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INTRODUCCION

En el presente trabajo pretendemos mostrar el cbmo algu—
nos conceptos fundamentales del teatro han sido tomados por —
la Psicologfa Social y que desde nuestro punto de vista se -
han visto empobrecidos. Tal es el caso del concepto de rol y
el de fepresentacién ( entendida ésta como aprendizaje por -
imitacién ).

En este trabajo abordamos e intentamos vincular dos pro-
blemiticas que por si solas requeririan de una maybr profundi
dad y amplitud para su andlisis. El teatro como una de las ar
tes ha conservado a lo largo de los siglos, y a diferencia de
las ciencias, la pretensi6tn de representar a la vida social -
en toda su complejidad. Las ciencias sociales conforme ha -~ -
transcurrido el tiempo cada vez se han hecho m&s especificas,
se han ido cerrando sus limites conforme avanza en la profun-—
éidad del conocimiento, cada vez se estudian Fenbmenos mis -~
simples aunque de manera mis integra.

El teatro, poxr su parte, desde sus inicios ha intentado-
representar a la vida en comunidad de manera mas O menos com-
pleta y la tendencia que podemos observar en su evolucién no-
8610 no es la de la simplificaci6n, pues por el contrario las
buenas representaciones cada vez son mis ricas tanto en conte

© midoy- como en direccibn, actuacién, escenografia, etc.

’ Esjt.ié'—dos tendencias, por un lado, aquella que consiste en -
a'f{alizar aspectos de 1la vida social cada vez mis 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 estre
cha vinculacién. lLa ciencia debe conservar una parte de arte,
asi como el arte deberd entender a la ciencia.

Nuestro propbsito fundamental en este trabajo es seffalar la -



Forma en que el teatro ha provisto a la psicologia social de -~
algunes conceptos, que en su momento adquirieron una gran rele
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 latoratorio de -
aprendizaje y de enriquecimiento conceptual.

Para desarrollar estas ideas, hemos organizado nuestra -

exposicién de la manera siguiente: en el primer capitulo habla
remos de manera muy general de cudles han sido los orfgenes del
teatro, seflalando algunas civilizaciones que desde nuestro pun
to de vista describen con mayor claridad cudles fueron 108 mo-
tivos que impulsaron a las primeras representaciones y cuiles
los mecanismos que fueron delimitando los elementos que hoy -
conforman una puesta en escena. En el segundo capitulo e igual
mente de manera por demis general exponemos los rasgos que de-
finen a los componentes de los principales concaptos del tea-
tro. Esta tarea ha sido restringida a tan solo dos aspectos:el
papel del actor y segundo a la riqueza de la representacién. -
Consideramos también en este segundo capitulo algunos otros -
elementos de la prictica teatral tales como la direccién, el -
piblico , los técnicos, etc. pero a estos Gltimos les hemos de
dicado un menor espacio en nuestro trabajo.
En el tercer capitulo establecemos la forma en que 10s roles -
son aprendidos y las restricciones que éstos tienen para su -
aceptacién en tanto rol social, en otras palabras, en este ca
pitulo hablamos de los limites que enmarcan 1los roles sociales
y de las dificultades para desbordarlos.

Finalmente en el cuarto capitulo introducimos algunas nue
vas aproximaciones al estudio del comportamiento social que -
rechazan las restricciones que sugieren la aceptacién y segui-

miento de un rol en 1a sociedad. Aproximaciones gue esbozan la



posibilidad de un estudio de la comducta bajo una Sptica mis
completa en la que se ; ermite la innovacién, la creatividad,
la trasgresifn de roles, etc. Aproximaciones tebéricas que, -
a nuestro parecer, se acercan mis a la vida teatral. Conside
ramos que esta movilidad creativa de los personajes, de sus

roles, y en general de su vida, refleja un escenario digno e

interesante de estudio.



CAPITULO I
ORIGENES DEL TEATRO

En el periodc més primitivo de la evolucién humana, el
hombre vive de 1o que le proporciona la naturaleza, sin po-
derla modificar todavia. Recoge frutas y rafces y otros pro
ductos vegetales; caza animales, y, a partir de su deminic
por el fuego, pesca en los rios y lagos, lo que le permite
difundirse por todc el mundo. Vive en grupos mis O menos o
ganizados y estables. Su superviviencia, y sobre todo su -
progreso, no puede darse en individuos aislados. Los conoci
mientos y la técnica necesarios para la elaboracién de uten
silios s6lo pueden transmitirse por la ensefianza que exige
una conviviencia prolognada. La caceria de grandes animales,
o de manadas se realiza en forma colectiva. El hombre de es
ta época no sabe explicarse nada o casi nada del mundo zue
10 rodea, y se siente atemorizado e indefenso ante éste, -
Hacia fines del Paleolitico aparecen las pinturas rupestres
representandc escenas, que la mayoria de 1os historiadores
suponen, tenfian finaljdades midgicas o de enselanza.

Al pintar los cazadores disfrazados de bestias salva -
jes y ponerlos como bisontes heridos, el hombre creia q-e -
un poder migico haria que la caceria fuera afortunada.

Asi como el hombre dibuja al animal como una forma de magia
para propiciar una buena caza, recurre a otra forma de re -
presentacién con el mismo fin, Baty y Chavence afirman que
“cuando los hombres se disfrazan de animales revistiéndose
de una piel, cubriéndose la cabeza con una miscara esculp: -

dar imitando, caracterizados de esta manera, los movimien -

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



ﬁeraé de conducirse. Asi c:menzb en todas partes el teatro"
(1)

Esta necesidad de representacidn de la realidad a tra-
vés de la imitacién de la vida, marca el inicio del teatro
pero no en el sentido actual de la palabra, sino como una -
manifestacién de las creencias del hombre primitivo directa-
mente relacionadas con su pensamiento magico.

Conforme la organizacién social del hombre avanza tor-
nindose cada vez m&s compleja, el teatro va adquiriendo di-
Perentes formas de expresidn, si en épocas primitivas esta.-
ba relacionado con creencias mdgicas, al aparecer nuevas -
formas d= organizacién social ( 2 ) el teatro va a adquirir
poco a poco la totalidad de sus elementos.

El1 hombre primitivo sentfa solamente temor ante lo des-
conocido que era casi todo 10 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 naturalez: en general. Aparece la idea de que los dioses
recompensan o castigan a 1os grupos humanos segin sus acti-
tudes y su comportamiento.

( 1 ) Baty, Gaston y Chavance, René. El Arte Teatral.la. Bdi
cién, México. Fonde de Cultura Econbmica, 1951.
Capitulo I. Orfgenes p. 9.

{ 2 ) Evidentemente el desarrollo de nuevas formas de orga-
nizacién social obedece a miltiples factores como la
aparicién de la agricultura y la ganaderia, la divi-
sién 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 cue de ella ha hecho el teatro.
Sin embargo, no profundizaremos en todos estos elemen-
tos puesto que nuestro interés es simplemente expres-
sar 1o que desde nuestro punto de vista podrian sig -
nificar los rasgos mis importantes que han interveni-
€o en los ovigenes del teatro.
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Baty y Chavance mencionan gue "los dioses son seres conocidos,
tienen un nombre, una individualidad, una historia. Tienen
servidores vivos en los sacerdotes que transmiten a los hom-

bres las érdenes divinas y que llevan a los dioses las peti-
ciones humanas. A los sacerdotes corresponce el deber de en-
seflar las historias divinas.

El sacerdote va a encarnar el pavel del dios, represen-
tando su historia. El sacerdote es el primer actor. Mis tar-
de, este deseo de reproducir los hechos del dios, de repe -
tir sus palabras, llevari a encarnar en otros actores los -
personajes mezclados en la leyenda® . ( 3 )

Es importante seflalar que la Funcién del actor en el tea
tro actual es mucho mis compleja y no se limita a la mera imi
tacién o reproduccidén de los hechos, como mis adelante vere -
mos al abordar los conceptos fundamentales del teatro en el -
capitulo siguiente. Sin embargo es necesario mencionar algunos
ejerplos de los origenes religiosos del teatro para obtener -
una idea mis precisa de cémo se van incorporando nuevos ele -
mentos que mis tarde conformardn la prActica teatral. Diver -
sas son las culturas en donce se manifiestan 1os origenes re-
1igiosos del teatro, en el presente estudic mencionaremos en
primer término la tradicién japonesa porque s considera que
describe con mayor claridad la transicién sufrida por el tea
tro de 1o sagrado a 1o profano.

En Japbn, los "matzuri" que a 1o largo del tiempo han -~
perdide mucho de su majestad primitiva, fueron antiguamente-
solemnisimos festivales que acompaflaban periédicamente las -
ceremonias del cultc sintoista: ( 4 )

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

( 4 ) sintofsta. Partidario del sintoismo.
Sintoismo. Religién primitiva y popular de 1o0s japone -
ses declarada oficial en 184B. Se basa en el culto de
las fuerzas naturales y a 1os héroes.
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plegarias dramatizadas con procesiones y pantomimas que te -
nian el poder de alejar las desdichas. Tal fué la "kagura",
sucesién de pasos lentos y de actitudes hierdticas, practica
da preferentemente en el venerado santuario que era el pala-
cio imperial, interpretada por compafiias de clérigos especial
mente dedicados a este oficio. En la época feudal eﬁtre los
siglos XII y XIII la forma pura de la danza y de la misica
que acompaflaba a la "kagura" se inmoviliza en el "yamato ga -
ku", un forma mds libre, el "sarugaku®, affade el canto de ver
808 que completaban la significacidén de los movimientos rit -
micos. Ya se emplea la miscara. ( 5 ) Al mismo tiempo, 1la "ka
gura" transformada de esta manera, sale del recinto de los -
templos. En Kioto, en un puente sobre el rfo Kamo, se erigen
toscos tablados en 1los que profesionaies miman y danzan una e
lemental accién dramitica. Durante el siglo XIV la severidad
de los modos primitivos se dulcifica, y un buen dfa, en medio
de las evoluciones coreogrificas, dos personajes alternan en
el poema. Se responden uno a otro en un didlogo hablado. Asi
surge un nuevo género propiamente teatral que los japoneses
modernos llaman "nogaku" o sencillamente "no*. Consagrade pri
mero a la glorificacién de los dioses del sintoismo , y repre
sentado en las inmediaciones de los templos, el "no" se enri-
quece inmediatamente con temas tomados de las leyendas guerre

ras.

{( 5 ) MAscara. Tanto en Japén como en Grecia es un elemento
que se utilizaba para establecer un lazo directo entre
el piblico y los actores, mostrando a través de la exa
geracién de la expresién fisionémica ciertas caracte -
risticas de los personajes: su sexc , su humor yla -
condicién social.
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Nutrido con este elemento profanc, el drama se desarro

1la. Pero en sus nuevos aspectos guarda escrupulosamente el
carécter hierdtico del "sarugaku® original, que el fervor -
tradicionalista de los japoneses mantendri hasta nuestros -
dfas.

A l0 largo de la historia de la civilizacién otros paises -
como la Imdia nos dan otro ejemplo de la evolucién del tea-
tro.

Entre los hindGes como menciona Sylvain Lévi se le a-
tribuye a Brahama la paternidad del teatro. Esto, cuando nos
dice "que el creador del mundo afladidé a los cuatro vedas de
la religi6n brahamdnica un quinto veda comsagrado al tea -
tro, que recibié el nombre de Natya Veda. E1 santo " rishi "
Bharata resumié la substancia del Natya-Veda en una especie
de enciclopedia en verso, el Natya-Sastra. Gracias a esta
revelacién, 1los poetas terrestres pudieron componer a su vez
dramas perfectos" ( 6 )

La fiesta de Rama se celebra todavia en nuestros dfas con u-
na ceremonia de caridcter netamente teatral. Se desarrolla en
el campo y en presencia de una muchedumbre de peregrinos. -
Una sucesién de cuadros pantomimicos refiere las bodas de Ra
ma y de Sita, el rapto de la princesa y la derrota de Ravana.

Pero es en el krishnaismo,refieren Baty y Chavance " en
donde el teatro encuentra ante todo, alimento para su desa -
rrallo. La fébula del dios Krishnma evoca por si mismo un Jra
ma movido y diverso en el que la risa disputa la primacia a
la emocién”. ( 7 )

( 6 ) Lévi, Sylvain. Le Theatre indien. Revue de Paris, 1500.
citado en Baty y Clavance op. cit. p. 14
( 7 ) Baty y Chavance op. cit. p. 15.



