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" •••• El mundo me parece lo que es: Un Teatro, en que cada uno hace -

su papel. ••• • 
("El Mercader de Venecia". S hakespeare). 

" ••• lHo es admirable que ~ste actor, era una f~bula, en una ficción.

pueda dirigir tan a su placer el ~nimo, que as! agite y desfigure el

rostro en la declamación, vertiendo de sus ojos !~grimas, dl!bil la -

voz, y todas sus acciones tan acomodadas a lo que quiere expresa? Y -

todo esto por nadie: Por 11(,cuba. ¿y quil!n es ll~cuha para ~l. o l!l pa

ra ella,que as! llora su infortunio ..... ? 
( "llamlet". Shakespeare). 

11 s-aci11r, liberar las propias incl1naclones y enenJld~ parJ coorunicar

las al prójimo, descargarst• pfihl ical!l('nte de pasiones fingid.is o en ~ 

tencia, testtmonidr los c;rntim1entos de otro vivil•nclolos f(sicamcnte 

y por cuenta propia, rn un constante engafio de st mismo en el que la

sincerldad llega hasta a perrlPr su nomhre, recitar lo que no se huhi!,' 

ra pensado. se11U r J. v0ces lo que j am~s se sentir~. huir con ti nuamen

te de las propias ;~TKJCioner,., CJmhiar en cada cstdci(in su yo por un yo 

nuevo. lle aqul la vida del monstruo que se le escapt'.> a Buffón y se --

1 lama 'el actor'. Herido de tod" las enfenned.1des morales de la 1ma

ginaci6n, afligido por un mJI temiblP llam.1do mimetismo, ese hombre· 

anonnal no po<frla aspifdr sin inmodestia a la categorla de pensador.

de critico o de moral ista ..... Las reflexiones que purde hacer un ac-

tor, traducen estados flsicos, esa es su inferioridad, pero tal ve1 -

sea tambi~n su virtud. 
l"Refleuones del Actor". Louis Jouvet). 

"TO<lo lo que yo puedo decir, PS qur estoy muy leios de sab<•r cuando -

actúo y cuando no, o para hablar con m~s franqueza, cuando estoy mi n

t iendo y cuando no. lQué es en definitiva, actuar sino mentir, y qué 

es una buena actuaci6n, sino mentir en forma convincente' 

lQu~ es capaz de elevar esa fonna de ser hasta hacernos creer que se

trata de una vocacit'.>n? Opino que nada purde aproximar·n,i> m~s ali~ de

nuestras diversiones infanli les: El jur~o de •hacer que "'"''"º····· ". 
("Confesiones dé un Actor". Ldurence Ol 1ver. ). 



lNTROllUCCION 

la presente investigacl6n, se ha centrado en el actor, 

debido a un particular interés en la actuacl6n, observada y 

vivenciada como una de las actividades m~s fascinantes de 

la conduela humana: Actuar, es algo común a todos los 

seres hum,inos, porque de alguna manerd. 

por lo tanto, en el sentido amplio de 

todos actuamos y, 

la palabra, somos, 

".1ctor<'>". Oesde niños, en nuestros juegos imitamos o 
representamos personajes que admiramos o tememos; de adultos 

en un sentido junguiano de ~persona", nos ponemos "mdscaras" 

y rcpre'.entamos los P•Peles Que nos imponen las exigencias 

de la vida cotidiana. 

En '!I caso d<'l actor, resulta interesante para la Psicologla 

Cllnica, que adem~s de los roles de su vida diaria, repre

senta continuamente uno o m~s personajes en un mismo día. 

Se plantl'ó ante éste juego d!' realidad-irrealidad, de ser 

y no ser, Que, es el trauajo del actor, la posthllidad de 

una confusión de identidad, o bien, una serie de caracterls

ticas de personalidad encauzadas adecuodamente para permi

tirle encontrar su identidad propia como ser humano, con la 

profesión de actor, que disfruta la satisfaccl6n de desarro

llar crealivamente su talento para el Juego, la imaginación 
y Id ;.ugps! ibi 1 idad, implicados en la construcción de 

di5tintos personJjes_ 

El trabajo del artor, es Imitar la conducta, recuperar y 

represent.r emociones y experiencias, derivadas de la 

observaci6n de las propias vivencias, o bien, otras de 

magnitud tal quc dif!cilmente llegarla sentir en su 

cot1dianeiddd, prro que determinodo personaje les exige. El 

actor busc<1 comprentlcr la naturaleza humana dentro de una 

amplia g•ma de situaciones individuales. sociales e históri

cas. ~n un_ nivel i_ri_t_!!_i_tJ_!_'!· se podr!a suponer que el actor 

Sdbe de l'>icolog!a, y tal vez, convierte el teatro en una 

forma de Psicoterapia que permite autoafirmar su identidad. 



Desde el surgimiento del Pslcoanlllsls, se han utilizado 

ejeaiplos provenientes de la Literatura en general, y del 

an~lisis de personajes de teatro, en forma especial. Sin 

embargo, a nivel de investigaciones psicológicas, existen 

pocos anteadentes sobre el estudio de la personalidad del 

dctor, puesto que se han centrado mis en la funC'.lón educa

tiva y tera¡>éuti ca del teatro, que en las caracterlsticas 

psicológicas de sus participantes, especlficamente del 

actor. 

Puesto que el propósito de ésta investigación, fué revisar 

las caracter!sticas de personalidad que destacan en el 

actor, se parti6 inicialmente dr una revisión bibl iogrlflca 

para fundamentarla. Si bien, no encontramos Investigaciones 

previas, excepto la aplicación de Cattell, de su Test de 16 

PF -prro a .irtistas en general- si encontramos articulas, 

ensayos y bibl iograffa interesantes, provenientes tanto de 

dramaturgos, actores, filósofos y psicoanalistas, princlpal

men te .. 

Respecto la importancia del actor, y del teatro, en 

nuestra socirdad contemporlnea (y por extensión, cine 

televi,i6n, en l'ste siglo), habla por si misma su permanen-

cia de,de el hombre primitivo hasta nuestros dlas. La 

imagen del actor h.i sido engrandecida, o distorsionada en 

forma ncgdtivd como *poco respetable*, en diferentes épocas, 

hasta la actual id.id. Sin embargo, <'sle arte escénico que 

,:s 1 gunos 

entre I' i 

actor~s coinciden en definir como •Jo que sucede 

público y el actor•, como Ja ha sido el arle en 

genrral, µcrmilc en formd es~1ecial~ "ofrecer a la naturaleza 

un espeJo en qul: vea la virtud su pro¡iia forma. el vicio su 

imagen, cada nación y cada siglo sus principales caracteres• 

("llar:ilet", di• 5hakespeare). La función del actor, dentro 

de ~str contexto, es muy importante, como portavoz de un 

mensaje, y representante de la colectividad. 
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1: EL TEATRO Y EL ACTOR. 

"El hombre creó el teatro a su propia Imagen. 
Tenía plena consciencia de que el mundo estab.1 
lleno de odio, discordia, desdicha y destrucción, 

Pero también sabia que abundaban la bondad, 
generosidad, amor la humanidad, fraternidad, 

diversi6n y goce. Simb6licamente eligió dos 

m~scaras para representar su creación: la m~scara 

de la tragedia que ! lora, y la mascara de la 
comedla que rle •••• Y as!, veinticinco siglos que 

ha mantenido vivo pese a que cada ano se dice que 
la última temporada ha sido *la peor de todas•, 
porque en el tedlro, el hombre ha h,1blado al 

hombre, ha anal izado sus alegrlas, afl icclones, 

tristezas, problemas, ldiostncracias y la existen

cia misma.• 

(Edward Wrighl. "Para Comprender el Teatro Actual"). 

Al abordar el tema del teatro y del actor, mAs que reai liar 
una revlsi6n histórica sobre el nacimiento y desarrollo del 

teatro, que concierne niAs a textos de historia, enfocados 
en ese sentido, se pretende mas bien referirse al origen 

del teatro, partiendo de los mitos y ritos religiosos. 

El enfocar asl el teatro y el surgimiento del actor, permi
tlra encontrar elementos que aún persisten en tradicione,, 

rituales, ceremonias y el propio espectaculo dramAtlco, 

evidenciando su vigencia e Importancia. 

Con éste propósito, se revisara el Teatro Griego, como 

fuente origen convenclonamlmente aceptado,y .el Teatro 
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Prehispanico de Héxico, debido a su l•portancla antes, y 

aún después, de la Conquista, por la complejidad del proceso 

cultural y por la fuerte tradición ceremonial de Hesoamérlca 

1.1. ORIGEHES. ------·-·-
En Occidente, se considera que una obra teatral, existe 
cuando consta de: texto escrito, representable por actores, 
dentro de un espacio escénico que cuenta con auditorio, 

escenario, vestuario, decorado, etc. Visto as!, el origen 
del teatro, convencionalmente se acepta que empieza en 

Grecia, con las obras de Esquilo. 

Sin embargo, el origen del teatro es mas complejo: La 
gl>nesi s del actor y del drama remiten al nacimiento del 

arle, y se remonta al mundo magico y religioso del hombre 

prehistórico. Se trata de un proceso histOrico que aparece 

desde los albores de la humanidad, sobre todo en las rel i
giones y manifestaciones artlsticas, y que se va enriquecie~ 

do al incorporar diferentes elementos. 

El arte surge con la necesidad del hombre por comprender y 

controlar los fenómenos naturales que lo rodean y lo as~~tan 

y en la medida en que pretende liberarse de esta situación, 
logra detenerse en la reflexión, al percibir su entorno e 

interpretarlo, utilizando la creación de la religión, el 

arte y la ciencia. 

La creación art!stica, desde un principio está estrechamente 

vinculada a las creencias religiosas de los hombres, que 
plasmaron en pinturas rupestres que datan de la Era Paleoll

tlca, escenas de la vida cotidiana, especialmente de la 

caza, guerra y ritos de fertilidad, aún apreciables en 

Lascaux, Font-de Gaume, Altamlra, etc. 
(60 000 a 10 000 aftos a.de c.). Estas pinturas no eran 



propiamente decorativas, sino que lenlan una función magica, 

como lo demueslra el que algunas conserven seftales de 

flechas y lanzas. 

Daly y Chavance (1965). •encionan que el hombre primitivo, 

en transición hacia la raz6n, siente en su interior una 

energla misteriosa, abstracta, independlenle del cuerpo, 

pero que en cambio si ordena al cuerpo y éste obedece a 

tales fuerzas. "El alma existe independientemente del 

cuerpo y puede ser apresada fuera de él. y como el cuerpo 

la obedl•Ce, es posible obl !garla a conducir al cuerpo que 

domina. 

Considerando que tos seres semejantes, 

otros, pintaban la imagen del bisonte, 

almas de los bisontes se reconocerlan 

ella todo el rebafto (6). 

se buscan unos a 

seguros de que las 

y atraet!an hacia 

De ah! que esas pinturas, as! como algunas esculturas de la 

~¡ioca se consideren el inicio de las artes plasticas. Los 

hombres del paleal llico, cre!an que si ritualmenle se daba 

muerte a la imagen, habla mayor posibi 1 idad de malar al ani 

mal representado. 

Se supone que la relación subyacente en estos aclos, es una 

sOI ida idenlificaci6n entre el ser vivo y su imagen, a la 

que el hombre primitivo considera el alma del ser. (Por 

esto, aún en la actualidad, las gentes primitivas rehuyen 

ser dibujadas o fotografiadas). 

Oel mismo modo se atribula a las pinturas recursos m~gicos 

de fertilidad, al representar animales apareandose. como en 

la cueva de Tuc d'Adubcrl en Francia. 

Siuuicndo el pensamienlo magico de esa época, ly si se 

ofn,cieran im~gene' animadas. en lugar de imagen estHica? 

S<•r!a de esprrarsc que las al01as de dichos animales, se 

conducirían m~s fAci lmenle h,1cia el cazador. Es muy proba

ble que es entonces cuando el hombre primitivo opta por 
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disfrazarse con pieles y •asearas, imitando los movlalentos 
del animal, su ritmo y su manera de desplazarse. Un vesti
gio de actor primitivo subsiste en Trols Fréres, en Francia 
donde se plasmaron seres disfrazados de animales: Un hombre 
envuelto en la piel de un animal toca una flauta como 
conjurando a los animales, mientras otro hombre danza con 
cornamenta, cabeza de cabal lo y garras de oso como "Sei\or 
de las Bestias•. Es la representación del llder o sacerdote 
disfrazado de animal para los ritos de iniciación, quien se 
converlla o 11~s bien •era• ya el animal. Al representar al 
animal totem, se Identificaba al antepasado de la tribu con 
el clan. 

He aqul el primer vestigio del arte teatral, al servicio de 
la superstición y de la magia, motivando al hombre primitivo 
a bailar en un ritual previo a la caza, Imitando a tos 
animales y repitiendo sus movimientos. Después de la caza 
se representaba al Totem y se bailaba con atuendos y disfra
ces que aumentarian el número de posibles victimas y el 
éxito de la siguiente cacerla. 

El hombre primitivo bailaba también para que saliera el 
sol, para que lloviera, para asegurar la fertilidad; o 
bien, los sacerdotes disfrazados. ejecutaban danzas •l-«1icas 
acompañados de mOsicos y coros que conjuraran el poder del 
enemigo y de los malos esplrltus, a fin de contrirrestar su 
amenaza. El ~acerdote, antepasado del actor, se comunicaba 
con esplritus albergados en el arbol, la piedra, el rlo, 
etc, para que al representarlos se perdieran sus temidas 
caractcr!stas y se convirtieran en seres susceptibles de 

ser vencidos. 

El teatro est~ presente también en los ritos de Iniciación, 

hay ceremonias especiales para el establecimiento de la 
relación ente el salvaje y su "alma selvHlca• -animal 
totem- como rito de lnlclaclón para los muchachos: "El 
muchacho entra en posesión de su "alma racional" y al mismo 



tiempo sacrifica su propio "ser animal" • 

•••••• Se hace hombre y en un sentido mas amplio, ser humano. 
El motivo animal. suele simbo! izar la naturaleza primitiva 
e Instintiva del hombre, aOn del mas civi 1 izado que es 
importante a las emociones inconscientes• (35) 

As! surgieron las primeras manifestaciones teatrales, como 
magia animista y totemlsta, necesario procedente de las 
obras l lterarias, en las cuales las mascaras y la piel del 
animal, serv!an para la adoración de tos antepasados. Esta 
magia se convierte en religión, a veces relacionada con 
ritos funerarios que incluyen sacrificios, danza que repre
sentaban la vida pasada del muerto. 

LA TRAGEDIA Y LA COMEDIA. 

El origen del drama esU vinculado al ciclo vida-muerte, a 
tosritos inlciHicos, las representilciones de dioses 
percibidos a veces por la ingestión de drogas o sustancias 
narcóticas. La función del ºCham~n•, como médico primitivo 
y tambi~n como actor, era "descender al 111undo de los muer
tos", a fin de experimentar la resurecclón y trasnmitlr la 
experiencia. Este chamfo frecuentemente recurr!a a drogas 
•sagradas" para ponerse en contacto con el mundo de visiones 
con el mlto, el cual, de acuerdo con fromm (1951), ha sido 
relcgodo d!'sde el siglo pasado, pese a que los mitos y los 

. slmbolos siguen vigentes en el inconsciente del hombre, 
surgiendo en sus sueños, fanlaslas, creaciones artlsticas, y 

aún en los rituales del neurótico y del psicótico. "claro 
que pueblos distintos crean mitos distintos, to mismo que 
diferentes personas suenan distintos suenos. 
de l•s diferencias, todos Jos mitos y todos 

Pero a pesar 
los sueños, 

tienen algo en comírn, y es que lodos el los, son "escritos
en et mismo idiomJ, el lenguaje simbólico" (22). 
Incluso, hay mitos y hay suel1os repetidos, a decir de Jung, 

como arquetipos del Inconsciente Colectivo. 
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De los mitos, existe uno muy importante como fuente prin

cipal de la Tragedia y la Comedla: El mito del desmembramie~ 

to de una divinidad que muere, 
resucita de entre los muertos, 

Cosmos que perece y se di sue 1 ve 

reunifica sus miembros y 

como simbollzaciOn del 
para regenerarse una vez 

mas, mito cOsmico de la eterna renovaclOn,muerte y renacl-· 
miento. Este mito nos remite al Cristianismo, y al rltü 

de la Misa, que es la representaciOn simbólica del nacimien

to, vida, pasiOn, muerte y resurrección de JesOs, vigente 

hasta nuestros dlas. 

El mito del Dios muerto y resucitado, es el contenido del 

mas antiguo testimonio sobre una obra teatral, representada 

en el Antiguo Egipto, 2 000 anos a. de C. ( 1 500 antes que 

los griegos). in el la, la comunidad buscaba el cuerpo des
cuartl za do de Os iris y festejaba su retorno a 1 a vida, su 

resurrecciOn. Entre los egipcios, Oslris era el dios de la 

cosecha y la fertilidad, relacionado con el vino, los 

arboles y el agua -las crecidas del Nilo-. El mismo mito 

lo encontramos nuevamente entre los 9.!_!~Q_O_s. que Identifi
caron a Osiris, con Dionislos, y asu profeta Orfeo, quienes 

también resucitan habiendo sido despedazados. Se sabe que 

en la antigua Grecia, la participación de Iniciados el\ los 

Ritos Eleusinos, y de las Bacantes, requerla la gula de un 

chaman, y el uso de drogas con fines enteogénlcos (alucinO

genos cuya ingestiOn provoca estados de posesión cxtatlca y 
mlstica), que pcrmit!an experimentar una vlslOn extraordi

naria e inenarrable; y drogas psicotrOplcas, sin fines 

enteogénlcos o de acercamiento la divinidad, para los 

ritos que propiciaban la fertilidad y el éxtasis: la Catar

sis, como instrumento exorcista que libera de espfritus 

malignos. (65). 
A partir de estos datos, Weisz ( 1985), propone la hipOtesls 

de que una vez establecida la cultura sedentaria, el teatro 

recreara estas representaciones, y las llevara hasta técnicas 

drama ti ca s. 
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En la representación chamAn!ca, un proceso curativo se da 
por el agente terapéutico, o •droga sagrada*, que fisloló-
gicamente Imita el fenómeno catartlco. 
representan las visiones y el Impacto 
sobre los personajes experimentando la 

En el teatro, se 
que éstas tienen 

cartasis como una 
especie de •droga intelectual• que promueve la compasión 
o el terror a fin de lograr una 1 fberación emociona! para 
proyectarla a un pGblica. (37) 

En la Grecia Cl~sica, los atenienses rend!an culto a los 

dioses en las festividades correspondientes a cada estación 
!labia cortejos con danzas y coros, que acompaftaban al 
•Hlor que recitaba el Ditirambo en honor de Oionlsios, 
Dios de los fluidos vitales como el agua, la leche y el 
espt>rma; de PersHonc y Oemeter, Diosas de la agricultura 
y de la t1err.1, res¡1eclív~mente. Se exhortaba a los 
presentes, a acompañar estas loas. Al irse lncorpordndo 
relatos de person•jes mis terrenales, como hlroes o reyes, 
el caracter religioso fu~ perdi~ndose. Sin embargo, quedó 
el gusto por asistir a estos espectaculos ya con actores 
disfrazados de machos cabrios o de sAtiros, que honraban a 
Dionisias. fn éstas representaciones, los espectadores 
descargaban sus inquietudes y olvidaban sus problemas, al 
seguir las peripecias de dioses y héroes, y al tiempo que 
re!an por los grotescos saltos de los s~tiros, mitad 
bestias y mitad hombres, como s!mbolo de la fusión de la 

humanidad con la naturaleza. 

En un principio, los coros ditirámbicos cantaban y bailaban 
en la ciudad, dentro de un espacio llano circular, 

11 amado •orkestra*, o • ¡ ugar para danzar•. Dos montes se 
encontraban y formaban una concavidad natural, rodeada por 
terrenos en pendiente. Con exactitud, no se sabe cuando 
excavaron ld ladera pua convertirla en auditorio, al que 
llamaron •thcatrOn•, derivado de la palabra "ver". 

El ,1clor surge en el momento en que alguien, Insatisfecho 
de solo narrar, o de o!r historias y cantos, siente Ja 
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necesidad de vivir los •. Se planta en un sitio elevado, 
*teologeion•, y se Identifica con el dios, e el hl!roe, ya 
no dice •et hizo• •••• él mismo se convierte en el dios, el 
héroe, y representa lo que ha hecho: ActQa. Representa 
personajes 11ascul inos y femeninos, usa 11ascaras, o *per-
sonare•, que poselan una especie de bocina y que eran más 
grandes que el rostro, agrandando su estatura con •cotur
nos•, o plataformas, y rellenando su vestuario con cojines 
para dar la imprcsilln de tal las exageradas. Inclusive el 
color de la tónica definía a los personajes que represen

taban: Oscuros y sobrios para personajes desgraciados, 
claros para personajes de la nobleza, por ejemplo. El 
lugar en que se ubicaba la escenificación, también era 
Importante para definir a los personajes: En la parte 
superior, o •teologeton•, actuaban los dioses, la *orkes
tra* para el coro, y el *timele* para el cortejo y ofrenda. 
(42) 

Estas convenciones, permitían al público seguir el drama, 
pese a la gran distanci.1 por el gran tamano del teatro, y 

a la multitud presente. El Teatro de "agalopolis, tenla 
cupo para 40 000 espectadores, el de Efeso para 30 000, y 

el de Atenas para 17 000 espectadores. Bien decla Platlln, 
que Grecia, era una Teatrocracia, •as que Democracia, pues 
el Teatro era una lnstl tui6n Haclonal, que contaba con 
gran apoyo econ6mico y gran participación del pueblo 
griego. Los griegos veneraban a los actores como servidores 
de Olonls!os, los libruon del S<'rvlclo militar, y hasta 
les confiaban misiones dlplomaticas y polltlcas. (6) 
(42) 

El desarollo de parlamentos de los actores, se realizó 

gracias a las obras de Esqui lo, Sófocles y Eurlpides (s. V 

y 1 Y a. de e.). 

En esa época, el Intérprete deja de ser uno, elevándose a 
tres.y entre ellos Interpretan todos los personajes reque

ridos, y un coro de doce a quince personas, que sirven de 
apoyo, aconsejando, consolando, dando ~nimos, como un 
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eslabón entre el acto dramatice y los espectadores, hacién

dolos participar mas 1ntlmamente, al ofrecer en lenguaje 

poético, las reacciones del p6bl ice en los momentos mas 

algldos. La trilogla de Edlpo, proporciona ejemplos de 

actitudes y expresiones comunales y de la pslcolog1a del 

.fl.!:.!!_P~: "El coro ve en Edi po el *chivo expiatorio* sobre 

quien caera la cólera de los dioses, mitlgandose el sen

timiento de la culpabi 1 idad del propio p6bl leo, por sus 

propios e incense ientes deseos Incestuosos comunes a todos 

los hombres. Tanto el héroe, como el coro, son proyec

ciones de las actitudes psicológicas del grupo de especta

dores, en el los se van reflejando los deseos, miedos y 

juicios morales de los mismos. En un sentido pslcoanal 1-

tico, Edipo como t1éroe de toda la obra, representa el Ego 

Colectivo, creado a fin de real Izar empresas que toda la 

concurrencia desearla llevar a cabo, pero no se atreve. 

El coro fué creado para exponer las reacciones de censura 

moral del p6bllco, una especie de Superego Colectivo" 

( 10) 

A través de los siglos, dentro del teatro, el Coro desapar_l! 

ce como tal, pero asume nuevas formas en el papel del 

bufón, o del gracioso, de narrador, o de critico en el 

teatro contempor~neo. 

Como se expresó al principio de éste capítulo, desarrollar 

la historia del teutro -que correspnde a la historia de la 

humanidad- pensando inicialmente por Grecia, al Imperio 

Romano como su heredero cu 1tura1, cuyos autores -excepto 

S~nPcd- apenas 

obras griegas 

hicieron algo mh que traducir y 

(aunque se les reconoce el hecho 

adaptar 

que de 

merc,!d a su dominio, real izaron la difusión de la cultura 

hl'll-nica a todo el territorio europeo), al Teatro Medieval 

con sus Autos Sacramentales, siguiendo con el Renacimiento 

y su Comedi.i del Arte y, en fin, a los grandes cl~sicos 

co1110 SliakespPdr<', Holiére, Cervantes, etc., hasta Im

portantes autore~ contemporaneos como lbsen, Strindberg, 



Tenesse Williams, Ionesco, Sartre, etc., 

prop6sitos y el espacio de este trabajo. 
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desborda los 
Sin embargo, 

resulta importante resenar brevemente algunos aspectos del 

Teatro Prehlsp~nlco en Héxtco, y del Teatro Misionero 
después de la Conquista, como fusión del teatro europeo y 

mesoamericano. 

