento. Debe trabajar con y a través de su propio 

cuerpo, voz, emociones, apariencia y su propia y fugaz cuali­

dad emocional. 

Concepción del actor sobre su papel 

Desde los inicios del teatro, se ha discutido mucho si 

el actor experimenta las emociones de su personaje. 

El objetivo fundamental del actor es conmover a su audi­

torio. Esto se logra con su técnica, pues sin ella el actor 

carece de lenguaje para expresarse. 

Constantin Stanislavsky ( 16 ) subrayó la importancia 

que tiene para el actor sentir realmente su papel ( o cuando 

menos, de hacer de la emoción interior el motivo de su actua­

ción) así como lo fundamental de mostrar únicamente los senti 

mientes y los gestos ext,,riores 1ue surgan de esa emoción. 

En resumen, el actor debe actuar de dentro hacia afuera y se~ 

tirse ¡•oseído por la emoción de su papel. 

( 15 ) MacLianunoir, Micheál. All Eor Hecuba (Londres, Methuen 

and Co. Ltd., 194ó) citado en Wright, Edward A. op. cit. 

p. 101. 

( 16 ) Stanislavski, Xonstantin. El Arte Escénico. 7a.edición 

MéXico. Siglo Veintiuno Editores, 19SG. 
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Los que se oponen a dicha teoría son principalmente a­

quellos que tomarían a su personaje de un modo niás objet]vo. 

Consideran la actuación como un arte, pero también como u~ 2 

ficio. Estudian su papel desde Puera examinando al indivir.ao 

para compenetrarse con sus ideas, sus sentimientos, sus emo­

ciones, y conscientemente actúan o hacen lo que sienten que 

el personaje haría. 

La gran actiiación puede y slll!le surgir de cualquiera de 

las dos concepciones. Ambas son buenas si el resultado oPre 

ce al público una representación que c01111Ueva y convenza. 

Para John Dolman • la buena actuaci6n no es ni totalme!!. 

te realista ni totalmente irreal. Es lo bastante realista p~ 

ra ser canprensible y sugestiva, y provocar una reacción fa­

vorable; lo bastante coherente para convencer; y lo bastante 

irreal para permitir un distanciamiento estético y atrir una. 

puerta a la imaginación". ( 17 ) 

Lo que el dramaturgo le dA al actor. 

El novelista hace uso de artificios, pero en el marco 

de la naturaleza: personajes naturales en un escenario natu­

ral, el dramaturgo en cambio, emplea el artificio en un mar­

co artificioso: papeles escénicos en una escena teatral. Ta­

les son las reglas del juego en el arte dramático, las candi 

cienes que lo rigen. Mientras el novelista nos trans!llite la 

ilusión de ver personajes reales en escenarios reales, el a!!_ 

tor teatral debe aprender a visualizar al actor interpretan­

do al personaje , y a visualizarlo en .,¡ menos natural de los 

marcos: un teatro. 

Un personaje no se convierte en un papel, en prim"!r lu­

gar, hasta que no se lo hace vivir en una pocas escenas ac -

tuadas. Cualquier idea con respecto a un personaje que ~o pu~ 

da ser transmitida a esa velocidad y con ese método, no es 
( 17 ) Dolman, Jolm Jr. The Art of Acting (Hueva York, Harp•r 

and Brot:·'"'.'.'", l.959) citado en Wright Ed~-ard A.o¡:,.ci'".p 
135 
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aprnpiada para e1 arte dramático. 

Para Etienne Souri.au la t<-rea del dramaturgo consiste 

en dar existencia a sus ¡;ersonajes. Este autor nos dice q\'.e 

" es el momento en que 1,;stos personr.jes salen a escena 'J ha­

cen demostración de es" existenci,1; es el momento en: que los 

personajes por.en en evidencié'. que son r•1les. Els la prueb;> de 

fu.ego que dernustra lo que son. 

Es como si en el teatro ia presencia fisica del actor fuese 

imprescindible para completar el sentido del verbo e:d sti.r. 

Esta encarnación m6vil y parJ ante de un personaje, como po­

demos •lefinir a la interpretación de \m papel, es un instr-u­

mento de una fuerza tan singu1ar que, al menos en nuestros -

días hace que dejemos de suspirar por las alabadas ventajas. 

de otras formas de arte. " ( 18 ) 

Lo c¡•Je el actor le dá al drama turoo 

Lo que la interpretación pone de manifiesto, an~<> todo, 

en el arte dramático, no es tanto su índole imitativa como 

su carácter exagerativo. El autor teatral carece de modera 

ci6n. 

Le gusta explotar sus efectos hasta el límite. El actor lo -

ayuda y lo secunda, en ese sentido, el gran actor se parece­

ª una gran obra de te~tro en que,, bajo la calma formal que 

debe ofrecer su aspecto normal'. deja traslucir una enorme 

violencia. La impresión que transmite es la de vivir a alta­

velocidad. Y tal vez como afirm·a. Hebbel,' " lo que el actor -

hace sea exactamente eso; " vivir velozmente a una velocidad 

inimaginables ". ( 19 ) 

( 18 ) Souriau Etienne. Les 2cr ClOO si tuations dramati.ques 
(París Flammarion, 1950 ) Citado en Bentley, Eric.op. 
cit. Capitulo 5 Interpretación. p. 165. 

( 19 ) Hebbel citado en Bentley, Eric. op. cit. p. 163. 
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Esta apreciación de Hebbel facilita la comprerusión de todo 

arte dramático. En lugar de definir el teatro como una forma 

reducida, compendiada, en la que siempre queda afuera algo, 

deberíamos referirnos a él como a un arte en el cual en me -

nos tiempo se cubre una distancia rnayor. 

"Jugar, representar, actuar: no es fácil, cuando se ob­

serva a chicos de tres años, determinar dónde termina el ju~ 

go y dónde empieza la representación .•. Los juegos son una 

especie de arte abstracto, de geo.etria. Lo que los chicos 

de tres años hacen, por lo general, encierra un elemento de 

fingimiento, y por lo tanto de representación; hay un papel 

y hay un drama. Pero no hay actuación, porque no hay públi­

co: no hay quien observe, aprecie y disfrute esa actuación. 

Los chicos como es notorio, desean ser observados, aprecia­

dos, disfrutados, pero lo primero que exhiben ante su públ!_ 

co es precisamente, no sus dramas simulados sino su conqui.!!_ 

ta de la realidad. 

"Solo cuando el impulso de jugar se combina con el im­

pulso de ser observado y apreciado, puede decirse que un 

chico no solamente está jugando sino también actuando ".(20) 

Eric Bentley añade que • seria una muy ingenua psicolo­

gía, por cierto, la que considerase a la actuación como un 

recurso infantil que más tarde se deja de lado. El mundo en­

tero es un escenario, y todos los hombre y mujeres nada más 

que actores " Es en este sentido que nos interesa relacionar 

el teatro con la psicología social como un arte complejo que 

puede servir de guia en la comprensión del comportamiento h!! 
mano. 

"E:i juego, la representación y la actuación se muestran 

no solo cano algo natural o infantil sino tambi~n COlllO una re~ 

lización humana y un objetivo adulto•. ( 21 

20 Bentley, Eric op. cit. p. 174-175. 
21 Ibid. 
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Técnicos 

"Durante cientos de años, la obra y los actores fueron 

considerados como los únicos elementos esenciales del teatro. 

El. elemento esc~co puede remontarse al pequeffo edificio 

que en el teatro !µ'iego era usado por los actores para lle­

var a cabo los cambios necesarios para representar otros pe!_ 

sonajes. Su propósito principal era la ocultación. Al amplia::, 

se y adornarse esta estructura, especialmente en la época ro­

mana, apareció el segundo objetivo de la escenografía: la de­

coración • Durante la Edad Media, cuando el teatro existia 

.fundamentalmente en la Iglesia Católica, las diferentes par­

tes de la iglesia servían como escenario y el tercer elemen­

to, el ambiente entró en escena. El surgimiento de la pres­

pectiva en el arte de la pintura dió origen al cuarto obje -

tivo la tarea de sugerir el lugar de la acción. Solo hace 

cien o ciento cincuenta años que, el esfuerzo por presentar 

el lugar se ha convertido en un factor más." ( 22 ) 

Existen varios técnicos que toman parte en la represe!! 

tación de una obra teatral: el escenógrafo, el encargado de 

la iluminación, el diseiiador, el compositor y el técnico de 

sonido. 

La sustancia de todos estos técnicos es la misma, es d.!!, 

cir, la proyección del argumento, del tema, del ambiente, o 

de la idea que el dramaturgo ha concebido, y según la inter­

pretaci~ .parti~ar del director. 

:•Cada' técnico trabaja con sus propios instrumentos, ya 

se trate de la línea, el volumen, el color, la madera, las 

pinturas, el vestuario, los accesorios, la iluminación, las 

sombras, el sonido, etc, etc. 

Cada técnico deberá dar su contribución a la suma o al 

efecto total. Si la labor es común y no individual tendremos 

( 22 ) Wright, Edvard, A. op. Cit.Capitulo IV. El transfondo 
y los técnicos p. 144. 
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una impresión de unidad que es la adecuada. El escenario de­

be ayudar a los actores a contarnos la historia. 

La dirección y el director. 

El director es el responsable de la selección, de la º.!: 

ganización y del propósito de la producción en su totalidad. 

Es el guia, el coordinador, el unificador de todos los disti~ 

tos ele111entos que integran la producción. cualquier obra que 

pase por su imaginación tiene impreso su sello particular. 

Decide que han de hacer los actores y los técnicos, y ellos 

son los responsables de cómo se realiza esta tarea. 

El director debe descubrir el ambiente o la atmósfera; 

en suma debe determinar exactamente qué es lo que ha buscado·· 

el dramaturgo. 

Su responsabilidad es ver que todos los actores y los 

técnicos no sólo actúen los personajes que se les han asigna­

do y que creen el transfondo adecuado, sino que al mismo 

tiempo actúen la obra escrita. 

El director otorga a la obra escrita la acción y el soni­

do dramáticos que se requieren para proyectar los significados 

emocionales e intelecutales tal como él los interpreta. 

A tra~s de la obra, de los actores y de los técnicos se 

dirige al público y estos cuatro elementos son, literalmente, 

sus instrumentos. 