6

Alentado y propagado por esta religién en beneficio de
su dios, el arte teatral abordd poco a poco nuevos temas.

En la tierra sagrada del Gran Lama, el budismo instituy6 un
verdadero teatro religioso y legendario. Los misterios tibe
tanos se inspiran de las f4bulas hindfies y se representan -
periédicamente en los monasterios, en los atrios de los tem
plos O en ¢l campo.

Otro elemento importante que va a introducirse pococ a poco-
en la representacidén es el escenario. En el caso hindd el -
escenario consistia en un recinto protegido por un toldo, -
alrededor del cual se agrupaba la multitud de espectadores—
sentados en el suelo, Y las tiendas de campafla reservadas -
al abad del monasterio y a sus invitados. No existfan deco~
rados ni bastidores donde se oculten los actores. A los mon
jes , que formaban la mayor parte ce la compafifa, se unian-
algunos laicos profesionales que hacian los papeles de m -
jer. Aparecian cuidadosamente disfrazados. Algunos persona-
jes en especial los antipAticos llevaban mAscaras, 10 mismo
que el coro y el cuerpo de danzantes.

El drama que mis adelante constituird no séic el conte
nido del texto literarioc sino la forma en que se presentan-
los acontecimientos para provocar la participacién de quie-
nes los cbservan, en la India se compone de una exposicién-
de glosas salmodiadas que ligan las diferentes fases de la
accién, las unas dialogadas y cantadas; otras pantomimicas—
y danzadas tratando a través de la actuacién y la mimica de
ademanes estilizados suscitar la imaginacién 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 pricticas de un caridcter
mis especial, cuya significacién 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 imita
tiva, daban lugar a transposiciones simbblicas de gestos y -
actitudes reales, adquiriendo, por eso mismo una forma emi -
nentemente dramdtica. Tal era el simbolo del muerto que, me-
tiéndose en la piel de las victimas, resucita a una vida nue
va. -

El misterio del "renacimiento por medio de la pieil", -
que se remonta al Antiguo Imperio, se ha simplificado e idea
lizado en sus manifestaciones a través de los siglos, pero -
ha conservado su caracter imitativo.

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

barse que los diferentes elementos del teatro integran su re
presentacién: la mimica ejecutada por los dioses que tomaban
parte en la accién, el poema, confiado a los recitadores, y-
el coro de las plafiideras cuyas lamentaciones eran recalca -
das por instrumentos musicales.
Baty y Chavance aifrman " que mil aflos antes que los griegos
los egipcios habian realizado los primeros textos dramiticos,
alcanzando con ello, la cfispide misma de las tragedias de Eg
quilo" ( 9 )

(8 ) Osiris. Divinidad egipcia, esposo de Isis y padre de -
Horus st

El drama de la leyenda de Osiris se dividfa en veinti-
cuatro escenas (una por hora) en.donde se representaba
su muerte, entierro y resurreccién.

{ 9 )Baty y Chavance , op. cit. p. 18
(Esquilo . Poeta griego racido en Eulesis, 525=456 A.C.
creador de la tragedia antigua con la trilogia : La
Orestiada ).
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Grecia no tenia més que seguir las huellas de Egipto.
A1l como en todas partes, los ministros de los cultos pri -
mitivos habian recurrido a la sugestibn dramética afin antes-
de construir siquiera los templos. La misica y las danzas se
mezclaban a las pricticas religiosas de Creta y Frigia.

Cuando los oriculos griaban las acciones de los fieles,
se procedia a las comunicaciones sobrenaturales por medio de
ceremonias espectaculares. Al fondo del santuario, el agore-
ro perdia su personalidad para pronunciar las palabras inspi
radas; se convertia en &1 representante del dios en cuyo nom
bre hablaba; imitaba su voz y sus gestos. Los griegos imita-
ron también a los egipcios al dar forma dramitica a su ritos
a fin de hacerlos mis sorprendentes.

En Samotracia, 10s iniciadores conmemoraban con sus lamen
taciones, en una especie de tragedia que se desarrollaba por
la noche y en la espesura de 10s bosques, la muerte de Cadmi~
110, el mis joven de los cabiros, victima del furor de sus =
hermanos.

Poco a pocoO 105 elementos de aspecticulo se enriquecie -
ron ¥ se coordinaron con experiencias nuevas .

En el culto de Dionisos personificaciones del diocs Fan—
y SAtiros, de rostro untado cor. las baces del vino, cabalgan-
do asnos o saltando, representan a 1los acompaflantes del dios,
cuya potencia celebran con sus danzas fAlicas, el coro con -
pieles de animales evoca las edades primitivas, 1os sacrificios
humanos y los cultos barbaros. ' -

El relato declamado tuvo un lugar mis importante y mejor
concertado. Tespis ( 10 )} Pué el primero en improvisar en un
metro diferente al de los coros esos relatos que se convirtie
ron luego en la parte principal de la obra.El culto dionisii-
co revnié 10s elementos gue mis tarde iba a desarrollar

( 10 ) Tespis. Antiguo poeta y actor griego.‘(s.VIkA C.)f‘
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el drama; el canto, la danza y el poema. El vestuario tenia
ya éu importancia y el modesto tablado desde el cual se re-
. Fieren 1los episodios de la leyenda divina es un antecedent
del moderno escenario. A diferencia del teatro'egipcio que-
se mantuvo servidor del culto y dedicado a los dioses, en -
Grecia sin romper los lazos sagrados, después Ce cantar ala-
banzas a los immortales, los coros se dedicaron a glorificar
a los hérces que las fibulas habian hecho Pamiliares.

Asi el trinsito de 1o Qivino a lo humano se hizo por -
la misma via que en €1 Japén y la India.

El teatro alcanzé todos sus medios de expresidén cuando-
el hombre tras inventar'el disfraz y la mimica para una cere
monia migica, descubre la danza, el canta y el poema en sus-
plegarias religiosas hasta llegar a establecer el didlogo ,-
la accién y el decorado." Los asistentes no s6lo llevaron su
temor y su piedad; llevaban también sus nervios y sus senti-
dos 1o mismo que sus dolores y penas ...mientras participaban
en 1a ceremonia, sentian que algo los envolvia, se sentfan des
cargados de sus inquietudes y aflicciones personales. Las aven
turas del dios ocupaban el lugar de sus problemas como descri-
ben Baty y Chavance,"Para hacer vibrar el pueblo ateniense, na
da podia ser mis eficaz que la escenificacién de las f4bulas ~
maravillosas y patéticas que servian de alimento a su espiritu
aquellas cuyo simple relato les llenaba de entusiasmo, recor -
dindoles sus orfigenes sagrados.

El especticulo griego actuaba en el espiritu y en los sen
tidos del piblico, sacindolo poco a poco fuera de sf mismo y -
haciéndole comulgar en una emocibén Gnica, Peco a poco 10s es -
pectadores se convertian en aficion2dos al arte dramitico en -

busca de su propio placer y no solamente para celebrar un cule
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 hom -
bre primitivo representaba su vida imprimiendo a sus actuacio-
nes un poder migico que suponia podfa atraer una buena cosecha
o wna caza afortunada, es decir, el teatro aparece como un ele
mento enraizado en 1a vida colectiva poniendo en movimiento -
creencias relacionadas con una explicacién migica de la reali-
dad.

Posteriormente, al concebir la idea de dioses que casti -
gan o recompensan a 1os grupos humanos segun sus actitudes y -
comportamiento, el hecho teatral va a estar consagrado a la re
produccién de los acontecimientos del dios. Los cultos religio
s0s, las ceremonias y festivales constituyen formas rde repre -
sentacién teatral en donde poco a poco se integran los distin-
tos elementos de la pridctica teatral: 2l escenario, el drama ~
los actores, la danza y el canto, hasta llegar a establecer el
didlogo, la accién y el decorado.

El teatro alcanzd todos sus medios de expresion cuando de
jé de servir unicamente para el culto de los dioses ofreciendo
a los espectadores a través de situaciones imaginarias el reco
nocimiento de sus propios conflictos o la representacién de su
vida antes de vivirla.

Desde luego la vida social no se reduce a estos aspectosde
teatralizacién, peroc la existencia de estos 1ictos colectivos —
de participacién, acercan la sociedad al teatro y sugiere que~
el dinamismo de 1os grupos y la sociedad se expresa por una re
presentacién 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 funda
mentales del teatro para intentar vincularlo posteriormente co

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



CAPITULO II
CONCEPTOS FUNDAMENTALES DEL TEATRO

Durante mucho tiempo se considerd que las bellas artes
inclufian la danza, la mGsica, la poesiavo la literatura, 1la
escultura, la pintura, el dibujo y la arquitectura. Algunas
ediciones recientes de los diccionarios comunes y corrientes
han agregado un octavo arte: el arte dramitico. Un andlisis
somero de los elementos que forman las siete bellas artes se
flalard la verdad Fundamental de que el teatro es quizéas el -
fnico sitio en que todos los elementos artisticos se unen en
un terreno comin: el movimiento corpéreoc y los gestos de 1la
danza, el ritmo, la melodia y la armonfa de la mfsica, la mé
trica y las palabras de la literatura y la linea, la masa y
el color de las artes plédsticas, 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 tra
ta de un arte en si mismo.

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

tro es el resultados de cinco elementos indispensables. Sblo
' éuando se han visto y valorado todos, ppdemos decir que hemos
visto una produccién. Estos elementos incluyen al dramaturgo,
a los actores, a los técnicos, al director y al piblico. -

1a obra O texto escrito es s6lo una parte de la produc -
ci6n teatral . Hay multitud de elementos no literarios impli-
citos en ella, los oficios tanto como las artes, se convier -
ten en elementos importantes cuando log actores y los técni -
cos, el director y el pfblico ocupan su sitio en el conjunto
general. Una obra teatral exige muchos elementos y esti hecha
para mucha gente. El texto escrito es sflo eso hasta que se
convierte en 1la pieza teatral al ser representada en el esce-
nario por los actores y ante un piblico. El teatro es .genui-
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namente un arte de cooperacibn.

Una pieza teatral es un argumento que serd representado
por actores en un escenario y frente a un piblico.

La obra cuando sblo esti en el papel, es exclusivamente
la expresién de un modo de ser, el relato de una historia, -~
la descripcién de una personalidad; en suma, la imitacién o
el reflejo de un segmento seleccionado de la vida.

En una pieza de teatro debe haber conflicto o por 1o me
n{;S algin elemento de crisis en -la accién, en ese sentido, -~
el dramaturgo debe de pensar siempre que sus palabras han si
do redactadas para ser ofdas y no para permanecer como texto
escrito , debe prescindir de las descripciones y expresarse
en términos de accién o de movimiento; debe estar siempre a
lerta para darse cuenta de los efectos pictédricos, el ritmo
del lenguaje, el escenario, el mobiliario y la actwacién.

El dramaturgo mis que ningln 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. Es
tdn incluidos el argumento (los incidentes especificos que
hacen posible la historia) el tema o la idea (que es la ver
dad o la generalizacién respecto a la vida que se intenta rre
sentar en la obra) los personajes, el lenguaje o el di&logo
que usan , el ambiente o la atmésfera que la pieza teatral

. pu;ée‘cr_ear.

Eric Bentley afirma que "una pieza teatral tal vez no
llegue a analizar una situacién de trascendencia mundial, pe
ro, en la medida en que sea una buena pieza teatral, nos o -
frece la interaccién de las ideas con los acontecimientos en
su realidad existencial. De este modo puede suministrarnos
una singular concentracién de la realidad, las ideas de wuna
época contribuyen a dar vida a toda creacién dramitica de a1

’



13
guna significacién. Una obra dramitica presenta una visién de
la vida. Compartir esta visién, naturalmente no es recibir in
Pormacién o recomendacién sino mis bien vivir una "experien -
cia importante". Esta importancia ha de definirse parcialmen-
te en términos emocionales: seg(n la pieza de que se trate, -
produce alegria, jibilo, exaltacibn, éxtasis o lo que sea"{12)

La sustancia del dramaturgo por lo tanto, es bisicamente
10 que quiere decir con el argumento, la manera de desarrollar
un ambiente o un personaje bien delineado o la presentacién,
como tema, de una verdad fundamental de la vida.

El teatro, pues, gse funda tanto en la comunicacién de una
experiencia como en la formulacién 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 tnico objetivo.