I.!_T~~tro Pre~-~~co en~~<:_O.• al igual que en Grecia, 
también tiene sus orlgenes en la religión. Est~ vinculado 

los ciclos agrlcol as, a la dual !dad vida-muerte y la 
renovación, cuya slmbol lzación ya fué mencionada. 

Fray Bernardino de Sahagún (37), describe seis anos 
después de la Conquista, la ceremonia de "comer el cuerpo 

de dios' o Tesqualo: "En este rito, una estatua del dios 

Huitzilopochtll se molde,, con la pasta de la semilla de la 

amapola esplnosa ..... Y otro d!a siguiente, un hombre que 
se llamaba 'Quetzalcoatl", tiraba el cuerpo de ciho (sic) 

Huitzllopochtli con un dardo que tenla un casquillo de 
piedras, y se le mella por el corazón ( .••••• ) Luego 

deshaclan y desbarataban el cuerpo del Dios, que era de 

una masa( •••..• ). y el coraz6n de llultztlopochtli, tomaba 

para el senor o rey y todo el cuerpo y pedazos que eran 

como huesos del dicho Hultzilopochtli, lo repart!an ( •.•• ) 
Comlan el cuerpo cada ano, según su costumbre y orden que 

el los hablan tenido. Cada uno comlan un pe.daclto del 

cuerpo de Huitzllopochtll y los que com!an eran mancebos, 

y decfan que era cuerpo de dios( •••• ) y los que reciblan 

y comlan el cuerpo de Hutztlopochtll, se llamaban ministros 

de Dios". 

Entre las representaciones rituales de los anecas, se 
manifiesta el contenido emotivo y dram~tico de las ceremo

nias con procesiones, cantos, danzas y escenificaciones: 

Por ejemplo, la ostentosa _fiesta de Toxcatl, en honor de 

Quelzalcoatl (32), se hizo la descripción que servia como 

advertencia sobre Jo "malo" que habla entre los Indios a 
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fin de ser extirpado en caso de que alguien advirtiera la 

persistencia de cultos paganos, afectando la Imposición 

del cristianismo por parte de los misioneros. 

En la fiesta de Toxcatl, con cuarenta dlas de anticipación, 

los mercaderes compraban un esclavo con cualidades flslcas 

de belleza y perfección, para que representara a Quetzal

coatl durante esos cuarenta dlas. Debla ser Inmaculado, 

sin cicatrices, se~ales ni defectos flslcos. A este joven 

se le purificaba y vestla como al dios que representaba. 

Era servido y reverenciado. Nueve dlas antes, en la 

ceremonia de "Apercibimiento•, dos ancianos venerables del 

templo, se postraban ante él y con voz baja y humilde 

declan: "Señor, sepa vuestra majestad como de aqul a nueve 

dlas se le acaba este trabaJO de bailar y cantar, y sepa 

que ha de morir", y ~l debla responder: "Sea en muy hora 

buena". Si esto' sacerdotes notaban que el protagonista 

de éste drama vivo de la vida y muerte de Quetzalcoatl 

entristecla, le daban una droga para olvidar su destino y 

recuperar la alegria para bailar y cantar. A media noche 

del tres de febrero, se le honraba con incienso y música, 

y era sacrificado, ofrendando su corazón la luna y 

arrojaban su cuerpo por las gradas. 

Los elementos escenciales del Teatro estln presentes: El 

tema es el del hombre que va de la vida placentera hacia 

la muerte, la representación era por actores que daban 

vida a Quetzalcoatl y a Jos sacerdotes ante un público, 

teniendo como escenario el templo y lasca! les, incluyendo 

di3logos, cantos y danzas. 

ln estas representaciones era muy importante la confluencia 

de los astros en el momento del ritual, el color del 

ve>Luuio, la jer.irqula de los personajes que se revelaba 

por r·: corte de polo, las plumas del tocado y las marcas 

del l'laqui l laje. Los actores se disfrazaban con pieles de 

tigres, lguilas o bien, eran cazadores y guerreros. Otros 

se cuhrlali de plumas imitando a las aves y mariposas; se 

pintaban con intensos colores el rostro o lo cubrlan con 
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mascaras y eran maestros en 1 a ejecuc 16n de complicados 
movimientos corporales. Sus cantlcos y parlamentos ln
clu!an diversas inflexiones de tono, y matices de voz que 
recitaban indescifrables metaforas o alegor!as de nula 
comprensi6n para los primeros testigos espalloles, quienes 
debido a su ignoran.cía y dogmatismo cristiano, suponfan 
que se trataba de expresiones sat~nicas. 

los cronistas de la época mencionan que, ademas de los 
grandes espectaculos populares, a modo de divertimento, 
los cuales inclulan expresiones c6micas sobre la vida 
cotidiana y social. Los "dramaturgos• eran los propios 
sacerdotes, que componlan comedias cortas para ser memo
rizadas y representadas. Bien podlan ser de tipo rel 1-
gioso, semirrel igloso, o profano. 

las representaciones dr,1mHicas, también tenlan fines 
magicos, realizadas por profesionales al servicio del 
estado. Ast se da constancia de que Moctezuma 11, mandó 
desprender una gran roca para ser tallada, para lo cual se 
envió sus representantes Que hechizaban la piedra y se 
asegurase el éxito de tal empresa: "(MandO) ••••• que fuesen 
choc•rreros y representantes que viniesen haciendo entreme
ses y chocarrcrlas y truhanerfas delante de la piedra\~ .• 
y los cantores empezaron a cantar cantares placenteros y 

regocijados que movtan a risa y contento•. (32). 

Tanto las primeras representaciones teatrales, como las 
primeras obras de teatro escritas en el continente l.me
rlcano, fueron real i1adas en México. Una vez consumada la 
Conquista, surgiO el Teatro Ev,rngelllador', ínstltufrln por 
los misioneros espanoles que vretendieron difundir el 

Cristianismo. 

El Teatro Misionero, nace como <:onsecuencla del teatro 
rel igloso tan vigoroso en Es pana durante el perfodo colo
nial, d~ndose la coincidencia de conqul star o las culturas 

americanas m~s complejas, acostumbradas a realizar fastuo
sas c~remonlas, que hahtan creado adcm~s dramas como los 
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vestiglos existentes entre los aztecas, mayas e Incas. 

AOn cuando también los franceses y portugueses poselan una 

tradición dram3tica, se propusieron evangel Izar iroqueses 

y algonquinos en Canad3; y tupis y guaranls en Sudamérica, 

aborlgenes semin6madas con una cultura muy incipiente, 

razón que no favoreció el florecimiento teatral como en 
México. Los ingleses, por ser protestantes, condenaban 

todo tipo de teatro, por Jo que no tuvo la Importancia que 

logró tener en~ispanoamérica. 

Durante la Conquista de América, tanto la religión como la 

cultura de los pueblos conqul stados fué destruida y se 

construyeron iglesias sobre sus templos indlgcnas. Sin 

embargo, estas civilizaciones ricas y complejas, con un 

rlqu!slmo pasado cultural, produjo una interesante fusión 

entre el teatro europeo y clprehisp~nico en Hcsoamérica. 

Los indtgcnas, al ser sometidos, aceptaron el Cristianismo, 

pero en forma encubierta siguieron rindiendo culto a sus 

antiguos dto~es. Tal es el caso de los Concheros, quienes 

como concesión, bai ldn celebran fiestas dentro del 

calendario cristiano; aunque su religión sigue siendo 

prehispanica y, todav!a rinden culto a antiguas deidades. 

La virgen de Guadalupe, dentro del Cristianismo Mexicano, 

considerada patrona de Hl!xico, y virgen morena, sustituye 

a la Diosa Hadrr, relacionad• con la fecundidad. Esta 

.virgen se aparecla a las tribus del desierto, sobre los 

mezquites o biznagas (era llamada Tocl,Tonatzin, o ltzpap3-

lotl-"Hariposa de Obsididna"). De acuerdo con la tradición 

cristiana, fu~ lo mismo que le ocurrió a Juan Diego, en el 

cerro del tepe yac. 

Mn en la actualidad, persisten reprcsentanciones drama

tica' acompar~adas de dan,as y cantos durante festividades 

crls~idnJS o en Jos carnavales o mascaradas que como 
complejos 

pueblos. 

ritu•l~s incorporan la costumbre de nuestros 

Es t recuente que los campesinos cubran sus 

rostros con mls•aras t•lladas por ellos mismos para ínter-
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pretar sus danzas tradlonales relacionadas con antiguos 

cultos de ca rae ter totéml co o con el nahua 11 smo. Por 

ejemplo, la Danza del Tigr., y Tlacololeros en Oaxaca y 

Guerrero, la Danza del Venado y los Pascolas, en Sonora y 

Chihuahuua, o bien las Danzas relacionadas con el culto a 
Huchueteotl, Dios Viejo del Fuego, como la Danza de los 

Viejitos; o las Danzas del culto cosmog6nico y solar, como 

la Oanza de los Quetzales y del Palo Volador. Tambi<ln 

festividades incorporadas al calendario cristiano de 

Semana Santa, Posadas, Pastorelas, y Onomastlcos de Santos 

Patrones de una región o pueblo. (45) 

la liturgia Cristiana, es una repetición simbólica del 

naclrnlento, vida, pasión, muerte y resurrección del hijo 

de Dios •••• El ano litCJrglco, organiza los eventos de la 

vida del Cristo, en un ano solar. Los salmos Invocados en 

Ja Misa, los frdgmentos de la Santa Escritura leidos l?n la 

lecclOn .•.• La Liturgia de Adviento y Semana Santa, sobre 

todo en la Iglesia Cat61 ica y ortodoxa, significa traer al 

presente en el mAs lit.eral de los sentidos, Ja cronologta 

de eventos de Ja historia sagrada. En nochebuena y en 

Viernes Santo, la~ horas terrenas son la repetición anual 

de la hora de la Natividad, as! como las tres horas..de 

agonía y sacrific10 con la transubstanciación del pan y el 

vino en su verdadera Carne y Sangre •••• (65). 

1. 2 COHS [OfRAC IONES GEHERAL.~S SO!lRE EL TEATRO Y SOBRE El ACTOR, 

O[FJH!CIOH Y ESCEHCIA OEL TEATRO. 

la palabra "Teatro" se origina del vocdblo griego "ThPao" 

que significa ••contemplar". "mirar". lnJ:ialmenle, S.P 

referta a la gradería semicircular desde do11d~ el pú!>l íco 

observaba las reprcsent,1clones. Po>terlorruentc, su uso se 

extendí6 a todo el edificio destinado ol la representación 

dramatica, para pasar luego a significar la obra a repre

sentar, hasta que, finalmente, se adoptó para indicar cual-
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quier for•a de espectaculo ("Spectare• -mirar, ver), pese 

a que este vocablo tiene caracter!stlcas de grandes ceremo

nias populares, desfiles, etc. 

ror otra parte, lo "le•tral •, a veces contiene un sentido 

peyorativo, una connotación de insinceridad o de exagera

ción. Las "buenas costumbres•, por lo general, rechazan 

"lo teatral" en la vida y en el arte. 

U teatro es un espectaculo que vive por la presencia del 

actor vivo. Una de sus virtudes es la presencia real del 

·lCtor, con su energla y su cuerpo, palabras y movimientos 

íroyectados hacia el públ leo que con su calidez o su 

irialdad,otorga su aprobación o su rechazo y con el cual 

se logra integrar una unidad. 

Coftlo esencia, el teatro es fusión de elementos, unidad 

integrada, no pluralidad ni acumulación, por le Qul' el 

\'erdadero hecho teatral surge cuando convencional y tradi

cional11ente se unen actor, texto y público. Son prescin

dibles otros elementos como: vestuario, escenografla, 

luces e inclusive, el mismo texto literario. 

El hecho teatral representa la integración de una slntesis 

diferente y unitaria. 

Grotowski (1968) define al teatro como "lo que sucede 

entre et espectador y el actor•, al considerar que todo lo 

demas accesorio y que el propio actor puede crearlos 

vali~ndose de sus propios recursos (26). 

Los elementos pJasticos, son su propio cuerpo, los efectos 

acústicos y musicules Jos produce su voz. No es que se 

ten•Jd <1ue eliminar el texto o se minimicen otros elementos, 

s6lo que ~stos no representan la parte mas creativa del 

tcHro, aunque en el c.iso del lenguaje se Je acepta como 

p~rf~cciondrni<!nto humano que traduce al pensamiento. 

Fn el ledtru, UllO de los hechos mas 

actor se in,pira en la reacción del 

~iernllrc existe Id posibilidad del 

importantes es que el 

público, por lo que 

error humano y 1 os 



elementos de sorpresa y/o diversión. 

La esencia del teatro taabi!n es la vida •isma parte de 
ella, vuelve, se encuentra con ella. La obra dramatica 
representa al hombre mls•o. es oara el hombre, y realizada 
por el mismo como signo de su mayor amor y asombro hacia 
si mismo. La materia prima de la trama es la vida, su 
amplia e inagotable diversidad de sucesos buenos y malos. 
Su unidad caracterlstica son los eventos e incidentes que 
para ser drama ti za dos requieren del ojo del espectador 
que percibe los elementos en conflicto y reacciona emocio
nalaente ante ellos. 

El drama es un hecflo humano, has ta en 1 a ca rene 1 a de 
"dramatismo• resulta su drama particular, una protesta: 
una fantas!a, un estar sin hacer nada, 
desencadena nucs l ros dcs~os, como repul <a 
aburrimiento y la carencia de conflictos, 
ser o 1 h6roe. 

un dormitar, 
admitir el 

se sucnd con 

El teatro engrandece tos peuue~os dramas cotidianos, 
Incluso la insignificancia de la vida diaria, adquiere 
grandeza y profundidad al ir revelando lo que está oculto 
o bien, latente. En algunos autores como Ch~Jov, el 
Inicio y l6rmlno de la obra ofrece la lmpresl6n de qur"nu 
ha pasado nada", cuando en realidad, no ha sido as!. 

El arte en general. y el teatro en particular, son reflejo 
de la vida, la reproducen. El teatro es escnclal•ente el 
juego de la reproducci6n, de la representacl6n, del 
deseo de vivir do> veces: En la vida y en el escenario. 

Erlc Bentley (1964), menciona. b.isado en AriH6teles, el 
"Instinto de imitación", el gozo de apreciar una semejanLa 

en el reconocimiento y el acto de i•itacíón UdHa pua 
transformar la pena en placer por la reproducciún. De 
acuerdo con esto, re; pecto a la parte dP imi taci6n que es 
el arte: "El instinto de imitación es lnslto (sic) al 

hombre en su nlnez. Una de las diferencias entre él y 
los dem~s animales, reside en que es el mas Imitador de 



l~s seres vlvlentes •••• Objetos que contemplamos en si 

mismos, con pena, nos causan placer cuando los vemos 

reproducidos con escrupulosa fldel idad •••• As!, la razón 

por la cual los hombres sienten el gozo en apreciar una 

semejanza es que se encuentran a si mismos diciendo: "si, 

el él". Una cruda tajada de vida puede ser ofrecida como 

arte •.•• y todo intento de sentar tas bases para una 

pslcologta del arte dramHico debe empezar por reconocer 

este impulso que lleva a la mera imitación. (7) 

'le da una comparación entre el hombre primitivo y el 

•1iño, equiparando los Inicios de la actividad dramHica 

c'ol hombre prehistórico, del mismo modo que el infante va 

utilizando los mismo~ medios. 

Se da gran importancia a la capacidad de imitación, como 

una de las actividades primordiales en el desarrollo del 

ser humano, y con base sobre la que se desenvuelve la 

actividad dramática. 

Jean Doal (10) suponr que "en todo ser existe el instinto 

pre-estl'tico de la te.llralidad, natural y espontaneamente 

el hombre tiende a la experiencia teatral y el teatro es 

encaminamiento est~tico y perfectivo que convierte en 

g~nero la te.1tral i<Lid individual. Este instinto pre-esté

tico de la teatr.il i<lad estarla relacionado con formas 

prlmi ti vas de expresión. propias del ser humano, con 

lenguajes de gesto'.,, ademanes, movimientos, que en ~pocas 

de m<lyor evolución se captarlan como slmbolos plenos de 

signi f 1cac ionf's rer i~¡1osils o mr1gicas en base a los ortge

r1e~ r~l 1gio~0~-m~q1cos d~ Id actividad drdmatica. 

tntr'-' el niño quP _¡uec1,1 y el dCtor que representa, existe 

un.1 iJl!nttc.a prupeno;ión líJdica, si bien, en el niño es 

es¡ .;nt~nca y en el actor depende de una disciplina y un 

El 1111\0 se convierte en maestro, o doctor y puede 

cu11..¡t·1 f.¡r J ~·-· co:npaflero de juego en alumno o paciente, 

ll·IJJ .1IH10 ,,¡ n;1sm., ..:onvenciOn que el espectador que concen

lr<l "" "'111 l<lo>, atento a la escena y que admite ciertas 

19 



reg 1 as de 1 Ju ego como 1 a de aceptar y creer que un actor 
se transf!Tme en llamlet, por ejemplo. 

Otro aspecto importante en ~¡ teatro, es que la actuación 

es fundamentalmente ef!mera. Una vez terminada su actua

ción, el actor vive solamente con el recuerdo y la satis

face ión de ese breve momento. Se dice que el actor es 

como un escultor que esculpe nieve. Pocas cosas en la 

vida son tan fugaces y desaparecen tan definitivamente 

como una representación teatral. Aunque se hayan perfec

cionado técnicas para grabar movimientos y voces de los 

actores, pel !cu las de sus actuaciones que pueden hasta 

entusiasmar y e .. ocionar; esta reproducción mec~nica 

carece de la importante cual ldad humana de la presencia 

real de los actores viviendo ese Instante, y del púhlico 

que gozó esa actuación irrepetible, en Intima comunicación 

y complicidad compartida que tiene algo de m3gico. (64) 

El teatro vive de convenciones, es realidad m~gica, 

irrealidad, i lusi6n e imaginación que se relacionan con 

la capacidad de creencia y la complicidad entre actores y 

espectadores. Es un arle de comunicación que se represen

ta frente un público, delante de hombres y mujeres 

congregados para o!r juntos, como en una rel igl6n, 1·a 

consagración, que exige la fe y la comunión. 

Cuando hablamos de •papel", se entiende como tal a la 

•parte de la obra dram~tica que ha de interpretar cada 

uno de los actores, una persona imaginaria crearla por el 

dramaturgo• (8). No se confunde esta parlé d<- la obra 

con el actor que la representa, porque lo p1eced~ y es 

independiente de él. El papel de llamlcl y el de Ofr·lia, 

en la misma obra, ya estAn escritos indepcndi~nlcmcnt~ de 

quienes lo interpreten. Par~ poder re¡>re'.,entar tale• 

papeles, el actor debe estudiar fin de asimilar la 

personalidad y la conducta del personaJC en cuestión y 
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ponerlas en juego cada vez que se le solicite. 

Para Ouvignaud (14), el término •actor•, desborda lo que 

conocemos como teatro escrito y aún historia del teatro. 

De la misma manera que las diversas teatral lzaciones de 

la vida social desbordan la definición técnica y literaria 

del teatro. El término concierne al conjunto de ceremo

nias y practicas de la vida colectiva y se fusiona o 

confunde con la vida cotidiana •real•. Por ello, el 

término *actor* o ""comediante•, se refiere a una realidad 

mas amplia en que la expresión drama ti ca no es sino una 

parle, podrld decirse incluso que el concepto de actor es 

Inseparable del de •rol• o papel social y de la realiza

ción de las conductas que incluye ese papel en contexto 

de una experiencia colectiv<L A partir de la Primera 

División Social del Trabajo, se definen los papeles que 

deben desempcii.ir los hombres para realizar su vida en 

común. Las tareas del sacerdote, brujo, rey, guerrero, 

etc., se encuentrdn en todas las sociedades primitivas 

contcmportu1ras 1 a~t como las acciones que 

cond1c1on•n por la tradición establecida 

las marcan y 

por rl tos y 

practicas 1nst1tuldcts. Existe una codificación que 

enmdrca el trabajo y formalidades que afectan el vestir, 

el lenguaje y hasta el andar de plebeyos, servidores, 

guerrero,, comerc1<111tes, etc., basados en la observación 

de la realidad. 

La tradición, la rPrPmonia y el actor "social". como un 

llder, resultan in•epor•bles y el cometido de este últ1mo, 

revistP gran importancia en todas las sociedades humanas. 

Las ceremonias socialec:.. los rituales como la misa, 

mll'ncs, huelgas, sesionps del parlamento, no podrlan 

rípr ~ll'1rse '>in la participación lle estos actores "socia-
¡, ..... o "pPI •,OrlciS'', en el sentido junguiano, que cambian 

Sll ~ 111~'>Cdíl15 según sean las exigencias del V 1 Vi r; es 

ttec 1 r. 11 c.!~( flexii'llidad el hombre puede super11r en 
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determinadas circunstancias el determinismo que Implica 

su puesto o estos en una sociedad o gr:upo delerml nooo. 

Con la aparición del teatro, que representa en lenguaje 
poético comportam !!filos que el actor· interpreta rival Izan

do papeles sociales reales. (1 limite enlre teatralizaci~ 

nes sociales y el teatro en el sentido mAs estricto del 

término, se encuentra entre el actor social que desempeña 
su función en una sociedad determinada y el comediante 
que encarna una personalidad imaginaria, producto de la 

literatura dramAtica. 

SI la tarea del actor, consiste en representar un papel 
social, 11!tico o Imaginarlo, el oficio del comediante 

comienza en el momento en que un hombre se especial Iza 
para restituir la existencia de un personaje, para encar

nar con su persona representaciones imaginarias, y 

puede 1 legar al grado de compenetrarse intensamente con 

su papel, no tanto por el papel social que representa 

como individuo y actor, sino por su Indefinida capacidad 

para representar cualquier papel y actual izar cualquier 

conduela. 

Las funciones 
sociedad, pueden 

vas, catArticas y 

del teatro, comó rol artlstlco en la 

considerarse principalmente: Recreatl-

didActicas. 

Idealmente, una buena representación deberla contar con 
las posibilidades de expresión, entretenimiento y eva>U•n 
o escapatoria, pero tambi6n exallaciOn, esclarNiniiL•t1lv 

(64), que permitan disfrutar una a~plla varieda1 de 

sensaciones y experienc.la!. tales comolas reacc 1 ones 

emocionales, la confirmación de nuestras propia> convic

ciones y el anAI is is de un concepto social, filos6fico, 

polltlco o religioso. 

22 



23 

El teatro sin embargo, corre el riesgo de quedarse enclau~ 
trado y convertirse en un espect~culo elitista, absorvido 

por un sector intelectual Indiferente a las necesidades 

de 1 a mayor! a, o bien si es tomada en cuenta, corre e 1 

riesgo de ser manipulado, convirtiéndose de esta manera, 
en medio de adaptación y conformismo por parle de los 

espectadores en Lorno a las reglas establecidas; en lugar 

de promover la acción y el cambio, provocar~ pasividad, 

dependencia y aceptación de Jos valores e ideologlas 

Impuestos por un sector dominante en una sociedad. 

El teatro, como el arte 

comunitaria y a esto se 

(1911-1936) al considerar 

en genera 1, debe ser expres i 6n 

refiere iederlco García Lorca 
"El Teatro como uno de los m~s 

expresivos y útiles instrumentos para la edificación de 
un pa!s y el b•rómetro que marca su grandeza o su descenso 

Un teatro sensible y bien orientado en todas sus ramas, 

desde la tr.igedia al vodevil, puede cambiar en pocos años 

la sensibilidad de un pueblo un teatro destrozado, 

donde las pezunas sustituyen a las alas, pueden achabaca

nar y adormecer a una nación entera" {10). 

Asimismo, Berloll Brecht (1898-1956), encuentra que 

"Desde que el mundo es mundo, el propósito del teatro 

como el de todas las artes, consiste en divertir a la 

gente. Este 11rop6sito le confiere su especial dignidad: 

no le es necesaria otra función que la de divertir. 

•.•••• Sin emb.irgo, 
diversiones fuertes 

procuru" ( ~I). 

hay diversiones 
(compuestas} 

débiles 
que el 

(simples), y 
teatro puede 

E'lils filtimac. son las del gran arle dramHico, que alcan
/rln su subl1 0,1ci6n en diversiones m~s complejas y contra
t~itlori11s; rica~ en efectos, promotort1S de una actitud 

crl lica y productiva que no acepta el teatro y el arte en 

generLtl, comL· serta el simple entretenimiento comercial o 

diversión frlvola que degrada el gusto del espectador. 
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Así pues, la recreaciOn no puede ser excluida, es una 

necesidad de descanso y relajamiento que permite olvidar 

presiones y problemas. 