La sustancia del director es la obra misma, y la inter­

pretación implicará el mensaje que quiera llevar al público, 

así como lo que él cree que el autor quiere decir. 

Todo arte está obligado a produCir un placer estético, 

el público va al teatro para conmoverse emocionalmente, el 

arte es el resultado de la selección y la planeaci6n. Existen 

muchos grados de placer estético, y muchos matices en la emo­

ción. La naturaleza exacta del placer estético y de la respue~ 
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ta emocional del auditorio depende de los estímulos que pro­

ducen los arreglos y los planes del director. un aspecto im­

portante de su forma lo constituyen las reacciones emociona­

les y psicológicas que el director desea provocar en su pú -

blico • Hasta qué punto desea que el ¡úblico se sienta parte de 

la obra o en qué medida desea que la vea como una obra artís­

tica , pero con un sentimiento de distancia. Este aspecto es 

fundamental para la forma del director; "sentirse parte de" 

o "sentirse alejado de". "Sentirse parte de• es lo que Ed -

ward Wright llama simpatía, "lo cual significa que el espec­

tador experimenta emocional y muscularmente lo que observa; 

le altera aunque no sufra todo el efecto físico y emocional 

que experimentan los personajes en escena. Su emoción es me­

dia ta, aunque puede en grado mínimo participar en la acción 

Eisica del actor. "Estar alejado de". El distanciamiento que 

permite que la atención del espectador se mantenga y que sus 

emociones se despierten, aunque se dé cuenta de que sólo es 

un espectador• ( 23 ) 

Brecht, nos señala Bentley " tenia una palabra para de_ 

signar lo que él consideraba la otra posibilidad teatral en 

lugar de la empatía. Ella es Verfremdung alineación o extra­

flamiento. Brecht no desea que nos identifiquemos con los Fe!: 

sonajes sino que tomemos distancia de ellos. El objeto ha de 

ser vis1;o como tal, pero con perplejidad" ( 24 ) 

Hay que subrayar sin embargo, que tanto en la empatia 

como en el distanciamiento estético e'stá présénte la· emoción. 

( 23 ) Wright, ºEdward A. op. cit. Capit:ulo V La dirección y 

el director p. 191. 

( 24 ) Bentley Eric. op. cit. p. 156. 
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El tipo, la naturaleza, el ambiente, o el estilo de la 

obra determinan en que grado deben buscarse la empatia y el 

distanciamiento estético. 

La tarea del director es balancear artísticamente los 

dos elementos. Este equilibrio es uno de los aspectos más i.!! 

portantes de una producción teatral; i111Plica no sólo, la se­

lección y el arreglo, sino el problema .fundamental de lograr 

que la pieza sea suJ'icientemente real para ase11ejarse a la 

vida, y suficientemente irreal para no serlo, lo suficiente­

mente real para lograr que el espectador comparta con los as. 

tores los sentimientos, las emocicmes y los pensamientos de 

los personajes, y poseer, a pe~ar de todo, la suficiente le­

janía para llorar sin tener un sufirmiento verdadero. 

El público 

El teatro existe para el auditorio, todo actor teatral 

trabaja con la esperanza de compartir una experiencia con ese 

auditorio, conmoviéndolo o proporcionándole consecuentemente 

una diversión o un gozo que se expresa en su atención soste­

nida y en su apreciación inmediata. Gracias a ello , el pú 

blico se convierte en participante activo de la producción 

dramática, porque su reacción cualquiera que sea es fundame!!. 

tal en el éxito o en el fracaso de la pieza, como lo es la 

labor de cual<l1:'1er o_tro_ Q.~.sus participantes. En realidad del 

público depende la existencia misma del teatro. 

La responsabilidad de mantener, cultivar y proteger cua! 

quier manifestación artística no les incumbe a los artista, 

sino al público. 

De allí la necesidad de desarrollar como sustento de 

cualquier arte la capacidad critica del público, verdad que 

es aún más evidente en el teatro. 

El teatro tiene como obligación proporcionar al públi­

co, a cambio del tiempo que éste le dedica, un trozo de vida 
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más completo que el que podría vivirse en ese periodo.Debe a­

centuar las lecciones y verdades que o.f'rece y pintar los per­

sonajes tan vivamente que la gente pueda llegar a conocerlos­

y apreciarlos.El argumento puede identificarse con la vida tal 

como la ha experimentado el público, o di.f'erir .f'undamentalmen­

te de ella, pero deberá siempre ofrecer la experiencia y la -

emoción sustitutivas que sólo el teatro puede dar. 

Para Jean Duvignaud " La práctica del teatro no se limi­

ta al estudio de un texto, icluye la puesta en escena y las 

di.f'ere11tes concepciones del episodi0 escénico, el juego de 

los actores y las diversas Formas de participación que ponen 

de mani.f'iesto su e.f'icacia " ( 25 ) 

Otro autor que sefiala las di.f'erencias entre el teatro y 

la vida real es Rom Harré cuando dice que " En el teatro ~e 

seleccionan, simpli.f'ican e intensifican las presentaciones 

personales, los temas se encaran en vez de dejarlos de lado, 

además un ITL'\rco estético controla el desarrollo de las pre -

sentaciones de las personas y el desarrollo de sus asuntos. 
{ 26 ) 

Sin embargo podemos suponer que la manera en que un ac­

tor muestra en escena que es una cierta clase de persona debe 

ser similar a la manera que cualquiera mostraría en un cierto 

medio social.que es esa clase de persona, Jean Duvignaud men­

ciona otro punto de encuentro en el establecimiento de la de­

limitación del espacio, " se puede decir que no hay teatro 

sin delimitación del espacio, un lugar escénico donde se ex­

presen todas las creaciones posibles y se representen los ro-

( 25 ) 

( 25 ) 

Duvingaud, Jean. Socioloaía del Teatro. Ensayo sobre 
las sombras colectivas. 1a. Edición Fondo de Cultura 
Económica. lS(,6 Capitulo I. El Teatro en la Sociedad. 
La Sociedad en el Teatro p.p. 13 -27. 
Harré, Rom El Ser Social.Una teoría para la psicología 
social. Madrid. Alianza Editorial. s. A. 19~2. p. 202. 
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más completo que el que podria vivirse en ese periodo.Debe a­

centuar las lecciones y verdades que ofrece y pintar los per­

sonajes tan vivamente que la gente pueda llegar a conocerlos­

Y apreciarlos.El argumento puede identificarse con la vida tal 

como la ha experimentado el público, o diferir fundamentalmen­

te de ella, pero deberá siempre ofrecer la experiencia y la -

emoción sustitutivas q>1e sólo el teatro puede dar. 

Para Jean Duvignaud " La práctica del teatro no se limi­

ta al estudio de un texto, icluye la puesta en escena y las 

difere11tes concepciones del episodii:- escénico, el juego de 

los actores y la~ diversas Po:r1113s de participación que ponen 

de manifiesto su eficacia " ( 25 ) 

Otro autor que se~ala las diferencias entre el teatro y 

la vida real es Rom Harré cuando dice que " En el teatro r.e 

seleccionan, simplifican e intensifican las presentaciones 

personales, los tP.r.ias se encaran en vez de dejarlos de lado, 

además un l!l.'\rco estético controla el desarrollo de las pre -

sentaciones de las personas y el desarrollo de sus asuntos. 

( 26 ) 

Sin embargo podemos suponer que la manera en que un ac­

tor muestra en escena que es una cierta clase de persona debe 

ser similar a la r.t3.nera que cualquiera mostraria en un cierto 

medio social.que es esa clase de persona, Jean Duvignaud men­

ciona otro punto de encuentro en el establecimiento de la de­

limi taci6n del espacio, " se puede decir que no hay teatro 

sin delimitación del espacio, un lugar escénico donde se ex­

presen tod3.S las creaciones posibles y se representen los ro-

( 25 ) 

( 26 ) 

Duvinryaud, Jean. Sociolooía del Teatro. Ensayo sobre 
las sombras colectivas. 1a. Edición Fondo de Cultura 
P.conómica. 19C.6 Capitulo t. E1 Teatro en la Sociedad. 
La Sociedad en e1°Teatro p.p. 13 -27. 
Harré, Rom El Ser Social.Una teoría para la psicología 
social. Madrid. Alianza Editorial. S. A. 1982. p. 202. 
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les imaginarios. De la misma manera la vida social ex'..g e el 

reparto morfológico de un espacio correspondiente a los g-::;_ 

pos y a la sociedades donde manifiestan su dinámica. En el 

teatro se muestra un segmento de la experiencia real y lo 

participantes actúan un rol impuesto por el texto o la idea 

que el actor tenga de su personaje, la situación dralllática 

~iere de la situaci6n. social en cuanto ésta encarna los 

roles sociales para afirmar su.dinamis.o y JllOdificar sus 

propias estructuras m..t:ras que la pr:i9era representa la 

acción , no para realizarla, sino para adept&r su carácter 

simbólico" ( 27 

Aún cuando existen diferencias fundamentales entre el 

teatro y la vida social, consideramos que puede orrecer P'>:l 

tos de vista más amplios que enriquezcan la comprensión de 

la vida colectiva. 

Gran parte de las investigaciones realizadas por la psi 

colegía social especialmente la estadounidense han enfocado sus 

estudios hacia la explicación de estructuras y procesos de 

grupo en situaciones institucionales como la familia, la c~­

cuela, los grupos de trabajo, etc. explicando la interacción 

hwnana en términos de posiciones o roles bajo normas e~ con­

ducta, en donde cada individuo ocupa un lugar dei'ini do en la 

estructura social. E1 hecho de que el psicólogo social recú­

=a al teatro tomando en cuenta su cOJ!¡>lejidad puede propor­

cionarle una prespectiva diferente ubice.ndo ' los seres iwr:~ 

nos como individu)s aut6:iomos :; reflf'xivos capaces de l:. te!"­

venir en las condiciones impue~tas a su existencia. 

En el capitulo siguiente abordaremos algunas teorias de 

la Imitación y el Aprendizaje de roles como procesos funda -

mentales de la socialización representados principalmente por 

Secord P. Paul y Backman ·,¡. Carl para posteriOI'l'lentP :,nalizar 

algunos aspectos ce estas teorías relacionadas con el teatro. 

( 27 ) Duvignam:, Jcan. op. cit. p. 13-27. 