El arte nos dice Bentley, " sirve para que seamos resca
tados de 1o insignificante, de 1o carente de sentido ... Ser
rescatados significa resdescubrir nuestra dignidad personal,
‘mica forma de llegar a descubrir la dignidad de 1os otros,la
dignidad de los otros, la dignidad de la vida humana”. (13)

Para comprender mejor la forma y la técnica del actor es
necesario precisar 1o que es la actuacién.

Existen numerosas y variadas definiciones, algunos auto-
res afirman que la actuacién es un artificio. AuUn cuandeo el -

actor no sienta su papel, tanto €1 como su piablico timnen cox

( 12 ) Bentley, Bric La vida del drama. la. reimpresién Méxi-
co. Editorial Paidés, 1985. Capitulo 4. Idea p. 117 y
143.

( 13 ) 1bvid. p. 143.
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gcdﬁgiénciayde que la experisncia es simulada'y que debe exis
',fir‘un Eontrol consciente de la voz, del cuerpo, de la con -
‘ dﬁdta de la emocidn; y que cada actor debe trabajar con otros
.. actores y ser siempre parte de la escena, recitando Farlamen
tos escritos para él1, memorizando, ensayando. Debe pretender
ser alguien que no es. Todo esto es cierto pero la actuacién
no s6lo es un artificio: es algo mis.

Otros autcres prefieren definir la actuacién como la re—
presentacidén consciente en la escena de 1o que la gente hace
inconscientemente en su vida cotidiana.

Una tercera definicién afirma que el actor se desnoja de su
propia personalidad, reviste la de otra persona y hace que ~
egte hecho parezca real al auditorio,

Para Edward A. Wright la actuacién es " el arte de crear
una ilusién de naturalidad y realicdad que va ¢e acuerdo con
la obra, la época y el personaje representados. Empleamos la
palabra "arte" para indicar que reconocemos la forma y la téc
nica del actor: introducimos el elemento de la imaginacibén y
del teatro en la frase "crear 'na ilusién", pedimos veracidad
y verdad cuando hablamos de “naturalidad y realidad"; califi-
camos estos atributos cuando terminamos la definicién con "de
acuerdo can la obra, 1a época y el personaje representados®.
(14).

( 14 ) Wright, Edward A. Para_comprender ‘el teatro actual (ci

ne, teatro y televisibu) 1a. reimpresiébn. Mévico. Fon-
do de Cultura Econédmica. 1971 Capitulo III la actuacién
¥y los actaras p. 9% y 100,

( 15 ) Macliammoir, Michedl. All for Hecuba (Londres, Methuen

and Co. Ltd., 1945) citalo en Wright, Edward A. op.cit.
p. 101, '
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Miche4l Macliammoir menciona que el actor™ lejos de ser
un imitador de las triquiffuelas artificiales de la vida o un
repetidor obvio de rarezas tradicionales, debe vivir con tal
delicadeza y tal intensidad jue pueda aportar un estilo a to
dos 10s gestos minimos y a los parlamentos triviales ( 15 )

El actor como artista, halla su sustancia en su propio
papel y su princifal Fuente de informacién en los parlamentos
del pearsonaje que ha de retratar y en 10 que las demis per-
sonas de la obra digan de é1.

El actor, como artista se vuelve Unico, porque es su pro
pio instrumento. Debe trabajar con y a través de su propio -
cuerpo, voz, emociones, apariencia y su propia y fugaz cuali-
dad emociocnal. -

Concepcidn 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 comnmover a su audi-
torio. Esto se logra con su técnica, pues sin ella el actor
carece de lenguaje para expresarse.

Constantin Stanislavsky ( 16 ) subray6é la importancia
que tiene para el actor sentir realmente su papel ( o cuando
menos, de hacer de la emocién interior el motivo de su actua-
cién) asi como lo fundamental de mostrar unicamente 10s senti
mientos y los gestos exteriores que surgan de esa emocibn.

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

tirse poseido por la emocién de su papel.

( 15 ) MacLiammoir, MicheAdl. All for Becuba (Londres, Methuen
and Co. Ltd., 1945) citado en Wright, Edward A. op. cit.
p. 101.

( 16 ) Stanislavski, Konstantin. El Arte Escénico. 7a.edicién

México. Siglo Veintiuno Editores, 1936,
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Los que se oponen 2 dicha teoria son principalmente a-
quellos que tomarian a su bersonaje de un modo mds objetivo.
Consideran la actuacién como un arte, pero también como ua 2
ficio. Estudian su papel desde fuera examinando al individuo
para compenetrarse con sus ideas, sus sentimientos, sus emo-
ciones, y conscientemente acttian o hacen lo que sienten gue
el personaje haria.

La gran actuacién puede y suele surgir de cualquiera de
las dos concepciones. Ambas son buenas si el resultado cfre
ce al pGblico una representacién que conmueva y convenza.

Para John Dolman ® la buena actuacién no es ni totalmen
te realista ni totalmente irreal. Es lo bastante realista pa
ra ser comprensible y sugestiva, y provocar una reaccidn fa-
vorable; lo bastante coherente para convencer; y lo bastante
irreal para permitir un distanciamiento estético y atrir una
puerta a la imaginacién". ( 17 )

Lo gque el dramaturgo le dé al actor.

El novelista hace usc de artificios, perc 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 dramitico, las condi
ciones que 1o rigen. Mientras el novelista nos transmite la
ilusién de ver personajes reales en escenarios reales, el au
tor teatral debe aprender a visualizar al actor interpretan-
do al personaje , y a visualizarlo en el menos natural de los
marcos: un teatro.

Un personaje no se convierte en un papel, en primer lu-
gar, hasta que no se 1o hace vivir en una pocas escenas ac -
tuadas. Cualquier idea con respecto a un personaje que 10 pue
da ser transmitida a esa velocidad y con ese método, no es

(717 ) Dolman, John Jr. The Art of Acting (Nueva York, Harper

and Brotl'ame, 1959) citado en Wright Edvard A.ofp.cit.p
135
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aprurlada para el arte dramitico.’

Para Etienne Sowriau la tarea del dramaturro con51<te f—
en dar existencia a sus personajes. Este autor nosrdlcefque
" ¢s el momento en que «stos personnjes salen:a escena‘y h;-
cen demostraciébn de esa existencis; es el momento en- que 103
personajes poren en evidencia que son roles, @s 1a prueba de
fvego que demustra lo que son. )

Es como si en el teatro la presencia fisica del actor fuese
imprescindible para completar el sentido del verbo existir.
Bsta encarnacién mévil y pariante de un personaje, como Po-
demos definir a la interpretacién de un papel, es un instru-
mento de una fuerza tan singular que, 21 menos en nuestros -
dias hace que dejemos de suspirar por las alabadas ventajas.
de otras formas de arte. " ( 18 )

Lo que el actor le di 2l dramaturgo

10 que la interpretacién pone de manifiesto, ante todo,
en el arte dramitico, no es tanto su indole imitativa como -
su cardcter exagerativo. Fl1 autor teatral carece de modera -
cién.

Le gusta explotar sus efectos hasta el limite. El actor lo -
ayuda y 1o secunda, en ese sentidn, el gran actor se parece-
a wna dgran obra de teatro en que,. bajo 1a calma formal que -
debe ofrecer su aspecto normal,'deja traslucir una enorme -
violencia. La impresién que transmite es la de vivir a alta-
velocidad. Y tal vez como afirma Hebbel, " lo que el actor -
hace sea exactamente eso; " vivir velozmente a una velocidad

inimaginables ". ( 19 )

( 18 ) Souriau Etienne. les 25C 000 situations dramatigues
(Paris Flammarion, 1950 ) Citado en Bentlsy, Eric. op.
cit, Capitulo 5 Interpretacidn. p. 165.

( 19 ) Hebbel citado en Bentley, Eric. op. cit. p. 163.
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Bsta apreciacién de Hebbel facilita la comprensién de todo
arte dramidtico. En lugar de definir el teatro como una forma
reducida, compendiada, en la que siempre queda afuera algo,
deberiamos referirnos a é1 como a un arte en el cual en me -
nos tiempo se cubre una distancia mayor.

*Jugar, representar, actuar: no &s facil, cuando se ob-
serva a chicos de tres afios, determinar dénde termina el jue
go y débnde empieza la representacién... Los juegos son una
especie de arte abstracto, de geometria. Lo que los chicos
de tres affos hacen, por 10 general, encierra un elemento de
fingimiento, y por 1o tanto de representacién; hay un papel
y hay un drama. Pero no hay actuacién, porque no hay pibli-
co: no hay quien observe, aprecie y disfrute esa actuacién.
Los chicos como es notorio, desean ser observados, aprecia-
dos, disfrutados, pero lo primerc que exhiben ante su pabli
co es precisamente, no sus dramas simulados sino su conquis
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 estd jugando sino también actuando *,(20)

Eric Bentley aflade que * seria una muy ingenua psicolo-
gia, por cierto, la que considerase a la actuaciébn como un
recurso infantil que mis tarde se deja de lado. Bl mundo en-
tero es un escenario, y todos los hombre y mujeres nada mas
que actores " Es en este sentido que nos interesa relacionar
el teatro con la psicologia social como un arte complejo que
puede servir de guia en la comprensién del comportamiento hu
mano.

"El juego, la representacién y la actuacién se muestran
no solo como algo natural o infantil sino también como una rea
lizacién humana y un objetivo adulto". ( 21 )

( 20 ) Bentley, Eric op. cit. p. 174-175.
( 21 ) 1bid.
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Téenicos

"Durante cientos de afios, la obra y los actores fueron
considerados como los nicos elementos esenciales del teatro.
El elemento escénico puede remontarse al pequeflo edificio
que en el teatro griego era usado por los actores para lle-
var a cabo 1los cambios necesarios para representar otros per
sonajes. Su propbsito principal era la ocultacién. Al ampliar
se y adornarse esta estructura, especialmente en la época ro-
mana, aparecié el segundo objetivo de la escenografia: la de-
coracién . Durante la Edad Media, cuando el teatro existia
fundamentalmente en la Iglesia Catélica, las diferentes par-
tés de 1la iglesia servian como escenario y el tercer elemen-~
to, el ambiente entr$ en escena. El surgimiento de 1la pres-
pectiva en el arte de la pintura dié origen al cuarto obje -
tivo : la tarea de sugerir el lugar de la accibén. Solo hace
cien o ciento cincuenta afios que, el esfuerzo por presentar
el lugar se ha convertido en un factor mis." ( 22 )

Existen varios técnicos que toman parte en la represen
taci6én de una obra teatral: el escenbdgrafo, el encargado de
la iluminacién, el diseflador, el compositor y el técnico de
sonido.

La sustancia de todos estos técnicos es la misma, es de
cir, la proyeccién del argumento, del tema, del ambiente, o
de la idea que el dramaturgo ha concebido, y segin la inter-
pretacién particular del director.

Lcada técnico trabaja con sus propios 1nstrumentos, ya
se trate de la linea, el volumen, el color, la madera, las
pinturas, el vestuario, los accesorios, la iluminacién, las
sombras, el sonido, etec, etc.

Cada técnico deberd dar su contribucién a la suma o al

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

( 22 ) wright, Bdward, A. op. Cit.Capftulo IV. El transfondo
Y los técnicos p. 144,
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una impresién de unidad que es la adecuada. El escenario de-
be ayudar a 1los actores a contarnos la historia.
La direcciédn y el director.

El director es el responsable de la seleccién, de la or
ganizacién y del propbsito de la produccién en su totalidad.
Es el guia, el coordinador, el unificador de todos los distin
tos elementos que integran la produccién. Cualquier obra que
pase por su imaginacién tiene impreso su sello particular.
Decide que han de hacer los actores y los técnicos, y ellos
son los responsables de cédmo se realiza esta tarea.

El director debe descubrir el ambiente o la atmésfera;
en suma debe determinar exactamente qué es 1o que ha buscado
el dramaturgo.

Su responsabilidad es ver que todos los actores y 1los
técnicos no sélo actiien los personajes que se les han asigna-
do y que creen el transfondo adecuado, sino que al mismo
tiempo actiien la obra escrita.

El director otorga a la obra escrita la accién y el soni-
do dramiticos que se requieren para proyectar los significados
emocionales e intelecutales tal como é1 los interpreta.

A través de la obra, de los actores y de los técnicos se
dirige al pGblico y estos cuatro elementos son, literalmente,
sus instrumentos.