Es en este sentido que los japoneses llaman a los actores 

"Escanciadores del Olvido", y lo que dice Louis Jouvet 

( 1887-19~1), "respecto al teatro como la búsqueda de una 

coartada, de un sustituto, de una ausencia o de vacaciones 

para un gran número de problemas, un alejarse de preocupa

ciones y del fastidio" (10). 

El sentido didActico que el teatro también ejerce sobre 

quienes lo reali1an ylo observan, es destacado sobre todo 

por el mismo Brecht, quien considera que ademas de diver

tir, el teatro =di<Hctico·. tiene un sentido progresista 

que busca conocer lo mejor posible, los problemas profun

dos de una sociedad. 1ne1 uso cons 1 dera que no debe 

perderse el tiempo con ohroJs de ficciOn, por lo que las 

pie1as que escribe son principalmente para aprender. Es 

este teatro, se pide al público que preste atencion a lo 

sucedido y que reflexiones sobre las lecciones que pueden 

aprenderse. Hose elimina la diverslOn ni el sentimiento 

pero es importante estimular el pensamiento, la ,1ctit\)d 

critica y de cambio. 

El sentido psico!Ogico 

recre a tí v o: 

pedagOglco, va muy unido al 

al Ha son f~ci lm<'nlP accesibles las Investigaciones sobre 

la psicologla dP.l actor del teatro, al menos al 

realizar esta investigación, las únicas quP. S<' encontr~ 

ron, se refieren a la~ posibilidades dPl tedl1u co1110 

medio educativo. (16) (40), en don<le S<' P.xplororon 

las alternativas del teatro como instrumento creativo 

y formativo de la personalidad del alumno, y el medio 

para enriquecer, fortalecer y/o modificar su condurl•, 

desde una perspectiva educativa y de expresl6n artlsti

ca. 



b) A través de la Dirección de Teatro del INBA, fué 

creado por primera vez, un espect~culo para niilo 

atlpicos y con problemas de retraso mental. Los 

res u 1 lados fueron pub 11 ca dos por 1 os responsab 1 es de 1 

proyecto (43), considerando que fueron satisfactorios 

sobre lodo en el manejo de Ja percepción del tiempo, 

c) 

espacio, imagen corporal, ritmo, y desarrollo del 

lenguaje, comprobado al aplicar algunas tests de 

percepc i 6n <le 1 a r i gura llumana de Goodenough, antes y 

después del tal Jer. Se refieren casos dram~ticos, 

como el de un niilo con problemas de ecolalia, que 

nunca pre•taba otención y los maestros no hablan 

conseguido que se involucrara siquiera en una actividad 

escolar o social: Sucedió que gracias al teatro, se 

mostró verdaderamente atento y hasta llegó a comunicar

se con los Jetares. 

Las posibil 1dades l"icoterapéuticas de la actividad 

dramHic.1, re,ulta de particular interés para 1 a 

Psicologla. ~L1rt! Jb,1ñe1 (1969), considera al teatro 

"Una CJJa m~gica donde el dramaturgo, Jos actores y el 

director vierten sus ensueilos. sus Ilusiones, complejos 

y temores, y el p(Jol ico a su vez proyecta en ellos sus 

propios lemorcc, y ensuei\os. Una obra teatral es un 

gfgJntc:.co psícvJt1/il1sis, Jos actores, los psicoanalis

lrlS que sacan flor de JQUJ nuestros conflictos, 

permil1~ndonos libr.1rnos de ellos" (10). Desde la 

grec1.i CJ,\sic.1. ya Aristóteles en sus "PoHica•, habla 

del dr<1m.1 como alivio y reposo del alma, suspensión de 

fatig,1s, p11rit 1cctc1r~n de los esµeclddores mediante la 

col'1pa~.i~111 y el tPrror. 

ll' todo' los t1em¡10•, el teatro refleja las ansiedades, 

~~w::res e ¡¡lC'tlfl'.'• dt• una ~poca determinada. El teatro 

cnc1err.1 Ja cJ,1v..· de lo' enigmas de los pueblos porque 

as! como !.1 c1c11c.ia refleja la vida consciente de éstos, 
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el arte refleja su vida Inconsciente y, el teatro es un 

medio para aostrar en una coaunlcaclón auténtica esta 

vida inconsciente. A este respecto, llelssaan (1965) dice 

que "El teatro sigue siendo una fuente tan férti 1 de 

validaciones y descubrialentos pslcoanallticos coao lo 

fué en los prlaeros dlas del psicoan31 isis ••• AI Igual que 

un sueno, el teatro es un vehlculo para cruzar el camino 

real, a través de la literatura, hacia el inconsciente 
del hoabre• (63). 

Es conveniente recordar en éste apartado, que Freud, al 

no poder comunicar la 11ayorla de los detalles de sus 

historiales el lnicos. señaló en cambio, figuras producto 

de la creación de draaaturgos y novelistas, para referirse 

a los tipos de caracteres des:ubiertos en la labor anal 1-

tica y los personajes psicopatoi6gicos en el teatro. 

Freud, escribe: "La contemplación apreciativa de una 

representacion dramHica cuR1ple en el adulto la misma 

función que el juego dese11peña en el niño, al satisfacer 
su perpetua esperanza de podpr hacer cuanto los adultos 

hacen. El espectador del drama es un individuo sediento 

de experiencia; se siente como ese =misero al que nada 

Importante puede ocurrirle= ..•• anhela sentir, actuar, 

modelar el mundo a la luz de sus deseos; en suma ser un 

protagonista .•.. • (21). 

Resultarla atractivo pero muy extenso, ahondar acerca de 

todas las posibilidades lerll,Jéuticas del drama, cristaliza
das en el Psicodrama y en la Terapia Gestalt (25) (51). 

Sin embargo, cabe mencionar que en aabas, como en toda 

psicoterapia. se busca lograr el ajuste de algún translor

no de la personalidad. y aumentar la espontaneidad, las 

capacidades psicológicas y creativas. Tanto en el caso 

de la Terapia Getalt, como en 

dad trasciende las terapias 

=actuaciones= pero no en el 

el Pslcodrama, la esponlanei 

verbales. con terapias de 

sentido psicoanalllico del 
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•actlng out•, sino concibiendo la teatral lzación como la 
dramatización dentro del acto terapéutico de un aspecto 

de si •ls110 y le revele "algo• que estaba faltando en su 

vida. Polster ( 1976) menciona la virtud del drama, de 
ilu•lnar la visión de las cosas ••.• La dramatización actOa 

en la terapia con un poder equiparable. Los astg.entes 
co•o testigos de la Interacción dramática, pueden aprender 

de el la lo que aplicable a sus propias vidas y avizorar 
nuevos horizontes, virtud básica de todo teatro que va 

más atta del mero entretenimiento• (51). 

AOn dentro de la corriente Conductista, para lograr una 
modificación y rehabilitación conductual, se retorma el 

sentido terapéutico de una representación, utilizando 
como terapias: 

- Ensayo cognoscitivo, concebido como la practica en el 

pensamiento, fantaseando, imaginando todos los elementos 
de la situación problema, como una obra de teatro, viven

ciando lo que la persona se imagina, haciendolo lo más 

real posible. Se actOa como el personaje principal, 

desarrollando el rol en forma óptima, incluyendo continge!! 
cias que hiceron más dificil el manejo de la situación y 

que tendr1a que hacer para salir adelante.promoviendo la 

aceptación de la realidad y la confrontación a situaciones 

dolorosas. 

- Desarrollo de roles, que va mas allá del ensayo cognoscl 
llvo. por que se suma la actuación frente al terapeuta, o 

bien frente a sus compañeros en psicoterapia de grupo. El 

terapeuta debe estar señalando cómo hacer a actuación, a 
veces puede tomar el rol. por ejemplo, del jefe del 

paciente. La participación del terapeuta es importante 

en la retroalimentación. Esta terapia permite al paciente 

desarrollar el rol con el repertorio adecuado. 
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1 l. PUNTOS DE VISTA REPRESENTATIVOS SOBRE LOS CONCEPTOS DE PERSONA-

LIDAD E IDENTIDAD. 

1'Deiar un Recuerdo~. 

lConqué he de irme cual flores que fenecen? 
lNada sera mi nombre alguna vez? 
lNada dejar~ en pos de mi en la tierra? 
iAl menos flores, al menos cantos! 

"Anhelo de Inmortalidad" 

Soy cual unebrio, lloro, sufro, 

si sé, digo y tengo presente: 

iOjala nunca muera, ojala nunca perezca yoi 

Al la donde no hay muerte, 

alla donde se trimfa, 

al la voy yo: 

iojala nunca •uera, ojala nunca perezca yoi 

(poesla lndlgena. Recopilación de Angel Ha. Garlbay). 

El tér11ino Persona 1 id ad, para Llndzey y Hall, 

en un nivel popular, generalmente presenta dos acepciones; 

La primera se refiere a la habi 1 idad o destreza social 

que es eva 1 u a da por i a capacidad de provocar respuestas 

positivas en diferentes personas y circunstancias. La 

segunda, se refiere a la Impresión mas profunda e intensa 

que un individuo produce en los demas, y de la cual se 

el igc su cual 1dad mas sobresaliente (2B). 

Son abundantes Leerlas y definiciones de Personalidad, 

por lo que se han realizado intentos para clslficarlas de 

acuerdo sus diferentes aproximaciones, entre ellos, 

destaca el trabajo de G. W. Al lport ( 1937): Las Teorlas 

!~eográflcas, consideran que el Individuo es único e 

irrepetible, buscan irregularidades lntralndivlduales, 

estudiando pocos casos únicos. Se atiende a la interpret~ 

ción que el sujeto realiza de sí mismo, de acuerdo a su 
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rea 1 idad subjeli va. Las leerlas ll_o_111_otéticas, buscan 

regularidades ínter-individuales, estudiando a grandes 

grupos de sujetos al mismo tiempo, con el fin de investi

gar cuHes factores o aspectos se presentan en todos con 

mayor frecuencia. Se intenta descubrir con esto, leyes 

generales <1ue explican y gobiernan estos factores, sin 

negar por ello la existencia de casos únicos (11) (41). 

Entre la revisi6n concienzuda sobre la diversidad de 

acepciones del concepto de Personalidad que la Psicologla 

tia apoc'.aclo, se distingue la definición Biosocial la 

,lelinición Bioflsica: La definición !!_i_o_socia_~. se señala 

que la penonalidad rst~ dada en función de la reacción 

de los otros, por lo que el sujeto no puede poseer person!! 

lidad en s! mismo, sino que, es conferida por la respuesta 

de los demh. La contraparte, es proporcionada por la 

definición B_iof __ !_sic_a, según la cu.11, la personalidad 

depende dr las caracterlsticas o cualidades del propio 

Sujeto, tomando en cuenta su aspecto externo, as! como 

los factores que pueden percibirse, vinculados con atribu

tos especlficos de las personas y susceptibles de medición 

y de descripciones objetivas (28). 

De acul'rdo con lo anterior, ninguna definición de personal_i_ 

dad puede apl icar~e en forma general, sino que dependerA 

de preferencias en una Leorla particular. La personalidad 

es definida partir df' los términos descriptivos que 

según lds variables o dimensiones de una teorla utilizan 

para caracterizar cada individuo, para lo cual, se 

necesita ubicar el marco teórico desdeel cual ser~ conside 

rada. Siguiendo 6ste orden de ideas.se real izar~ una 

revisión 1¡eneral sobre elementos de interés para ésta 

investigación, en relación a los conceptos de personalidad 

e identidad, dentro de un enfoque predominantemente 

psicoanalltico, debido a su estudio profundo de la person!! 

1 i dad, su interés especia 1 en e 1 arte y su riqueza de 



n.ociones sobre los ritos, mitos y fantasl~s 

fuente del trabajo creativo del artista. 

que son 
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Se tomar~n en cuenta, 
Psicologla General, y 

además, otras aportaciones de la 
de los teóricos cuyas pruebas 

fueron utilizadas en el presente estudio. 

Respecto al concepto de 1 d e n t i d a d , ya Rafael 
NÚñez ( 1985), nos enfrenta al problema de su definición 

inicial: Destaca el hecho de que Ja Identidad se rela

ciona con la naturaleza de las identlficaciones paternas 
y coao se han interna 11 za do y aceptado. Cuando no se 

acepta esta Interna! lzaclón es cuando se presentan los. 
problemas psicosexuales; por lo cual es funda•ental en el 

estudio de la Identidad, lo referente a la identificación 

psicosexual de la persona, reflejadas en su grado de 
dependencia, impulso y actividad sexual (hamo y hetera-se

xual), su tolerancia a la frustración, subl i•aciones y 
real izaci6n de necesidades de logro, doainio y gratifica

ción. 

La naturaleza de la Identidad de una persona, también es 
parte escencial de su ego, descrito como fuerte, rlgido, 

fr~gil, flexible, etc., que peralten coaprender los 
problemas de autoimagen o autoesliaa, y a su vez, delermi·

nan el tipo de relaciones Interpersonales. 

Én éste punto, HÚñez (48) menciona que se cruzan los 
rasgos de Identidad ( intrapersonal) y el ego, reflejados 

en relaciones familiares, sociales y laboreales (Inter

personal). en cuanto a su nivel de profundidad, duración 

for•a de reaccionar bajo tensión. 



1.1 APORTACIONES PSICOAHALITICAS. 

Para Sig•und freud (1956-1939), la Personalidad esta 

Integrada por tres regiones en su teorla TopogrHlca: 

El Inconsciente, el Preconsciente y el Consciente; y por 

tres sistemas principales, en su hipótesis Estructural: 

El Ello, el Yo y el Superyó (29). 

- EL ELLO, es la parte mas antigua del aparato mental 

que continfJa siendo la mas importante al desarrollarse 

los otros sistemas a partir de éste; es regido por el 

Principio del Placer, acciones reflejas, y el Proceso 

Prl•ario,puesto al servicio de la homeostasls al permitir 

descargar la tensión. 

- EL YO, es considerado por Freud ( 1923), co•o el Princi

pio de la nea! ldad, que se encuentra presente desde el 

principio de la vida, siendo primero un yo corporal que 

e•ana del sis tema perceptor y comprende lo preconsc lente 

inB1ediato de restos mnémicos (percepciones que vuelven a 

ser conscientes) y también una porción Inconsciente. 

Dentro de las funciones del Yo, se encuentran las diver

sas modalidades de la percepción sensorial que brindan 

Información sobre el medio social. 

E¡ cuerpo, en su doble posición como parte del mundo 

externo e Interno, real iza un papel determinante en el 

desarrollo del YO, pero también los estimulas que ! legan 

al aparato mental desde dentro del cuerpo y en forma 

particular, el dolor, ya que es de ésta manera que adqui

rimos un nuevo conocimiento de nuestros órganos y se con 

vierte en 1 a conc 1 en ti zac i ón y represen tac i 6n de nuestro 

propio cuerpo. 

EL YO, se desarrolla a partir de la necesidad humana de 

relacionarse adecuada•ente con el mundo objetivo, que le 

permite, pues, distinguir entre la Imagen mnémica y la 

presencia real del objeto en el mundo exterior. Es 
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regido por el Princlplo de Realidad y el Proceso Secunda

rio, per•ltiendo la descarga de la tensión solo hasta 
descubrir e 1 objeto adecuado para 1 a satl sf acción de 1 a 

necesidad, cuestionando en primer lugar, la verdad o 

falsedad de una eiperiencia, y en función de ello reali
zar una actividad, que constituye la llamada Prueba de 

REal idad. En el YO se encuentra impl !cado el concepto 
de ldentid~. 

-EL SUPERYO, ültimo en el desarrollo, inicia su diferen
ciación hacia los cinco o sels anos, y se establece 

aproximadamente a los diez u once ailos. Representa lo 
moral de la personalidad, lo ideal sobre lo real y la 

perfección sobre el placer. Se desarrolla corol't!S¡ll'Staa-. 

los premios y castigos uti 1 izados por los padres para 
orientar la conducta seqün los valores tradicionales y 

normas sociales transmitidas de padres a hijos. 

Otros de los conceptos importantes de Freud, que lntere-
san particularmente esta 

lDENTlFlCACION Y SUBLIMACION: 

investlgaclón, son el de 

El mecanismo de ~ntlfica 
ción en la psicoiogla freudiana es uno de los conceptos 

mas importantes, puesto que per•ite el reemplazo del 

Proceso Pri•arlo por el Secundarlo: El Ello no diferen

cia entre i•agen mental, no puede satisfacer una necesi: 

dad, el sujeto debe aprender a discriminar entre la idea 

del objeto y la impresión o percepción sensorial del 
objeto presente y real. En otro contexto, Freud definió 

la ldentificaclón como el m~todo scgün el cual un Indivi
duo toma 1 os ca rae te res de otros y 1 os 1 ncorpora a su 

propia personalidad, aprende a reducir la tensión modelJ~ 

do su conducta segün la de otro Individuo. Se elige 

modelos que parecen obtener ero mayor éxito la gratifica
ción de sus necesidades: En la infancia, el ntno se 

identifica con sus padres, en la adolescencia, con sus 

!dolos juveniles. Cada periodo tiene sus propias figuras 

caracterlstlcas de Identificación, de acuerdo sus 
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deseos y necesidades propias, (estos aspectos fueron 

retomados por Erlkson, y ser~n ampl lados cuando corres

ponda). En ambos casos, la Identificación contribuye a 

la formación del Yo y el Superyó. 

El otro concepto, Sublimación, se relaciona con el 

mecanismo de Desplazamiento: Cuando la elección original 

de objeto de un instinto, resulta inaccesible debido a 

barreras externas o internas, se forma un nuevo Impulso 

-o cal O<ia- a menos que exista una fuerte represión, si 

Ja nueva catexia también es bloqueada se vuelve a produ

cir un desplazamiento, y as! sucesivamente hasta encon

trar el objeto que proporcione alivio la tensión 

reprimida. Posteriormente, el objeto pierde el poder de 

reducir Ja tensión y provoca una nueva búsqueda del 

objeto apropiado. A trav~s de esta serie de desplazamie~ 

tos que, ronsti luyen el desarrollo de Ja personalidad, 

Ja fuente y Ja finalidad del Instinto se conservan 

constantes y el objeto es Jo único que varia. El desa-

rrollo de Ja cultura, ha sido posible por Ja inhibición 

de las primitivas elecciones objetales y Ja desviación 

de Ja energ!a instintiva hacia canales socialmente 

aceptables y desde el punto de vista cultural, creadores. 

El desplazamiento que produce un elevado logro de Ja 

civilización, es conocido como SUBLIMACJON. 

Al fred Adler ( 1870-1937) considera 

rea 1 de 1 hombre, concebido como ser 

que la motivación 

social. son las 

exigencias sociales y su af~n de 

complejo de Inferioridad-Superioridad 

superioridad. El 

(30), hace refere~ 

cla a la situación del recién nacido, que al ir creciendo 

va percibiéndose como un ser incompleto e irrealizado, 

con unp.1pel inferior en Ja sociedad. Esta es una sen-

saci6n que acompaña siempre al hombre, motivandolo 

siempre a ir mas al 1a de donde se encuentre, obteniendo 

satisfacciones y éxitos que seran temporales PorQUe 

siempre se vera algo mejor, mas arriba de donde se esté. 
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Esto no lmpl lea necesariamente estar en co•petencla con 
los de•as, sino mas bien, en búsqueda de ser superior 
dentro de si mismo, coMo superación de su Self. 

La for•a en que cada persona, por su propio poder de· 
voluntad, conduce su vida para llegar a la superlorldad, 
ful! l la•ada Estl lo de Vida. Adler consideró que este 

concepto se refiere a algo que es único para cada persona 
puesto que cada persona, es una configuración única de 
motivos, rasgos, intereses y valores; ademas de q11e la 
fuente de esta singularidad surge de las diferentes 
condiciones flsicas,pslcológicas y sociológicas, teniendo 

en cuenta los •odelos parentales, las experiencias de la 
nlnez y el orden de nacimiento entre hermanos, relaciona
do con la rivalidad fraterna, estudiada por la Pslcologla 
Posicional. 

El concepto capital 
Es ti lo de Vida, es 

de i\dler, en que va mas al 1a del 
el de Self Creativo, considerado 

como la capacidad del hombre de crear una estructura de 

si mis•o, interpretar su vida y buscar experiencias 
nuevas para lograr sus deseos de superioridad, que le 
permitan crear un Self original, una nueva personalidad. 
Para Adler, este Self es consciente y ésta consciencia, 

es el núcleo de la personalidad, puesto que el ser 
humano, se da cuenta de lo que hace, y es consciente de 
sus inferiordades, a si como de los fines por los que 

lucha. El hombre puede consclentizar voluntad, 

cualquier información o 
sentido, no enfatiza el 
Represión: Aqt.ello que no 

experiencia vivida, y en ese 

concepto de Inconsciente y de 
recuerda, o no es percibido, 

podra traerse a la consciencia si las funciones mentah~s 

son eficientes. 

Otro concepto Importante que Adler 
Futuro, conslderandolo como el que 
hombre hara de su se¡ f Creativo. 

Mencionó, 
moldea 

561 o 1 a 

es e 1 de 
lo que el 
•eta puede 

exolicar su conducta, aunque pueda ser una ficción 

utilizada como un ideal que se desee alcanzar. 
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Será una •eta ficticia, si esta alejada de la realidad, 

y resulte Inalcanzable por el Self Creativo que busca 
superaci6n. 

Para C. G. Jung (1875-1961), la personalidad total se 

1 ntegra por sistemas separados pero i nteractuantes: E 1 

Yo, El Inconsciente Personal y el Inconsciente Colectivo, 
(con sus arquetipos Persona, Anima-Animus y Sombra); las 

actitudes de Introversión-Extraversión, y las funciones 

de Pensamiento, Sentimiento, Sensación e Intuición. El 

logro del SI Mismo, que es la personalidad plenamente 
desarrollada y unificada (27). 

-EL YO de Jung, es parecido a la Idea que el individuo 

tiene de si mismo, es la mente consciente en contacto 

con la real ldad que contiene los recuerdos conscientes. 

Es el centro de la perso11a_~~. de la identidad, 
equivale al componente consciente del yo freudiano. 

El Inconsciente Personal est~ en contacto inmediato 
con el yo y contiene sus materiales reprimidos, es una 

mezcla del inconsciente preconsciente freudianos 

porque los contenidos est~n a disposición de la conscien

cia conti~nen s61o materiales que han llegado al 

inconsciente como resultado de experiencias personales 
del Individuo, y en algún momento son suprimidas y 

o:vidadas. 