CAPITULO III 

IMITACION Y APRENDIZA.JE DE ROLES 

La illlitaci6n y el aprendizaje de roles son mecanismos 

que coll!ltituyen campos estudiados por la Psicología Social -

para explicar el pre.ceso de socializaci6n, la cual ha sido -

definida por Secord y ,Bacl:Jnan cOllO •un proceso interaccional 

en donde el ccmporta:miento del individuo se modifica para 

que se confor.e a las expectativas que tienen los mie.bras 

del grupo al cual pert~e , de esta aanera ir.c,uye no s6lo 

los procesos por los cuales el ni~o gradual.Jlente adquiere la 

foraa de comportarse que observa en los adultos, sino tambi6n 

el proceso por el cual el adulto adquiere los COllJ'Ortaaientos 

asociados con una nueva posici6n en un grupo, una organiza- -

ci6n o la sociedad.• ( 28 ) 

En otras palabras en la socializaci6n están contemplados 

ca111bios de comportamiento de los individuos a lo largo de su­

vida y que van a perlllitirle interactuar en un grupo o en la -

sociedad. Sin ubarcro secord y Backman se~lan que • la socil!, 

lizaci6n no debe considerarse como un moldeamiento de la per­

sona siguiendo patrones estándar. Los individuos se ven suje­

tos a una serie de combinaciones diferentes de presiones de -

socialización y reaccionarán de manera diferente a éstas. Por 

lo tanto los procesos de socializaci6n pueden producir dife -

rencias e!!Pecificas entre las personas asi como similitudes -

entre ellas." ( 29 ) 

( 28 ) Secord F. Paul y Baclcman W. Carl. Psicología Social -

2a. Edici6n.~xico. Libros Me Grav Hill. 1975. Capitu­

lo 15. Procesos de Aprendizaje Social p. 454. 

( 29 } Ibid. 
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De esta 4elinici6n se desprende que las relaciones en­

tre las personas, su medio social y cultural contribuyen en 

el proceso de sociali:z.aci6n. 

secord y Backman sei'lelan principalmente cuatro pr~e -

sos para explicar la socialización. 

M 1º MecaniSmOS de aprendizaje SOCiaJ. taleS ComQ la 

illitaci6n, la identificación y el aprendiz.lje de roles. 

2• El estableciMiento 4e controles internos o mor1 -

les y otros procesos cognoscitivos tales como el autoconce.e_ 

to. 

3• El desarrollo de varios patrones de comportaraier.­

tos sociales como la dependencia, la agresi6n y el logro. 

4• Los efectos de los sistemas sociales y de la es -

tructura social en el desarrollo de los comportamiento~ so­

ciales" ( 30 ) 

En el presente capitulo se describirán algunos aspes 

tos de la imitación y el aprendizaje de roles partiendo de­

que, guardadas las diferencias, tanto en el teatro coao en­

la vida social, los individuos il1itan formas de comportamie~ 

to y asumen papeles o roles. Desde luego el estudio del pro­

ceso de la socialización es mucho más complejo y no se expl_i 

ca a trav~s de mecanismos separados. Sin eabargo, nuestro o~ 

jetivo no es abordar el tema de la socialización en todos 

sus aspectos sino únicaaente los mecanismos de Imitación y -

Aprendizaje de Roles sei'lalando prir.cipalmente el enfoq._.,. c\e­

Secord y Baclanan apuntando la importancia ce ~stos procesos­

para la Co111Jlrensi6n del comportamiento social y al~'mas simi 

litudes que presentan estos mecanismos con la práctica tea -

trai. 

( 30 ) !bid. 
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La illitación dl!lltro del desarrollo de la conducta se -

considera como un aspecto básico en el proceso de socializa­

ción, Baer, Peterson Y Shernian incluyen entre otros facto 

res, " la adquisición del lenguaje y el establecimiento de 

entrada fundamentales para la emisión de conductas con un 

grado de complejida.d aayor que garantice el adecuado funcio­

namiento dentro del 111arco social y cultural del individuo " 

( 31 

En t@rminos generales la imitación se ha definido " co­

ao aquel1a clase de respuestas que caen bajo el control top2_ 

gráfico y teJq>oral de la conducta de un modelo " ( 32 ) 

Para Otto nineberg • la conducta de!lcri ta cotlO imi tat!_ 

va puede ser explicada de diversas formas y representa una -

variedad de !'enómenos diferentes. Unas veces es una forma de 

respuesta condicionada; otras simplemente representa reacci2 

nes semejantes de varios individuos ante la misma situación­

externa. Cuando ocurre la imitación de carácter directo, de­

be interpretarse como medio de lograr un fin, y oeurre por -

que se concede valor al acto imitado o a la persona que ha -

realizado ese acto, o porque el acto imitado se considera c2 

mo la solución correcta a un probleaa " ( 33 ) 

( 31 ) Baer, D.M., Peterson R.F. and She:rman T. A. The deve­
lopment of Imitation by reinforcing behavieral s11111la­
rity to a model. Journal of Applied Beahvior Analysis, 
TO, 1967. p.p. 405 - 416. 

32 !bid. 

33 Ilineberg, Otto. Psicología Social 2a. reimpresión. ~ 
xico. Fondo de Cultura Económica 19G9. p. 416. 
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Según la teoria propuesta por Miller y Dallar • son condici~ 

nes necesarias para que se d6 el aprendizaje por illitación -

qi¡e haya un sujeto motivado al que se re.fuerza positivallll!!nte 

por copiar respuestas correctas de un lllOdelo en una serie d~ 

respuestas de ensayo y error inicialllleDte a~osas • { 34 ) 

Secord y Baclcman sei'lalan que • las personas .frecuente -

mente ildtan el comportamiento de otras personas. El cornpor­

tUdento que !lirve .de modelo puede ser directamente ob!lerva­

do, presena.do en los medios de canunic&ci6n, descrito ver -

ba1mente o tal vez simplemente illlilginado. En unos pocos ca-­

sos el observador ejecuta inmediatamente la acción que ha ~~ 

servado, pero en la mayoría de los casos el cc.portantiento 

imitado no ocurre hasta mucho despu6s " { 35 ) 

Bandura ha sugerido que " el modelaje requiere que un i~ 

dividuo preste atención al comportamiento de otro individuo, 

que recuerde lo que ta observado, que tt!!nga las destr.,zas •1e­

cesarias y que est6 motivado para ejecutAr el acto • 36 

El hecho de que el individuo pueda atender, recordar y tener 

las destrezas necesarias y que est6 motivado para actn~.r en 

un grupo o en su sociedad a trav6s de la imitación dt!! un mo­

delo, es similar a la labor realizada por el actor en un 

escenario donde se requie2-e que el actor atienda y recuerde 

{ 34 ) Miller y Dallar citados en Bandura Albert y Walters H. 
Richard Aprendizaje Svcial y Desarrollo de la Persona­
lidad. 3a. td1c16n Alianza Editorial. Madrid. 197B 2 • 
ir.r-paji"el de la imitación p. ;4. 

35 Secord y Backrnan op. cit. p. 463. 

36 Bandura, Tiichard citad.:> en Secord y Baciman op. cit. 

p. 463. 
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las características de su personaje, posea las destrezas ne­

cesarias y esté motivado para llevar a cabo su actuación. 

Secord y Backman señalan otros factores que afectan la 

posibilidad ie observar modelos y que " pueden incluir el 

valor funcional de comportamiento, lo atractivo del lllOdelo -

para el observador y el carftcter intrínseco de la f01"lllll de -

representación del. comportamiento. Son dos los sistemas que­

están involucrados en el aprendizaje por observación conti -

n6an sellalando estos autores, " uno verbal y otro a trav~s -

de imágenes relativamente duraderas de la secuencia compor 

tamental llOcl.elada. Este proceso puede ser apreciado en la e~ 

periencia de los individuos ••• más importante que la capa­

cidad de imaginar ciertas características es la de codificar 

verball!M!llte secuencias comportamentales ya que el comporta -

miento social más complejo es principalmente verbal " ( 37 ) 

En el teatro es fundamental la expresión verbal para trans -

mitir los sentimientos de los personajes, así como la produs_ 

ción de imágenes de los comportamientos de los personajes,en 

el teatro si bien lo que se dice es importante, lo que se 

muestra a trav~s de imágenes puede tener mayor complejidad. 

Gran parte de las primeras teorías e investigaciones s2 

bre el modelaje mencionan Secord y Backrlan " se centró en la 

motivación que era la base para la escogencia de un ll!C'~~lo" 

( 38 ) 

La teoría psicoanalítica hace énfasis en la relación del in­

dividuo con sus padres, especialmente con la madre. Sears 

propone que " como resultado de la dependencia con la madre, 

el nifio adquiere la necesidad de dependencia" ( 39 

37 Secord y Backman op. cit. p. 465. 

38 Ibid p. 464 

39 sears citado en Secord y Backman op. cit. p. 465 .• 
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Otra teoría psicoanlitica es la de la identificación ( 40 ) a 

través de un modelo agresivo, en donde " el niflo se considera 

temeroso de ser castrado por el padre en relación con sus de­

seos de incesto y se considera que la identificación reduce -

la ansiedad " ( 41 ) 

"Bandut'a, Ross y Ross ( 1961 ) demostraron que los niflos 

expuestos a modelos agresivos generalizaban esas respuestas -

agresivas a un nuevo ambiente. En 1963 los mismos autores in­

formaron que niflos que habían presenciado recientemente agre­

sión en una película reaccionaron de m~o agresivo ante frus-

. traciones benignas con mayor frecuencia que los nifios que no­

habia tenido contacto previo con modelos agresivo!! " ( 42 ) 

Otros autores como Scotland que ya no se basa en la agr~ 

sión del modelo o en el temor como motivaciones ;>ara seleccio­

nar el rol, enfoca su inte~s en la importancia que puede te­

ner la similaridad entre el modelo y el imitador. 