La sustancia del director es la obra misma, y la inter-
pretacién implicard el mensaje que quiera llevar al piblico,
asi como 1o que é1 cree que el autor quiere decir.

Todo arte esti obligado a producir un placer estético,
el pGblico va al teatro para conmoverse emocionmalmente, el
arte es el resultado de la seleccién y la planeacién. Existen
muchos grados de placer estético, y muchos matices en la emo-
cién. La naturaleza exacta del placer estético y de 1la respues
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ta emocional del auditorio depende de los estimulos que pro-
ducen los arreglos y los planes del director. Un aspecto im-~
portante de su forma lo constituyen las reacciones emociona-
les y psicolégicas que el director desea provocar en su pit -
blico . Hasta qué punto desea que el fiblico se sienta parte de
la obra o en qué medida desea que la vea como una obra artis-
. 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 1lo que Ed -
ward Wright llama simpatia, "lo cual significa que el espec-
tador experimenta emocional y muscularmente lo que observa;
le altera aunque no sufra todo el efecto fisico y emocional
que experimentan los personajes en escena. Su emocién es me-
diata, aunque puede en grado minimo participar en la accién
fisica del actor. "Estar alejado de". El1 distanciamiento que
permite que la atencién del espectador se mantenga y que sus
emociones se despierten, aunque se dé cuenta de que s6lo es
un espectador® ( 23 )

Brecht, nos seflala Bentley " tenfia una palabra para de_
signar lo que é1 consideraba la otra posibilidad teatral en
lugar de la empatia. Ella es Verfremdung alineacién o extra-
flamiento. Brecht no desea que nos identifiquemos con los per
sonajes sino que.tamemos distancia de ellos. El objeto ha de
ser visto como tal, pero con perplejidad® ( 24 )

Hay que subrayar sin embargo, que tanto en la empatia
como €n el distanciamiento estético est4 presente la emocién.,

( 23 ) wright, "'Edward A. op. cit. Capitulo V La direccién y
el director p. 191.
( 24 ) Bentley Eric. op. cit. p. 156.
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El tipo, 1la n&mraleza, el ambiente, o el estilo de 1la
obra determinan en que grado deben buscarse la empatia y el
distanciamiento estético.

La tarea del director es balancear artisticamente los
dos elementos. Bste equilibrio es uno de los aspectos mis im
portantes de una produccién teatral; implica no sélo, la se-
leccién y el arreglo, sino el problema Pfundamental de lograr
que la pieza sea sufigientemente real para asemejarse a la
vida, ¥y suficientemente irreal para no serlo, lo suficiente-
mente real para lograr que el espectador comparta con 1os ac
- tores los sentimientos, las emociones y los pensamientos de
los personajes, y poseer, a pesar de todo, 1a suficiente le-
janfa para llorar sin temer un sufirmiento verdadero.

El pablico

El teatro existe para el auditorio, todo actor teatral
trabaja con la egperanza de compartir una experiencia con ese
auditorio, commoviéndolo o proporcionéndole consecuentemente
wna divezfsién 0 un gozo que se expresa en su atencién soste-
nida y en su apreciacién inmediata. Gracias a ello , el pfi -
blico se convierte en participante activo de la produccién
dramética, porque su reaccién cualquiera que sea es fundamen
tal en el éxito o en el fracaso de la pieza, como lo es la
labor de cualqt_u‘.er otro de sus participantes. En realidad del
piblico depende la existencia misma del teatro.

la responsabilidad de manterer, cultivar y proteger cual
quier manifestacién artistica no les incumbe a los artista,
sino al puiblico.

De alli la necesidad de desarrollar como sustento de
cualquier arte la capacidad critica del pifiblico, verdad que
es aun mis evidente en el teatro.

El teatro tiene como obligaciém proporcionar al pabli-
co, a cambio del tiempo que éste le dedica, un trozo de vida
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m&s completo que el que podria vivirse en ese periodo.Debe a-
centuar las lecciones y verdades que ofrece y pintar 1os 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 piblico, o diferir fundamentalmen-
te de ella, pero deberi siempre ofrecer la experiencia y la -
emocién sustitutivas gue s6lo el teatro puede dar.

Para Jean Duvignaud " La préctica del teatro no se limi-
ta al estudio de un texto, icluye la puesta en escena y las
diferentes concepciones del episbdio escénico, el juego de
los actores y las diversas formas de participacién que ponen
de manifiesto su eficacia " ( 25 )

Otro autor que seflala las diferencias entre el teatro y
la vida real es Rom Harré cuando dice que " En el teatro se
seleccionan, simplifican e intensifican las presentaciones
personales, los temas se encaran en vez de dejarlos de lado,
ademis un marco estético controla el desarrollo de las pre -
sentaciones de las personas y el desarrollo de sus asuntos.
(26)

5in 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 mostrarfa 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-~
limitacién del espacio, " se puede decir que no hay teatro
) sin delimitacidén del espacio, un lugar escénico donde se ex—

presen todas las creaciones posibles y se representen 1os ro-

( 25 ) buvingaud, Jean. Socioloaia del Teatro. Ensayo sobre
las sombras colectivas. 1a. Edicién Fondo de Cultura
Econémica. 1266 Capitulo I. El Teatro en la Sociedad.
La Sociedad en el Teatro p.p. 13 -27.

( 25 ) Harré, Rom El_Ser Social.Una teoria para la psicologia
social. Madrid. Alianza Editorial. S. A. 1982, p. 202.
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les imaginarios. De la misma manera la vida social exige €l
reparto morfolégico de un espacio correspondiente a los g1
pos ¥ a la sociedades donde manifiestan su dindmica. En el
teatro se muestra un segmento de la experiencia real y lo
participantes act@an un rol impuesto por el texto o la idea
que el actor tenga de su personaje, la situacibm dramitica
difiere de la situacién social en cuanto ésta encarma los
roles sociales para afirmar su dinamismo y modificar sus
propias estructuras miemtras que la primera representa la
accién , no para realizarla, sino para adeptar su cardcter
gimbélico" ( 27 )

AOn cuando existen diferencias fundamentales entre el
teatro y la vida social, consideramos que puede ofrecer pun
tos de vista mAs amplios que enriquezcan la comprensidn de
la vida colectiva.

Gran parte de las investigaciones realizadas por la psi
cologia social especialmente la estadounidense han enfocado sus
estudios hacia la explicacién de estructuras y procesos de
grupo en situaciones institucionales como la familia, la ec-
cuela, los grupos de trabajo, etc. explicando la interaccibn
humana en términos de posiciones o roles bajo normas ¢e con-
ducta, en donde cada individuo ocupa un lugar definido en la
estructura social. El hecho de que el psicédlogo social recu-
rra al teatro tomando en cuenta su complejidad puede propor-
cionarle una prespectiva diferente ubicnndo a los seres huvma
nos como individuss autéanamos ; reflexivos capaces de :ter-
venir en las condiciones impuestas a su existencia.

En el capitulo siguiente abordaremos algunas teorias de
la Imitacién y el Aprendizaje de roles como procesos funda -
mentales de la socializacién representados principalmente por
Secord F. Paul y Backman W; Carl para posteriormente nnalizar
algunos aspectos Ce estas teorias relacionadas con el teatro.

( 27 ) Duvignau¢, Jean. op. cit. p. 13-27.



CAPITULO III
IMITACION Y APRENDIZAJE DE ROLES

La imitacién y el aprendizaje de roles son mecanismos -
que constituyen campos estudiados por la Psicologia Social -
para explicar el prcceso de socializaciém, la cual ha sido -
definida por Secord y Backman como "un procesc interaccional
en donde el comportamiento del individuo se modifica para -
que se conforme a las expectativas que tienen los miembros -
del grupo al cual pertemece , de esta manera irc.uye no s6lo
los procesos por los cuales el nifio gradualmente adquiere la
forma de comportarse que observa en los adultos, sino también
el proceso por el cual el adulto adquiere los comportamientos
asociados con una nueva posicién en un grupo, una organiza- -
cién o la sociedad.™ ( 28 )

En otras palabras en la socializacién estin contemplados
cambios de comportamiento de los individuos a 1o largo de su-—
vida y que van a permitirle interactuar en un grupo o en la -
sociedad. Sin embargo Secord y Backman seflalan que ® la socia
lizacién no debe considerarse como un moldeamiento de la per-
sona siguiendo patrones estindar. Los individuos se ven suje-—
tos a una serie de combinaciones diferentes de presiones de -
socializacién y reaccionaradn de manera diferente a éstas. Por
lo tanto los procesos de socializaciédn pueden producir dife -
rencias especificas entre las personas asi como similitudes -
entre ellas.” ( 29 )

( 28 ) Secord F. Paul y Backman W. Carl. Psicologia Social -
2a. Edicién.México. Libros Mc Graw Hill. 1975. Capitu-
1o 15. Procesos de Aprendizaje Social p. 454.

( 25 ) 1bid.
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De esta definicién se desprende que las relaciones en-
tre las personas, su medio social y cultural contribuyen en
el proceso de socializacién.

Secord y Backman sefielan principalmente cuatro proce -
sos para explicar la socializacién.

u 4° Mecanismos de aprendizaje social tales como la -~
imitacién, la identificacién y el aprendizaje de roles.

2* E1 establecimiento de comtroles internos o mor» -
les y otros procesos cognoscitivos tales como el autoconcep
to.

3° E1 desarrollo de varios patrones de comportamien-
tos sociales como la derendencia, la agresién y el logro.

4° Los efectos de los sistemas sociales y de la es -
tructura social en el desarrollo de los comportamientos so-
ciales" ( 30 )

En el presente capitulo se describirin algunos aspec
tos de la imitacién y el aprendizaje de roles partiendc de-
que, guardadas las diferencias, tanto en el teatro como en-
la vida social, los individuos imitan formas de comportamien
to y asumen papeles o roles. Desde luego el estudio del pro.--
ceso de la socializacién es mucho mis complejo y no se expli
ca a través de mecanismos separados. Sin embargo, nuestro ob
jetivo no es abordar el tema de la socializacién en todos -~
sus aspectos sino tinicamente los mecanismos de Imitacidn y -
Aprendizajé de Roles seflalando principalmente el enfoques de-
Secord y Backman apuntando la importancia de =<t0s procesns-
para la comprensién del comportamiento social y alj'wnas simi
litudes que presentan estos mecanismos con la practica tez -
tral.

{ 30 ) 1bid.
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La imitacién dentro del desarrollo de la conducta se -
considera como un aspecto bisico en el proceso de socializa-
cién, Baer, Peterson Y Sherman incluyen entre otros .E'acto -
res, " la adquisicién del lenguaje y el establecimiento de -
entrada fundamentales para la emisién de conductas con un -
grado de complejidad mayor que garantice el adecuado funcio-
namiento dentro del marco social y cultural del individuo "
(31)

En términos generales la imitaciém se ha definido " co-
mo aquella clase de respuestas que caen bajo el control topo
grifico y temporal de la conducta de un modelo ™ ( 32 )

Para Otto Klineberg " la conducta descrita como imitati
va puede ser explicada de diversas formas y representa una -
variedad de fenfmenos diferentes. Unas veces es una forma de
respuesta condicionada; otras simplemente representa reaccig
nes semejantes de varios individuos ante la misma situacién-
externa. Cuando ocurre la imitacién de carécter directo, de-
be interpretarse como medio de lograr un fin, y ocurre por —
que se concede valor al acto imitado 0 a la persona que ha -
realizado ese acto, o porque el acto imitado se considera co

mo la solucién correcta a un problema " ( 33 )

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

( 32 ) TIbid. -

( 33 ) Xlineberg, Otto. Psicologia Social 2a. reimpresién. M&
xico. Fondo de Cultura Econémica 1959. p. 416.
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Segin la teoria propuesta por Miller y Dollar * son condicio
nes necesarias para cue se dé el aprendizaje por imitacién -
que haya un sujeto motivado al que se refuerza positivamente
por copiar respuestas correctas de un modelo en una serie de
respuestas de ensayo y error inicialmente asarosas * { 34 )

Secord y Backman seflalan que " las personas frecuente -
mente imitan el comportamiento de otras personas. El compor-
tamiento que sirve de modelo puede ser directamente observa-—
do, presentado en los medios' de comunicacién, descrito ver -
balmente o tal vez simplemente imaginado. En unos pocos ca--
sos el observador ejecuta inmediatamente 1la accién que ha cb
servado, pero en la mayoria de 1os casos el comportamiento -
imitado no ocurre hasta mucho después " ( 35 )

Bandura ha sugerido que " el modelaje requiere que un ia
dividuo preste atencidn al comportamiento de otro individuo,
que recuerde lo que La observado, que tenga las destrezas ne-
cesarias y que esté motivado para ejecutar el acto ® ( 36 )
El hecho de que el individuo pueda atender, recordar y tener
las destrezas necesarias y que esté nmotivado para actuar en
un grupo o en su sociedad a través de la imitacién de un mo-
delo, es similar a la labor realizada por el actor en un - -

escenaric donde se requiere que el actor atienda y recuerde

( 34 ) Miller y Dollar citados en Bandura Albert y Walters H.
Richard Aprendizaje Sccial y Desarrollo de 1a Parsona-
lidad. 3a, Edicidn Alianra Editorial. Madrid. 1973 2 .
B papel de la imitacién P. 4.