En relaci6n a lo que revisamos en el capitulo anterior, 
sobre los mitos que se repiten en diferentes culturas, 

Jung encuentra la explicación dentro del concepto de 

!~scien~~_s-~~~ctiv~. considerado como el residuo 
ps!quico deldesarrollo evolutivo del hombre como esp~cie, 

acumulando e~periencias rep<'tidas través de muchas 

generaciones. Los componentes estructurales del Incon

sciente Colectivo fueron! !amados por Jung, ~r-~~__Jl_ 

~~~· los cuales son una forma de pensamiento universal 
que conliene un importante elemento emocional crea 

im~genes o visiones que corresponden a ciertas situacio

nes de la vigilia normal. 
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Los mitos, los suenos, las visiones, los ritos, obras de 

arte inclusive los si n1Slmas psicóticos, contienen gran 
proporción de material arquetlpico. Entre los Arquetipos 
del lnconsc i ente Co 1 ect i vo, se encuentran: El nac h1l en to, 

la muerte, el renacimiento, el héroe, el nino, •adre-tie
rra, el anciano sabio, el diablo y dios. Elllsten adema~ 

cuatro arquetipos que han alcanzado un desarrollo supe
rior a cualquier otro: Persona, Anima-Animus, So11bra, y 

el SI Mismo. 

-la Persona, para Jung, es la mascara que el sujeto usa 
para responder las exigencias de las convenciones 

sociales de la tracición y a sus propias necesidades 
internas, el rol que la sociedad lo atribuye, el paPdl 
que segfin las expectativas de esa sociedad ha de desempe-

ñar en la vida. La •~scara est~ destinada a producir 

una deter•lnada impresión en los demas y con frecuencia 

a encubrir la verdadera naturaleza del individuo. La 
persona es la per,onal idad píibl ica expuesta al mundo, en 

contraste con la personalidad privada. SI el Yo se 

identifica con la Persona, el individuo llega a ser m~s 

con se lente del papel que desempeña que de sus ·sentimien

tos genuinos, convirtiéndose en un extrano para si mismo 
y transforia~ndose en una mera apariencia de hombre, en 

un reflejo de la sociedad. 

-Su concepto de Anima-Animus, es la aceptación del 

hombre como animal bisexual en los planos biológicos y 

psicolOgico. El primero es el arquetipo femenino del 

hombre y el segundo, el arquetipo masculino de la •ujer. 

-.to_~ sombra, se refiere a los instintos animales heredados 
en su evolución desde formas inferiores de vida y que es 

responsable de la aparición de pensamientos, sentlmtenlos 

y acciones desagradables y reprobables socialmente por 
lo que son reprimidos en el Inconsciente Personal y 

forman la parte privada del yo. 



-Finalaente, el SI Mismo, constituye el centro de la 

personalidad para Jung po111ue representa los esfuerzos 

del hombre por alcanzar la unidad, la totalidad e integr!!_ 

cl6n de la personalidad. En torno a él se reunen los 

dem~s sisteaas, merced a su acción, que además confiere 

unidad, equilibrio y estabilidad a la personalidad. 

Es la finalidad de la vida y objetivo por el que se 

lucha constantemente a(Jn cuando el ser humano no lo 

alcance. 

Sobre las actitudes, distinguió dos orientaciones prin

cipales que son fundamento de su tipolog!a: 

Para Jung, el principio de oposición o conflicto que 

i•pl ica que las tensiones creadas por los elementos en 

pugna constituyan la esencia de la vida, es fundamental, 

pues sin esa tensión no existe energ!a y por lo tanto, 

personalidad. Esta oposición entre polos no es necesari! 

mente conflictiva siempre, hay complementación para 

! legar construir una persona equi 1 ibrada. De acuerdo 

con esto, la lntroversiún-Extraverslón, son consideradas 

parte de una polaridad en cuyo centro se encuentra la 

a•biversión. Aunque opuestas, estas orientaciones, 

están presentes en la personalidad, predominado una de 

ellas en forma consciente y subordinándose la otra en 

forma inconsciente: 

-La actitud ~!'-~r~~!:._l,_~a,orienta al individuo hacia el 
mundo externo objetivo; las personas con esta tendencia 

son pr~cticas, activas y con puntos de vista objetivos, 

expresdn su~ emociones SP rPl•cionan fácilmente con 

otras pPrsonas por sus naturaleLas ,1biertas, tratables y 

accesibles. Se relacionan bien o son capaces de discutir 

pero influyen en los dem~s y permiten ser influidos. 

actitud Introvertida, m,rni fiesta tendencias al 

aislamiento, orienta al individuo hacia el mundo interno, 

subjetivo; reducido en su contacto con el ambiente, 

37 
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escasa aptitud para establecer relaciones personales 

Intimas, y dificultad para expresar sus emociones. Son 
persr¡nas de natura 1 eza reconcentrada, di f i c i 1 y esqui va 

que anteponen aprec:i11c:ion~s. subjetivas, actúan "según 

piensan y sienten mas que por cirucunslancias exteriores. 

-La Ambiversi6n, se encuentra en el centro de esa polari
dad, desplegando actitudes Introvertidas y Extrovertidas 
a la vez. 

Las cuatro funciones psicológicas fundamentales son: 

-pensamiento, como parle intelectual que permite compren
der la propia naturaleza y la del mundo. 

-Senli•iento, que permite valorizar las 
del sujeto, as! como las experiencias 
dolor y placer, alegria y tristeza, ira o 

cosas respecto 
subjetivas de 
amor. 

-Sensación, provee Jos hechos concretos o representacio
nes del mundo, es la parle perceptual o de realidad. 

-lnluici6n, que permite llegar la escencia de la 
realidad, por medio de procesos inconscientes. 

ERIK ERIKSON ( 1959), como uno de los temas centrales de 
su Teorla EpigenHica, señala el concepto de Identidad, 

inicialaenle concebida como Identidad del yo, posterior

mente concluyo que la Identidad tiene las facetas del 

Yo y del SI Mismo: El Yo como Instrumento central y 

organizador, es enfrentado en el transcurso de su vida 
como un cambiante SI Mismo, que es sintetizado como SI 

Mismos abandonados y anticipados.. Lo que se denomina 

ldenlldad del SI Mismo, es resultado de todas las 

experiencias en las cuales un senlido de aulodifusi6n 

temporal esta contenido en una aulodefinici6n y rcconoc! 

mienlo social renovados y mas realistas cada vez (18). 
Dentro de los ocho estadios de desarrollo de la persona-
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lldad descritos, considera que la base para el sentimie~ 

to de identidad, se relaciona con el primer logro 

social del niño a partir de la solución del conflicto 

de la primera etapa de confianza vs. desconfianza, como 

tarea primordial del yo y de la relación materna: En 

ese sentido, la madre crea en su hijo un sentimiento de 

confianza b~slca, mediante un manejo que combina los 

cuidados sensibles de las necesidades del niño y un 

sentido de confiabilidad personal dentro del marco del 

estilo de vida de su cultura. Esto crea en el niño, un 

sentimiento rudimentario de identidad Volea, manifiesto 

en su disposición a permitir que la madre se aleje de 

su lado sin experimetnar ansiedad o enojo, puesto que 

el la se ha convertido en una certeza interior y en algo 

exterior previsible. Tambi~n el hecho de que uno es 

digno de confianza, y esto se refleje enque los provee

dores no est~n en guardia para evitar el mordisco. 

Una identidad del Ego permanente no puede comenzar a 

existir si carece de la confianza del primer estadió 

oral. Esta Identidad que va surgiendo, puede salvar 

los rstadlos siguientes de la primera infancia, cuando 

el [go Corporal. y las im~genes paternas son dadas con 

sus significados espec!ficos y salvar~ los estadiós 

posteriores cuando se encuentren a su alcance diversos 

papeles sociales. Oel mismo modo; no se completar~ sin 

la promesa de una realización que se va dando en cada 

estadio enque se demuestra que el ego es lo suficiente

mente fuerte como para integrar el itinerario de su 

organismo con la estructura de las instituciones socia

l es ( 17). 

Este sentimiento b~sico de Identidad, posteriormente se 

convertir~ en la necesidad de ser aceptable, e ser uno 

mismo y de convertirse en lo que la otra gente confía 

que uno llegar~ a ser, lo cual~mpieza a hacer crisis en 
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el final de la lnfanc la y el Inicio de la pubertad y 

adolescencia. En ésta etapa es caracterlstica ta Crisis 

de Identidad, en que vuelven a cuestionarse los logros 

obtenidos enla continuidaad de las etapas precedentes. 

Debido la rapidez de los cambios fisiológicos que 

ocurren en el cuerpo, se centran en lo que aparentan 

ante los demas en comparación a lo que sienten de si 

mismo, y plantearse el cómo conectar las capacidades 

desarrolladas anteriormente con los papeles de su nueva 

etapa. llay una búsqueda por un sentido de continuidad e 

igualdad renovado. La identidad del ego, es la experien

cia acu•ulada de la capacidad del ego para Integrar las 

identificaciones de la infancia con las visicltudes de 

la l lbido, con las aptitudes desarrolladas y con las 

oportunidades que se ofrecen en los papeles sociales. 

Es la confianza confirmada de que la igualdad y la 

continuidad propia coinciden con la de los demas, eviden

ciado con la dedicación al estudio de una carrera. 

La confusión de Identidad, es una experiencia normativa 

y necesaria que se da en 1,1 difusión de los papeles, por 

la duda intensa de la propia Identidad sexual y por la 

incapacidad de asentarse en una identidad ocupacional. 

Para mantenerse integrados a si mismos, se sobreidentift

can temporalmente con un héroe o !dolo, o con el enamora-

miento, corao intentos 

propia Identidad, 

imagenes di fusas del 

por lograr una definición de 

través de la proyección de 

propio ego sobre la pareja o 

1 a 
las 

el 

h(,roe ad .. 1rado. Hablando "epigenéucamenti:• nadie puede 

saber quien es hasta que se ha encontrado y corroborando 

pautas promisorias en el trabajo y el amor (17). 

Las pautas basteas de Identidad, surgen de: La af irmaclón 

y el repudio selectivo de las identificaciones infantiles 

del individuo; y de la forma enque el proceso social de 

la época identifica a los jóvenes, reconociéndolos como 
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personas que ten 1 an que 11 ega r a ser como son y como 

tales, merecen respeto en la medida que se preocupan por 

ser reconocidos y aceptados. Para que se forme la 

Identidad, se necesita el "repudio del rol", como un 

impulso activo y selectivo de separar valores y roles 

viables para la formación de la Identidad, de aquel los a 

los que se debe resistir, considerandolos ajenos al 

"yo", observables en ia falta de autoconfianza, o en la 

oposición obstinada, si el medio social no le proporciona 

alternativas viables. 

~-R_l_C~l _f_RO~~ (1900-1980), considera la Personalidad como 

"!a totalidad de cualidades pslquicas heredadas y adquir! 

das 1¡ue son caracterlslicas di' un individuo y que lo 

hace Único". La personalidad está integrada por el 

Temperamento y el Caracter (23). 

La idea de Temperamento fuó desarrollada desde Empédocles 

llip6crates y Galeno, describiendo cuatro temperamentos: 

Sangulneo y c61erico, en 1.n mismo polo, por ser modos de 

reacción caracterizados por una facil excitabilidad y 

una r~pida alternancia del interés en ambos; interés 

intenso en el colérico, y débi 1 en el sangulneo. 

En el caso de los temperamentos flematico y melancól leo, 

sucede lo contrario por la persistente aunque lenta 

excitabilidad del interés; intensa en el melancólico, y 

débi 1 en el flemático. 

De acuerdo con este enfoque, el Temperamento se refiere 

al modo de reacción, y una base constitucional o 

inmodificable. 

Fromm de mayor relevancia al concepto de Caracter que al 

dl' Temperamento ( 1947), considerando que ei Caracter va 

formfodose con las experiencias de la persona; esencial

mente las de su infancia y puede ser modificable hasta 
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cierto punto por nuevas experiencias y por un creciente 

autoconocimiento. Es definido como "la forma relativamen

te per•anente en 1 a que 1 a energ 1 ~humana es cana 1 iza da en 

los procesos de asimi !ación y social izaclón" (23). La 

asimilación se refiere a cómo la persona se relaciona con 

los objetos ya sea adquiriéndolos, tomándolos, conserv3n

dolos, intercambi3ndolos, o bien, produciéndolos por si 

mismo. La socialización se refiere a cómo el hombre se 

relaciona con sus semejantes y consigo mismo: compitiendo 

cooperando, uniéndose, separ3ndose, odiando, o amand~. 

El caracter del nirlo es modelado por el caracter de sus 

padres, respondiendo la disciplina, la interacción 

propia del seno familiar, ya que es la familia, los padres 

Jos principales transmisores de ese mundo y estructura 

social, genradora de salud o enfermedad mental. 

Para <romm, la estructura caracterológica es un sustituto 

del instino animal. U caracter tiene una función selec

tiva de ideas y valores de Ja persona y es Ja base de 

ajuste a Ja sociedad. 

El niño adquiere el caracter que lo hace desear lo que 

debe de hacer y que comparte con su cultura y clase social 

es el caracter Social. El caracter determinado por la 

personalidad de Jos padres -portadores de esa cultura·- y 

por temperamento de cada quien, y que hace que cada 

persona experimente de manera diferente el mismo ambiente 

debido a su distinta condición flsica y percepción dife

rente de sus experiencias, es el Caracter Individual. 

De acuerdo con esto, retomando 'º' procPsos de Social iza

ción y Asimilación, Fromm distingue en el primero, cinco 

orientaciones: Masoquismo, Sadismo, Destructividad, Canfor 

mación Autom3tica y Amor. 

En el segundo, distinguió tambien cinco formas de orienta
ción: Receptiva, Exploradora, Acumulativa, Mercantilista.

En ambos procesos se da la orientación Hecrófila, Jmprodu~ 
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ti va o de oegradación, Ja orientación Bi6fila, Productiva y de Grada 

ci6n. 

Dentro de lo que se dCaba de mencionar. destaca la definición de orie~ 

tación mercantil, por hacer referencia a un problema de Identidad en -

nuestra sociedad actual: En esta orientación de caracter, la persona -

se experimenta a si mismo como una mercancla y al propio valor, como -

un va 1 ar de cambio en e 1 "Mercado de 1 a Persona 1 i dad'', en que para lo

grar éxito material, no importa la profesión elegida, debe obtenerse -

la aceptación personal por parte de quienes dan empleo o necesitan los 

servicios. 

Se tiene una excesl va preocupación por estar de moda, sabiendo cual es 

la personalidad que tiene mayor demanda para caml>iar en forma oportuna 

la propid, sin principios, valores o melas consistentes, como si no se 

tuvi<:>ra pasado ni futuro al cual integrarla. 

La fluctuación de la propi.1 imagen, por la excesiva preocupación crea 

un sentido de autoestima inconstante y dependiente del ~xi to que los -

dem.isJe atribuyen o no. 

Su identidad, como su dutoestima, es inestable, y es consti tul da por -

la s1J111d total de los papeles que se pueden desempeñar: "Soy como tú me 

deseas''. 

La convicción de la ldentid.id no da en relación a SI Mismo y a sus fa

cultades, sino en la opinión que los dem~s tengan de uno. 

El prestigio, la posición, el éxito, y el hecho de ser conocido por -

los dem~s como "alguien'', como sustitutos del sentimiento de la ldent! 

dad genuino. La s 1 tuac i ón crea dependencia, por 1 o cua 1 1 a persona se

obl 1 ga a seguir desempeñando el p.ipcl con el que logró obtener ~xito -

antes. 

En contraste, para Froorn. la Identidad genuina, se da en la persona -

con una orientación Productiva y Bióf1 la en el trabajo y en el amor. 

L,1 i den ti d.1d, deriva del sentimiento etc experimentarse a si mismo como 

el agente que uno C"~ con sus poderes, con 1 o que puede o no crear por-

si mismo, y lo que es más importante: Con la posibilidad de crearse a-

SI Mismo. 



Otros conceptos importantes en la teor!a de Fromm, 

respecto a las motivaciones del hombre, son las Dicoto

mlas Existenciales (23) y las Necesidades y Pasiones 

que nacen de las condiciones de la existencia humana 

( 24). 

Las tres se relacionan con la capacidad del hombre de 

vislumbrar su muerte como parte de su vida, la brevedad 

de la vida que es insuficiente para la realizaci6nelena 

de todas sus potencialidades, y su consciencia de que es 

una entid.1d única y separada de las dem~s. no idéntica a 

nadie m~s. que tiene que estar solo en sus decisiones 

pese a estar vinculado a sus semejantes. 

Respecto a las necesidades pasiones que nacen de la 

existencia humana, se encuentran: 
La_ necesid<}_d __ ~_e_ Relación (Amor y afecto vs. Narcisismo). 

La necesidad de vincularse con otros 'Seres vivos-y 

humanos- es imperio'ª y su satisfacción tiene que ver 

con la salud ment.ll del hombre. Puede hacerlo en forma 

de sumisión, dv dominación o amor productivo. 

La 11ece'1da<1 <r_T_r_as.~_e__fl~(!_fl_cia (Creatividad vs. Destructivi 

dad). Impulso a trascender el papel de criatura y la 

accidentalidad y pasividad de Ja existencia haciéndose 

"creador". En esta necesidad residen las ralees del 

arte, la religión, producción material y el amor. 

Otra forma de trascender, cuando no se puede crear, es 

destruir. 

1:_il____~~:_:._~_l_"._a_d de_Arr,a~ (fraternidad vs. Incesto). El 

nacimiento del hombre significa el comienzo de su salida 

de su ambiente natural, el comi~nzo del rompimiento de 

sus vlncuJos naturales. esa ruptura es tan temible que 

el hombre podrla volverse loco si se hallara solo, sin 

patria, sin ralees y en una situación de aislamiento y 

desa11paro. 
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La necesidad de ldenli_~~.Q (Individualidad vs. Confnrmidad 

Gregaria). El hombre es un animal que puede decir "yo", 

que puede tener conciencia de si mismo como identidad 

independiente. A causa de haber perdido la unidad 

originaria con la naturaleza, tiene que tomar decisiones, 

tiene conciencia de si mismo y de los otros como personas 

diferentes. fsta necesidad del sentimiento de Identidad, 

es tan vital P imperativa que el hombre no podr!a estar 

sano si no encontrara algú~modo de satisfacerla. 

!:_<l~e_sida~ de und _Estr_uct!'r.a __ <¡ue _9_!:ien__t_e_y _ _!'_j_!l<;ll]_~ 

(Razón vs. Irracionalidad). El hecho de que el hombre 

tenga razón, e imaqinación, lo lleva a la necesidad de 

orientarse intelPctualmetne en el mundo. El hombre 

intenta asimilar y colocar en un contexto todo aquello 

que le rodea con !.'I f 1n ele entenderlo y asl poctr manejar

lo con su pensamiento. Cuanto mas se des.irrol la la 

razón, mas adecuada resulta su sistema de orientación y 

mas se dproximar~ a la realidad. 

2.2. A~OR!¡\C_IO_HES Dí _LA PSICO~O-~A G~H-~~~l,_._ 

l_l, .JI. !o!Uf<,R~Y ( 1893- ) , pese a su independencia delpen-

samiento psicoanal ltico, en que tuvo formación y partici

pación, comparte el supuesto de que las experiencias 

infantiles, son determinantes en la conducta del adulto, 

"el n1río ~~ elpJtlre Jel adulto" y los pJtroncs de conduc

ta son duraderos (11). larnhil•n el a mucho ~nfasis a la 

motivación inconsciente y al reporte verbal del sujeto, 

rPal 11ado en form,1 1 ibre subjetiva, dSt como los 

conceptos basicos de psicoanAlis1s. 

Realizó su fo r mu 1 a c 1 Ó n, de personalidad, en 

contraposici6n def1nic16n por considerar que esta 

última implica una cualidad estAlica que niega la natura

leza cambiante de la personalidad. 
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i\st, la personalidad, "es una estructura hipotética de 

la mente para los procesos consistentes y repetitivos, 

junto con elencntas singulares en los procedi•ientos 
internos o externos que con ti tuyen 1 a vida de una per
sona" ( 1953). La personal !dad no es concebida como 

sucesión de hechos blogrHicos. sino 
duradero que se infiere de los hechos; 

lidad es como un agente organizador 
individuo que produce integración 

algo mas general y 

ademas, 1 a person~ 
y gobernante de 1 

entre diferentes 
pulsiones y fuerzas a las que esta expuesto el Individuo. 

Las funciones principales de la personalidad son: permi
tir los procesos expresivos, producir o reducir las 
tensiones resultantes de las necesidades, elaborar 

programas hacia el logro de metas y, disminuir o resolver 

urgencias, tratando de evitar fricciones entre las 

necesidades principales y su satisfacción. 

Da relevancia a 1.1 base fisiológica al considerar que la 

personalidad, sólo se puede definir biológicamtne como 
el órgano gobernante,o instinto superordenado del cuerp<J-

y como tal, local izado en el cerebro. Para Hurra y, si 

no hay cerebro, no hay personalidad, porque es éste el 
que regula demandas organicas como el hambre, o necesi

dades simbólicas como la comunicacion. 

Respecto las motivavclones del hombre, utiliza el 

fenómeno de homeostasls, para explicar el deseo de 

mantener el equi l lbrio, evitando el dolor y obteniendo 
el placer, aunque va mas al la de esta expl icaciOn, al 

considerar que existe el deseo de una mejor forma de 

vida,incluyendo propiedades materiales •otlvaclones 

que lo hacen Ir mas allá del estado actual, y que son 

vi ta 1 es en la reduce i ón de la len si ón, contando con 

sistemas de necesidades constructivas que conducen a una 
supe rae i On, y 1 as necesidades de conservación, que 

tienden a manejar los aspectos relacionados con la 
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existencia. En relación a esto, desarrolló una taxonom!a 

de necesidades, que pueden ser Primarias (org.lnicas), o 

secundarlas (psico ,¡énicas, como el logro, exhibición o 

sensibilidad), entre otras (abiertas-cubiertas, focales

difusas, proactivas-reactivas o, de efecto-modales). 

Por otra parte, est.ls necesidades, tienen una Jerarqula 

que exige la satisfacción de Ja m.ls priorituia; también 

pueden fusionarse o complementarse, entrdr en conflicto 

o, depender de Ja resolución de urgencias menores. 

Hurray, tomó en cuenta también, Ja necesidad de que Ja 

persona sea creativa y constructiva, para mantenerse 

sana psicológicamente. Este es un aspecto muy importante 

de la personalidad que no es suficientemente valorado en 

el desarrollo de Ja individualidad y de las habilidades. 

Otra necesidad importante, es la de asumir un ro 1 en 

la sociedad, pertenecer a un grupo o grupos en que pueda 

similarlo, para obtener un status dentro de la sociedad 

en que vi ve. 

PAUL _ _?Q!!_LOER (1886-1940), consideró Ja imagen del 

cuerpo humano, como una estructura antropológica (fisiolQ 

logica y psicológica total). 

"Por imagen del cuerpo humano, entendemos aquel 1 a repre

sentación que nos formamos menl.alrnente de nuestro propio 

cuerpo, es decir, la forma en que éste se nos aparece" 

(58). Esta imagen se integra a partir de sensaciones: 

en Ja superficie corporal, en los músculos y vlsceras. 

También est.1 la experiencia inmediata de que existe una 

unidad corporal, la imagen tridimensional que todo el 

mundo tiene de si mismo. 

La imagen corporal, no es una mera sensación o imagina

ción sino una apariencia propia del cuerpo que se va 
formando no On i camente por percepción, representación, 

sino por Impresiones pasadas que surgen en la consciencia 
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como imágenes. Fuera de ésta, forman modelos organizados 

o "esqueaas". Estos esquemas, tienen la capacidad de 

modificar impresiones, de manera que la sensación defini

tiva de posición o de localización, surge en la conscien

cia cargada de la relación con lo ocurrido anterior•ente. 

Scnilder. menciona que aparentemente existen dos factores 

que desempeñan unpapel especial en la creación de la 

imagen del cuerpo: (1 dolor y el control muscular de 