( 40 ) Al aprendizaje por observación se le lla'lta generalmen­
te "imitación" en psicología experimental e "identifi­
cación" en las teorias de la personalidad. Pero ambos­
conceptos abarcan el mismo fenómeno comportamental, a­
saber: la tendencia de una persona a reproducir las ac 
cienes, actitudes o respuestas emocionales que presen: 
tan los modelos de la vida real y simbólicos. 
Algunos autores, reservan el término identificación pa 
ra la conducta de emulación en que está implicado el : 
tipo de respuestas que se definen como significados, e 
imitación para los actos muy especificas (Lazowick, 1955 
Osgood, Suci y Tannenbaum, 1957). Otros definen la imi 
tación como la conducta de emulación que se da en pre: 
sencia del modelo, mientras que consideran que la iden 
tificación implica la ejecución de la conducta del mo: 
delo en ausencia de éste (Mower, 1950). Ver Bandura Al 
bert y Walters H. Richard op. cit. p. 95. -

41 Secord y Backman op. cit. p. 465. 

42 Brown , Roger. Psicología Social la. edición ~xico. -
Siglo Veintiuno Editores s. A., 1972. Capitulo 8 La 
Adquisición de la Moralidad en el Niflo" p. 403. 
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"La identificación basada en la similaridad que ocurre 

cuando una persona se concibe a si misma y al otro indivi -

duo como teniendo algún rasgo en común y además percibe que 

el otro individuo tienen un rasgo adicional y frecuentemen­

te se comporta como si en realidad lo tuviera ••• La identi 

ficaci6n puede ocurrir cuando el rasgo es especialmente in­

congruente con el auto concepto existente" ( 43 

Las primeras teorías sobre el modelamiento hicieron é~ 

fasis generalmente en las relaciones con los padres, poste­

riormente otros enfoques van a considerar que en la sociedad · 

contemporánea el individuo debe ap1•ender de una gran varie­

dad de modelos ya sea que se le presenten a ·través de los m~ 

dios de comunicación como la radio, el cine, la televisión o 

a través de la literatura y podríamos incluir al teatro. 

Secord y Backman señalan " que este enfoque permite la 

existencia de un proceso de respuestas mucho más complejo 

que la simple mímica de las actividades de los padres mode -

los ••• el proceso de identificación en si puede ser mucho -

más complejo en el caso de los actos sociales o morales "( 44 

En base a lo expuesto anteriormente es nuestro interés 

enfocar el concepto de Imitación en términos de proceso de -

aprendi'zaje social en donde no solo se reproducen mecánica -

mente las conductas de los modelos, sino que implica una fo! 

ma más compleja de comportamiento y que se expresa principal 

mente de manera verbal o a través de imágenes , es decir, el 

el. aprendizaje social-que el-individuo obtiene a través de -

modelos a imitar puede producir diferencias especificas en -

tre las personas asi como similitudes entre ellas. 

43 Scotland citado en Secord y Baclcman op. cit. p. 466. 

44 Secord y Backman op. cit. p. 466. 
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El hecho de que las personas frecuentemente imiten el 

comportamiento de otras personas tiene que ver con la pre­

sentación de modelos, ya sean observados directamente, pre­

sentados en los medios de comunicación, descritos verbalme~ 

te o simplemente imaginados. La posibilidad de observar mo­

delos incluye el valor funcional del comportamiento que ex­

hiben, lo atractivo que pueda resultar para el observador y 

el carácter intrínseco de la forma de representación del -

comportamiento. 

Para los actores teatrales la imitación también debe 

ser algo más que la simple reproducción de las caracteris 

ticas de su personaje, debe ser un proceso creativo en don­

de desarrolle sus capacidades artísticas y pueda transmitir 

los sentimientos y pasiones de un comportamiento social más 

complejo. 

El siguiente mecanismo que abordaremos es el aprendize_ 

je de roles que como ya habíamos mencionado es otro proceso 

fundamental en el estudio del colnportamiento social. 

El concepto de rol ha sido una de las unidades de aná­

lisis más importantes en el estudio del comportamiento so -

cial . Lindgren define los roles como " aquellas pautas de -

acción que indican el rango que se ocupa y el rango apropia­

do. Cada rango entral'la ciertos derechos y obligaciones que -

~eterminan las normas que especifican los tipos adecuados de 

conducta " ( 45 ) 

( 45 ) Lindgren, Caly Herny Introducción a la Psicología So­

~ 1a. reimpresión México. Editorial Trillas . 1973 

Capítulo 9 Roles Sociales p. 171. 
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Para Roger Brown, los roles son papeles que se desempe­

fian en la sociedad, " Los papeles en la sociedad no son per­

sonas sino acciones y palabras prescritas ••• son conjuntos­

de normas y las normas son prescripciones para la conducta". 

( 46 ) 

Secord y Backman seilalan que un rol " sirve para inte -

grar las varias acciones del individuo, muestra corno las di­

versas acciones de los miembros del grupo forman una unidad con 

con el grupo y la sociedad ••• El término más general de rol 

social se utiliza para referirse a una. posición y a sus exp~ 

tativas asociadas con la posición. Cada rol social tiene uno 

u otros con los cuales está relacionado. Conjuntamente los -

diversos roles sociales con.forman una sistema o una estruct)! 

ra dentro de la cual las personas interactúan " ( 47 ) 

El aprender un rol en base a estas definiciones implic!!_ 

ria adquirir maneras de comportarse, sentimientos· y emocio­

nes pero en base al acuerdo con otras personas que se encue!! 

tren en la misma categoría de rol social ( 48 ) 

Cuando los actores se desvían de las normas o valores -

que se consideran apropiadas en los grupos o en la sociedad -

aprenden a aplica~ sanciones hacia si mismos o hacia los o -

tros , a través de respuestas emocionales. " Estas reaccio 

nes de orgullo aprobación, disgusto, furia, culpabilidad mo! 

46 Brown, Roger. Psicología Social op. cit. Capitulo 4, 
Papeles y Estereotipos. pp. 165-169. 

47 secara y Backrnan op. cit. Capitulo ·13 Roles Sociales 
p. "400. 

48 La categoría de rol y posición se refieren según Secord 
Y Backrnan a agrupamiento de personas cuyo comportamien­
to está sujeto a expectativas similares. La persona en­
la categoría del rol se considera corno el actor Ver. Se 
cord y Baclanan op. cit. Capítulo 13. Roles Sociales p.: 
399. 
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dea efectivamente !IU comportamiento y sus experiencias en la 

dirección desea.Ja". ( 49 ) 

Para la mayoría de los roles se requieren ciertas habi­

lidades y t~nicas especificas. Secord y Baclonan las inclu -

yen en dos categorías principales. 

1- Aquellas que están relacionadas directamente con el­

logro de las tareas inherentes al rol. 

2- Aquellas relacionadas con las exigencias de los can­

paf!eros de rol que pueden crear problemas pero que tan sólo­

están :relacionadas indirectamente, si es que lo est~n con 

las tareas del rol" ( 50 ) 

Secord y Baclanan sefialan como factores que interfieren 

en el aprendizaje del rol la claridad y el consenso en el 

sistema social " Cuando las sel'lales en relación a la posición 

no son muy claras, la confusión es muy posible. Donde existe 

el consenso, las recompensas para el comportamiento apropiado 

son aas consistentemente aplicadas y por lo tanto facilitan -

el aprendizaje. Un segundo factor que afecta al aprendizaje -

del rol es la compatibilidad de las expectativas. La compati­

bilidad tntre los roles simultáneos asumidos y entre los ro -

les sucesivos afectará aún más el aprendizaje del rol " (51) 

Otra manera de facilitar el aprendizaje de un rol la se­

. fü1la Strau55 cuando afirma " que es posible determinar que 

las etapas de cambio dentro de una posición y las etapas fin! 

les sirven para preparar al inJi viduo para la siguiente posi­

ción"( 52 ) 

49 Secord y Backlnan op. cit. p. 469. 

50 !bid, p. 470. 

51 !bid. p. 473. 

52 Strauss citado en Secord y Bac~man op. cit. Capitulo -

14 Conflicto del Rol ·; su Resolución p. 435. 
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Muchos elementos del rol son aprendidos antes del mo -

mento en el cual se ocupa una posición, una persona puede -

adoptar un rol jugando o haciendo el papel en su imaginación,. 

también puede aprenderse un rol ocupando posiciones que es -

tén relacionadas con un rol permitiendo adquirir una famili! 

ridad con los roles de otras personas. 

Si podemos aprender roles jugando o haciendo el papel -

en nuestra imaginación es posible suponer que el trabajo que 

realiza el actor para representar su papel sea similar al 

que se realiza para desempeffar un rol. 

Roger Brown afirma que " el término papel ha sido toma­

do del teatro y poco es lo que, de su sentido sociopsicol6gi 

co, no esté prefigurado en su acepción teatral" ( 53 ) 

Sin embargo las condiciones en que un actor teatral ~ 

presenta su papel están enmarcadas para constituir un espect! 

culo en donde se ofrece una recreación de la vida real. Mie!!. 

tras que las exigencias que plantea la vida real, hace que -

el desempeffo del rol sea más bien en función de conductas a­

propiadas que propician una socialización adecuada. 

Otro aspecto que mencionan Secord y Backman para que se 

facilite el aprendizaje de roles es el grado en que el rol -

es importante en otras actividades de la vida de la persona. 

" Roles que son extremadamente satisfactorios pueden 

crear una· gran motivación y por lo tanto facilitan el apren 

dizaje. Muchas situaciones exigen una ejecución especifica 

del rol. En casos de socialización extremadamente efectiva, 

tales como los prisioneros de guerra, es fácil identificar -

una serie de caracteristicas que facilitan la adopción de un 

nuevo comportamiento ( 54 ) 

53 Roger Brown op. cit. p. 165. 

54 Secord y Backman op. cit. 475. 
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Situacione!l extTelllils como en el ca!lo anterior en donde 

no hay muchas alternativas que !latisfagan a los Miembro!! de 

un grupo, mayor !lerá la dependencia de la persona hacia el­

mi!mo grupo y por lo tanto má! efectivo será el proceso de 

!IOCialización. 

Un proce!lo formal por el cual la per!lona deja de lado­

la antigua socialización mencionan Secord y Bacxman también 

es iMPortante. • Esto incluye !JU aislamiento de la!l relaci2 

nes y posiciones previas, ya sea a través de medio!! físicos 

o al monopolizar su tiempo " ( 55 ) 

Los ritos y ce:rl!!monias de iniciación pueden reforzar 

también la atracción hacia la adquisición de una posición -

en un nuevo grupo, como seftalan Secord y Baclanan • despre -

ciando el status actual del futuro miembro, subrayando al -

individuo las características del nuevo rol que contrastan­

con su rol previo y p:r:"W!ban que él es capaz de ejecutar el.­

nuevo comportamiento." ( 56 

Las caracteristicas individuales tales como habilida -

des, destrezas o atributos físicos o rasgos de personalidad 

pueden Facilitar o interferir directa111ente en el comporta -

miento esperado o !!implemente pueden ser atributos tradici2 

nalmente asociados con el rol. 