( 35 ) Secord y Backman op. cit. p. 463.

( 36 ) Bandura, Richard citado en Secord y Backman op. cit.
p. 463,
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las caracteristicas de su personaje, posea las destrezas ne-
cesarias y esté motivadec para llevar a cabo su actuacién.

Secord y Backman seilalan otros factores que afectan la
posibilidad 1e observar modelos y que " pueden incluir el -
valor funcional de comportamiento, lo atractivo del modelo -
para el observador y el carfcter intrinseco de la forma de -~
representacién del comportamiento. Son dos los sistemas que-—
estéin involucrados en el aprendizaje por observacién conti -
mban sefialando estos autores, " uno verbal y otro a través -
de imigenes relativamente duraderas de la secuencia compor ~
tamental modelada. Este proceso puede ser apreciado en la ex
periencia de los individuos ..., mds importante que la capa-
cidad de imaginar ciertas caracteristicas es la de codificar
verbalmente secuencias comportamentales ya que el comporta -~
miento social mis complejo es principalmente verbal " ( 37 )
En el teatro es fundamental la expresién verbal para trans -
mitir los sentimientos de los personajes, asi como la produc
cibén de imAgenes de los comportamientos de los personajes,en
el teatro si bien 1o que se dice es importante, 10 que se -
muestra a través de imigenes puede tener mayor complejidad.

Gran parte de las primeras teorias e investigaciones so
bre el modelaje mencionan Secord y Backman " se centré en la
motivacién que era la base para la escogencia de un modelo®
(38)
La teoria psicoanalitica hace énfasis en la relacién del in-
dividuc con sus padres, especialmente con la madre. Sears -
propone que " como resultado de la dependencia con la madre,
el nifio adquiere 1a necesidad de dependencia® ( 39 )

{ 37 ) Secord y Backman op. cit. P. 465.
( 38 ) Ibid p. 464 i o
( 39 ) Sears citado en Secord y Backman op. cit. p; 46S;~..’
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Otra teoria psicoanlitica es la de la identificacién { 40 ) a
través de un modelo agresivo, en donde " el niffo se considera
temeroso de ser castrado por el padre en relacién con sus de-
seos de incesto y se considera que la identificacién reduce -
la ansiedad " ( 41 )

#Bandura, Ross y Ross ( 1961 )} demostraron que los nifios
expuestos a modelos agresivos generalizaban esas respuestas -
agresivas a un nuevo ambiente. En 1963 los mismos autores in-
formaron que nifios que habian presenciado recientemente agre-
sién en una pelicula reaccionaron de modo agresivo ante frus-

© traciones benignas con mayor frecuencia que los nifios que no-
habia tenido contacto previo con modelos agresivos . ( 42 )

Otros autores como Scotland que ya no se basa en la agre
sién del modeio o en el temor comomotivaciones para seleccio-
nar el rol, enfoca su interés en la importancia que puede te-

ner la similaridad entre el modelo y el imitador.

( 40 ) Al aprendizaje por observacién se le llama generalmen-

te "imitacién® en psicologia experimental e “identifi-
cacién® en las teorias de la personalidad. Pero ambos-
conceptos abarcan el mismo fenémeno comportamental, a-
saber: la tendencia de una persona a reproducir las ac
ciones, actitudes o respuestas emocionales que presen-
tan los modelos de la vida real y simbélicos.
Algunos autores, reservan el término identificacién pa
ra la conducta de emulacién en que esti implicado el -
tipo de respuestas que se definen como significados, e
imitacién para los actos muy especificos (Lazowick, 1955
Osgood, Suci y Tannenbaum, 1957). Otros definen ia imi
tacién como la conducta de emulacién que se da en pre-
sencia del modelo, mientras que consideran que la iden
tificacién implica la ejecucibén 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. Psicologia Social la. edicién México. -
Siglo Veintiuno Editores S. A., 1972. Capitulo 8 La -~
Adquisicién de la Moralidad en el Nifio" p. 403.
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9La identificacién basada en la similaridad que ocurre

cuando una persona se concibe a si misma y al otro indivi -
duo como teniendo algin rasgo en comin y ademds percibe que
el otro individuo tienen un rasgo adicional y frecuentemen-
te se comporta como 8i en realidad lo tuviera ... La identi
ficacién puede ocurrir cuando el rasgo es especialmente in-
congruente con el auto concepto existente" ( 43 )

Las primeras teorias sobre el modelamiento hicieron én
fasis generalmente en las relaciones con los padres, poste- :
riormente otros enfoques van a considerar que en la sociedad ’
contemporinea el individuo debe aprender de una gran varie-
dad de modelos ya sea que se le presenten a ‘través de los me
dios de comunicacién como la radio, el cine, la televisién o
a través de la literatura y podriamos incluir al teatro.

Secord y Backman sefialan " que este enfoque permite 1la
existencia de un proceso de respuestas mucho mds complejo =
que la simple mimica de las actividades de los padres mode -
108 ... el proceso de identificacidn en si puede ser mucho -~
mis complejo en el caso de los actos sociales o morales "( 44 )

En base a lo expuesto anteriormente es nuestro interés
enfocar el concepto de Imitacién en términos de proceso de -
aprendizaje social en donde no solo se reproducen mecinica -
mente las conductas de 1los modelos, sino que implica una for
ma mis compleja de comportamiento y que se expresa principal
mente de manera verbal o a través de imigenes , 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 Backman op. cit. p. 456.
( 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-
sentacién de modelos, ya sean observados directamente, pre-
sentados en los medios de comunicacién, descritos verbalmen
te o simplemente imaginados. La posibilidad de observar mo-
delos incluye el valor funcional del comportamiento que ex-—
hiben, 1o atractivo que pueda resultar para el observador y
el caricter intrinseco de la forma de representacién del -
comportamiento.

Para los actores teatrales la imitacién también debe -
ser algo mis que la simple reproduccién de las caracteris -
ticas de su personaje, debe ser un proceso creativo en don-
de desarrolle sus capacidades artisticas y pueda transmitir
los sentimientos y pasiones de un comportamiento social més
complejo.

El siguiente mecanismo que abordaremos es el aprendiza
je de roles que como ya habiamos mencionado es otro proceso
fundamental en el estudio del comportamiento social.

El concepto de rol ha sido una de las unidades de and-
lisis mds importantes en el estudio del comportamiento so -
cial . Lindgren define los roles como " aquellas pautas de -
accién que indican el rango que se ocupa y el rango apropia-
do. Cada rango entrafia ciertos derechos y obligaciones que -
determinan las normas que especifican los tipos adecuahos de
conducta " ( 45 )

( 45 ) Lindgren, Caly Herny Introduccién a la Psicologfia So-

cial. 1a. reimpresi6én México. Editorial Trillas . 1973
Capftulo 9 Roles Sociales p. 171.
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Para Roger Brown, los roles son papeles que se desempe-
flan en la sociedad. " Los papeles en la sociedad no son per-
sonas sino acciones y palabras prescritas ... son coajuntos-
de normas y las normas son prescripciones para la conducta”.
(46)

Secord y Backman seflalan que un rol " sirve para inte -
grar las varias acciones del individuo, muestra como las di-
versas acciones de los miembros del grupo forman una unidad con
con el grupo y la sociedad ... El1 término mis general de rol
social se utiliza para referirse a una pbsicién y a sus expec
tativas asociadas con la posicién. Cada rol social tiene uno
u otros con los cuales esti relacionado. Conjuntamente los -
diversos roles sociales conforman una sistema o una estructu
ra dentro de la cual las personas interactfian " ( 47 )

El aprender un rol en base a estas definiciones implica
ria adquirir maneras de comportarse, sentimientos- y emocio-
nes pero en base al acuerdo con otras personas que se encuen
tren en la misma categoria de rol social ( 48 )

Cuando 1os actores se desvian de las normas o valores -
que se consideran apropiadas en los grupos o en la sociedad =
aprenden a aplicar sanciones hacia si mismos o hacia los o =~
tros , a través de respuestas emocionales. " Estas reaccio -
nes de orgullo aprobacién, disgusto, furia, culpabilidad mol

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

( 47 ) Secord y Backman op. cit. Capitulo 13 Roles Sociales
P. 400,

( 48 ) La categoria de rol y posicién se refieren segin Secord
. ¥ Backman a agrupamiento de personas cuyo comportamien-
to estd sujeto a expectativas similares. la persona en-
la categorfa del rol se considera como el actor Ver. Se
g;;d y Backman op. cit. Capitulo 13. Roles Sociales p.-
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dea efectivamente su comportamiento y sus experiencias en la
dirveccién deseada". ( 49 )

Para la mayoria de los roles se requieren ciertas habi-
lidades y técnicas especificas. Secord y Backman las inclu -
yen en dos categorias principales.

1- Aquellas que estdn relacionadas directamente con el-
logro de las tareas inherentes al rol.

2~ Aquellas relacionadas con las exigencias de los com-
pafieros de rol que pueden crear problemas pero que tan sélo-
estin relacionadas indirectamente, si es que lo estdn con -~
las tareas del rol* ( 50 )

Secord y Backman seflalan como factores que interfieren
en el aprendizaje del rol la claridad y el consenso en el -
sistema social " Cuando las seflales en relacién a la posicién
no son muy claras, la confusién es muy posible. Donde existe
el consenso, las recompensas para el comportamiento apropiado
son mas 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 entre los roles simultdneos asumidos y entre 1os ro -
les sucesivos afectard ain mis el aprendizaje del rol " (51)

Otra manera de facilitar el aprendizaje de un rol la se-
. finla Strauss cuando afirma " que es posible determinar que -
las etapas de cambio dentro de una posicién y las etapas £fina
les sirven para preparar al individuo para la siguiente posi-
cién"{ 52 )

( 49 ) Secord y Packman op. cit. p. 469.

{ 50 ) 1bid, p. 470.

{ 51 ) mid. p. 473. .

( 52 ) Strauss citado en Secord y Backman op. cit. Capitulo -
14 Conflicto del Rol y su Resolucién p. 435.
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Muchos elementos del rol son aprendidos antes del mo -
mento en el cual se ocupa una posicibn, una persona puede -~
adoptar un rol jugando o haciendo el papel en su imaginacién,
también puede aprenderse un rol ocupando posiciones que es -
tén relacionadas con un rol permitiendo adquirir una familia
ridad con los roles de otras personas.

Si podemos aprender roles jugando o haciendo el papel -
en nuestra imaginacién es posible suponer que el trabajo que
realiza el actor para representar su papel sea similar al -~
. que se realiza para desempefiar un rol.

Roger Brown afirma que " el término papel ha sido toma-
do del teatro y poco es lo que, de su sentido sociopsicolégi
co, no esté prefigurado en su acepciédn teatral" ( 53 )

Sin embargo las condiciones en que un actor teatral re
Presenta su papel estin enmarcadas para constituir un espectd
culo en donde se ofrece una recreacién de la vida real. Mien
tras que las exigencias que plantea la vida real, hace que -
el desempefio del rol sea mis bien en funciédn de conductas a-
propiadas que propician una socializacién 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 wna’ gran motivacién y por lotanto facilitan el apren -
dizaje. Muchas situaciones exigen una ejecucién especifica -
del rol. En casos de socializacién extremadamente efectiva,
tales como los prisioneros de guerra, es Pacil identificar -
una serie de caracteristicas que facilitan la adopcién de un

nuevo comportamiento ( 54 )

( 53 ) Roger Brawn op. cit. p. 165.

( 54 ) Secord y Backman op. cit. 475.
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Situaciones extremas como en el caso anterior en donde
no hay muchas alternativas que s'atisfagan a los miembros de
un grupo, mayor serd la dependenéia de la persona hacia el-
mismo grupo y por lo tanto mds efectivo seri el procevso de
socializacidn. .