nuestros miembros. Cada sensación contribuye la 

construcción de la Imagen Corporal. También la experien

cia óplica, como acción, desempeña un Importante papel 

en nuestra relación con el mundo, y del mismo modo, 

tiene una función primordial en la creación de la imagen 

Corporal. Es a travr,s de las acciones y determianclones, 

que se logra dar forma final a nuestro YO corporal, 

partiendo del desarrollo sensorlomotriz. 

Otro aspecto interesante de este autor, es la modifica

ción de la imagen corporal mediante las ropas. Considera 

que el an~ 1 is is del modelo postura! del cuerpo, ha sacaoo 

relucir problemas del psicoanálisis, enla medida en 

que señala que éste, "es la ciencia del reflejo del 

mundo y de la vida en el cuerpo del Individua• (58), 

porque la reacción somatica y el cuerpo son 

principales. 

los t6pic°t:rs 

se basa en La psicologla del vestido, en éste sentido, 

el hecho de que las ropas, ademas de las funciones de 

de 1 a Imagen protección 

corpora 1. 

decoración, forman 

También. nos perm 1 ten 

medio de las ropas; 

parte 

dema s, por 

parecemos a los otros. 

Identificarnos con los 

gracias a 
lml tanda sus ropas, 

ellas, nos 

modificamos 

nuestra imagen corporal del cuerpo y adoptamos la Imagen 

de los deaas. 

Este proceso es basico, si lo relacionamos con el trabajo 

del actor, que se basa en la plasticidad de la Imagen 
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corporal, para crear un personaje; aunque no siempre 

uti 1 i<a.n el c anblo "autopUstico" por la mera lmagina

cl6n, lo cual, en sujetos que no tienen esta profesión, 

se encuentra en los psicóticos, de acuerdo con éste 

autor. 

) , defini6 la personalidad como 

"aquel lo que permi le una predicción de lo que harA una 

persona en una si tuac i6n dada". Los elementos bAslcos 

d~ la personalidad son los rasgos, definidos como "estru~ 

turas mentales", inferencia que se hace de la conducta 

observada para explicar su regularidad o consistencia, y 

los identifica con los factores o agrupamientos resultan

tes del anAlisis factorial. Realiz6 algunas clasificacio

nes de los rasgos, entre la cual se encuentra la de 

rasgos comunes y únicos. 

Los rasgos comunes son los que se encuentran presentes 

en todos o casi todos los individuos que han tenido un 

medio social semejante, y los rasgos únicos, que son los 

que se aplican a un individuo en forma especifica (11) 

( 41). 

Investigó factores de personalidad que est~n insertos 

dentro del campo de una teor!a general de la personalidad 

tocando algunos conceptos que pueden encontrarse dentro 

de la teor!a psicoanalltica, sin limitarse a ~sta. Por 

ejemplo, en la prueba de 16 PF, se consta de escalas 

orientadas cuidadosamente hacia conceptos bAsicos de la 

estructura de IJ personalidad humana.originados de la 

psicologla general, material factorial y de conceptos de 

diccionario. Entre las 16 escalas, de los factores 

primarios se encuentra la de Fuerza del Yo, y del supery6 

rntre los factores secundarios se encuentran los polos 

de Introversión-Extroversión, tal como los describió 

Jung. Fuera del contexto psicoanal !tico, se encuentra 
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Ciclotimia o Esquizotimia

encuentra en el Factor de 

que se encuentran señalados 

g 1 a. 
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Emocional -relacionado con 

de Kretschmer, tambl én se 

lntel igencia, entre otros, 

en el capitulo de metodolo-

Cattel, al igual que otros autores, también Introduce 

el sentimiento de Sl-Hismo (Self) para explicar la 

congruencia que parece impregnar toda conducta de un 

individuo. 

Este sentimiento actfia sobre los otros sentimientos y 

puede fortalecer su tendencia la acción o Inhibirla. 

Menciona dos "SI-Mismos": El real, que es la estimación 

m~s realista que alguien puede hacer de si mismo, y el 

ideal, que es tal como le gustarla ser. 

~·-ºl~l!!l.l~§_~l:_R.~A, (1975), al referirse a la evolución 
y trastornos del conocmiento corporal y de la conciencia 

de si mis1110, recopila diferentes términos que engloban 

nociones que pueden ser consideradas equivalentes 

relacionadas con la identidad, para diferentes autores: 

Esquema Corporal, Imagen de SI Mismo o Autoimagen, 

Somatopsique, e Imagen del Yo Corporal, entre otros. 

Por ejemplo, analizando el enfoque de la Pslcologl·a 

Genl>tica de Piaget, señala que dese esta perspectiva se 

ha estudiado m~s bien las nociones cognoscitivas del 

cuerpo: En el desarrollo del niño, desde que es lactan

te y vive el mundo exterior como una sucesión de cuadros 

que desaparecen y reaparecen porque la acción, el 

objeto, cuerpo y mundo afin no se hallan diferenciados. 

En la medida en que el niño adquiere la noción de 

espacio, tiempo de casualidad, la permanencia del 

objeto ya no es concebida como dependientes del Yo.Del -

mismo modo, el cuerpo propio es diferenciado del mundo 

exterior al ser concebido como un objeto entre los 

dem~s. 
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Retomando las diferentes concepciones revisados, Ajurla

guerra concluye que el Cuerpo: Es una entidad flsica 

que pdsa de ser 11 manejado" por otros, a ser "actuante" 

y transformador; que desarrolla actividades que Je 

permitirán por hallazgos o por imitación, descubrir Jos 

objetos exteriores y Jos fragmentos de su cuerpo; se 

ubica en un tiempo y espacio limitado inicialmente por 

Ja inmadurez biológica y superado por la propia activi

dad; es una loldl 1dad en que pueden ditinguirse sus 

coraponenles y cuyos cdmpos de dCC i ón son di ferenles, 

por lo que en un in1c10 sus fragmentos son percibidos 

como totalidades para descubrir que finalmente estas 

partes corresponden d una totdl ldad que es "su cuerpo" 

( 2 )·considera que la noción del cuerpo no puede compren

derse sin atender el papel que desempeñd el otro como 

ca-formador, partiendo de una simbiosis y diferenciación 

del niño entre quien atiende sus necesidades y es 

objeto de temor y amor, y de los extraños. La comunica

ción afectiva se vive en forma de presencia y ausencia, 

de un cuerpo que ofrece y desapdrece o rechaza. En la 

medida en que se madura perceptual y cognoscitivamenle, 

se adquirira la conciencia del propio cuerpo, como un 

objeto enlrre otros. Mediante la imitación desarrollar~ 

Ja noción de si mismo. [I inter~s de diferentes autores 

por el "estadio del espejo", lo explica como algo más 

que una imagen frente al espejo, o en el espejo, la 

imagen del preconocimiento de si mismo en el cuerpo de 

otro porque ül espejo es 11 el otro 11
• 

Por otra parle, el conocimiento del cuerpo no depende 

únicamente del desarrollo cognoscitivo en el sentido 

clásico, ni solo de los aspectos perceptivos, sino que 

se relaciona enparle con las aportaciones del Jengu.1je 

y el conldclo social: La acción del cuerpo puede ser 

facilitada por una verbalización previa aún cuando Ja 

actividad no se real iza dentro de esta formulación o i!! 

cluso esta formuldción podr!a interferir en la activi-

dad (2). 
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El nil\o y el adolescente, se sienten viculados a esa sustancia, que -

es el cuerpo, y aesa estructura que llega aser objeto de experiencia

psicosocial. 

La sociedad y él asumen o rechazan la morfologla como portadora de -

significación, como papel que les es confiado, ya que la forma visi-

ble de ser y de comportarse del cuerpo, y la conducta social se en--

cuentran frecuentemente asociadas. 

Desde un principio, al reconocer el sexo biológico del nino, la socie 

dad atribuye al mismo tiempo un sexo psicosocial. Hecha la c!l'l'proba-

ción de~ el bebé es muier o es hombre, los padres fijan una determ.!_ 

nada atención y dirección en la educación de su hijo, y durante la i_I! 

fancia muittpl icarAn las indicaciones distintivas impi !cadas en las -

vestimentas, actividades recreativas, juguetes, formas de hablarles.

etc. 

La influencia del medio, es ejercidd desde temprano y condiciona la -

percepción de la distinción de los sexos. 

De acuerdo con estudios (50): Esta distinción no la perciben los ni--

1\os antes de los tres al\os, y en la mayorla de los casos, aparece pr.!_ 

mero la diferenciación del vestido y del peinado. 

Posterionnente, la escuela y "sociedad" corno concepto general, impl !

cado en las relaciones interpersonales del nil\o y adolescente, susci

tan maneras de actuar, sentir y pensar, ademAs de situarlo mAs objet.!_ 

vamente en las relaciones que el trata con otros y a tomar mAs pronto 

consc i ene i a de su pape i sexua 1. 

La sociedad ofrece o exige de la persona un determinado papel y l°E! -
concede un "status" determinado corno individuo en función de su pre-

senc.ia o aspecto externo, y condiciona a la participación de éste ju_i: 

go, de asimilar el coportamiento en función de la iaagen que los de-

mAs hacen de el sujeto, con un rol asignado. 

El papel conferido por el "genero" se define en parte en función de -

la fol"1!ld corporal y el sujeto acepta o rechaza la identidad de su se

xo. Esta aceptación o rechazo, dependen de las conductas que el géne

ro impl lea 
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Y de los resultados que pueden obtenerse en esas conduc

tas. Se evidencia el hecho de que en función de que la 

persona acepte o no su sexo. valorara sus formas en 

forma positiva o negativa, percibiéndo como deforme 

lo vis•oso, o como un objeto que hay que anular por 

temor a de no poder responder a su propio deseo (2). 

Si bien, en otras civilizaciones y épocas, la definición 

del sexo se ha confirmado por determiandos ritos inicia

l icos y el sexo, como stdtus, es uti 1 izado en el sentido 

de interrelaciones sociales, la problematica es distinta 

a la for•a aguda que se presenta en nuestra civilización 

durante la adolescPncta, en que se caracteriza la "cri

sis de identidad". 

Al hacer las difrrenciaciones sexuales del rol, entre 

hombres y mujeres, algunos autores (15) (50), mencio

nan entre algunas caracterlsticas, por ejemplo, entre 

las mujeres: Mayor emotividdd, docilidad, sumisión y 

dependencia. Se deprimen mas faci !mente, tienden la mie

do y al deSil tenlo, "mienten• mas, presentan mayor rel i

giosidad, mas perseverancia. Sus intereses son mas 

sedentarios desde sus juegos. tdles como 11 la comidita 11
, 

las muñecas, la tiendita, Id escuelita, etc. Se dedican 

mas actividades de tejido, costura, el hogar, la 

belleza, que Implican aspectos manuales y art!sticos y 

de relaciones socidles, alin en sus profesiones, involu

crdndo mayor habi 1 idad en el factor verbal, que los 

ho11bres. 

[n los hombres, el estereotipo, es considerdrlo m~s 

agresivo, competitivo, dominante e independiente; atrai

do por la aventura, la actividad exterior, desde sus 

juegos en que se involucran el uso de herramientas, la 

pesca, las luchas o boxeo -karate, en la actualidad

que Implican mayor esfuerzo flsico o desarrollo de 

fuerza muscular. En sus profesiones, se ven mas atral

dos por negocios, pol ltica y mando. Mayor habi 1 idad 

matemática, mecanica y espacial. 
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En el siguiente capitulo, mencionaremos brevemente, que 

al menos en los artistas -co110 personalidades creativas

"º se da tan esquematicamente o convenclonal11ente, la 
asiml lacl6n del rol como estereotipo; sin negar el.hecho 

de que en otras personalidades, pueda cuestionarse del 
mis•o modo, como es el caso de personas con un nivel 

sociocultural super1a-, y en general, las personas creati 

vas, de diferentes profesiones. 

Para finalizar este apartado, recapltulare11os brevemente 

en relaci6n a los conceptos de Identidad y Personalidad: 

Ambas, en realidad, son nociones que vamos adquiriendo 

en funci6n de nuestro desarrollo ontogenético, a partir 

de la necesidad que tenemos de relacionarnos con nuestra 

realidad externa, fami 1 iar y social en general. 
Dentro del contexto psicoanalltico, la Identidad, se 
encuentra implicada cen el desarrollo de la personal ldad 

y especlficamente, del Yo, como la idea que uno adquiere 

y logra tener de si mismo, a nivel consciente. El 

sentimiento de lo que somos -en relaci6n con lo que no 
somos, o quienes somos- la noci6n de nuestro cuerpo que 

recibe y genera sensaciones, provocando progres 1 vamente 
respuestas flsicas, emocionales intelectuales mas 

complejas.la sensaci6n única de pertenecer a uno u otra 

se•O, en función de nuestras identificaciones primarias 

con nuestros padres, y su consol idaci6n en posteriores 

relacion?s l~ti?rpersonales, con la practica de las conduf 
tas diferenciamos culturalmente, del rol sexual. El 

cuestionamiento de éstos valores e 111agenes, durante la 

adolescencia y juventud, en que se presenta como carac

terlsl1ca, la crisis de Identidad, manifiesta en la 

elecc i 6n de una carrera, -que su vez impl lea una 

orientaciOn a su vida- y la elecci6n de la pareja. Se 

repudia y seleccionan los valores y roles que satisfacen 

la propia identidad. 
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La identidad, es pues, la consciencia de lo que soy y pu!! 
do hacer, el concepto de mi mismo, y mis potencialidades. 

La Personalidad, tiene un sentido mas amplio, que abarca
la Identidad, as! como los elementos constitucionales, h~ 

redados de los padres, y adquiridos dentro de sus relaci~ 

nes familiares y sociales, desarrollando una entidad úni
ca que en realidad nunca termina de formarse pero que as
pira al logro de lo que diferentes autores psicoanallti
cos o no, llaman el 11 Sf-Mismon el ºSelf 11

, 
11 Self Creativo 11 

"Personalidad Creativa", "Personalidad Productiva", como
integraci6n, y totalidad, en el esfuerzo constante de --
adaptación y social i1aci6n. La Personalidad, se refiere-

todos lo sistemas psicoflsicos que permiten una mejor--
o peor adaptación. 
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CAPITULO 111. PS!COLOGIA OEL ARTISTA Y OEL ACTOR. 

"Un artista verdadero, debe 1 levar una vida plena, interesante, 

variada y excitante. Oe~e Pstudiar la vida y psicologla de la 

gente que lo rodea ••. setlec~ib~ tU1 amplio punto de vista para 

interpretar las obras nuestro tiempo y de muchos pueblos. Para 

alcanzar el pin~culo de la fama, un actor debe tener m~s que sus 

talentos artlsticos, debe ser un ser humano ideal, capaz de 1l1!9ar 

a los puntos culm1n.rntcs de su época, de comprender el valor de la 

cultura en al vida de su ¡1ueblo, reflejar anhelos esprltuales de 

sus contempor~ncos ..... . 

El Teatro existe por encima de todo por el actor, sin. fü, no puede 

existir. El Cínico rey y gobernador de la escena es el actor con 

talento •....• La diferPnc1a principal entre el arte del actor y WJ.1s 

las otras, es que todo otro artista puede ere.ir cuando esté en 

disposición inspirada. 

Pero el artista de teatro debe hacer acudir su inspiración a la 

hora fijada por lo> anuncios. Este es el secreto principal de 

nuestro arte". 

(Constantin Stanislavski. "Manual del Actor".) 

3.1. AS!'ECT.Q~ PSICOLOGICOS RELACIONADOS COH EL ARTE Y (t 

ARTISTA. 

El arte es un fenómeno inherente al ser humano. Se da en 

todos los pueblos y en diferentes nivell'!Sde cultura, como lo 

muestra la histeria Sin embargo, aunque todos los seres 

humanos pueden di sf rutar de 1 arte, no todos pueden producir 1 o 

pese a que en potencia todos podemos ser artistas, y personas 

crativas. El porqué no todos tienen el *genio", ha sido 

visto como un misterio impenetrable: U artista cre.ilbr es 

siempre una individualidad de excepción dentro de.la comunidad 

es una minarla. 
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Siguiendo la idea de ,\l lport sobre las Teorlas ldeogrHicas 

y No11otéticas, menci<inadasen el capitulo anterior, Ja propue_s_ 

ta de iniciar caminos para la formación de una caracterologla 

de los artistas, topa con la dificultad de clasificar en 

tipos Jo que en esencia es singular e individual, p~se a que 

no deja de intentarse por Jo que !'sto nos puede ap orlar. 

?.A.~U~'°--Rf\MOS ( 19~0) pncuentra que la gran personalidad arlls

lico es antes que ndda, un eiemplar del ser huano, con una 

visión ampJ ia del mundo, que comparte sus caracterlslicas 

yPneraJc 5 y l.i •.ituación humana. Expresa cu estrictamentl! 

ti,iblando, puede considerus" Ja personalidad artlstica, aque-

11.1 que est~ organ11add al r(>dcdor de un sentimiento de lo 

estético dP la vida. y sobre los valore' de lo bel lo. La 

belleza es el punto clP vista desde el cual enfoca todH las 

realidades que pPrc1he y los d(>m~s valores se subordinan· 

ese idedl supremo. No concibr la pcrrnnalidad fuera de Ja 

sociedad, como no puede conccl¡¡rsr un personaje de teatro 

sin el pGbJ ico -rnte el cu.11 "º manifiesta. Esta personalidad 

se muestra, no -il iod1viduo, sino a los hombres ante quienes 

actr1a, que lo perciben .Y reconocen. 

El mismo es inconsciente> de> 1 J personalidad de que es deposit_<1_ 

rio y sólo llegad conocc>rla al verse reflejado en la concien 

cia de los otros. (54). 

Para @ste autor, los tipos rc>presentan siempre esquemas 

un poco artificiales que no e'it posible ajustar la riqueza 

in_a9ot.1ble de la realidad humana, y de hacerlo, es preciso 

derivarlos tipos de un estudio de comparación de la vida de 

los artistas, tal como se muestra en las biograflas y autobiQ 

graf!as, para obtener una v~I ida Cdracterologla de los artis

tas. 

Los tipos o grupos diferenciados que poseen rasgos afines 

determinados, derivan de su personalidad y de un hecho profu~ 

do y radic,11 que es la relación enque el individuo se encuen

tra con la vida, as! como el modo de concebir el arte y el 

estilo, derivan de cómo el artista siente la vida en lo mas 

Intimo de su ser. 



AllEXos 
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JOH~~HRl~o_P_H __ F. SClllLLER (1759-1605) divide a Jos 

artistas en Ingenuos sentimentales, basandose en la 

relación entre personalidad y sentido de la vida: 

-~_!,i_~ __ l.".9_~-~~: Su hll8nidad estA plenamente identlfic~ 

da con la naturaleza en su interior pensamiento y 

sentimiento armonizan. Todo en armenia como una unidad 

sensorial indivisa, o como la armenia de los griegos, 

si mp 1 es en sus representaciones y fiel es en realidad, i mi -

tanda a la naturaleza. Corresponde con el realismo y 

con Estilo Clhico, en que se observan los sentimientos 

de serenidad y alegria. Corresponderla al tempera11ento 

Extravertido, centrado en el objeto. 

-Artista Sentimental: Se rompe la undad de hombre-mundo. 

La naturaleza se aparta del hombre y se hace ajena a él. 

Coincide con el Idealista y con el Estilo Romi!'ntico, 

en que predominan sPntimientos de inquietud, conflicto, 

tensión dolorosa. Sentimiento tragico de la vida, en 

correspondencia con un temperamento Introvertido y concen 

trado en la imaginaci6n " 1ntuicl6n. 

Ambos son modalidades pslquicas que afectan a todos los 

hombres pero que los artistas expresan como una disposi

ci6~ de esplritu que tiende hacia el idealismo o hacia 

el re11l1smo en el drle. 

F_E_~R_l-~D_ _ _l!!_~~CHE ( 1844-1900), divide los tipos artistlsticos 

con~os nombres de Esolritus Apol lneo, y Esplrltu Oionislaco (47). 

-~_s[>l!_i~l!_~'!i~ci, esta encarnado en el artista plastico y el 

épico. U arlistd se abisma en la contemplación de imagenes y su 

obra nace del ensueño. Apolo, como Oios de todas las facultades 

creadoras, es apariencia radiante, divinidad de la luz, reina también 

sobre la apariencia llena de belleza del mundo interior de la llll<lgin~ 

cl6n. 
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-~lritu_oionisi~co, se relaciona como analogla con. 

la embriaguez, exaltación dionisiaca (fuerza despótica 

del rebote primaveral que penetra gozosamente la naturale 

za entera) que arrastra al individuo en todo su esplritu 

hasta sumergirlo en un olvido de s! mismo. 

111 entrar este impulso de la nterualeza en un artista, 

nace el bailarlo, m(Jsico, o el poeta !!rico. 

-la s!n_tcs_h f\p_o_l_!n_ca -_OionJ.sjac~, caracteriza los 
Htlslas lr~gicos. Los 

no rcpresenlJn act i Ludes 
tipos 'cñalados por Nietzsche, 

cspfriluales (como Schiller}, 

que pueden man1 festarse en todas las artes, sino impulsos 

humano' que al exigir medios de expresión diferentes 

Sólo pueden tener cabida en un arte determinado. Al 

predominar uo impulso, surge no s6lo un estilo art!stico, 

sino un género de arle especial, con el artista correspo!! 

diente. Al conjugarse como los dos sexos, se engendra 

un nuevo lipa dt• arle y de •rlila: La tr.1gcdia y el 

lr~gico. 

A ~sle respecto, es interesante hacer notar un hecho que 

cuestiona N1el1schc: ¿Por qué en los griegos la tragedia? 

cuando erdn la razd mt1s "belJa y mAs serena 11
, cuando 

estaban en su hegemon!a; y en contraparte, iPor qué la 

comedla tiene auge, cuando era un pu?~lo decadente? ¿Por 

qué el entusiasmo epicúreo frente al pesimismo y al crepús

culo de su tultura 7 Plantea la posibilidad de que sea 

una prescripci6n de salud. 

~d,!l_l_ia_5!<!_RaE0_~_L!:_~jal (1852-1934), se relaciona amplia

mente con~ste •spccto mencionado arriba, y que en psicoa

nt\11~is es mtin~jrtdo como sobrccompcnsaci6n. /\dem~s óe 

sus tnvestigaciones sobre tejidos nerviosos, se interesó 

en la liter.1tura, siendo cuentista ensayista. Al 

igual que Nietzsche en referencia a lo griegos, menciona 

que doble manlfestaci6n del sentimiento: "¿cual es la 

causa de que yo, como 

comedia y escriba 

tantos otros 1 i ter atas, 

dramas; tengo la 

viva una 

conver-



60 

sación alegre y los pensamientos tristes? ••• lPor qué el 

pueblo andaluz, cuando habla rle, y cuando canta, llora? 

El hecho al que alude, sin alcanzar categorla de la ley 

psicológica universal, tiene mucha generalidad, de 

acuerdo con Ra116n y CajaL Quien lleve una existencia 

pHcida, tranquila y serena, escribira dramas, alegr(as y 

lamentaciones, mientras que quien viva un verdadero 

drama, buscar~ en la ficción un alivio a sus amarguras, 

escribiendo versos alegres, cuentos graciosos o an!\cdo

tas picantes. Considera O"~ ésto es aplicable no sólo 

al artista, sino al cienúflco, filósofo, el artesano, 

etc., quienes buscan compensar la monotonla o rutina 

con lo extraordinario, bel lo y pasional, o bien, el 

drama sangriento, Ramón y CaJal, hace una Interesante 

explicación neurológica de éste hecho: La sensación de 

fatiga crrebral obl 1ga a cambiar de postura mental y a 

la necesidad org~nica de poner en actividad provincias 

cerebralC>s oc1D'i1s para impedir el olvido por desuso de 

estrmulos import..ntes para la defensa y prosperidad del 

individuo y de la especie. Oe éste modo, se compensa 

la vida mental se integra y completa porque todos los 

órganos cerebrales entran sucesivamente en juego. Como 

con el sueño descansa la parte del cerebro fatigada por 

la vigilia -la censura y la critica- y las células 

donde estan grabadas las ima~enes inconscientes, velan 

y se exaltan rejuvenclénúose con el ejercicio hecho a 

hurtadillas de la consciencia, viviendo la existencia 

effmera del sueño y permitiendo que aparezca la segunda 

personalidad del hombre. 

Retomando a Samuel Ramos, encontramos que coincide con 

Freud, a 1 considerar que, penetrar ana 1 ft i camente en 

las profundades de 1 a función creadora, es quiz~s uno 

de los problemas mas inaccesibles de ¡a pslcologfa, 
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pues su actividad se roclea de misterio . la inconscien 

cia que acompaña la creación, hace 

propios artistas, dar cuenta de lo 