Inkel"s seftala que " existen evidencias considerables­

en el sentido de que las posiciones particulares atraen indi 

viduos cuyas personalidades les permiten desempel'lar el rol -

con ma;·or facilidad y posiblemente con menos conflictos" ( 57) 

55 Ibid p. 479 

56 Ibid p. 47ó 

57 Inkeles citado en Secord y Backman op. cit. p. 438. 
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Las can.l'lictos entre los roles se dan c-.iando los indi­

viduos se ven obligados a desempe:l'lar un rol que no coincide 

con su concepto de si mismo. Seco:rd y Backman a.!'irman • que 

cuando las personas pueden escoger un rol que no coincide -

con su concepto de si lllismo o un tipo de con.figuración del­

rol, escogen las que sean congruentes con sus conceptos de­

si sismos• ( 58 ) 

Siendo los roles definidos tradicianallllente COlllO pautas 

de condlllCta que indican una deter11tinada posición del ind~vi­

duo dentro de un grupo o sociedad en t6:nainos de CCllPOrta- -

mientas adecuados encaminados a fortalecer el proceso de so­

ciali zaci6n, parecería que el comportamiento social estarí.-.­

establecido de ante111ano por una jerarquía de normas y valo -

res que al ser trasgredidos implicaran la aplicación de san­

ciones hacia uno 111j sino y hacia los der.iá.s. La manera de in te!_ 

pretar un rol es una sociedad son muy diversas pero el ni'.u>te­

ro de roles es d~bil y esa debilidad constituye un obstá.culo 

para la expresión de la espontanidad colectiva en los mecani~ 

mas de la socialización. Sin embargo es miestro interés sefftt­

lar algunos puntos de vista diferentes a los descritos ante­

riormente y que nos pemiten vincular el teatro como wta - -

guia para la Psicología Social en la comprensión del co~rr~~ 

miento social. 

( 58 ) Secord y Backman op. cit. p. 439. 



CAPITULO IV 

NUBVOS ENFOQUES EN EL ESTUDIO DEL COMPORTAMIENTO SOCIAL 

Para poder realizar un análisis que pernrita aportar o­

tros elementos a las teorias de la socialización a travfs -

del teatro, hemos recurrido a los estudios realizados por 

Richard Sennett ( 59 ) sobre los roles, a Roger Caillois 

( 60 ) se!lalando la i111>ortancia del juego en el aprendizaje 

social y a ~om Ha~ ( 61 ) sobre el análisis de la inte~ 

ción lnl&ana basado en un modelo drainatúrgico. 

Richard Sennett seilala que • gran parte del estudio d• 

los roles ha constituido en catálogo de la clase de conduc­

ta apropiada para determinadas situaciones ..• 110 obstante­

se encuentra habitualmente omitido en dichos catálogos el -

hecho de que los roles no son sólo pantomimas o gestos a 

través de los cuales la gente exhibe mecánicamente los sig­

nos emocionales correctos en el momento y lugar apropiados. 

Los roles implican también códigos de creencia , en qué me­

dida y en qué términos la gente tO!lla seriamente sus propias 

conductas, la conducta de los demás y las situaciones en que 

se encuentren cooprometidos". ( 62 ) 

Cuando Sennett habla de código de creencias también se 

refiere al valor que los individuos colocan sobrf' la conduc-

59 Se?lllett, Richal'd, El declive del hombre público 1a. 
Edición Barcelona. EspaHa Ediciones Península. 1978. 

60 Caillois, Rog~r. Los juegos y los hombres. La máscara 
y el vértigo 1a. Edición M<!xico • Fondo de Cultura 
BcOll.áil:i.ca. 19S6. 

( 61 ) Varios. Harré Rom. Prespectivas y contextos de la Psi­
cología Social. Barcelona Espafla. Editorial Hi~pano Eu 
rop.a. s. A. l9B3. Capítulo 10 Nuevas Direcciones en= 
Psicología Social. 
Harré, Rom El ser social Una teoría para la Psicologia 
Social. Madrid Alianza Editorial. 1982. 

( 62 ) Sennett, Richard, OP· cit. Capitulo II Roles p.p. 46-
47. 
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ta bajo una condición especifica y afirma que " conducta y 

código de creencias es lo que constituye un rol y esto es 

exactamente lo que vuelve tan dificil el desarrollo hist6ri­

co de los roles " ( 63 ) 

Sennett propone que enfocando situaciones especificas -

es posible investigar la actuaci6n y alteración de los roles. 

"Una de las ideas occidentales más antiguas de la socie­

dad humana es la de concebir a la sociedad en si misma como 

a un teatro. Existe la tradición del " theatrUJ11 mundi " 

En el siglo XVIII, cuando las ge~tes hablaban del mundo co­

mo un teatro, comenzaron a imaginar un nuevo auditorio para 

sus actitudes: unos a otras " ( '>4 ) 

Esta concepción intentaba transmitir una unión de la -

estética y la realidad social. Para Sennett " La dificulta<~ 

que presenta este ideal es que se mantiene fuera de tiempo " 

( 65 ) 
La idea de que la sociedad es un teatro y todos los ho~ 

bres actores que existía en el siglo XVIII , fue transformá!! 

dose paulatinamente cuando el teatro adquiere un carácter 

formal llevando a cabo tareas que eran difíciles o imposibles 

de realizar en la vida ordinaria. 

Sin embargo esta concepción ha servido a tres propósitos im­

portantes: " El primero ha sido el de introducir la ilusión 

y el engaHo como cuestiones fundamentales de la vida social, 

y el segundo ha sido separar la naturaleza humana de la ac -

ci6n social • El hombre como actor suscita la creenciá: de­

otro modo fuera de las condiciones y del momento que se pro­

duce, esta creencia no podría hacer su aparici6n. Por lo ta!!. 

63 !hid. 

64 Ibid. 

65 Sennet Richard op.cit. Capitulo XIV. E1 actor privado 
de su arte p. 387. 



'40 

to creencia e ilusión están unidas en esta imágen de la so -

ciedlld. De un modo s:iJrilar la naturaleza de un actor no pue­

de inferirse a partir de un solo rol, ya que puede aparecer­

con una. máscara totalmente distinta en una obra diferente o 

en un escenario diferente. Tercero, y el más ill!POrtante, las 

illlágenes clel • thea trum 111Undi • son es ta11¡>«s del arte que lu 

personas eft!Plean en la vida corriente. Este es el arte de la 

actuación y las personas que lo ejercen están deseimpellando -

roles •. ( 66 ) 

Ha precisamente la introducción ele la sill!Ul.ación lo que 

hace tan c0111pleja nuestra experiencia, alejándonos de defini 

ciones fijas ~ue centran la atención hacia la conducta está­

tica de los roles que no admiten mucho compr01'liso, sino que­

más bien buscan establecer una situación de equilibrio y de 

adaptación. 

Richard Sennett seffala " que al asociar las artes de 

r@presentación y las relaciones sociales uno debe estar abie!_ 

to simpl@mente a la idea de que el arte serio, real puede a~ 

dar a la comprensión de una condición social diseminada en la 

sociedad • ( 67 ) 

Las ideas del " theatrwn mundi " se conservaron durante 

el siglo XVIII porque correspondían a las fo:rmas de expresión 

en esa sociedad. Sennett plantea que en la sociedad moderna. -

los hombres se han vuelto actor@s sin arte. 

• Bn las sociedades modernas el conocerse a si mismo bA 

constituido un fin, en lugar de ser un medio para conocer el 

111Ulldo y precisamente porque estamos autoabsorbidos se nos ha­

ce extremadamente difícil llegar a ofrecer cualquier valora -

ción clara sobre nosotros mismos o a los demás acerca de nue.! 

tra personalidad. La razón radica en que cuanto más privada -

es la psique menor es la estimulación y más difícil para no -

66 ~Sennett Richard op. cit. Capítulo II Roles p. 49. 

67 ) Ibid. p. 53. 
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sotros sentir o expresar sentimientos w ( 68 ) 

El trabajo de presentar la emoción es afín con el traba­

jo que realiza un actor, significa hacer manifiesto a los de­

más un estado afectivo que habrá de tener un significado, sin 

embargo la labor del actor no puede compararse tan fácilmen -

te al realizar una investigación sobre nuestra propia pel'SOn~ 

lidad, porqne esta investigación se refiere a lo que es espe­

cifico y único en una vida, el sigr.ificado cambia de un momen­

to a otro.y nosotros intentamos averiguar qué es lo que senti 

mos antes que manifestar claramente el sentimiento hacia los­

demás. 

El actor privado de su arte menciona Sennett " aparece -

cuando la experimentación de la naturaleza humana durante el­

curso de toda una vida se reemplaza por una búsqueda de una -

individualidad "{(i9) 

Actualmente esta pérdida también se produce cuando los -

poderes de la actuación desarrollados en la infancia son bo -

rrados a medirla en que el ser humano es iniciado en ansieda -

des y creencias de la cultura adulta. 

En este sentido, Sennett nos dice que " La cuestión del 

juego y qué ocurre con el juego en la vida adulta es un tema­

importante porque la evolución cultural de los tiempos moder­

nos es peculiar " ( 70 ) La cultura adulta desvirtúa el sentf. 

do del juego cuando es utilizado para acostumbrar al nif'!o a -

creer en la expresividad de la conducta impersonal cuando és­

ta se i!structura a través de reglas establecidas. En la medi­

da que menos personas se encuentren impedidas por reglas .abs­

tractas o forzadas a expresarse ellas mismas en t~rminos de -

68 Sennett, Richard op. cit. Capítulo I El dominio públi-
co. p. 12 

69 Sennett, Richard op. cit. Capitulo XIV El actor priva-
do de su arte p. 388. 

70 Ibid. p.389 
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i:i{sés { 71 ) sus motivos internos e impulsos auténticos se­

rán considerados más libres. 