Un proceso formal por el cual la persona deja de lado-~
la antigua socializacién mencionan Secord y Backman también
es importante. " Esto incluye su aislamiento de las relacio
nes y posiciones previas, ya sea a través de medios Ffisicos
o al monmopolizar su tiempo " ( 55 )

Los ritos y ceremonias de iniciacién pueden reforzar -~
también la atraccidn hacia la adquisicién de una posicién -
en un nuevo grupo, como seflalan Secord y Backman ® despre -
ciando el status actual del futuro miembro, subrayando al -
individuo las caracteristicas del nuevo rol que contrastan-
con su rol previo y prueban que é) es capaz de ejecutar el-
nuevo comportamiento." { 56 )

Las caracteristicas individuales tales como habilida -
des, destrezas o atributos fisicos o rasgos de personalidad
pueden facilitar o interferir directamente en el comporta -
miento esperado o simplemente pueden ser atributos tradicio
nalmente asociados con el rol.

Inkeles geffala que " existen evidencias considerables-
en el sentido de que las posiciones particulares atraen indji
viduos cuyas personalidades les permiten desempefiar el rol -
con mayor facilidad y posiblemente con menos conflictos" (57)

( 55 ) Ibid p. 479
( 56 ) Ibid p. 476
( 57 ) Inkeles citado en Secord y Backman op. cit. p. 438...
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Los conflictos entre 1os roles se dan cuando 1ns indi-
viduos se ven obligados a desempeflar un rol que no coincide
con su concepto de s{ mismo. Secord y Backman afirman * que
cuando las personas pueden escoger un rol que no coincide -
con su concepto de si mismo o un tipo de comfiguracién del-
rol, escogen las que sean congruentes con sus conceptos de-
si mismos® ( 58 )

Siendo 10s roles definidos tradicionalmente como pautas
de conducta que indican una determinada posicién del indivi-
duo dentro de un grupo o sociedad en términos de comporta- -
mientos adecuados encaminados a fortalecer el proceso de so-
cializacién, pareceria que el comportamiento social estarfii-
establecido de antemano por una jerarquia de normas y valo -
res que al ser trasgredidos implicaran la aplicaci6tn de san-
ciones hacia unoc mismo y hacia los demds. La manera de inter
pretar un rol es una sociedad son muy diversas pero el nime—
ro de roles es débil y esa debilidad constituye un obsticulo
para la expresién de la espontanidad colectiva en los mecanis
mos de la socializacién. Sin embargo es nuestro interés sefin-
lar algunos puntos de vista diferentes a los descritos ante-
riormente y que nos permiten vincular el teatro como una - -
guia para la Psicologia Social en la comprensiétn del comrrta
miento social.

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



CAPITULO IV
NUEVOS ENFQQUES_EN EL ESTUDIO DEL COMPORTAMIENTO SOCIAL .

Para poder realizar un andlisis que permita aportar o-
tros elementos a las teorias de la socializaciém a través -
del teatro, hemos recurrido a los estudios realizados por -
Richard Sennett ( 59 ) sobre los roles, a Roger Caillois -
{ 60 ) seBalando la importancia del juego en el aprendizaje
social y a Rom Harré ( 61 ) sobre el anilisis de la interac
ci6én humana basado en un modelo dramaturgico.

Richard Semnett seflala que * gran parte del estudio de
10s roles ha constituido en catdlogo de la clase de conduc-
ta apropiada para determinadas situaciones ... No obstante-
se encuentra habitualmente omitido en dichos catdlogos el -
hecho de que los roles no son s6lo pantomimas O gestos a -
través de los cuales la gente exhibe mecinicamente los sig-
nos emocionales correctos en el momento y lugar apropiados.
Los roles implican también cédigos de creencia , en qué me-
dida y en éué términos la gente toma seriamente sus propias
conductas, la conducta de los demis y las situaciones en que
se encuentren comprometidos". ( 62 )

Cuando Sennett habla de c6digo de creencias también se

refiere al valor que los individuos colocan sobre la conduc-

{ 59 ) Sennett, Richard, El declive del hombre piblico 1a.
Edicién Barcelona. Espafla Ediciones Peninsula. 1978.

( 60 ) Caillois, Roger. Los jueqos y los hombres. la mascara
y el vértigo 1a. Edicién México . Fondo de Cultura -
Beonfmica. 1986.

( 61 ) Varios. Harré Rom. Prespectivas y contextos de la Psi-

. cologia Social. Barcelona Espafia. Editorial Hispano Eu
ropea. S. A. 1983. Capitulo 10 Nuevas Direccionas en —
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( 62 ) Sennett, Richard, Op. cit. Capftulo II Roles p.p. 46—
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ta bajo una condicién especifica y afirma que " conducta y -
. cbdigo de creencias es lo que constituye un rol y esto es -
exactamente 10 que vuelve tan diffcil el desarrollo hist6ri-
co de los roles " ( 63 )

Sennett propone que enfocando situaciones especificas -
es posible investigar la actuaciébn y alteracién de los roles.

"Una de las ideas eccidentales mds antiguas de la socie-
dad humana es la de concebir a la sociedad en s{ misma como
a un teatro. Existe la tradicifén del " theatrum mundi " ...
En el siglo XVIII, cuando las gentes hablaban del mundo co-
mo un teatro, comenzaron a imaginar un nuevo auditorio para
sus actitudes: unos a otras " {( 54 )

Esta concepcifn intentaba transmitir una unién de 1a -
estética y la realidad social. Para Sennett " La dificultad
que presenta este ideal es que se mantiene fuera de tiempo "
(65)

La idea de que la sociedad es un teatro y todos 10s hom
bres actores que existfa en =1 siglo XVIII , fue transformin
dose paulatinamente cuando el teatro adquiere un caricter -
formal 1levando a cabo tareas que eran dificiles o imposibles
de realizar en la vida ordinaria.

Sin embargo esta concepcién ha servido a tres propbsitos im-
portantes: " El primero ha sido el de introducir la ilusién
y el engafio como cuestiones fundamentales de la vida social,
y el segundo ha sido separar la naturaleza humana de la ac -
cién social . E1 hombre como actor suscita la creencia; de-
otro modo fuera de las condiciones y del momento que se pro-

duce, esta creencia no podria hacer su aparicién. Por lo tan

( 63 ) Thid.
( 64 )} Ibid.

( 65 ) Sennet Richard op.cit. Capitulo m El actor pmvado
de su arte p. 387. . : i s
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to creencia e ilusién estin unidas en esta imigen de la so -
ciedad. De un modo similar la naturaleza de un actor no pue-
de inferirse a partir de un solo rol, ya que puede aparecer-
con una mascara totalmente distinta en una obra diferente o
en un escemnario diferente. Tercerc, y el m&s importante, las
imigenes del ™ theatrwm mundi ® son estampas del arte que las
personas emplean en la vida corriente. Este es el arte de la
actuacién y las personas que 10 ejercen estin desempefiando -
roles *. { 66 )

Eg precisamente la introduccién de la simulacién lo que
hace tan compleja nuestra experiencia, alejéndonos de defini
ciones fijas Jue centran la atencién hacia la conducta estd-
tica de los roles que no admiten mucho compromiso, sino que-
mis bien buscan establecer una situacién de equilibrio y de
adaptacién.

Richard Sennett sefiala " que al asociar las artes de -
representacidén y las relaciones sociales uno debe estar abier
to simplemente a la idea de que el arte serio, real puede ayu
dar a la comprensién de una condicién social diseminada en 1la
sociedad * ( 57 )

Las ideas del " theatrum mundi " se conservaron durante
el siglo XVIII porque correspondian a las formas de expresiém
en esa sociedad. Sennett plantea que en la sociedad moderna -
los hombres se han vuelto actores sin arte,

* Bn las sociedades modernas el conocerse a si mismo ha
constituido un fin, en lugar de ser un medio para conocer el
mundo y precisamente porque estamos autoabsorbidos se nos ha-
ce extremadamente diffcil llegar a ofrecer cualquier valora -
cién clara scbre nosotros mismos o a 1los dem4s acerca de nues
tra personalidad. La razén radica en que cuanto mis privada -

es la psique menor es la estimulacién y mis diffcil para no -

( 66 )sennett Richard op. cit. Capitulo IT Roles p. 49,
( 67 ) Ibid. p. 53.
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sotros sentir o expresar sentimientos ® ( 68 )

El trabajo de presentar la emocién es afin con el traba-
jo que realiza un actor, significa hacer manifiesto a los de-
mas un estado afectivo que habri ﬁe tener un significado, sin
embargo la labor del actor no puede compararse tan fAcilmen -
te al realizar una investigaci6n sobre nuestra propia personz
lidad, porque esta investigacidén se refiere a 10 que es espe~
cifico y Gnico en una vida, el significado cambia de un momen-
toa otro'y nosotros intentamos averiguar qué es 1o que senti
mos antes que manifestar claramente el sentimiento hacia los-
demés.

El actor privado de su arte menciona Sennett " aparece -
cuando la experimentacién de la naturaleza humana durante el-
curso de toda una vida se reemplaza por una bisqueda de una -
individualidad "(69)

Actualmente esta pérdida también se produce cuwando los -
poderes de la actuacién desarrollados en la infancia son bo -
rrados a medida en que el ser humano es iniciado en ansieda -
des y creencias de la cultura adulta.

En este sentido, . Sennett nos dice que " lLa cuestidn del
juego y qué ocurre con el juego en la vida adulta es un tema-
importante porque la evolucién cultural de 1los tiempos moder—
nos es peculiar " ( 70 ) La cultura adulta desvirtia el senti
do del juego cuando es utilizado para acostumbrar al nifio a -
creer en la expresividad de la conducta impersonal cuando és-
ta se»éstructura a través de feglas establecidas. En 1a medi-~
da que menos personas se encuentren impedidas por reglas .abs—
tractas o forzadas a expresarse ellas mismas en términos de -

( 68 ) sennett, Richard op. cit. Capitulo I E1 dominio publi-
co. p. 12

( 69 ) Sennett, Richard op. cit. Capitulo XIV El actor priva-
do de su arte p. 388,
( 70 ) 1bid. p.389
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c1isés { 71 ) sus motivos internos e impulsos auténticos se-
ran considerados mas libres.

En esta breve descripcibn sobre los conceptos de Sennett
acerca de 10s roles, 1o que desde nuestro punto de vista es
importante destacar son 1los aspectos siguientes: 10s roles -
son considerados no solo como conductas apropiadas en una si-
tuacibén determinada, sino que implican cierto grado de compro
miso en la medida que se tomen o0 no en serio las propias con-
ductas y la de 10s demis, el grado de complejidad que tiene -
el estudio del desarroilo de los roles requiere que sean estu
diados histéricamente, 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 simulacién y el
engaflo 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 1o mismo ocurre
en la vida real. En las sociedades modernas existe mis preo -
cupacién por averiguar qué es 1o que sentimos antes que mani-
festar claramente el sentimiento hacia los demis, Sennett se-~
flala con esto que el actor ha sido privado de su arte y agre-
ga que es en la realizacibén del juego en donde se puede obser

( 71 ) E1 termino cliché o clisé aplicado al arte teatral, se
refiere a las pricticas 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 Faci
lidad de haberse convertido en un lenguaje ficil y de-
comin entendimiento.
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clisés { 71 ) sus motivos internos e impulsos auténticos se-
rin considerados mds libres.

En esta breve descripciédn sobre 1los conceptos de Sennett
acerca de 1os roles, 1o 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-
tuacién determinada, sino que implican cierto grado de compro
miso en 1a medida que se tomen o no en serio las propias con-
ductas y la de los demds, el grado de complejidad que tiene -
el estudio del desarrollo de 1los roles requiere que sean estu
diados histéricamente, 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 simulacién y el
engaflo como cuestiones fundamentales de la vida social, la -
idea de que la naturaleza de un actor no pueda inferirse a -
través de un S0lo rol nos permite entender que lo mismo ocurre
en la vida real. En las sociedades modernas existe mis preo -
cupacién por averiguar qué es 1o que sentimos antes que mani-
festar claramente el sentimiento hacia los demds, Sennett se--
flala con esto que el actor ha sido privado de su arte y agre-
ga que es en la realizacién del juego en donde se puede obser

( 71 ) Bl fermino cliché o clisé aplicado al arte teatral, se
refiere a las pricticas 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 1os utiliza por la faci
lidad de haberse convertido en un lenguaje ficil y de-
comin entendimiento.
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‘var esta pérdida.