intim!~adde su esp!ritu. Sólo puede 

imposibles 

QJe sucede 

recurrirse 

los 

en 1 a 
1 as 

fases conscientes, visible• y reconocidas 

creador, que de acuerdo con éste autor, son, 

de 1 proceso 

como paradl_2 

m.1s de la creación: (54) (55). 

-U artisLa tr<JhaJd =con toda su alma=, 
todd ;u pen0n.il idad y t>I esfuerzo de 

vida son'º' mismo para l>I. 

pone en juego 
llsta. Arte y 

-El genio art!stico se basta a s! mismo para buscar los 

:o~dios de "' formación y las circunstancias favorables a 

su eJcrcJcio.sin import,1rle sdcrificar otras necesidades 
e lnll'reses de su vida p<:>rsonal. 

-[J artista vive la vida con seriedad,profundidad,y se 

relaciona medi.inlc• el sentimiento. Posee sensibi 1 idad 

superior para percihir y sufrir Ja influ<:>ncia del medio 

que 1 o rodea. 

-Desinterés del artista, en relación a que posee incapa

cidad 1>r~ct1ca, "" virtud del cual es posible la visión 

estética de las cosas o, en suma, ser artista. Manifies 

ta desMn h.icia lo útil, llegando luchar incluso 

contra la miseria si no posee una posición económica 

favorable, que somete a prueba su vocación y fortalece 

la misma, de existir. 

-lo libertad del artista, es importante para que real ice 

su activlcfad creadora. Presenta und necesidad m~s 

rddical de liberta y una actitud°"ser él mismo, de ser 

Individual isla (llegando inclusive extravagancias y 

poses que pueden encubrir a falsos artistas), un espiri

to de re!Jeld!a y contraposición a las normas estableci

das. 
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-En relaci6n al artista y el amor, se menciona que "todo 
estético inconfundible, es lnconfundiblemente erótico", 
con lo que se expresa una vinculación constante entre la 
disposición arttstica y el a11or -más bien "plat6nlco"y 

"espiritualirado".- Retomando freud, Samuel Ramos, 
encuentra que el arte constituirla una derivación del 
instinto sexual reprimido, que puede, que puede sub! !mar-
se en fantasla cre,,dora. El arte, por su ralz emotiva, 
proporcJon11 un ca11c<l ndtur,1J efe expresión al amor-, que 

no lo dan otr•H ~cl1v11lades humanas, por lo que, aunque 

los artistas no rnn los únicos que se enamoran, si son 

capaces de transformar la disposición amorosa en arte. 

-Jlrte y re! i916n, pese d que en sus orlgenes estuvieron 
unidos, ,1ctualmente 

dos. Sin ~mbar<¡o, 

''ateo». el arte se 

se encuentran claramente diferenc!a
en .il artista laico. y aOn en el 

convierte en una devoc i 6n que lo 
llena completamente y IP da sentido a su vida, convirtién 
dose en su religión. 

Por otra parte, Samuel Ramos destaca las facultades 
psicológicas del artista, en las que se encuentran: La 
Memoria "desinteresada" que es de particular claridad y 

coloración, logrando ir mAs alU de la realidad vivida y 

crear la '.:~il__s!_~. como un Juego libre de la imaginad()~ 

que escapa al conocimiento psicológico proque se produce 
oscuramente con la precisión e inconsciencia del instinto 

presentAndose espontAneamente como un 111omento de inspira
ción, pero que también puede ser dirigido por Ja Voluntad 

cons_ciente del artista, con una intención m~s o menos 

deliberada de lo que se propone realizar. 

Esta intención del artista, se fundmenta en algo m~s 

profundo como lo es un sentimiento de la vida, la búsque

da por medio del arte de la aprehensión de los valores 
permanentes y eternos que al representarse, salvan las 

cosas de su fugacidad y tcmporalidad y se relacionan con 
un ansia de inmortalidad del hombre cuando crea. 
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Existe, pues, una Proyección Sentimental que permite 

gozdr estéticamente, sentirse si mismo un objeto 

sensible y distinto. La ,\;?_t_!'.'!Cc_!_ó~---~"-.!'-~-~-i:_t_i;. nos 
permite reflexiondr sobre el hecho de que el arte no 

puede existir sin la vida, pero es distinto de ella, 

incluso en el realismo y naturalismo, en que hay m~s 

•pego hacia las form.s reales (como en el Real 1 smo y 

Clasicismo), a diferencia de la búsqueda de un aiejamien

ll> de Id real iúad, (como en Idealismo de la búsqul'da de 

"" aleJami1'nto la real id.id, (como en Idealismo y 

R0m,111ticísmo). ul Creac16n _A,r~!-~t1_ca, pese que est~ 

integrad• por los elementos anteriores; sin embargo 

J1f1c11lta a la intcl igrnc1a reconstruir con esas partes 
0 l funcionamiento total d!'l proceso separado artificial

mente iJ<Jrque S(' P:.:pl ic.1rf,1 mect\nicdmentc: La ídea. que 

dicrn tener los .1rt1st.i~ antes úe Id creación, Ps por lo 

g<!nPra1, un t;oceto tmperfecto ~Ut' se1lJla una dirección 

muy vaqa de 1<1 ohrd y que es eim11re superado por ésta. 

Uc ,¡cuPrdo con S,1muel Rdmos. }ds Jeyes o normas de la 

credc 160 '>Oíl 1nm.Jmentc' d estd y no est~n escritas en 

ningún lddu, por lo que se re~isle d ser producto de 

rccetl's o de reqla-;; sólo puede hcJll:trseles al termlnar 

el trabaJO de la creación en el tr~nsito de ésta a la 

fase tt'cnica de la obra. 

Esta ley tnlcrn,¡ que gobi~rna a la creaci6n sólo puede 

ser encontrada a posterior¡ por el an~l is is cr!tíco de la 

obra. (54). 

f_!!!l_!'K__B!IRR_Q_H ( 1'116), al real izar un estudio sobre la 

Per~onal idad Creativa y apoyAndose en hallazgos del 

Instituto de Evaluación e Investigación sobre la Persona

lidad de la Universidad de California, es la contraparte 

de la posición de Samuel Ramos: 

Mientras que algunos autores consideran que las personds 

creativas, poseen rasgos diferencldles de la generalidad, 

las investigaciones real izddas, muestran que estos 

rdsgos se encuentran presentes en todas lds personas en 
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mayor o menor grado. Es decir, todos gozamos en cierta 

medida de la potencial ldad creadora, susceptible de ser 

descubierta y desarrollada. Un elemento importante que 

parece contribuciones, es la saturación en disciplinas 

relevantes escolar o artlsticamente, para ver conexiones. 

llay que conocer lo viejo muy bien, para ! legar lo 

nuevo. En cualquier profesión -no necesariamente artlsti

ca- el trabajo continuo y profundo, es precursor casi 

invariable del logro original y distintivo, aunque la 

educación no sea convencional pues se ha visto frecuente

mente que lo• i~dividuos creativos rechazan la escuela y 

son autodidactas (5). 

En la investigación realizada por el Instituto de Evalua

ción e Investigación sobre Personalidad de la Universidad 

de California, se encontro lo siguiente: 

-No l1ay estereotipo ciare>. 

-lodos <>xhilwn curiosio.1<1 intelectual y alta capacidad 

tntelectual. 

- L1 t set ernen y observan de manera diferenciada. Estfo 

alerta y pueden concentrarse 

cuadamente. 

trasladar su atención ade-

-1\r,cen amplia información que combinan y eligen para 

resolver problemas que requieren una elaboración novedos~ 

-Xll s1nc.iblM a sus prwias elu'.:i.tracim!S psicol(lJicas y al conslcmrlas, tiEn:'fl 

¡:o::n mx"1i5m <E n:~ión o blu1u1;. 

-BiPn dotados emoctonal e intelectualmente . Demuestran empatla 

h•Kia la gente e ideas novedosas. '-l buscar soluciones, no se 

esfuerzan demasiado por evitar problemas desagradables o complicados 

Presentan tolerancia a la ambigüedad. 

-Manifestaron un-lniml>ffien~e una infancia desdichada (en la lnvcstlg! 

ción, ésto fué considerado co'11o una probable coincidencia). 

-5{> "comprenden" a si mis.a.is, ven y reaccionan r~pldaJ11Cnte a los 

componentes de sus personalidades, y tienen una mayor percepción de 

sus caracter!sticas psicológicas. 
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-La mayorla, 1110str6 tendencia a la introversión, aunque los extrover 

tldus, exhibieron un potencial creddor tan al lo, como los introverli 

dos. 

-Son mós bien independientes y no confonnistas en sus ideas. Se des

tacan y reaccionan violentamente si se le empuja a ello. 

-Se rwestran flexibles en sus medios y objetivos. 

-Les interesan ""'nos los hechos como ta 1 es, que 1 os significados y -

las implicaciones de los hechos. 

-Intelectualmente, 'º" verbales y com1mrcalivos, y no les interesa -

controlar ni sus propias rm.lgenes e impulsos, n1 los de los dem.;s, 

-Pueden ser requl.irm>nle originales o no serlo. Regularmente, falta

ltl cor1venciundl1Cl1H1, incl 1nados m~s h11ci<1 Ja extr,1vagdncia y despli.!: 

ge de energía. 

rn relación a las psicopatolo11las, basóndose en el HHPI 

el CPI (California Psychologt:.il lnventory ), se encontró 

que los grupos creativos, se destacan consistentemente C_9. 

mo má~ p~1copdl{)}óg1co~ que los miembros representativos

de las mismas profesiones pero con creatividad comün. Se

ha concluido, que estos artistas crmlivos efectivamente -

est.;n como el l1ombre de la cal le ha sospechado durante mi! 

cho tiempo, "un poco ::oct1iflado=-", o al menos exc~ntricos, 

fuera de lo normal, lo cual en su medio art1stico, es mo

tivo de orgullo: ;Loco de remate; llega a ser un elogio -

para quien tiene el talento intelectual. Sin embargo, ca

be diferencidr que la 'divina locur•*, como son el artis

td y de la pl'rsonal ida<! credtiva en general, es algo que

se añdde a la normalidad (5). 

Barran concluye que si se toman estos resultados seriame~ 

te, las perrnnas crcJtiVdS, porcccn estar al mismo tiempo 

mis Pnfermas y mas sanas psicológicamente que la pobla--

ción general. Es decir, pueden tener mós problemas psico

lógicos pero tienen a Id vez mdyores posibilidades y re-

cursos pard tratar sus problemdS, a aperturd a la expe-

rlcnc1a en los 1 Imites de la consciencia ordinarid. 

Incluso ~stos artistas, hablan del !_nco__11_sc:_i_e_~~-e como fuen 

te de sus ideas e intuiciones importantes, y parecen sen

tirlo mas amistoso que agresivo. 
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En el caso de las mujeres creativas, en tér•lnos de 

psicopatologlas, y de rendimiento personal, los estudios 

mostraron los mismos patrones que en los hombres creati

vos. Sin embargo, muestrJnla presencia de sentimientos 

abrumadores de vaclo, desolación y soledad, preocupación 

por ideas de muerte e incluso de suicidio. Barron 

atribuye listo a que se refleja mayor intensidad emoclora 1 

esas mujeres potenci.1lr:iente creativas y jóvenes que 

p:n1t>Jl su propio potencial y desesperan ante las pers

pectivas que les exige el mundo, de sacrificar su femini 

dad o su creatividad. 

Tenemos que las relaciones entre mascul inldad-feminidad, 

en el proceso creativo.presentan un punto fundamental: 

En los hombres creativo~. se encuentra m cierto patrón 

femenino en sus inlf'rescs Junque tengdn una masculini

dad nor•al y, en las Jóvenes creativas que deso:~ su 

infanci11 mostraron lC'n<lerx::id al µensdmlcnto novedoso. se 

presentan tamoilon un rechalO del papel femenino conven

cional. A l>ste rc•specto, es importante aclarar que la 

homosexualidad es solamente uno de los patrones posibles 

pursto que punto de mayor relevancia es el rechazo del 

rol sexual convenciona , en donde la feminización total 

para los hombres, o l,1 masculinizaci6n total para la.s 

mujeres, es una de las alternativas posibles. 

~--Q_,_-~~.!_E-~!: ( 1970), al aplicar el 16 PF·· con diferentes 
grupos de artistas obtuvo el siguiente perfil de esta 

ocupación (9): 

En cuanto a expresividad emocional, son m~~ bien re,erv! 

dos, crft1cos y apartados. En el aspecto de dominancia, 

son m~s bien afirmativos, agresivos y competitivos. 

Muestran un superego débi 1, que 1 es per11i te desacatar 

las reglas, ser autoindulgentes, e inconstantes. En 

cuanto a Ja emotividad, son afectuos 0 i, sensitivos, 

dependientes y sobreprotegidos, imaginativos en su vida 
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Interior y en su conversación, descuidados y "soijadores" 

Respecto a la actitud cognitiva, son subjetivos, bohe

mios, dlstraldos,interesados en el arte, en su 1m.igina

clón y creaciones internas. En relación con su posi-

ción social, manifiestan rddicalismo 1ncllnación 

experimentar, 1 ibera les y anal !ticos. 

Los fdctorcs secundarios Que se mani restaron, fueron: 

Actitud 1ntrovertida,manificsta en timidez. autosuficie~ 

cía, inhibición en contactos interpersonales. Otro 

factor que destM6, fu~ la actitud independiente, refle

jada en agresividad. inc1ativa, realizando actividades 

~n donde esta acli tud sea tolerada e incluso recompensa

da. 

3.2. PlRSONALJDAO OU ACTOR_! __ ~~-ECT02_.'!_E_L_~_f_IONAQ_Q_5_: 

R<r.ulta interesdnte se11alar, como introducción éste 

apartado, la opini6n co1R(m que se tiene del actor entre 

los psicólogs y aún entre los mismo dctorcs: 

a) Lntrl' 'º' P'icúlgos -maestros y companeros- al comen

tar el tt•m,1 dl' J,1 tesis, esponUneamentc suger!an o 

comentab,rn cuales eran (ldrJ el los, algunas caractert_s_ 

ticas psicológicas presentes en el actor, de ésta 

situación result6 una encuesta informal en que 

dl'stac•ron 1 as s i911it>ntcs caractcr!st i cas: 

- Hist~r1cos Promi,cuos 

- Exhibicionista' Conflictivos 

- HarcisisldS Envidiosos 

- Drogadictos - Competitivos 

- llomosexual<'s - "Locos" 

llipcrsensibles 

- Extrovertidos 

Bohemios 

- "Interesantes" 
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b) Entre los mismos actores, al invitarlos a participar 
en la Investigación, con orgullo mal disimulado y 
entre b r""as: 

- La verdad, estamos re-locos. Te vas a meter enprobl!: 
mas porquesomos muy complicados". 

- "Si, es cierto: llay borrachos, dragos, homosexuales 

...• y e.id• =loco=. Pero son algunos, no todos somos 
d s 1 • 

- "SI, mira: Estudia a éste que es un caso •especial" 
(se~alando a un compa~ero de camerino). 

Al ter•inar el ••studio o entregar el cuestionario de 
16 Pr Cattell: 

- ''iCuando pasdn por nosotros? 
manicomio). 

(los enfermos del 

- •¿[n qué hospital podemos internarnos ..•• Fray Alfonsl 
no .••• Bernardio? 

- "Obtuve \1, soy el mas loco, les gané". 

- "Hi talla es la 38" (para la camisa de fuerza). 

La mayorla de los comentarios, hacen referencia 
psicopatologlas. 

El perjuicio y hasta el orgullo en referencia al actor 
-y el irtista en general- es ese: "Estan locos•, 

"a norma 1 es•, y en e 1 mejor de 1 os casos, son "gente 

interesante" para estudiarla. 

3. 2. 1. EL 1 H TE!!PRETE-=.. 

Existen varios géneros del arte que se distinguen de 

los demas porque las obras que pertenecen a el los, una 

vez creadas deben pasar por una interpretación para 

adquirir actual irtad. Es el caso de la •úslca y del 
teatro, cuyas obras atraviesan una realización pasajera 
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cuando son ejecutadas o representadas por intérpretes 

idóneos, artistas también, que aunque noproducen obras 

nuevas y su actividad se enmarca en los limites de la 

obra por interpretar, puden ser creadores, y lo confir

ma el hecho de que actores de teatro y mí1s1co-s. conqui~ 

ten reputación de genias. Su limite es Id fidelidad 

al texto o la partitura,pues s1 abandonan ésta norma, 

desvlrtíian el sentido de la obrd y aprovechan la suges
tión como pretexto para intentar producir otra, ajena 

a la original (54). 

lle acuerdo con Samuel Ramos, el intérprete ideal de la 

mGsicd es el que no deja su personalidad propia pene

trar en el ~mbi to de la obra para per .... 1r esta 

presenldrse con ~us 1·asgo~ aut~nl1cos. 

Por lo cual, el estudio de la técnica -consciente- no 

exluye la inspiración -inconsciente-, sino que la 

encauza para que no se abandone a los impulsos. 

Sucede igu,11 mente en el teatro que recla111a el ambiente 

y los caracteres representado> con propiedad histórica, 

interpretación pl~stlca y dr~malica ajust.Hla al medio 

local, costumbres y psicologla de la época. En el 

teatro, inUrprete y materia expresiva se confunden, 

el actor (como el bai l.1rln en la danza), se convierten 

en la obra de arte se dificulta ver cu~l es el sujeto 

y cu~I es el instrumetno, dónde termina el actor como 

persona real, y dónde comienza el personaje, cuAI es el 

tiempo de 1.1 acción, qué espacio es ese entorno teatral 

a la vez real e imaginario. Sin embargo, se considera 

que todo intérprete del arte, tiene como funciónprinci

pal, reproducir la obra sin confundirse con ella, y ser 

sólo el intermediario para trasmitirla al público. 

De acuerdo con ésto, Wright (1972) distingue tres tipos 

de actores: 
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a) Personificadores. Para éstos actores, es mas factl 

y natural representar su papel, cambiando su person! 

lidad de acuerdo a las necesidades del. personaje. 

En el medio, son los llamados "actores de caracter", 

aunque en realidad todos los papeles Jo sean. 

b) "Intérpretes o Comentadores" de Pel'sonajes. Los 

actores se adaptan al personaje, interpretando a 

personajes semejdntes a ellos en edad y apariencia. 

El actor ofrece sus propios sentimientos, compren

sión, experiencia, personalidad y encanto, dando 

nueva dimensión al personaje. Sera el mismo, pero 

creando un personajr concreto. 

c) El actor de "Personalidad*. Es el mas criticado y 

el mas abundantP en el cine y la televisión. Son 

populares y gen<'rdimente se encuentran muy ocupados 

porque han adquirido fama como personalidades. Su 

exito se debe a apariencias, atractivo y es utiliza

da por los medios publicitarios. La critica, es 

que contribuyen "deliciosa y servicialmente•. al 

teatro, cine y televisión de poca cal idad,porque 

aquil importa no el ser realmente actor o actriz, 

sino el lucirse y exhibirse (63). 

De acuerdo con Wright, el Interprete ideal del teatro, 

es e\ primero.porque este se desdobla y realmente deja 

de ser DI mismo, para convertirse en otro. 

3 . 2 . 2 . ASPECTOS PS 1 COLOG ICº~AC 1 ONAIJOS CON EL ACTOR._ 

El actor recibe su nombre de esta pecul larldad, no es 

el que habla, explica o razona, sino el que acciona. 

El Teatro, no permanece en lo 1 iteraio, porque serla 

Literatura Ora11Hica, sino que es acción presente y 

real, "aqul y ahora", que ciertamente Incluye la palabra y los 
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sentimientos representados, que vuelven a hacer prese~ 

te la conducta humana compleja psíquica y f!slca 

mediante la accl6n. 

DENIS ll_~Q! (1713-1784), define las características 

de un buen actor, de un actor de genio: mucho juicio, 

ser un espectador frto y tranquilo, imitador atento, 

disctpulo reflexivo de la naturaleza humana, penetran

te, constante, sin ninguna sensibi 1 idad. Con un 

modelo ideal ,perfecto, ser~ uno todas las represent.~

ciones, perfecto siempre. Todo bien medido, combinado 

aprendido, ordenado en su mente. Debe tener buena 

i•aginaci6n, capaz de una simulación sublime y mente 

muy atenta comopara ser afectado, p0rque no es el 

personaje, lo representa. Puede experimentar 

tormento en el princ1p10 del proceso creativo, 

conlutda esta fase de lucha, de construcci6n 

algún 

pero 

del 

personaje, es nuevamente dueño de sf, y se repite sin 

emoción. Puede ofrse, verse, juzgarse y juzgar las 

im¡iresiones que susc i t.1ra y es en ese sentido que 

se habla de la paradoja acerca del comediante: porque 

en ese momento es doble,porque es él, y es el persona

je. 

Para Diderot, 1.1 sensiblidad, no es la cualidad de un 

gran comediante, sino que m~s bien su mente lo hace 

todo, ocupárido<r mas bien en imitar, en dar los signos 

exteriores y logar la simulaci6n, como para ser afect~ 

dos. Si creyeran que son el personaje, la condici6n 

del comediante serla la mas desventurada de las condi

ciones porque d.1r!an el espectaculo y no no1.1rtan de 

C!I, "estas almas d~bi les y sensibles son incapaces de 

soportar sacudidas tan violentas como la~ *carnicer!as 

de Shakespeare• (haciendo referencia ,¡ sus tragedias)" 
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Otro aspecto fundamental que Olderot considera, es el 
ca rae ter de 1 actor: Se ha dicho que los comediantes 
no tienen caracter alguno porque 

todos, per11an el que la naturaleza 

al representarlos 

les habla dado, 

que se hacfan falsos igual que el médico y el cirujano 

se hacen insensiblrs. Para éste autor, se ha tomado 

la causa por el efecto, siendo capaces de representar 

todos los caracteres, porque no han adquirido, y 

porque no tienen ninguno: se requiere no tener carac

ter alguno para sobrp,,111r en representarlos a todos, 

incluso no ten!'r principio s61 idos, cierta medida de 

frivolidad, porqur los actores que se 1ncl inan por la 

virtud, deseo de ser í1ti les socialemnte, servir a su 
patria f dm i 1 i a, 1'dclores sensibles'', llegan al 

teatro co110 recurso, no como elecc i 6n ( 12). 

La reflexión sohn· la importancia de Oiderot, nos 

ubica en uno de los dos enfoques principales de la 

actuación: E 1 Actor Form_a_I, o ~C>_r__O~r_I!_~~!"· 

Esta escuela de actuación da mayor énfasis al oficio, 

a la técnica, buscando mayor objetividad, estudio de 

las caracater!sticas exteriores. No niegan elhecho 

de sentir 1 as emociones, pero éstas se experimentan 

en una etapa prev 1 a, como observac i 6n y ana 1 is is de 

las ideas y sentimientos durante las construcción del 

personaje, que sera Imitado consciente•ente. No se 

oponen pues, a la emoci6n pero i11porta mas el control 

f!sico emotivo, buscando la coherencia interna 

durante el tiempo que la obra permanezca en cartel. 

CONSTANTIN STANiS~~~S!l (1863-1938), es la contraparte 

de Diderot, en forma inicial. Desde nuestro punto de 

vista, la importancia de Stanislavski, en el teatro, 

es equiparable a la de Freud y su revolución psicoana-
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1 itlca. Ambos fueroncontemporaneos y definitivamente 

han marcado la diferencia que implica hablar "antes 

de" y "después de". Ellos han sido trascendidos, 

pero sie•pre en un estudio serio, no puede dejar de 

mencionarseles. 

Stanislavski, actor, maestro, pedagogo dirrctor, 

busc(> erradicar el amateurismo y vedelismo escénico, 

introduciendo vida en escrna dejando de lado la 

rutina formal, dPfendida por D1derot, aunque respetan

do siempre• los requerimientos de la escena. Realizo 

f ormu 1 ac iones prcsc i Sd s que 

como Sistema de '>t.rn1skavsk1 

son las que se 

(Psicotécnica): 

conocen 

Parten 

desde el naalisis de contenido deltexto o "trabajo de 

mesa'', siguiendo la i !ne,1 de pensamiento del personaje 

las imagenes, las acciones los sentimiento del 

r.usmo como resultado de éste proceso. Posteriormente, 

su propia dutocrtticd, tl~i como controversias con sus 

disc!pulos que ob"'rvaban ¡,, necesidad de una ll>cnica 

que permitieran resultados mas teatrales ~n otros 

estilos cliferentes del realismo, el mismo observó 

que esta et.1pa inical de búsqueda de comportamiento 

cotidiano en el cscen.1rio (el primer "si" ma(Jico: qué 

har!,1 yo si ..•. ), funcionaba para el Naturalismo y 

Ralismo, pero para rer>resentar una tragedia griega.un 

drama de Shakespeare, del Ncoclasico, no podla 

utilizarse el mismo estilo de actuacibn. 

Esta reflexión lo l lev6 a cuestionarse "que tengo 

que hacer para ••• " en donde 'e p.1rte de la accibn y 

se le justifica interiormente para no alejarse de la 

verdad. La acción contiene la vivencia (Método de 

las Acciones r1s1cas), pese que el texto sigue 

siendo el punto de partida, la accibn se convierte en 

la base, considerando que el sentimiento y las emocio-
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nes llegaran en forma refleja y natural con las acciones 
adecuadas ( 59). 

Respecto a la d trecci6n del proceso creador, Stanlslav 

;ki, n mea dud6 que tuviera que ir de lo consciente a 

lo inconsciente, ba s 3 ndose en i •3gene s, acciones y 

sentimientos de los personajes. 

Sim embargo la si111ul taneidad entre una conducta f!slca 