En esta breve descripción sobre los conceptos de Sennett 

acerca de los roles, lo que desde nuestro punto de vista es 

importante destacar snn los aspectos siguientes: los roles -

son considerados no solo como conductas apropiadas en una si­

tuación determinada, sino que implican cierto grado de compr~ 

miso en la medida que se tomen o no en serio las propias con­

ductas y la de lOs demás, el grado de complejidad que tiene -

el estudio del desarrollo de los roles requiere que sean est~ 

diados históricamente, es decir, bajo situaciones especificas 

Las concepciones del " theatrum mundi " aportaron principal -

mente la idea de que la sociedad es un escenario y las perso­

nas actores, estableciendo en primer lugar la simulación y el 

enga~o como cuestiones fundamentales de la vida social, la 

idea de que la naturaleza de un actor no pueda inPerirse a -

través de un solo rol nos permite entender que lo mismo ocurr~ 

en la Vida real. En las sociedades modernas existe más preo -

cupaci6n por averiguar qué es lo que sentimos antes que mani­

festar claramente el sentimiento hacia los demás, Sennett se­

ilala con esto que el actor ha sido privado de su arte y agre­

ga que es en la realización del juego en donde se puede obse! 

{ 71 ) El termino cliché o clisé aplicado al arte teatral, se 
refiere a las prácticas teatrales que se han converti­
do en verdaderos moldes que destruyen la creatividad y 
la espontaneidad, porque se imponen "l actor c¡ue hace­
uso de ellos o al director que los utiliza por la f¡¡ci 
lidad de haberse convertido en un lenguaje fácil y de= 
común entendimiento. 
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Ciisés ( 71 ) sus motivos internos e impulsos auténticos se­

rán considerados más libres. 

En esta breve descripción sobre los conceptos de Sennett 

acerca de los roles, lo que desde nuestro punto de vista es 

importante destacar s~n los aspectos siguientes: los roles -

son considerados no solo como conductas apropiadas en una si­

tuación determinada, sino que implican cierto grado de compr2 

miso en la medida que se tomen o no en serio las propias con­

ductas y la de los demás, el grado de complejidad que tiene -

el estudio del desarl'Ollo de los roles requiere que sean est~ 

diados históricamente, es decir, bajo situaciones especificas 

Las concepciones del " theatrum mundi " aportaron principal -

mente la idea de que la sociedad es un escenario y las perso­

nas actores, estableciendo en primer lugar la simulación y el 

engaffo como cuestiones fundamentales de la vida social, la 

idea de que la naturaleza de un actor no pueda inferirse a 

través de un solo rol nos permite entender que lo mismo ocurre 

en la vida real. En las sociedades modernas existe más preo -

cupación por averiguar qué es lo que sentimos antes que mani­

festar claramente el sentimiento hacia los demás, Sennett se­

ilala con esto que el actor ha sido privado de su arte y agre­

ga que es en la realización del juego en donde se puede obse!: 

( 71 ) El termino cliché o clisé aplicado al arte teatral, se 
refiere a las prácticas teatrales que se han converti­
do en verdaderos moldes que destruyen la creatividad y 
.la espontaneidad, porque se imponen al actor que hace­
uso de ellos o al director que los utiliza por la f~ci 
lidad de haberse convertido en un lenguaje fácil y de~ 
común entendimiento. 
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var esta pérdida. 
Dado qu~ para la psicología social el papel desempefiado 

por el juego ha sido i'unda•~ental en ld formación del in<livi­

duo, nos reEerimos principalmente a algunos aspectos destac~ 

dos por Roger Caillois en la relación del juego con la repr~ 

sentación t~atral. 
Caillois deEine esencialmente el juego coma una activi-

dad: 
1° Libre: a la cual es jugador no podría estar obligado 

sin que el juego perdiera al punto su naturaleza de diver- -

sión atractiva y alegre. 

2º Separada: circunscrita en limites de espacio y de 

tiemp9s precisos y determinados por anticipado. 

3º Incierta: cuyo desaITollo no podrí11 estar predeter -

minado ni el resultado dado de antemano, j>Or dejarse obliga­

toriamente a la iniciativa del jug11dor cierta libertad en la 

necesidad de inventar; 

4º Improductiva: por no crear ni bienes, ni riqueza, ni 

tampoco elemento nuevo de ninguna especie; y, salvo desplaz~ 

miento de propiedad en el seno del circulo de los jugadores, 

porque se llega a una situación idéntica a la del principio­

de la partida; 

5º Reglamentada: sometida a conw::1cion.-s que suspenden 

las leyes ordinarias e instauran momentáneamente una nueva -

legislacién , que es la única que cuenta, 

6° Ficticia: acompaf'lada de una conciencia especiEica, de 

realidad secundaria o a .. franca irr••a1idad ·en comparación con 

la vida corri,.nte . " ( 72 ) 

Es importante sei'lalar que. co.ns:J'.cie1'amos.e1.juego no sólo 

coma algo natural o infantil, sino como propone Bentley (73) 

72 Caillois, lloger op.cit.Capitulo I.De.finición d" juego 
p.p. 37-38 

73 Bentley, Eric op. cit. CrlpÍtulo 5 Interpretación p. 175 
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ccmo una realización humana y un objetivo adulto. 

De manera general el juego introduce a la vida, acrecen­

tando la capacidad de salvar obstáculos o de hacer frente a -

las dificultades. Roger Coillois seflala que " obligatorio o -

simpl-nte recomendado, perderla una de SU!I caracteristicas­

fQndamenta1es : el hecho de que el jugador se entrega a 61 e~ 

pontán-nte, de buen grado y por s~ gusto, teniendo cada 

ves la total libertad de pre.ferir el retiro, el silencio, el­

recogi.Jliento, la soledad ociosa o una actividad fecunda " (74) 

Todo· juego es un sistema de reglas, en el juego las convencio­

nes son arbitrarias y se mantienen por el simple deseo de ju -

gar. 

Mllchos juegos no implican reglas, cuando menos no fijas o ri!J! 

das .en " los juegos que suponen una libre improvisación y cuyo 

principal atractivo se deriva del placer de representar un pa­

pel, de comportarse • C0110 si • se fuera alguien distinto o i~ 
cluso una cosa distintd, el sentimiento del • como si " seti­

tuye a la regla y cumple exactlllllente la misma función. Por si­

misma la regla, crea una ficción . • ( 75 ) 

Con el objeto de examinar las diferentes posibilidades de 

los juegos Roger Coillois propone cuatro secciones principales 

según que, " en los juegos considerados predomine el papel de­

la competencia, del azar, del simulacro o del v6rtigo. 

" Las llamo respectivamente Agon, Alea, Mimicry e Ilinx. Las -

cuatro pertenecen claramente al terreno de los juegos: se jue­

ga al iutbol, a las cnnicas o al ajedrez agon),se juega a la 

ruleta o la loterii (alea), se juega al pirata como se inter­

preta a Nerón o a Hamlet (mimicry) y, mediante un movimiento -

74 Caillois, Roger op. cit. p. 32 

75 Ibid. p. 35. 
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rápido de rotación o de caída, se juega a provocar en si mismo 

el estado orgánico de confusión y de desconcierto ( ilinx )• 

( 76 ) 

De manera esquemática tendríamos: 

competencia - agon 

azar o suerte - alea 

si&llacro 

vb-tigo 

mimicry 

ilinx 

( 76 ) 

Roger Caillois.sefiala que ha recurrido a estos términos con la 
intención de reunir bajo una mil!llil etiq11eta 11a11i!'estaciones d.!_ 
versas de los juegos, utilizando vocalb09 de otra lengua que -
fuesen más a~lios y significativos. 

Agon. Del latín agonalis;de ag6n certamen. Perteneciente o re­
lativo a los certamenes, luchas y juegos públicos. 
Todo un grupo de juegos aparece como competencia, es de­
cir, como un.a luch~ en que la igualdad de oportunidades­
se crea artificialmente dentro de li!E.tes definido5 y 
sin ninguna ayuda exterior, de tal suerte que el ganañor 
aparezca como el mejor en cierta categoría de proezas. 

~ Es este el nombre del juego de dados en latín. Design~ -
todos los juegos basados en una decisión que no depende­
del jugador, sobre la cual no podría éste tener la menor 
influencia y en que, por consiguiente, se trata 1111eho me 
nos de vencer al adversario que de imponerse al dastino-:" 

Mi.nrl.cry. El sujeto olvida, disfraza, despoja pasajeralll!'llte su­
personalidad para fingir otra. Bl autor designa estas ma 
nifestaciones mediante el término mimicry que ~ nombr .. = 
en inglés al mimetismo, sobre todo en los insectos, a 
fin de subrayar la .naturaleza fundamental y el!!mental, -
casi orgánica, del impulso que las suscita. 
~ llombre giego del remolino de agua, de donde !le deriva­

preci samente en la misma lengua el nombre del v~iGº· 
(ilingos). 

Ver Caillois, Roger.op. cit. Capitulo II Clasifica=i6r. -

de los juegos. p.p. 39 - 61. 
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Roger Caillois seil.ala que las actitudes elementales que 

rigen los juegos - competencia, suerte, símUlacro, v~rtigo,­

no siempre se encuentran aisladas. Tclrnándolas solo de dos en 

dos, las cuatro actitudes fundaJ11entales permiten en teoría,­

seis co:ajuneiones posibles y sólo seis. Una a una, cada cual 

.se conjuga con una de 1U otras tl:es: 

competencia suerte agon alea 
co111petencia simulacro agon lri.llicry 
cospetencia vértigo agon ilinx 
suerte sinnüacro alea mimicry 
suerte vértigo alea ilinx 
.simulacro vértigo 111illicry- ilinx 

como sefla.la Caillois estas actitudes no siempre se encuentran 

aisaladas, pero para los fines de este estudio tomare111os úni­

camente la segunda, competencia - sillllllacro { agon-lllimicry )­

por considerar que tiene una relación ~ás estrecha con la prá.s_ 

tica teatral. 

En la categoría del agon seftala Caillois todo un grupo de 

juegos aparece como competencia. 