*Dado qu§ paia‘1a psicologia social el papel desempefiado
por el juego ha sido fundamental en la formacién del indivi-
dﬁo, nos referimos principalmente a algunos aspectos destaca
dos por Roger Caillois en la relacién del juego con la repre
sentacién teatral.

Caillois define asencialmente el juego como una activi-
dad:

1° Libre: a la cual es jugador no podria estar obligado
sin que el juego perdiera al punto su naturaleza de diver- -
sién atractiva y alegre.

20 Separada: circunscrita en limites de espacio y de -~
tiempos precisos y determinados por anticipado.

3¢ Incierta: cuyc desarrolio no podria estar predeter -
minado ni el resultado dado de antemano, por dejarse obliga-
toriamente a la iniciativa del jugador cierta libertad en la
necesidad de inventar;

4° Improductiva: por no crear ni bienes, ni riqueza, ni
tampoco elemento nuevo de ninguna especie; y, salvo desplaza
miento de propiedad en el seno del circulo ée los jugadores,
porque se llega a una situacién idéntica a la del principio-~
de la partida;

5° Reglamentada: sometida a convenciones que suspenden
las leyes ordinarias e instauran momentineamente una nueva -
legislacién , que es la fnica que cuenta,

6° Ficticia: acompaflada de una conciencia especifica, de
realidad secundaria o de franca irrealidad ‘en comparacién con
la vida corriente . " ( 72 )

Es importante sefalar que consideramos.el-juego no sélo

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

( 72 ) Caillois, Roger op.cit.Capitulo I.Definicién de Jjuego
p.p. 37-38
{ 73 ) Bentley, Eric op. cit. Capftulo 5 Interpretacién p. 175
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como una realizacién humana y un objetivo adulto.

De manera general el juego introduce a la vida, acrecen-

tando la capacidad de salvar obsticulos o de hacer frente a -
las dificultades. Roger Coillois seflala que " obligatorio o -
simplemente recomendado, perderfa una de sus caracteristicas-
fundamentales : el hecho de que el jugador se entrega a é1 ea
pontineamente, de buen grado y por su gusto, teniendo cada -
ves la total libertad de preferir el retiro, el silencio, el-
recogimiento, 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.
Muchos juegos no implican reglas, cuando menos no fijas o rigi
das en " los juegos que suponen una libre improvisacién y cuyo
principal atractivo se deriva del placer de representar un pa—
pel, de comportarse ¥ Como si * se fuera alguien distinto & in
cluso una cosa distinta, el sentimiento del " como si " susti-
tuye a la regla y cumple exactamente la misma funcién. Por si-
misma la regla, crea una ficcién ." ( 75 )

Con el objeto de examinar las diferentes posibilidades de
los juegos Roger Coillois propone cuatrc secciones principales
segin que, " en 10s juegos considerados predomine el papel de-
la competencia, del azar, del simulacro o del vértigo.

* Las llamo respectivamente Agon, Alea, Mimicry e Ilinx. Las -
cuatro pertenecen claramente al terrenc de los juedgos: se jue-
ga al futbol, a las canicas o al ajedrez ( agon),se juega a la
ruleta o la loteria (alea), se juega al pirata como se inter-

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

( 74 ) Caillois, Roger op. cit. p. 32
( 75 ) Ibid. p. 35.
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r4pido de rotacién o de caida, se juega a provocar en s mismo

el estado orginico de confusifén y de desconcierto ( ilinx )"
(76)
De manera esquemdtica tendriamos:
competencia - agon simalacyo - mimicry
arar o suerte - alea vértigo - ilinx
(76)
Roger Caillois seflala que ha recurrido a estos términes con la

intencién de reunir bajo una misma etiqueta manifestaciones di
versas de los juegos, utilizando vocalbos de otra lengua que -
fuesen mAs amplios y significativos.

Agon.

Alea.

Del latin agonalis;de agén certamen. Perteneciente ¢ re-
lativo a los certamenss, luchas y juegos publicos.

Todo un grupo de juegos aparece como competencia, es de-
cir, como una luch»s en que la igualdad de oportunidades-—
se crea artificialmente dentro de limites definidos y -
sin ninguna ayuda exterior, de tal suerte que el ganador
aparezca como el mejor en cierta categoria de proezas.
Es este el nombre del juego de dados en latin. Designa -
todos los juegos basados en una decisién que no depende-
del jugador, sobre la cual no podria éste tener la menor
influencia y en que, por consiguiente, se trata mucho me
nos de vencer al adversario que de imponerse al destino.

Mimicry. El sujeto olvida, disfraza, despoja pasajeramemte su-

Ilinx.

personalidad para fingir otra. Bl autor designa estas ma
nifestaciones mediante el término mimicry que di nombre—
en inglés al mimetismo, scbre todo en los insectos, a *
£in de subrayar la naturaleza fundamental v elemental, -
casi orgdnica, del impulso que las suscita.

Nombre giego del remolino de agua, de donde se deriva—
precisamente en la misma lengua el nombre del vértico.
(ilingos).

Ver Caillois, Roger.op. cit. Capitulo II Jlasificacibn -

de los juegos. p.p. 39 - 61,
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Roger Caillois seflala que las actitudes elementales que
rigen los juegos ~ competencia, suerte, simulacre, vértigo,-
no siempre se encuentran aisladas. Tomdndolas solo de dos en
dos, las cuatro actitudes fundamentales permiten en teoria,-
seis conjunciones posibles y sélo seis. Una a una, cada cual
se conjuga con una &e 1las otras tres:

competencia - suerte agon -~ alea
competencia - simulacro agon -~ wimicry
competencia - vértigo agon - ilinx
suerte - simulacro alea -~ mimicry
suyerte - vértigo alea - dlinx
simulacro - vértigo mimicry~ ilinx

Como seflala Caillois estas actitudes no siempre se encuentran
aisaladas, pero para 10s fines de este estudioc tomaremos fni-
camente la segunda, competencia - simulacro { agon-mimicry )-
por considerar que tiene una relaciém mis estrecha con la pric
tica teatral.

En la categoria del agon sefiala Caillois todo un grupo de
juegos aparece como competencia. ‘

Fara cada competidor el juego es el deseo de ver recono -
cidas sus capacidades, la prictica del agon implica voluntad -
de vencer, disciplina y perseverancia. El competidar cuenta s
1o con sus recursos, e intenta sacar de ellos el mejor partido
posible dentro de limites determinados, que siendo iguales pa~
ra todos, conduce sin embargo a hacer indiscutible la supario-
ridad del vencedor, como seflala Caillois, " siempre se trata -
de una yivalidad en torno a una sola cualidad ( rapidez, resig
tencia, vigor, memoria, habilidad, ingenio, etc.) que Ss& mjer-
ce dentro de limites definidos y ain ninguna ayuda exterior,-
de tal suerte que el ganador aparezca Como el mejor en cierta-
categoria de proezas * ( 77 ) El juego de damas, el ajedrez, -

el billar, las compatencias deportivas son ajemplns de juegcs-

(77 ) Caillois, Roger op, cit- p. 3.
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_agrupados en el agon.
Los juegos que suponen la aceptacién temporal , si no de ilu-
sién, cuando menos de universo cerrado, convencional y en -
ciertos aspectos Fficticios son los agrupados por Caillois en-
la categoria de mimicry. El juego puede consistir en ser uno-
mismo 0 un personaje ilusorio y conducirse en consecuencia.
La mimica y el disfraz son elementos complementarios de esta
clase de juegos. En el nifio antes que nada se trata de imitar
a 1os adultos, pero las conductas de la mimicry mencioma Cai-
llois " pasan ampliamente de la infancia a la vida adulta ...
es claro que la representacién teatral y la interpretacién -
dramitica entran en ese juego ® ( 78 )

En la mimicry el placer consiste en ser otro o en hacer-
se pasar por otro, pero como se frata de un juego en esencia-
no se intenta engaflar al espectador. La mimicry es invencién-
continua, como sefiala Caillois. " La regla del juego es dnica:
para el actor consiste en Fascinar al espectador, evitandc que
un error conduzca a éste arechazar la ilusibn; para el esnecta
dor consiste en prestarse a la ilusién sin recusar desde un -~
principio la miscara, el artificio al que se le invita a dar -
crédito, durante un tiempo determinado, como una realidad mas-
real que la realidad". ( 79 )

( 78 ).Ibid. p. 152

( 79 ) 1vid, p. 58
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. Competencia - simulacro { agon — mimicry )

Toda competencia es en si un especticulo. Se desarrolla
segfin reglas idénticas y en la misma espera de desenlace, co
mo menciona Caillois " Los antaéonistas son aplaudidos a ca-
da tanto que se apuntan. Su lucha tiene peripecias que corres
ponden 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 simulacién se observa una especie de Qesdoblamien-
to de la conciencia del actor entre su'persona y el papel que
representa, el actor debe acomodarse a su papel y crear la =
ilusién dramitica. Los juegos del simulacro conducen a las ar
tes del especticulo, expresién y manifestacién de una cultura.

La mimicry refuerza el principic del agon por 1la necesi -
dad en que esti cada competidor de no defraudar a un publico -
que 1o aclama y los domina a la vez, se siente en una represen
tacibn, esti obligado a jugar lo mejor posible para obtener -
la victoria. La competencia y el simulacro afirma 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 ella surgen instituciones esables prestigiosas, -
frecuentes y casi inevitibles. En efecto la competencia regla-
mentada no es otra cosa que el deporte, y el simulacro concebi
do como juego, no otra que el teatro " (81)

BEn el juego como en el tcatio, las leyes confusas y com =
plicédas de la vida ordinaria se sustituyen en un espacio defi
nido y durante un tiempo determinado, por reglas precisas que-
por si mismas crean una ficcién. El juego puede consistir no -
en desplegar una actividad o en soportar un destino en un me -

( 80 ) Tbid. p. 129
( 81 ) Tbid. p. 131
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dio imaginario, sino ser uno mismo un personaje ilusorio y -
conducirse en consecuencia.

Tradicionalmente se ha visto en el juego la posibilidad
de aprender imitando conductas que mds tarde conformarian las
partes del rol, sin embargo pareceria que ese juego o el rol-
mismo se abandona ahi donde el individuo adquiere su rol, pero

el juego no prepara para un rol, mis bien introduce a la vida
acrecentando las capacidades para salvar obsticulos o de ha -
cer frente a las dificultades, en el juego lo gque el nifio - -
muestra no son sus dramas sino la conquista de su realidad.

En el teatro como en el juego 1os actores no estin desem
peflando roles mids bien a partir de la simulacién convemida, -
del comportarse " como si " los participantes son intérpretes
creadores de una obra, creadores de su réalidad.

Los papeles son actuados genuinamente no son estiticos -
ni impuestos sino que han sido creados, tienen sentido =n la-
medida que nos dicen algo, en la medida que fueron creados pa
ra comunicar y expresar un trozo de la vida real.

En el juego como en el teatro, y a diferencia del apren-—
dizaje de un rol fijo o estético, los que juegan y los acto ~
res participan inventando, interpretando mas que imitando , -
una forma de vida para seguir jugando. Olvidar que el juego -
brinda la idea de libertad, invenciér . creatividad, durante~
toda nuestra vida, serfa tanto como creer que nuestros rolas-
son maneras de conducirse adecuadamente, sujetas a las expec—
tativas de un grupo o a la sociedad. Lo que para una psicolo—
gla social simplista serian los roles, en el teatro no seria-
mis que "clichés", moldes que destruven la creatividad v Ia -

egpontaneidad.
Otro punto de vista para entender la manera an que la vi
da social se genera s e] propuesto por Rom Harré hacia nue -

vos caminos de la Fsicologia Social. Antes da exponer wno da—
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10e modelos analiticos para el estudio de la interaccién huma-
no-social consideramos necesario presentar brevemente la posi-~
cién de este autor con respecto a algunos principios bisicos -
de 1a vida social.