interactiva, y la introspección, no es posible en 

la pr3c ti c.1 con~lante de 1 a escena porque lleva al 

desdoblamiento, por lo cual, concluyó que pasos conside

rados fundamental•"· como la concentración y la relaja

ción muscular, ;e manejan como proceso que es consecuen

cia, no causa del trabajo activo, mediante el contacto 

real y flsico con el entorno propio de la escena. 

En relaci(in a la l11spiración, scñal6 que la actuaci6n 

enseña, antes que nada, a crear consciente y sinceramen

te, pon¡ue eso prepara mejor el ca•ino para el floreci

miento del subconsciente. Mientras m3s momentos creati

vos conscientes se tengan en el papel que se represente, 

m3s posibilidades habra para el flujo de la Inspiración 

(61). 

la mc•oria Emocional, es considerada por Stanislavsl:.I, 

como la qur nos hace revivir las sensaciones que experl-

mentaoos en alguna ocasiOn. Mientras m~s ampl la sea la 

memoria e•ocional, m3s ricos ser3n los •aterlales para 

la facultad creadora Interna (61). 

El Proceso Creativo, y la Construcción delPersonaje, 

son aspectos de gran importancia, dentro de la vida real 

o imaginaria según su intuición, su observación de s! 

mismo y de los dem~s. 

eta de la vida, o de 

grabados, de dibujos, 

se extrae de la propia experlcn

los amigos; aún de cuadros, de 

libros, cuentos, novelas o de 
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cualquier Incidente. sin embdrgo, al real izar esta 

Investigación externa, es importante que no se pierda 

el propio yo interior. 

Stdnislavski, proporcionó un excelente ejemplo del 

proceso creativo del actor en la construcción de 1.11 P2r'".il\lje 

naje cuando el mismo, como estudiante de actuación tuvo 

que enfrentar el reto de prepa rae i ón de un personaje para 

una "mascarada"orgdni1ad11 como ej,~rcicio. En su libro, 

"La Conslrucc ión <PI Personaje", maní festó sus sentimien

tos de inquietud, mal humor, ensimismamiento, fatiga, 

sensación de encontrar y IJ<'rder al personaje; estado 

doloroso •. del que no obstante, no hubiera aceptado 

librrarse. Autopercepción dividida, o sensación de 

persona 1 i dad dividida, di fe rene i a de sus compañeros 

que bromeaban yse disfrazaban tranquilamente, el perman~ 

c!a inseguro. Fu~ un mompnto final provocado por la 

pr~sión, que lo 1 levó maquillarse y vestirse, 

ca11inar con cierto ritmo, frotarse las manos ..•• a 

sentir la satisfacción de un logro art!stico creador que 

i1Vplica vivir la vida de otra persona y sumer9 1 rsé, en 

un personaje: "Mientras había hecho al =critico= (el 

personaje que fina! mente representó), no hab 1 a perdido 

el sentido de ser yo mismo. La razón la deduje, habla 

sido que mientras actuaba, me llenaba de satisfacción 

observar elcdmbio que se habla operado en mi interior. 

En realidad yo era mi propio observador mientras que 

otra parte de mi se habla trasformado en una creatura 

critica PO busca de los defectos del prójimo ¿y sin 

embargo, puedo afirmar que esa creatura no es parte de 

mí mismo? yo la habla extra!do de mi propia naturaleza. 

Era como si me hubiera dividido en dos personalidades. 

Una que habla funcionado como actor y la otra que habla 

per11anec ido como observador. Por extra~o 

aquel la <:ual idad no habla impedido ~ino 

que parezca, 

fomentado .Tii 

labor creadora.le había proporcionado empuje y energla. -
( 60). 
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Hay otro punto de gran relevancia dentro de la psicotéc
nica, y que podemos relacionar con lo que Freud descri

bió co•o Contenidos Manifesto y Latente: La noción de 

texto y Subtexto (si bien, Stanislavski no los relacionó 

con los descubrimientos de Freud), en que importa •As 
lo que se dice "entre 1 !neas", que lo que se dice; pasa 

a primer plano lo que se hace, la expresión que transmi
te lo que se siente,y que puede contradecir lo que se 

dice. El lenguaje, perdió su capacidad comunicativa 
•nor•al • aunque no se niega la llRportancia de la palabra 

La Importancia de Stanlslavski, nos ubica en otro de 

los principales enfoques de la actuación: El Actor 

!!!..e!!.f.!~G__!l~ __ _<l_~_'!~~odo, o Siste11a de Stanislavskl 
(Psico_t,_~~i_c.i),en que se subraya la necesidad ci!l actor 

de sentir realmente <,u papel, buscando la "verdad 

escénica" y la identificación del actor con su papel. 

Actor y director Creativo, Stanislavskl, es la excepción 

que confirara la regla, rPsoecto a la relación salud 

mental-arte: En un interes•nte estudio psicoanal !tico 
realizado por Weissman (63), caracteriza a este Impor

tante teórico de la actuación, como una personalid~d 

sana,y creativa antes que nada, proveniente de una 

fa•ilia aristocratica rusa, en que hubo lazos afectivos 
cercanos y cal Idos con padres y her•anos, propiciador 

de actividades art!sticas, y de adquisición de la 

cultura de su época. Estudiante de actuación dedicado 
y entregado. Capaz de integrar su propia familia, 

aportando los valores vividos en su infancia. La 
estabilidad familiar y definición vocacional ciara, 

permitió, de acuerdo al estudio, desbordar su creativi

dad en la escena, con sus disc!cuplos, y en sus escritos 

que son bAsicos en cualquier escuela de actuación. 
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?!'.KI SANO (33), import•nte director de la escena mexicana 
en relaciOn a las dos posturas pr1ocrpales dentro de la 

actuación, realizó una observaciOn signil1caLi•a: La 

ca 1 i dad de un actor, no depende si pertenece a la escue 1 a 

de Diderot, o" 1 a de Stanislavski, no es eso lo que los 

hace mejores. Un buen actor, terminara por entregarse a 

su papel, porque aún actores que dicen ~eguir el método 

Stanisl•vsk i (pseudostanislavskianos, en realidad) creen 

que vivir el papel significa "emborr•charse de emociones" 

y en nombre de la creencia y la verdad escénic•, descono

' iendo sus aportaciones finales sobre las Acciones 

físicas, se dedican impunemente a cosas antiartlstic•s y 

<!SCandalosas: grit.ir hasta enronquecer, desorbitar los 

ojos, ahogarse en lagrimas, jalarse los pelos, revolcarse 

etc. Se confundrla creencia real, que es natural y 

espontanea, con la autosugestión, que es forzada y resta 

espontaneidad porque se empield por "creer que se esU 

creyendo", en lugar de creer simplemente ..••.. "es hacerse 

tarugo solo, y por est• vla, puede ! legarse a un trance 

patológico, éxtasis malsano, satisfacción masoquista, 

histeria, autoembruJamiento. En fin, hasta la pérdida 

de contdcto con la realidad" (33). 

CllAR_l,_E~ __ QlJ_LUN (1885-1948), en su libro "Recuerdos y 

Not.1s de Trabajo de un Actor", describe el proceso 

creativo del actor, para dar vida a los personajes: SI 

bien, hay un numero incalculable de papeles y de persona

jes par• reencarnar, necesitan de un cómpl ic~ que Jos 

reviva, y tiste es el Actor. Según Dull1n, llientras que 

el dra11aturgo es llevado de I• mano y guiado por el 

personaje, en el caso del intérprete es éste quien va al 

encuentro de su personaje y esto es un proceso lento, 

mas intuitivo que deductivo. f.I mismo autor, el director 

lo podrfo orientdr sobre Jos pormenores y sobre la 

psicologla de Id pie1a pero per•anecer3 sordo, porque en 
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realidad, es un trabajo obscuro que se desarrolla en el 

Interior de un buen intérprete, durante los ensayos, 

sinque lo advierta. Un director veterano, acechara el 
mo•ento preciso para ayudarlo en el "parto• (13). 

Dullin, se dedicó buscar leyes de la creación del 
actor, entre el instinto y la inteligencia; la intuición 

y la deducción; el estado mental, la voluntad y la consti

tución f!sica deben de tener igual importancia. Describió 
diez pasos rn eiproceso de cómo quisiera trabajar un 
papel: 

1) lncubación, como fase preliminar, en que se lee y 

relee. Se escucha o se lee al autor y se almacena la 

información, sin detenerse en extensos estudios. 

2) Representacion de cada situación, lo mas real isla y 

cotidianamente, dejando venir al personaje y el modo 

mas senci 1 lo y directo de contestar al compañero. 

3) Se vuelve a examinar ,.¡ texto, engullendo Ideas antes 

de mencionar las palabras, de medir la respiración 

del texto, el rit•o de las escenas, alcance llrlco de 
los movimientos interiores, variedad de situaciones y 

matices de sentimientos. 

4) Aprender el texto de memoria, masticar las palabra,. 

articulando fuertemente las consonantes, colocando 
las respiraciones .rntes de las vocales. Lo anterior 

permite ganar tiempo a 1 1 i brarse de 1 a preocupación 

de la memoria y de la dicción. 

5) Las indicaciones deben interpretarse, captando la 

idea, no lo literal y limitado a la i•ltación. 

6) Puede presentarse un periodo de crisis, despu~s de 

haber sentido cierto acabamiento del personaje o del 

trabajo de composición. Si esa turbación se prolonga, 

puede llevar a perder el personaje a mitad del camino, 

aunque generalmente sucede cuando va des 1 izar se 
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bajo la piel del actor. 

7) SI se presenta el nerviosismo y ansiedad, manifiestos 

en el latido apresurado del corazón y sensación de 

vaclo en el alma, hacer ejercicios de respiración con 

tranquilidad, tomfodose el tiempo necesario. 

6) Lograr la credibl 1 ldad para hacer al plíbl leo interpre

tar con uno. 

9) Buscar el dominio de uno mismo para anular un error 

en medio de los arrebatos m~s desordenados. Es un 

error creer que la sinceridad sea 1ncompalible con el 

desdoblamiento (de acuerdo con la Paradoja del Ccmedian 

te de Oiderot). 

10) Evitar simular una emoción excesiva cuando no la hay, 

o desaparición porque resulta grotesco y falso o 

sobreactuado). 

JEA_!!_-_!'~ll_L 51\RTRE ( 1905-1960), en su redeflnición de "La 

Paradoja del Co•ediante" (56), considera que la mayor 

parte de los actores son incapaces de representar sobre 

el escenario Ja conducta afirmativa •••• porque al actuar, 

la acción cede ante la pasión e impetuosidad, ante la 

violencia del deseo o del odio, todo menos la certidumbre 

del juicio fundado en la evidencia, quiere persuadir por 

contagio. El espectador puede observar imitaciones mas o 

menos bien logradas pero no la certeza y evidencia porque 

por muy profundamente comprometido que t>I actor t>st{' con 

su papel, jam~s pierde totalmente la consciencia de la 

irrealidad de su personaje. 

Sartre, reflexiona sobre la problema de lo real y de lo 

imaginario: "El actor no experimenta realmente los 

st>ntimlentos rle su personajP, pero serla una equivocación 

suponer que los expresa a sangre fria, la verdad es que 

los siente irrealmente •.•• esto es equivocarse a sabiendas, 

sobre el sentido de aquello que se siente •.••• Cada person~ 

je nuevo se convierte en una imago provisoria y un parasi

to que aún fuera del escenario vive un simbiosis con 
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él. •••• ¿Qué lo defiende de la locura? ••••. El actor ofrece 

su ser alpersonaje, sin ninguna reciprocidad. se sacrifi

ca sólo para que una apdriencla exista y él se hace por 

opción, el sostén del no ser {una preferencia por la 

lrrealización). Mientras que otros artistas no dejan de 

ser ellos mismos el objetivo del actor es ser lrreal•ente 
otro, jugar a ser 13 que no es (56). 

Por consiguiente, no todos hacen carrera sobre las tablas, 

pues la condición funda11ental, no es el talento o las 

disposiciones, SI no una ciertarelaclon constituida entre 

lo real y la irreal !dad, la cual, al actor no se le 

ocurrirla subordinar el ser al no ser•. 

JERZ_! _GROTOW.5KI (26). en sus investigaciones del Laborato

rio Teatral, ha estudiado la naturaleza de la actuación, 

sus fenómenos, sigin1ficados de los procesos 11entales y 

emocionales de la actuación. En su trabajo, Grotowski, 

produce en el actor, una serie de choques que Jo hacen 

enfrentarse desaf!os sl11ples irrefutables co110 el 

hecho de advertir sus propias e~capatorlas, trampas y 

clichós, de intuir sus inexplorados recursos y de cuestio

nar su profesión de actor. 

Para Grotowskl, el teatro no es un fin en si •ismo, es un 

medio, una forma de vida, un camino que lleva a descubrir 

la vida. No es que Jos actores se vuelvan mejores actores 

o perrnnas, p!'ro si que la Intensidad, la honestidad y 

la precisión de su trabajo plantea un desafio para todos 

los dlas de su vida, no para una quincena o una vez enla 

vida. Al educarlo, no se le ensel\a, sino que se busca 

destruir sus obst~culos para la liberación del impulso 

Interno hacía la reacción externa, buscando una disposi

ción mental pasiva para real 1 zar un papel activo. Se 

orienta hacia un Teatro Pobre, en cuanto a que se el imlna 
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lo que se demuestra como superfluo, utilizando luces 
naturdles, dominio del cuerpo y rostro del actor, como 

"maquillaje", diferentes espacios actores-espectadores; 

el texto no es teatro per se, se vuelve por la musicalidad de -
lenguaje del actor, entonaciones, etc. 

Grotowski, plantea una alianza con sus actores, interés 

humano, simpat!a y aceptaci6n mutua pese contradic-

clones: Como gu!a, considera importante no causar daño, 

realizar sugerencias, y observar las etapas en que se 

produce la ruptura psicol6g1ca el colapso del actor 

para poder ayudarle pese a ser estricto, como un padre o 

hermano mayor, para indagu quf! tipo de acciones impiden 

la creac16n art!stica. Dar confianza suficiente para "no 
esconder lo b~sico" (aunque el material se.J moral o 

inmoral), atrl'vers~ correr riesgos, incluso el del 

fr.1caso, el de por dónde no, para evitar repetir el mismo 

error. 

Siguiendo esta m1sm.1 linea ~.9.e_n_i_()_.Oarba, integra una 

visión llumanistd y actitud h.1cía un nuevo actor y hacia 

el teatro, di pldntcar la necesidad de que el actor se 

haga responsalbe de la importancia de su profesi6n como 

medio óe comunicación, y de abatimiento de convenciones y 

trabas sociales, reconociendo el miedo que le produce la 

seriedad de su trabajo, en un mundo donde el que tiene 
ideales necesidad de vida espiritual, es considerado 

como ingenuo, fan~tico o excéntrico (4). 

DIHl~-~S.-.S.~.l!.~~-S [JJ), import.inte director de la escena y 
la televisión mexicand, consideró que "de todas las 

artes, solo la actuacibn exig~ 11 creación d~ seres 
humanos.Para lograr esd meta creativa, el actor se uq as! mismo,

ª 1 ser humano que es. Y Podr~ 1 ograrl o con m,1yor o mPnor éxito en -

proporción al conocimiento que tenga de su propio ser. El es su -

propio instrumento, su única materia prima: 
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humana, ese monstruo -decta Shakespeare- que tiene miles 
de ojos y orejas y nos espera en la sombra ••••••• • (34). 

NI el autor, director y actor, puden vivir sin el éxito 
que es aceptación moral y material. Aplausos y dinero 

van de la mano, dice Jouvet, pero en el gusto por agradar 
no va solamente lo monetario, sino algo mas cercano a los 

tormentos del corazón que ni honores y riquezas pueden 
saciar: La necesidad de sentir rostros y corazones 

vueltos hacia uno, de sentirse menos solos, viviendo una 
ficción. 

Otro aspecto importante que toca Jouvet, son algunos usos 

y costumbres entre ba$tldores, que tienen un sentido 

ritual. Menciona que aunque parezca oscurantismo retrógr~ 

do, en pleno siglo XX, persisten supersticiones tales 
como hacer la se~al de la cruz antes de entrar a escena, 

no abrir un paraguas en escena, no incluir una escenogra

fla con una Jaula y un p~jaro, no contratar actores con 
reputación de mala suerte, no tejer, etc. 

ANO~J.~.!12 (62), considera que el teatro exige la 
presencia real tanto del actor co•o la del espectador, 
como respuesta admisión del protocolo y convención. 

Utiliza la clasificación de Roscharch de público extratenr 

so e introverso, según la reunión azarosade espectadores: 

La facultad de entusiasmo y exteriorización, o posición 

de reserva y critica, se da el contagio emotivo e Intelec

tual mimetismo social. Se imita al vecino y somos Imita
dos al aplaudir, reir por ese estado de abandono, cohesión 

mental y consciencia colectiva. Esta co•unlcaclón teatral 

no tiene equivalente en otras actividades artlsticas y 

los entusiasmos colectivos que logra son de gran alcance 

social o religioso: La •islón del teatro es ceremonial, 

y el. oficiante de ese culto es el actor. 
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PH!LL!P WE!SSHAN (1965), realizó un estudio pslcoanalltico 

sobre la creación art!stica, especlficamente del arte 

teatral, re•lisando aspectos psicológicos de importancia 

en los dramaturgo~. los directores y los actores. Aunque 

la personalidad art!stica posee caracterlsticas comunes, 

el grupo de practicantes de las artes literarias es muy 

distinto de lo que cultivan las artes musicales y visuales 

Oel mis•o modo, dentro de las arles teatrales, hay autores 

directores y actores que por muchas razones son psicológi

camente ajenos entre si, a pesar del lenguaje creador 

común: El actor t1ene muchos rasgos psicológicos en común 

con otras artistas que actúan, tales como el bailar!n y 

el músico, que son intérpretes. El dramturgo y el compo

sitor encuentran sal ida a sus sentimientos de omnipotencia 

través de sus creaciones originales. El director 

artlstico, dentro de cualquiera de las arles escénicas, 

satisface su particular necesidad de relacionarse con la 

gente en forma paternal o maternal, altamente acentuada. 

El actor, por su parte, busca una sal ida expresiva y una 

soluci6n temporal a sus impulsos exhibicionistas intensa

mente activados. 

El arte es un mundo de creación y comunicación, y el 

vehlculo Instintivo para esa creación, es el impulso 

exhibicionista. No sólo el actor, sino lodos los artistas 

creativos, tienen la necPsidad y la facultad de exhibirse, 

pero como el actor se ut11 iza a si mismo, no sólo su 

cuerpo -como el b.1ilarln, o el músico-, o la voz -como el 

cantante-; el actor utiliza todo: Cuerpo, voz, su ser 

Integro, como instrumento de trabajo. Su exhibicionismo 

es, en lonces, intensamente persona 1 y único ..•. 1 a ac tua

cl ón atrae a quienes tienen excesivas necesidades inte

riores y satisfacciones urgentes e insaciables de exhi

birse, de acuerdo con Weissman (63). 
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La lnvestlgac!On pslcoanal !tica sobre el actor, real izando 
la relac!On entre el arte y neurosis, plantea si se puede 
ser artista y no ser neurótico lla neurosis del actor, es 
esencial para arte? Un actor puede preguntarse: lparall
zara el tratamiento psicoanalltlco IRI facultad creadora y 

mi productividad?. Algunos directores se atreven 

exigir que sus actores se alejen de la psicoterapia, 
debido a que se les provoca un bloqueo, producto de la 
autocensura y capacidad de autoobservac!On (o lnslght ) 
que se desarrolla durante el tratamiento. Mientras que 
los psicoanalistas, por el contrario, opinan que el 

tratamiento psicoanalltico contribuye a desarrollar la 
creatividad afectada por un "bloqueo" psicolOglco e 
inconsciente. 

El examen psicoanal!tlco de artista de teatro, debe 

considerar no sólo su desenvolvi•lento artlstico, sino su 
medio, sus dotes, su madurez y su desarrollo Infantil. 
De acuero con esto, Weissman encontró que los actores son 
individuos que no ha1 podido desarrollar un sentido 

nor.al de identidad e imagen corporal, dura.lle las pri
meras fases de maduración en la Infancia, que es donde 
ocurre la separación del imitada del si mismo, de lo que 
no es si mismo. En el actor, qutzas nunca se dl! l!st..a 

diferenciación y esta es su condición co•o actor porque 
los papeles que actúa, le dan repetidas oportunidades 

para obtener tempora ! mente su l magen prop 1 a, y aunque en 
su vida personal, no sean •uy dignos de confianza, ocurre 
lo contrario con su vida profesional y nunca pierde una 
función que le da la oportunidad de crear y recrear esos 

papeles. 

El actor y el exhibicionista, tienen en co•un, verse 
contlnua•ente obl lgados a representar otra Identidad, lo 
que reduce temp ora111ente su ansiedad, pero el actor 

difiere en que sufre la falta de indiferenciación de su 
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cuerpo, rostro, voz, 
cinco sentidos ftsicos, 
(su vida psicol6glca), 

cerebro (sis lema nervioso), sus 
su mente, sus recursos Interiores 
y el nivel de consciencia que 

tenga de su propia realidad". 

Para sarras, una persona con aspiraciones hacia la actua
ción, debe poseer talento, como en todas ramas del arte, 
entendiendo por talento, la capacidad de crear un ser 
humano y transmitir el mensaje del escritor art!sticamente 
Para cumplir esto, el actor debe conocer la exlstencla de 
la psicolog!a, ya que casi todas las obras y los person~ 
jes presentan casos el lnicos. El arte, es fantAstico, no 
real, y el actor siempre esta creando lo ficticio frente 
al público. 

Como d l rector, reconoce que pas6 de 1 a 
direcci6n por "el deseo de crear otras 
encontrar la •la", utilizando el método 

acluac!On la 
identidades para 
de Stanis\avskl, 

donde el actor creativo niega su personal !dad para dar 
vida a la de olra persona, en este caso, un personaje. 
Como maestro de actuación, busco comunicarse con sus 
alumnos para saber su necesidad y capacidad de vivir 
conscientemente una fanlas!a, delectar si tienen un 
problema pslcol6gico y el teatro es un escape. 

LOUIS JOu~ (1887-1951), aborda el proble•a del éxito, y 

la relac!6n con el pObi leo: El pObl leo al !menta al 
actor, al autor (si es contemporAneo a la representacl6n), 

y al director .... "No saben ustedes la calidez de la 
emoción, la trradlacl6n int2rlor, el estremecimiento 
voluptuoso provocado por el Amblto de una sala de teatro, 
toda henchida de humanidad, la ampllflcaci6n de la senslb! 

lldad, la emoción que no se sabe si estA hecha de ternura 
o de horror, que brota cuando al fin se levanta el te16n 
e.o medio del si lenclo ...• y de pronto aparece esa masa 
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yo con su no-yo y de un defectuoso desarrollo de su 

Imagen corporal (no de sus genitales especlficamente, 

como en el exhibicionista). Su profesión le ofrece una 

solución m~s aceptable social•ente de la que dispone 
éste: el uso legitimo que hace el actor de trajes y 

papeles proporciona una poción satlsfact.oria sus an

siedades como es el miedo de castración y 1 a búsqueda de 
una imagen corporal. 

Respecto al exhibicionismo tenemos 

actor Laurence Oliver: "Los m~s 

una reflexión 

inteligentes de 

del 

mis 

colegas, en charlas Incesantes para explicar racionalmente 
nuestras vidas, se muestran de acuerdo enqie ellgier on el 

oficio para satisfacer una necesidad urgente de =expresar= 

Cuando me toca a mi el turno, no puedo presu•I r de ese 

grado de intelectual ldad; lo cierto es que debo confesar, 

no sin cierta vergOenza, que yo no era consciente de 

ninguna necesidad, aparte la de lucirme' (49). 

2 .. !.T!l .. _LE_t!_lf.11~1, { 1q4S), es retomado por Weissman, para 
plantear la pregunt.1 de si el "mejor actor es aquel que 

no hubiera desdrrollado todavla una verdadera personalidad 
distinta, que estuviera dispuesto a representar cualquier 

papel que se le ofreciera, que no tiene ego, sino que es 

mas bien un montón de posibilidades de identificación. 

fenichel, dentro de los mecanismos de defensa del yo, 
<llstingui6 las defensas exitosas de las defensas lnefi

cases y/o pat6gends. 

Oi:ntro dt· ''" dPfensas patógenas, se encuentran las 
defensas contra los Sl~ntimlentos de culpa, que renlchel 