Para cada competidor el juego es el deseo de ver recono -

cidas sus capacidades, la práctica del agon implica voluntad 

de vencer, disciplina y perseverancia. El competidor cuenta s.2_ 

lo con sus recursos, e intenta sacar de ellos el mejor partido 

posible dentro de límites determinados, que siendo iguales pa­

ra todos, conduce sin embargo a hacer indiscutible la superio­

ridad del vencedor, COJllO seftala Caillois, " siempre se trata -

de una :rivalidad en torno a una sola cualidad { rapidez, resi~ 

tencia, vigor, memoria, habilidad, ingenio, etc.) que se ejer-

ce dentro de límites definidos y sin ninguna ayuda exterior,­

de tal suerte que el ganador aparezca como el mejor en cierta­

ca tegor:í a de proezas " ( 77 ) El juego de damas, el ajedrez, -

el billar, las competencias deportivas son ejem¡:los de jt\egos­

( 77 ) Caillois, Roger op. cit. p. 43. 
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agrupados en el agon. 

Los juegos qne suponen la aceptación temporal , si no de ilu­

sión, cuando menos de universo cerrado, convencional y en 

ciertos aspectos ficticios son los agrupados por Caillois en­

la categoría de mimicry. El juego puede consistir en ser uno­

mismo o un personaje ilusorio y conducirse en consecuencia. 

La mímica y el disfraz son elementos complementarios de esta 

clase de juegos. En el niflo antes que nada se trata de imitar· 

a los adultos, pero las conductas de la mimicry menciona Cai­

llois " pasan ampliamente de la infancia a la vida adulta ..• 

es claro que la representación teatral y la interpretación 

dramática entran en ese juego • ( 78 ) 

En 1a mimicry el placer consiste en ser otro o en hacer­

se pasar por otro, pero como se trata de un juego en esencia­

no se intenta engañar al espectador. La mimicry es invención­

continua, como señala Cail.lois. " La regla del juego es única: 

para el actor consiste en fascinar al espectador, evita.~dc que 

un error conduzca a éste arechazar la ilusión; para el es~ect~ 

dor consiste en prestarse a la ilusión sin recusar desde un 

principio la máscara, el artificio al que se le invita a dar -

crédito, durante un tiempo determinado, como una realidad más­

real que la realidad". ( 79 ) 

( 78 ).Ibid. p. 152 

( 79 ) Ibid. p. 58 
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Competencia - simulacro ( agon - mimicry 

Toda competencia es en sí un espectáculo. Se desarroll~ 

seg!¡n reglas idénticas y en la misma espera de desenlace, C.2, 

mo menciona Caillois 11 Los antagonistas son aplaudidos a ca­

da tanto que se apuntan. Su lucha tiene peripecias que corre~ 

panden a los distintos actos o los episodios de un drama "(80) 

La mimicry supone la conciencia del fingimiento y del si 

mulacro, concebido como juego, no es otra cosa que el teatro. 

En la simu1ación se observa una especie de ~esdoblamien­

to de la conciencia del actor entre su persona y el papel que 

representa, el actor debe acomodarse a su papel y crear la 

ilusión dramática. Los juegos del simulacro conducen a las ª!: 
tes del espectáculo, expresión y manifestación de una cultura. 

La mimicry refuerza el principio del ago~ por la necesi -

dad en que está cada competidor de no defraudar a tU1 público -

que lo aclama y los domina a la vez, se siente en una represe!!. 

taci6n, está obligado a jugar lo mejor posible para obtener 

la victoria. La competencia y el simulacro afirria Caillois 

" pueden crear y efectivamente crean formas de cultura a las -

que de buen grado se les reconoce un valor ya educativo, ya 

estético. De elia surgen instituciones esables prestigiosas, -

frecuentes y casi inevitables. En efecto la competencia regla­

mentada no es otra cosa que el deporte, y el simulacro conceb! 

do como juego, no_9tra que el teatro " ( 81 ) 

Bn el juego como en el teatro, las leyes confusas y com -

plicadas de la Vida ordinaria se sustit-µyen en un espacio def! 

nido y durante un tiempo determi"lado, por reglas precisas que­

por sí mismas crean una ficción. El juego puede consistir no -

en desplegar una actividad o en soportar w1 destino en un me -

80 Ibid. p. 129 

e1 Ibid. p. 131 
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dio imaginario, sino ser uno mismo un personaje ilusorio y -

conducirse en consecuencia. 

Tradicion3lmente se ha visto en el juego la posibilidad 

de aprender imitando conductas que más tarde conroniarian las 

partes del rol, sin embargo parecería que ese juego o el rol­

lli.smo se abil!ldona ahi donde <'!l indiTiduo adquiere su rol, p~ 

el juego no prepara para un rol, más bien introduce a la vida 

acrecentando las capacidades para salvar obstáculos o de ha -

cer frente a las diPicUltades, en el juego lo que el niño - -

muestra no son sus dramas sino la conquista de su realidad. 

En el teatro como en el juego los actores no están dese~ 

peHando roles más bien a partir de la sil11Ul.aci6n convenida, -

del comportarse " como sí • los participantes son int6rpi•et.-s 

creadores de una obra, creadores de su realidad. 

Los papeles son actuados genuinamente no son estáticos -

ni impuestos si:io que han sido creados, tienen sentido en la­

medida que nos dicen algo, en la medida que fueron creados p~ 

ra cOll!UIÚ.car y expresar un trozo de la vida real. 

En el juego como en el teatro, y a diferencia del apren­

dizaje de un rol rijo o estático, los que juegan y los acto -

res participan inventando, interpretando más que inti.tancltl , 

una rOI'llla de vida para seguir jugando. OlVidar que el juego -

brinda la idea de libertad, ir1venci6r . . : c'.N!atividad, durantft­

toda nuestra vida, seria tanto como creer que nuestros roles­

son maneras de conducirse adecuadamente, sujetas a las expt!C­

tativas de un grupo o a la sociedad. Lo que para una psicolc.­

gia social simplista serian los roles, en el teatro no se1'Ía­

más que "clich~s", moldes que destruyen la cre<1tividad y :" -

espontaneidad. 

Otro pw1to de vista para entem~er la manftra en que la vi 

da social se genera t'?S el propuesto por Rom Harr~ hacia nu,. -

vos caminos de la Psicología Socfal. Antt'!S de exponer nno de-



los modelos analíticos para el estudio de la interacción huma­

no-social consideramos necesario presentar brev~te la posi­

ción de este autor con i•especto a algunos principios básicos -

de la vida social. 

Rom Harré sel'lala que " la mayor parte de la psicología s2_ 

cial me parecía a mí que se preocupaba más por las reacciones­

de un autómata idealizado en ambientes amables y anónimos que­

por el modo en que los seres humanos reales llevan a cabo en -

conjunto sus asuntos " ( 82 ) 

Para poder distinguir entre un estudio verdaderamente científi 

co de la interacción humano-social de los experimentos pseudo­

cienti.ficos Rom Harri propone el método etogénico. " El t~rmi­

no etog~nico, seffala Barré aparece apropiado, ya que combina -

la idea ~es d.,cü· la clase social que existe en un mundo -

moral, y de la cual esperamos dar cuenta, con la idea de géne­

sis, o sea la forma en que la acción se produce en la realidad" 

( 133 ) 

El enfoque de Barré propone abanconar la tentativa de descru -

brir automatismos ocultos y tratar la vida social como si los­

participantes fuesen aut6nrnnos y conscientes de que conocen lo 

que están haciendo. De esta manera Harré distingue automatis -

mos y autonOlllismos como forma de acciones que se generan en la 

vida social. 

Otra distinción importante que Barré plantea es la que se 

dá en el orden social, para Barré un orden social • significa-

( 82 ) Barré, Rom El ser social. una teoria para la psicología 

social. Hadrid Alianza Editorial, 1982. Prefacio p.11. 

( 83 ) Varios !Jarré Rom Prespectivas y Contextos de 1'1 Psicol.2, 

gia social Bar'Celona, E.spaf\a Editorial Hispano Europea, 

s. A. 1983. Capitulo 10 • Nuevas direcciones en Psico -

logia social p.p. ~93-309. 

ESTA TESIS NO DEBE 
SALIR DE LA BIBLIOTECA 
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un sistema de relaciones sociales en el que las personag es­

tán en relación con un modo particular de interacción s0.::ial 

junto con las per1c1as y creencias, convenciones i :;terpreta­

tivas por las que "~tas relaciones se mantienen " ( 84 ' 

Harré propone hacer una distinci6n entre el orden prác­

tico y el expresivo partiendo de la base de que esta distin­

ción no es absoluta. 

For ordeu práctico se entiende aquellas relaciones so -· 

ciales, creencias etc. que se ocupan de la prod\ICción d~ me­

dios. Bn el orden expresivo en cambio se manifiesta la preo­

cupación por mantener el honor y la dignidad y por obtener -

el respeto del prójimo evitando su desprecio mostrándose co­

mo realmente valiosos y atractivos estéticamente. 

Harré sel'lala que 11 los hombres no se ocupan únicaJllent" 

de obtener los medios de vida. En muchas épocas históricas 

les preocupa más en r.oi opinión, el mantener su honor y ,; l!J 

nidad 11 
( es ) Aún cuando estas órdenes constitu)lf!n ontoló>i 

camente una estructura, Harré propone verlos como anal~tic3-

mente independientes y enfocar el interés en el orden em.re­

sivo. 

Una tercera distinción importante que describe Harré es 

la que se dá entre las t~orias que expresan cOlllpetencia: r.~­

ber , habilidades parA .1ctu~r a·4.ecur1clamt!nt~ y las teorí'.ls 'e 

la actuación 11 Podemos llamar a las t"·1rías r.e ·~orr¿etenci<! -

repres~.nt.::.cic:1~s ·.~:.: ,,.f:·.:iil'.J!3 Fa. ........ j,i.l a(.i;íón s1..x·.i,'.'!1~nt.e 'decu~ 

da, mientra~ que las teorías ,;I!" ~ctuación r·J .. den 11 >mars~ 

teorías ¿., la producción de li> arción " ( 3(, ) 

84 Ibid. p. 2S9. 

AS Ibid. 

A~ Ibid. p. 304. 
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Podel!IOS decir que el m~todo etog~nico aborda el estudio 

de la interacción : :.mano-social distinguiendo las acciones ... 

autónomas de las autómatas, escogiendo el COllJ>OrtaJlliento au­

tónomo de los seres humanos para COllprender la mayoría de las 

formas de acción social. El interés se enl'oca más hacia un 

orden expresivo de las relaciones sociales y final..ente el 

interés hacia la realización del acto y en fema s«:mlllari41-

a nivel de la acción. 