Rom Harré seflala que " la mayor parte de la psicologia so
cial me parecia a mi que se preocupaba mis por las reacciones-
de un autémata idealizado en ambientes amables y anénimos que-
por el modo en que 1los seres humanos reales llevan a cabo en -
conjunto sus asuntos " ( 82 )

Para poder distinguir entre un estudio verdaderamente cientifi
co de ia interaccidén humano-social de los experimentos pseudo-
cientificos Rom Harré propone el método etogénico. " El térmi-
no etogénico, seffala Harré aparece apropiado, ya que combina -
la idea etos es decir 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 accibén se produce en la realidad®
(83)

El enfoque de Harré propone abanconar la tentativa de descru -
brir automatismos ocultos y tratar la vida social como si los-
participantes fuesen autbnomos y conscientes de que conocen 1o
que estin haciendo. De esta manera Harré distingue automatis -
mos y autonomismos como forma de acciones que se generan en la
vida social.

Otra distincién importante que Harré plantea es la que se
dA en el orden social, para Harré un orden social " significa-

( 82 ) Harré, Rom El_ser social. Una teorfa para la psicologia
social. Madrid Alianza Editorial, 1982. Prefacio D.l1.

( 83 ) Varios Harré Rom Prespectivas y Contextos de 1a Psicolo
gia social Barcelona, Espafla Editorial Hispano Europea,
S. A, 1983. Capftulo 10 . Nuevas direcciones en Psico -

logia cocial p.p. 293-309.

ESTA TESIS NO ODEBE
SALIR DE LA BIBLIOTECA
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un sistema de relaciones sociales en el que las personas ms—
tin en relacién con un modo particular de interaccién sccial
junto con las pericias y creencias, convenciones i:terpreta-
tivas por las que ustas relaciones se mantienen " ( 84 }

Harré propone hacer una distincién entre el orden préc-
tico y el expresivo partiendo de la base de que esta distin-
cién no es absoluta.

Por orden Prictico se entiende agquellas relaciones so -
ciales, creencias etc. que se ocupan de la produccién de me~
dios. En el orden expresivo en cambio se manifiesta la preo-
cupacién por mantener el honor y la dignidad y por obtener -
el respeto del préjimo evitando su desprecio mostrandose co-
mo realmente valiosos y atractivos esté&ticamente,

Harré seflala que " 1los hombres no se ocupan ﬁnicapentp
de obtener los medios de vida. En muchas épocas histéricas -
les preocupa mas en ni opinién, el mantener su honor y dig -
nidad " {( 85 ) Aln cuando estas Srdenes constituyen ontolégi
camente una estructura, Harré propone verlos como analftica-
mente independientes y enfocar el interés en el orden expre-
sivo.

Una tercera distincién importante que describe Harré es
la que se d& entre las teorias que expresan competencia: en-
ber , habilidades para actuar adecusdamante 3 las teoriis ‘e
la actuaciédn " Podemos llamar a las teorias A2 competencia -
representacicues Jo wedlos paid la aceibn socialmente adecua
da, mientras que las teorias (e actuacibn pueden 11imarse

teorias ce la produccién de la arcién " ( 8¢ )

.

( 84 ) Ibiad. p. 2%9.
( A5 ) Ibid.

( 85 ) Ibid. p. 304.
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Podemos decir que el método etogénico aborda el estudio
de la interaccién [ mano-social distinguiendo las acciones ~
autémomas de las autématas, escogiendo el comportamiento au-
ténomo de los seres humanos para comprender la mayorfa de las
formas de acci6n social. El interés se enfoca mis hacia un -
orden expresivo de las relaciones sociales y finalmente el —
interés hacia la realizacién del acto y en forma secundaria-—
a nivel de la accién.

Para'investigar las estructuras de las actividades in - °
teractivas enormemente complejas, Harré propone dos modelosg—
analiticos : a) el modelo de solucién de problemas y b) el -
modelo dramatirgico, que as sobre el cual centraremos nues —
tro interés.

El_modelo dramatirgico.

" Este es quizi el modelo analitico m&s antiguo de to -
dos. Vemos y escuchamos un simulacro de la vida en escena.
Tal vez la manera en que se crea el simulacro y se mantiene—
la ilusién pueden ser una gufa para nuesta comprensién de cd
mo se origina la vida real” ( 87 )

Alin 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-
estético articulado controla su desarrollo, la vida también -
se desarrolla parcialmente de acuerdo con normas estéticas— -—
que guardan relacién con las ideas de la escena pero rara vez
son dominantes.

El modelo dramatirgico aborda la explicacién de la inte-—
raccién humana a partir del anilisis del escenario, la accién
y el actor.

Centraremos nuestro interés en el anilisis que el modelo drama
tirgico hace del actor y sus Papeles porque consideramos que-~
puede aportar otros puntos de vista sobre la imitacién y el -

(87 ) Harr€,Rom E1 ser Social op.cit.Capftulo 10 La accién so. .. .-

cial como drama p. 202,
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aprendizaje de roles.

Harré considera a una persona en accién en forma andlo-
ga a un actor representando en un escenario una obra teatral
" La distincién muy trillada, aunque importante para inten -~
tar comprender la vida segin el modelo dramatirgico es la -
que se di entre un actor y sus papeles ". ( 88 )

En el teatro la persona como actor tieme una identidad-
distinta a 1a de sus papeles. " Un actor, seflala Harré, debe
seguir muy de cerca el texto ... de otro modo echard a per -
der su presentacién en cuanto a papel " ( 89 ) Mientras re -
presenta su papel el actor puede imprimirle un sello perso -
nal a su actuacién mediante el control de su estilo, 10 que-
le permite un considerable poder expresivo, de esta manera -
puede mostrar la clase de perscna que es e 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-
flan ¥ " la actitud de despego que les permitirfa ver sus ac-
ciones como representaciones de 1os papeles es, para Harré,-
un marcoc mental que se ha de adoptar consistentemente y que-
puede incluir una actuacién convincente inhibidora de una au
toinconciencia entontecedora " ( 90)

‘ Esta actitud de despegue permite, como en el teatro, el
control del estilo, es decir la manera en que se representa
umg}pel. Las atribuciones de caricter que 1los demis ilacen -

( 88 ) mia. p. 236.
( 89 ) 1bid. p. 237.

( 90) Tvia.
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a una persona suele ser en base a como ellos ven el estilec -
con que desempeila las acciones requeridas en determinadas o-
casiones.

En este sentido la actuacién teatral y la que se desem-—
pefla en la vida cotidiana es idéntica.

" Ellos deben tanto supervisar como comtrolar el estilo
de la interpretacién sin llegar a ser est(pidos ni autocon -
scientes. Deben ser agentes con respecto a esos asuntos, es—
decir deben realizar proyectos de disefio propio, libres de -
incitaciones y control de las influencias de otras personas-
y escenas de la accién " ( 91 )

Para Harré el anflogo dramatirgico es solamente un mode
lo, seria una utilizacién inapropiada del anidlisis dramatur-
gico suponer que la vida social fuese como una obra teatral-
en todo detalle.

" La adopcién del modelo consiste en tomar con cierto -
tipo de posicién frente al desarrollo de la vida diariay -~
frente a las actuaciones de la gente que toman parte de ella.
Se prodria describir como una posicién iréaica, un pumto de
vista bajo el cual la vida progresa, se hace visible ( 92 )

’ La propuesta de un modelo dramatirgico en el anAlisis -~
del comportamiento social, 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 inteiprg
tado, la concepcién del director y todos 10s elementos que -
hacen de €1 un arte completo pueden ser una guia para el psi
cbloco social interesado en el estudic de la interaccién hu-

mana.

( 91 ) Ibid.

( 92 ) 1bid. p. 204.
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Los actores en el teatro tienen wna identidad distinta
a-la de sus papeles, es primariamente é1 mismo y tiene que-
adoptar sus papeles escénicos, en 1la vida social segin el -
modelo dramatirgico esta relacién se invierte, y los indivi
duos son el principio sus papeles, y la distincién psicolé-
gica entre la identidad personal y social es lo que posibili
ta la distancia del individuo como persona de su papel, es -~
decir, separarse de sus autopresentaciones piblicas 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 agpecto la condicibén psicolégica-
del actor, ¥y del individuo en la vida real son idénticas, pe
ro 1la mayorfia de la gente actia en el mundo social a menudo-
de manera irreflexiva, perdida en sus actividades e intentos
de conseguir sus metas, siendo dificil sostener una concep -
cién adecuvada de la complejidad de uno mismo en cuanto perso
na social.

Finalmente el teatro cémo parte de la vida, como una ma
nifestacién de wna cultura o de una sociedad, desde nuestro-
punto de vista, puede significar para la psicologfa social -
una forma alternativa para el estudio de la riqueza y comple

_Jjidad del comportamiento social. Realizar una investigacién-

. desgle el punto de vista del andlisis dramatirgico es solamen

t& un modelo, permite recurrir al teatro como a otra de las-

muchas instancias a la que la psicologia en general ha recu-
rrido .
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CONCLUSIONES

El objetivo de este estudio ha sido el de seffalar la es
trecha relacifn que desde nuestro punto de vista, puede esta
blecerse entre el teatro y la psicologia social.

El teatro desde sus origenes ha procurado mantener y refle -
jar la problemitica social en toda su complejidad y diversidad,
ofreciendo, va no solo a la sociedad sino a los cientificos so
ciales un amplio recurso en donde se pueden manifestar 1os sen
timientos, las pasiones, los logros, 108 Ffracasos y en general
toda 1la riqueza de la vida en comunidad.

Aln cuando la vida social no se reduce a 10s aspectos de tea -
tralizacién, podemos suponer que la existencia de estos actos-
colectivos de participacién acercan la sociedad al teatro y su
‘giere que la dinimica de los gruéos y la sociedad se expresa —
por una representacién teatral.

Al abordar el estudio de algunas teorias de la Tmitacién y el-
Aprendizaje de roles como procesos fundamentales de la sociali
zacién, hemos querido destacar la importancia que para los psi
cblogos sociales puede tener el analisis de la practica tea- -
tral, al proporcionarle una prespectiva diferente ubicando a -
los seres humanos no s6lo an términos de posicién o roles bajo
normas de conducta, sino como individuos auténomos y creativos
capaces de reflexionar e intervenir en las condiciones impues-
tas a su existencia.

La psicologfia social al igual que otras ciencias ha avanzado -
a través de la delimitacién de su 0 sus objetos de estudio. Re
sultan por tanto, interesantes las aproximaciones teérico meto
dolégicas de autores taias como Sennett, Caillois y Harré, ya-—
que intentan enfccar el estudio de la ronducta social por medin
de conceptualizaciones que pretenden aprehender el estudio del

comportamiento social de 1la manera mis 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 1la idea de que la sociedad es un escenario y-
las personas actores, es al de considerar a los roles no sb~
1o como conductaé apropiadas en una situacién determinada ,-
3ino que implican cierto grado de compromiso en la medida -
que se tomen o no en serio las propias conductas y las de -
los demis. En este sentido, el grado de complejidad que ad -
quiere el desarrollo de los roles requeriria que fuesen estu
djados hist6ricamente, 1o cual nos permitirfa entender la ac
tuacién y alteracién de los mismos, alejdndonos de definicio
nes fijas que buscan establecer una situacién de equilibrio-~
vy adaptacién. )
Para la psicologia social el papel desempefiado por el juego-
ha sido fundamental en la formacién 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. E1 juego no prepara para el establecimiento -
de roles sino tan solo para seguir existiendo.
La propussta de un modelo dramatirgico sefialada por Rom Ha-
rré en el anilisis del comportamiento social puede signifi -
car una forma alternativa para el psicédlogo social interesa-
do en el estudio de la interaccién humaﬁa. Cabe seflalar que~
¥ realizar una investigacién desde el punto de vista del anédlj
sis dramatirgico es solamente un modelo que permite recurrir
al teatro como otra de las muchas instancias a las que la -
psicologia en general ha recurrido.
Es importante sefalar que son muchas las interrogantes que -
han surgido durante la elaboracién de este trabajo, pregun -
tas que nos llevan a proponer una mayor profundizacién en al
gunos aspectos que consideramos importantes como el egtudio-

de las semejanzas que existen entre el teatro y la vida so-
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cial y que puedmr. permitirie al psicdlogo social adquirir una
posicién mis analitica Srente al dasarrollo de la vida diaria
y frente a las actuaciones de la gente que toman parte en ella.
Seria interesante también profundizar en las propuestas de Ha-
rré sobre la utilizacién del modelo dramatirgico adoptando wn
punto de vista bajo el cual la vida progresa y se hace visi -
ble.

finalmente creemos que cualquier persona interesada en los -
Procesos del individuo en sociedad se veria sunamente compen-

sada si estudjara las condiciones del teatro.
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