Para.i:irvestigar las estructuras de las actividades in -

teractivas enonoemente complejas, Harr.!! propone dos modelos­

analíticos : a) el modelo de solución de problemas y b) el 

modelo dramatúrgico, c¡ue es sobre el cual centraremos nues 

tro intert!!s. 

El modelo dralnatúrgico. 

" Este es quizá el modelo analítico más antiguo de to -

dos. Vel!Os y escuchamos un simulacro de la vida en escena. 

Tal vez la nianera en que se crea el simulacro y se mantiene­

la ilusión pueden ser una guía para nuesta colllPrensión de c~ 

mo se origina la vida real" ( 87 ) 

Aún cuando existen diferencias obvias entre la vida real 

Y el drama escénico que selecciona, simplifica e intensifica­

las presentaciones personales de la vida real y que un marco­

est6tico articUlado controla su desarrollo, la vida también -

se desarrolla parcialmente de acuerdo con nonuas est~ticas- -

que guardan relación con las ideas de la escena pero rara vez 

son daninantes. 

El modelo dramatúrgico aborda la explicación de la inte­

racción humana a partir del análisis del escenario, la acción 
y el actor. 

Centraremos nuestro inter.!!s en el análisis que el modelo drams, 

túrgico hace tiel actor y sus papeles porque consideramos que­

puede aportar otros puntos de vista sobre la imitación y el -

l87 ) llarré,Rom El ser Social op.cit.Capitulo 10 La acción 
cial como drama p. 202. 5.!2.· 
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aprendi?.aje de roles. 

Harré considera a una persona en acción en forma análo­

ga a un actor representando en un escenario una obra teatral 

" La distinción muy trillada, aunque importante para inten -

tar comprender la vida según el modelo dramatÚl·gico es la 

que se dá entre un actor y sus papeles ". ( 88 ) 

En el teatro la persona como actor tiene una identidad­

distinta a la de sus papeles. " Un actor, sellala Harré, debe 

secruir muy de cerca el texto ... ne otro modo echará a per 

de1• su presentación en cuanto a papel " ( 89 ) Mientras re -

presenta su papel el actor puede imprimirle un sello perso -

nal a su actuación mediante el control de su estilo, lo que­

le pennite un considerable poder expresivo, de esta manera -

puede mostrar la clase de persona que es en la manera en que 

representa las acciones que se le requieren. En la vida ordi 

naria las personas son en principio los papeles que desempe­

ilan y " la actitud de despego que les permi tiria ver sus ac­

ciones como representaciones de los papeles es, para Harré,­

un marco mental que se ha de adoptar consistentemente y que­

puede incluir una actuación convincente inhibidora de una a~ 

toinconciencia entontecedora " ( 90) 

Esta actitud de despegue permite, como en el teatro, el 

control del estilo, es decir la manera en que se representa 

~-'~apel. Las atribuciones de carácter que los de:nás hacen -

88 ) Ibid. p. 23~. 

89 Ibid. p. 237. 

( 90) Ibid. 
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a una persona suele ser en base a como ellos ven el estilo -

con que desempeña las acciones requeridas en detercrinadas o­

casiones. 

En este sentido le actuación teatral y la que se desem­

peHa en la vida cotidi~~a es idéntica. 

" Ellos deben tanto supervi5ar colllO controlar el estilo 

de la interprel"'lci.6n sin llegar a ser estúpidos ni autocon -

scientes. !>@ben ser agentes con respecto a esos asuntos, es­

decir deben realizar proyectos de diseño propio, libres de -

incitaciones y control de las influencias de otras personas­

y escenas de la acción " ( 91 

Para llarré el análogo dramatúrgico es solamente un mod~ 

lo, seria una utilización inapropiada del análisis dramatúr­

gico suponer que la vida social fuese como una obra teatral­

en todo detalle. 

" La adopción del modelo consiste en tomar con cierto 

tipo de posición frente al desarrollo de la vida diaria y 

frente a las actuaciones de la gente que toman parte de ella. 

Se prodria describir como una posición iróaica, un punto de 

vista bajo el cual la vida progresa, se hace visible ( 92 

La propuesta de un modelo dramatúrgico en el análisis 

del comportamiento soc:ial, permite recurrir al teatro como 

una forma rica y compleja en donde las representaciones de 

los actores,las ideas expresadas en el texto que es interp'.r!. 

tado, la concepción del director y todo$ los elementos que -

hacen de él un arte COlllpleto pueden se'' una guia para el ps!_ 

cólouo 50Cial interesado en el e~tudic de la interacción hu~ 

mana. 

91 Ibid. 

92 Ibid. p. 204. 



" 
Los actores en el teatro tienen una identidad distinta 

a la de sus papeles, es primariamente él mismo y tiene que­

adoptar sus papeles escénicos, en la vida social según el -

modelo dramatúrgico esta relación se invierte, y los indiV! 

duos son el principio sus papeles, y la distinción psicoló­

gica entre la identidad personal y social es lo que posibili 

ta la distancia del individuo como persona de su papel, ~s -

decir, separarse de sus autopresentaciones públicas o de los 

roles en los que suele estar casi completamente inmerso. 

El actor mientras que representa su papel, expresa su 

identidad personal a través de la identidad social que es 

forzado a adoptar, en este aspecto la condición psicológica­

del actor, y del individuo en la vida real son idénticas, P!_ 

ro la mayoría de la gente actúa en el mundo social a menudo­

de manera irreflexiva, perdida en sus actividades e intentos 

de conseguir sus metas, siendo dificil sostener una concep -

ción adecuada de la complejidad de uno mismo en cuanto pers.2. 

na social. 

Finalmente el teatro como parte de la vida, como una m~ 

nifestaci6n de una cultura o de una sociedad, desde nuestro­

punto de vista, puede significar para la psicología social -

una forma alternativa para el estudio de la riqueza y compl~ 

. __ _J.!_~~-del comportamiento social. Realizar una investigación­

des~e el punto de vista del análisis dramatúrgico es salame!!. 

té.un modelo, permite recurrir al teatro como a otra de las­

muchas instancias a la que la psicología en general ha recu­
rrido . 
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COHCLUSIONES 

El objetivo de este estudio ha sido el de señalar la e~ 

trecha relación que desde nuestro punto de vista, puede est~ 

blecerse entre el teatro y la psicología social. 

El teatro desde SU!I orígenes ha procurado mantener y refle -

jar la problemática social en toda su complejidad y diversidad, 

ofreciendo, ya no solo a la ;ociedad sino a los científicos S.2, 

ciales un amplio recurso en donde !le pueden manifestar los se!l:. 

timientos, las pasiones, los logros, los Eracasos y en general 

toda la riqueza de la vida en comunidad. 

Aún cuando la vida social no se reduce a los aspectos de tea -

tralización, podemos suponer que la existencia de estos actos­

colectivos de participación acercan la sociedad al teatro y SE 

ºgiere que la dinámica de los grupos y la sociedad se expresa -

por una representación teatral. 

Al abordar el estudio de algunas teorías de la Imitación y .,¡_ 

Aprendizaj" de roles como procesos fundamentales de la social:!_ 

z¡,ción, hemos querido destacar la importancia que para los ps:!_ 

c6logos social~s puede tener el análisis de la práctica t"a­

tral, al proporcionarle una prespectiva diferent" ubicando a 

los seres hUl!lanos no sólo en t~rmino~ de posición o role5 bajo 

normas de conducta, sino como individuos autónomos y creativos 

capaces º" reflexionar e intervenir "n las condiciones impues­

tas a su existencia. 

La psicología social al igual que otras ciencias ha avanzado -

a tra~s d" la d"limitación de su o sus objetos de "studio. R~ 

sultan por tanto, interesante~ las aproximaciones teórico met2 

dológicas de autores ta.~o'!s como Sennett, Cail lois y Barré, ya­

que int.,ntan enfocar el estudio de la conducta social pe~ medin 

de conceptualizaciones que pretenden aprehender el estudio del 

comportamiento social de la m~nera más o menos compleja en la-
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que ~ste se presenta en forma natural. 

Un aspecto valioso de las concepciones de Richard Sennett, -

principalmente la idea de que la sociedad es un escenario y­

las personas actores, es el de considerar a los roles no só­

lo como conductas apropiadas en una situación determinada ,­

sino que implican cierto grado de compromiso en la medida 

que se tomen o no en serio las propias conductas y las de 

los demás. En este sentido, el grado de complejidad que ad -

quiere el desarrollo de los roles requeriría que fuesen est~ 

diados históricamente, lo cual nos permitiría entender la a~ 

tuación y alteración de los mismos, alejándonos de definici2 

nes fijas que buscan establecer una situación de equilibrio­

Y a<laptación. 

Para la psicología social el papel desempeHado por el juego­

ha sido fundamental en la formación del individuo . En el 

teatro como en el juego, los representantes de un rol poseen 

la libertad de innovar, de crear y de prepararse para conti­

nuar actuando. El juego no prepara para el establecimiento 

de roles sino tan solo para seguir existiendo. 

La propuesta de un modelo dramatúrgico sefialada por Rom Ha­

rré en el análisis del comportamiento social puede sig11ifi -

car una forma alternativa para el psicólogo social interesa­

do en el estudio de la interacción h~a. Cabe sefialar que­

realizar una investigación desde el punto de vista del anál! 

sis dramatúrgico es solamente un modelo que permite recurrir 

al teatro como otra de las muchas instancias a las que la 

psicología en general ha recurrido. 

Es importante seftalar que son muchas las interrogantes que -

han surgido durante la elaboración de este trabajo, pregun -

tas que nos llevan a proponer una mayor profundización en al 

gunos aspectos que consideramos importantes como el estudi.o-

de las semejanzas que existen entre el teatro y la vida so-
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cial y que pued,.,r. permitirle al psicólogo social adquirir una 

posición más analític;; !'rente al desarrollo de la vida diaria 

y frente a las actuaciones de la gente que toman parte en ella. 

Seria interesante también profuncizar en las propuestas de Ha­

rr~ sobre la utilización del modelo dra1natúrgjco adoptan~o \U"J 

punto de vist<\ ba~o el cual la vid11 progresa y se hace visi -

ble. 

Finalmente creemos que cualquier persona interesada en los 

procesos del individuo en sociedad se veria suna111ente comp..,n­

sada si est1ldiara las condiciones del teatro. 
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