considera importantes para la Psicologla del arte: 'toda 

culpa puede ser sobrellevada m~s fácilmente si algGn otro 

ha cometido tamblcn el mismo hecho. En búsqueda del 
s Pntimicnto de culpa, que fenlchel considera importantes 
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para la pslcologta del arte: "Toda culpa puede ser sobre
llevada mas facll•ente si algún otro ha cometido también 

el 11is110 hecho. En búsqueda del sentimiento de alivio 

que de esté •odo se puede lograr, las personas que han 

hecho algo por lo cual se sienten culpables o bien, 
desean hacer una cosa de esta lndole, tratan de encontrar 
una persona que se encuentre en la misma situación. Se 

sienten suma•ente al lviados cuando logran encontrar otra 

persona que hace o ha hecho la misma cosa •.•••• la función 
de alivio que tTene el hecho de compartir la culpa, 

constituye uno de los factores basicos de la psicologla 

del arte. El artista obtiene el alivio de su sentimiento 

de cuipd al inducir al auditorio a participar en el hecho 

que él co•ete en la fantasla y el espectador siente igual 

alivio al darse cuenta de que el artista se atreve 

expresar impulsos prohibidos. 

[l individuo necesita confirmación de parte de otros o el 

aplauso de un auditorio en sena! de perdón" (20). 
Otro punto importante tocado por Fenichel, es en relación 

al Exhibicionismo, a través del cual se intenta negar la 

castración por sobrecatexis. El exhibicionismo, tiene 
fines maglco, en que se conduce como si estubiera simulando 

pero temiendo que la verdad salga a flote (se esta cas

tr•do). [ste es el principal contenido inconsciente de 

mas de una histeria de angustia y temor al labiado. 

El t<;11or al tablado, o miedo escénico, y la eritrofobia, 

no sen sino una escoptofi l ia incrementados. El exhibicio
nismo intensificado es producto de conflictos instintivos 

anteriores y su objetivo es adem~s del placer, lograr un 
reaseguramiento contra angustias, sentimientos de culpa e 

inferioridad. Las histerias de angustia en cuestión, 

representan el fracaso de esos afanes de rcaseguramienlo. 
Se trata de forzar a los espectadores con rituales magicos 

a demostrar que la castración no ha tenido lugar, o bien, 



88 

conceden la aprobaci6n necesaria para contradecir un sen
timiento de culpa. 

Entonces: El actor, en este caso, cree estar castrado y 

teme fa! len sus intentos por negarlo; lo encaminado a 

hacer que lo quieran y alimenten puede resultar que lo 

conduce a dejar de ser querido y le retiren todo su 
apoyo; presenta el temor a que su agresividad (poder de 
encantamiento), lesione a los espectadores. 

El tartamudeo, y el olvido del texto, bajo la tensión 
del miedo esc~nico, ocurre en el actor como una inhibi

ción de ese impulso exhibicionista. El tartamudeo, el 
lapsus 1 ingual, y aún el olvido muestran que se quiere 

decir algo conscientemente la vez no se quiere 

decir. inconscientemente. Hablar y actuar frente al 

auditorio, significa hechizar. Si existe el peligro de 
no logarlo, el orador s~dico puede sentir la necesidad 

de obligar al auditorio por la violencia a darle lo que 

necesita, utilildndo medios s~dicos e inaceptables. En 

ese caso, el tartamudeo, es intentar tranquilizarse 

antes de dañar a los oyentes, o bien, llegar a reconocer 
que en realidad no es que el público dependa del actor, 

sino que el actor depende de los. espectadores. 

Nuevamente, tomamos una parte de las Confesiones de 

Laurence 01 ivier, relacionadas en esta ocasión, con el 
Hiedo Esc{>nlco: -------·------·--· 
" .•• He hablado de la for•a solapada en que como si fuera 

un gorj<'O, actuaba ese complejo de culpabl 1 !dad mio, que 

empezaba con un temor supersticioso o acaso semlrrel !

gloso de que mi orgullo merecla un castigo. Ese castigo 

cayó ahora sobre mi en forma de terror, que no era otra 

cosa que un ataque despiadado de miedo escénico, con 

todos tos inquietantes slntomas que suelen acompanarlo .•• 
(pese a tratar de alejar la desconfianza, se le •etl6-

la idea aterradora de 'estar demasiado cansado para 

recordar su papel') ..•. lodo mi valor se vino abajo y, a 
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medida que pasaba el tiempo, cada vez me era mas diflci 1 

sobreponerme a ese miedo. Mi llamada llego y sub! 

aquel escenario en el que estabao, con el temor de no 

poder· aguantar m~s que unos pocos minutos. Empecé a 

esperar el mometno en que se borrarlan las palabras que 

ventan despu~s •.•• Las dos l lnes siguientes. No, otras 

mas y luego ..•. iYa esUi Dí un paso adelante, y me paré. 

Not~ que se me ib.1 la voz; la garganta la tenla cerrada, 

y la •ala eslaba empezando a dar vueltas a mi alrededor. 

D1 un paso atr~s (estaban eminencias en Ja sala, la 

prens,1. Significaba retirarme de escena en forma incom-

prensible y escandalosamente repentina). Di un paso 

.1tras .•.•• con voz apenas audible, porque tenla Jos 

dientes apretados, pude de algún modo arreglarmelas para 

continuar la representación •••. " (49). 

~--~-T!_:I_!~!' (19B5), director de teatro en M~xico por 
p.lrte del IHB/1 la Universidad, con~idera que entre 

las caracterlstícas generales que debe poseer el actor 

son: Salud flsíca y 01ental, capacid.1des corporales 

espirituales, elementos de disponibilidad hacia el arte 

la actuación, que implica 1 ibertad de voluntad y 

condición completa para entregarse, conocerse si 

mismo. !lay dos tipos de actitud negativa que se con-

funden con la vocación del actor: a) El exhibicionismo 

proveniente de un narcisismo patológico. 

b) La fuga de si 

mismo, al ienn.\ndose en otros personajes para justamente 

negar lo que de s! mismo le horroriza. Como acudir a la 

droga. 

El actor, debe humi !demente aceptarse, para entregar lo 

que posee a su tares artlstica: Sólo se posee a si 

mismo y con eso va a trabajar. Debe renunciar su 

intimidad, no tener reservas ni con su cuerpo, memoria e 
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lmaginaci6n; debe vencer el miedo al rldfculo que lo hace 

distorsionarse a si mismo. Su humildad, debe ser generos! 
dad, respeto y conocimiento profundo de la vida. 
Para obtener la verdad escénica actoral, para aprender a
actuar verdaderamente, har que hacerlo: Casi no hay nada
que hacer para actuar bien, el problema se reduce a lo -
que hacer y cuando se suscita el problema, es cuando cm-
pieza el aprendizaje. 
Si el actor Vivencia!, es el personaje y vive la vida de
éste mediante la identificaci6n y la entrega a una reac-
clón sin prejuzgar, sin prefabricar y llevandolo a sus O! 
timas consecuencias. Una alternativa de esto, es el =tra~ 

ce=, donde ya no solamente se es el personaje (Edlpo, --
Lear, Hamlet .... ), sino que se es el INCONSCIENTE COLECT! 
VO, se es todos, y despu~s se es el miedo total de todos, 
llegando a un teatro abstracto con fuerza de un miedo ac~ 

mutado de todos, en todo el tiempo. Se va mas alta de la
identificación hacia el instinto puro: Ya no importa si -
se es Edipo o no se es, porque Edipo somos todos, nOnca -
hemos podido dejar de ser Edipo porque en esa situaciün -
hemos estados todos, es decir, ya no importa el contexto
histórico o particular, sino la absolutizaclón de la pa-
sión, del instinto y de los valores y temores vistos como 
universales, ~IJ_('_!lpicos (33). 

Desde nuestra particular visión de la presente investiga
ción, se han retomado, mas los aspectos psicológicos gen! 
rales del artista y del actor, enfocando mas los aspectos 
positivos y creativos, sin dejar de mencionar algunos as
pectos psicopatológicos, considerando que tos actores pu! 
den tener algunos rasgos de éste tipo en menor o en mayor 
grado. 

Por lo anterior, para complementar, ademas del problema -
de identidad, y del exhibicionismo, podrlan asociarse al
actor rasgos de caracter que se encuentran en algunos cu~ 
dros cl!nicos: 



91 

-El Narcislsino, muy en relación con el exhibicionismo y 

la personalidad histérica. En el Narcisismo, las fanta

slas se enfocan principalmente con temas de poder, 

éxito,adMiraclón y cualidades extraordinarias, no recono-

cidas; sentimientos 1 !amativos de autoimportancia 

peculiaridad, que de no recibir la atención y admiración 

que consideran merecer, muestran indiferencia, sentimien

tos de rabia, inferioridad, vergüenza, humillación 

vació, por las criticas, los fracasos o la indiferencia 

de los dem~s. De acuerdo con Rafael Núñez (48), sus 

dibujos son expansivos con Indices de grandiosidad 

auaento de tamaño. 

En el T.A.T. y Rorscharch, las respuestas reflejan 

necesidades de grandiosidad compensada. estas pruebas 

psicológicas, proporcionan indicios de un perfil psicoló

gico de naturaleza exhibicionista. 

considerada una neurosis 

caracterizada por llenri [y ( 19) por: Psicoplasticidad 

Sugestibi 1 idad, formación Imaginaria de Personajes y 

Hitomanla; as! como alteraciones, en que se presenta la 

inconsistencia de la persona ( 1 a m~scara del personaje 

que crea. ocul t.1 a la persona). 

Represión amnésica de los acontecimintos reales buscando 

sustituir el principio de realidad por el del placer y 

fantarls; falsificación de la existencia en que "vive un 

mundo ficticio por efecto de la represión de todo lo que 

deberla constituir la trama auténtica de su vida de 

relación ..•. su desenfreno m~s o menos simbólico de la 

imaginación sexual, 

esta teatralidad de 

constituye una parte integrante de 

la existencia histérica, en la que 

el neurótico desempeña su papel como un actor. A menudo, 
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la vida del histérico halla su marco •natura!• entre los 

bastidores del teatro, en el 11undo de los artistas de 
cine ••• • -los actores-. 

La Histeria, también es conocida como Patologla del 
Simulacro. 

En las pruebas proyectivas, Rafael NOnez (48), sena la 
que presentan temas de dependencia y actividad Inefectiva 

ll!iacionadas con sus metas de logro. En sus dibujos, se 
encuentra la ausencia de pupilas en los ojos dibujado, y 

con una sonrisa, como negación. 

-El Transtorno ltistr_i_6_!1_!_~~~.il.~~~al idad, en éste, 
la conducta es abiertamente teatral y reactiva, expresan

dose en la autodramtización o expresión exagerada de 
emociones, llamada incesante de atención. hambre de 

excitación, hiperactividad, y/o explosiones de ira 

irracional e injustificada. Otro aspecto que se •ani-

flesta, es por las alteraciones caracterlsticas de las 
relaciones interpersonales en al menos dos de los slgule~ 

tes slntomas; Autoindulgencia, egocentrismo y desconside 

ración; vanidad y exigencia; dependencia, desamparo, 

percepción de los demas como hipócrita, poco auténtico, 

pese a la apariencia de calidez y encanto. Caricatura. 

de femineidad, en ambos sexos; ta•bién pueden presentarse 
amenazas o intentos suicidas manlpulatorlos. 

Como ha podido observarse a lo largo de presente capitulo 
son.mw:tm:s los aspectos generales l•pl lcados en la pslco

logla del actor y de su proceso creativo, tomando en 

cuenta rasgos de sensibl 1 !dad y apego a lo estético, lo 
bello e impractico, fantasioso, l11aglnatlvo, erótico; 

rebeldla, capacidad de romper lo convencional, bien 

dotados lntelectualmete; hasta los aspectos negativos de 

exhiblcionismo..flarclsismo, rasgos histéricos, e hlstrlO

nicos. 
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Acepta•os que nos inclinamos m3s hacia sus aspectos 
positivos y creativos, como algo que esta presente, y 

co•pensa los posibles rasgos psicopatológicos. Coinci
dimos con la postura de Frank Barron (5), respecto a 
que como personalidades creativas, si bien pueden ser 
los que tengan m.1s problemas de salud mental, sean a la 
vez, quienes tengan m3s elementos propios de cura, 
siendo los m3s sanos a la vez. 

Por lo anterior, en la investigación no se exploraron e~ 
peclcifa•ente psicopatologlas,que serian todo el prop6s! 
to de una tesis, si bien se encontraron algunos datos al 

respt>cto. 
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l Y. METODD. 

1. PLANTEAMIENTD DEL PROBLEMA. 
lCu~les son las caracter!sticas de personalidad predo
minantes en el actor? 

CUESTIONAMIEHTOS: 

a) lPresenta el actor un perfil de personalidad 
especifico, de acuerdo al 16 PF de Cattel 1? 

b) lCu~I es la Identidad del actor? 

2. TIPO DE ESTU_D_!_Q_,_ 

Se realizó un estudio Exploratorio y ex post-facto, 

por lo cual no hay manipulación de variables indepen

dientes. ni se plantearon hipótesis de investigación. 
El presente estudio, como etapa pre! !minar, pretende 

encontrar elementos significativos sobre las carac

terlslicJS psicológicas de los actores, especialmente 

sobre la i11agen que llenen de s[ 11ismos, CO•Opri11er 

acercamiento y fami 1 iarización en éste campo, que 
permita detectar variables, plantear hipótesis y 

relaciones significativas. 

3. MUESTRA. 

Ho hubo asignación al alar. Se utilizó el muestreo 

Ho Probabillstico-lntencional, puesto que los sujetos 
fueron asignados a la investigación, de acuerdo con 

las caracterlsitcas mencionadas a continuación: se 

buscaron sujetos que aceptaron proporcionar la infor
mación, al participar en la investigación, como un 

proceso de autoselecclon. La muestra quedo Integrada 

de la siguiente manera: 
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SUJETOS: 20 Actores. 

a) Sexo: 10 hombres y 10 mujeres. 

b) Edad: Mayores de 20 años. [ 1 rango de edad de 

los sujetos, fluctúa desde tos 20 años, 
hasta los 47 años, encontrandose en una 

etapa de búsqueda y reconocimiento profe-

si ona 1. 

c) Definición Profesional: 5 años de formación y/o ejercí-

4. ESCENARIO. 

cio profesional. SI bien, en su mayor!a 

trabaja dentro del teatro profesional no 

comercial, en foros de la UNAH, INBA,CREA, 

CET y Teatro Independiente, son egresados 

de la carrera de actuación del INBA, de la 

UHAH (Fac. de Filosof!a y Letras, y en el 

Centro Universitario de Teatro), y Escuela 

Andrés Soler. 

Los 20 estudios, se realizaron en: 

a) Un cublculo. 

b) Camerino. foro, o algún espacio del teatro en que se 

encontraba trabajando. 

c) Casa del actor. 

La selecciOn del lugar, se real Izó tomand~ en cuenta, 

dentro de lo posible, un horario que evitara di tracciones 

o presiones de tiempo. 

5. IHSTRUHENTOS. ------ -- ----

a) fntrevista Focalizada, fin de conocer algunos 

aspectos de las arcas familiar, social. escolar, 

1abora1, sexua 1 y persona 1. (ANEXO t) 

b) Test del Dibujo de la Figura Humana de K. Machover, 

permite reflejar la imagen de si mismo, o el autocon-
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cepto, así como zonas de conflicto y ansiedad. Su 

aplicación es una experiencia creativa, que fué 

enfatizada en esta investigación al dar las instruc-

ciones para su realización (39) (52). 

e) Test de Apercepción Tem~tica (T.A.T.}, de H.A. Murray, 

Se pretende explorar la Identidad del Sujeto a través 

de posibles ~reas de conflicto, sus aspiraciones, 

expectativas, su visión del mundo que lo rodea, as! 

como su caµaciditd de asumir otra identidad, la del 

personaje. Pard esta investigac!ó;; ;e utilizaron 

solamente ocho !Aminas seleccionadas de acuerdo las 

necesidades de la misma (46) : 

-L~mina 1 "El chico y el Viol In. Explora aspiraciones 

y actitud frente al debe~. 

-LAmina 3 iVll Y NM) Heclinado/a en el divAn. La jóven 

en lapuerta. rxplora depresión, culpa, Ideas de suicidio 

-LAm1na 4 Mujer que retiene al hombre. Explora rela-

ción heterosexual en conflicto, 1ntroyección de roles 

sexuales. actitud frente al propio sexo y el contrario. 

-Umina 6 (VII Y NM) El hijo que se va. Mujer sorpre_r:i 

dida. Explora actitud frente a los padres. 

-Um1na (VII Y NH) Padre e Hijo. Madre, hija y 

mulleca. Explora actitud frente a los padres, y en NH, 

frente a la maternidad. 

-LAmina 14 tlombre en la ventana. Explora expectativas, 

fantas!as y evocación. 

-Umina 17 (VII) Se uti 1 izó tanto en hombres como en 

mujeres· para explorar niveles de aspiración, narcisismo 

y exhibicionismo. 

-LAmlna 16 En blanco. Explora ld!!al d!!l Yo. 
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d) Test de 16 PF de Cattel 1. Cuenta con esca 1 as 

orientadas hacia aspectos básicos de la estructura 

de la pesonal idad. Se api icó la Forma "A", diseñada 

para personas de inteligencia normal o superior. 

Los factores o rasgos de personalidad obtenidos, 

son los siguientes: (9) 

~00R!_~I'._~ l_!l~_R!!JS: 

A) ~_Jl_r_l!~!!!_<l_a_d __ [mo_ci_()rl<l.!· Soliloquio vs. Sociabi 1 idad. 

ll) !n_tel!91!J1~J__a_, Baja Capacidad Mental vs. Alta Capa

ciddd Mental. 

C) Fuerza del_Y_o. Debí 1 idad del Yo vs. Fuerza superior 

Yo. 

Sumisión vs. Agresividad. 

F) _lll!Eu_!~i~l¡j_ac!, Retraimiento vs. Impetuosidad. 

G) L_!!a_!ta_d __ grlJJJ_a_I._ Supercgo débi 1 vs. Superego fuerte. 

11) !'pti~~d S_i!!l_a_c_i_on_a_~, Timidez vs. Audacia. 

1) ~_111~_1J__v_!__<l_ad. Severidad vs. Sensibilidad Emocional. 

L) <:_~ed_i_b_!U_d<l~-· Objetividad vs. Subjetividad. 

M) !'_cl:_i_t.'!_'!___C!'.rl9~-i_~_!\'..ª.: Objetividad vs. Subjetividacl. 
N) Sutileza. Ingenuidad vs. Astucia. 

O) ~()~iencia_, Adecuación serena vs. Propensión a la 

culpabilidad. 

QI) Posición Social. 

Q2) ~~i::!~-~~--l_n~iv !_!l_ll__a_l_, 
ciencia. 

Conservadurismo vs. Radicalismo. 

ílependencia Grupal vs. Autosufi-

Q3) ~_u-~()~s_!:_i_llla_: Indiferencia vs. Control. 
Q4) Estado dc_~!'__S_í_.<!_<!_a_d_,_ Tranquilidad vs. Tensión. 



FACTORES SECUNDARIOS: 

QSI) Introversión-Extraversión. 

QS2) Poca ansiedad vs. Muchd Ansiedad. 

QS3) Susceptibilidad vs. Tenacidad. 

QS4) Dependencia vs. Independencia. 

6. PROCEDIMIEHTO. 
----~--·--·-· 
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Para la selección de los suietos, se acudió a varios grupos 

de Teatro. Se expl ic6 brevemente a les actores, la fina-

1 idad de la investigación de obtener las caracterlsticas 

de personalidad del actor, partir de entrevistas y 

pruebas psicológicas. La muestraquedó conformada por las 

actores que se mostraron interesado en participar en la 

investigación. 

La aplicación de los instrumento,, se realizó de la siguie11 

te manera: 

a) Debido que una Entrev1st.1 No estructurada-focalizada, 

es flexible, se realizó en dos o m~s sesiones, puesto 

que ade11as de cubrirse las areas se~aladas anterior

mente, se tocaron aspectos de interés y preocupación 

particular de cada actor, que sur~ieron durante la 

entrevista. 

b) Se aplicó Machover, proporcionando las instrucciones 

corresoondientes al procedimiento normal, enfatizando 

despues, que contaran historias de las personas dibuja

das, "como si fueran personajes de teatro". 

c) Por la dificultad de utilizar las 20 laminas y el 

tiempo que implicaba se aplicaron ocho laminas selec

cionadas de 1 T. A.T. , proporcionando in s trucc iones 

leV!!llll!nte modificadas, para faci 1 i lar la Identificación 

y proyección. 
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"Le (Te) voy a presentar una serie de láminas. Con cada 

una de el las, desarrolla una trama teatral como si 

fueras el actor. 

lQué piensan y qué sienten los personajes en esa trama, 

qui'.> pasó (antecedentes), qué es U pasando (presente) y 

cómo terminara (desenlace)? lCon qué personajes te 

identificas (cuH personaje representarlas), y por que? 

Ante la !Amina 16: "Mismas instrucciones, pero elige la 

obra y el p¿rsonaje que te gustarla representar". 

Al final izar la apl 1cación. de las ocho laminas, se les 

preguntó: 

1) lCuAI te gustó mAs? lPor qué? 

2) lCuH te gustó menos? lPor qué? 

d) Se proporcionó la forma "A" del cuestionario de 16 PF 

de Cattell, enfatizando la impórtancia de ser honestos 

al contestarlo, y la conveniencia de real izarlo en 

una ulsma sesión. 

Durante la realización de cada estudio, se registraron 

por escrito, los comentarios y preguntas especiales, 

as! como las actitudes de los entrevistados. 

7. PROCESAMIENTO. 
---··------~- --

Recopilada la información, se realizó el manejo de 

los veinte estudios de la siguiente manera: 

Se realizó el anAlisis de contenido en 

1 os rubros mene ionados anter i ormetne, obteniendo 

porcentajes de resp ue;tas. 

b) Tes_!_de la Figura Humana Machover. La interpretación 

individual, se basó en los lineamientos establecidos 

por la autora. 
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Debido a la cantidad de indicadores formales y estruc

turales, al realizar el anHisis Individual, se 

consideró mas conveniente globalizar la información en 
for11a grupal, resumiéndola en Indicadores basteas 

tanto para los dibujos, como para las historiasde los 
dibujos del Hachover, encaminados a revelar en forma 

general la Identidad del actor. Oe los Indicadores 

seleccionados, se obtuvieron porcentajes de respuestas 
(ANEXO 2). 

c) Test de Apercepción Tematica. Ta11bién se real Izó un 
anH is is de contenido, basandose en los l lneamlentos 
establecidos por su autor. Al igual en el Test de 

Hachover, se seleccionaron indicadores basicos, de 

acuerdo las necesidades de la investigación 

relacionados con la Entrevista y Test de la Figura 

llu11ana. Estos indicadores, se manejaron para todas 

las laminas, o sólo para algunas, de acuerdo a lo que 

explora la prueba en general. o las laminas, en forma 

particular. {ANEXO 3) 
También se obtuvieron porcentajes de respuestas. 

d) Test de 16 PF de Cattell. Se obtuvieron las puntuaci~ 

nes brutas de cada cuestionl"io, y se realizó la 

conversión a puntuaciones, esten {del 1 al 10, en Jos 
polos negativo a positivo), elaborando el perfil 

individual de cada actor, a partir delos resultados. 

Para obtener el perfil de la 11uestra, se calcularon 

medí as y desviaciones est3ndar en cada una de las 

16 escalas. 



v. RESULTADOS •• 

5.1. Coo~os I el 6n de la Mue~tra. 

BDIJl1 

•) 20-24 •!loo 

'I) 25-29 an •• 
o) J0-34 ªªªª 
&) 35-39 af'lee 

•) 40-44 aa •• 

BSTADO CIVIL: 

1) 3•1tor11. 

o) caoad••· 

d) D1nrc1adu 

u) uaua 11'1r• 

100 
~o 
Jo 
70 
60 
50 
40 
30 
20 
10 

s ITUACIOll DI! 1.os PADRES: 

a) ao.dre a•ltertt 

e) cttead •e 
e) ae,arndaa 

v) v1udeo 

!UJBRB3 

POJICION BNTRB l!&R.\LlN1S: 

11Q')llu1•r 

aa)•ea•r 

i) Ioter.edio. 

u) Uaice. 

@ ay 

' 

ACTORES QUR Sflll PADRES O llA~DRES ·. 
[S:l '1'1oaea ll1J•• , 

r:::J lit tleaea h1joo, ·,· 
50:' 

1 

/:' 

:' 
100 

90 
:Jo 
70 
60 
50 
40 
)O 
20 
10 

,!!OllBRE3 

,. 'I e 
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.iC'l' ITUD HACIA LA RILIOIO!I 
XUllllRBS 

a) •te• 

e) CaUlicn Q) 
1) Otra (C••chern) 

11 

• 

40~ 50:' 

llIVBL B3C0L'R 

a) Pre ,ar si t •ria &A• 

la curreru •• ao 
tuacUa. -

O) Pre,nNtni" 1 .! 
traa carre rae, a 
dellll• de ~otu&cl4•. 

OCU?AC!OH ACTUAL 

R) U•ictsae•te actuaoi'• 

)) AcHr y llllutrt de 
nctuncib. 

e) Actor y ttr•• activJ: 
dadee ajean.e e. t'atr• 

102 

R01ll!.lES 
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5.2 éntrevtstae 

AR!A PAMILL\R: 

-BRLACION::S OOI LA llADRI f. llUJIRES ~ HOllBRBS 

100 100 
1) Bueaaa 90 90 

2) Ro(Ula.ree so 60 .----
70 70 

3) llalH 
60 60 
50 50 
40 40 
30 30 
20 20 
10 10 1 1 

1 3 

-;!ELACIONES CON EL PADRE ,. f. 
100 100 

1) Bue•BB 90 90 
So 60 

2) ReiuJ.area 70 70 
60 60 

3) •1aa 50 50 
40 40 
30 30 
20 20 
10 10 

3 1 3 

-l!!LAC IO!rl!S COI! HERMANOS f. 
f. 

100 100 
1) Bue•aa 90 90 

80 60 
2) Re(Ulerea 70 70 

60 60 
3) •l•• 50 50 

40 40 
4) SI.a h•r11aua 30 30 

20 20 
10 10 

1 1 



104 

-RBLACIO~S CON LA PAREJA 

l) Bueaaa " llU.TERES " HOMBRES 
100 100 

2) .. l~• 90 90 

3) si.. oareja. 60 60 
70 70 
60 60 
50 50 
40 40 
)O )O 
20 20 
10 10 

l ) l 2 

-RELACIONES. CON LOS HIJOS. 

Ya s• •••ciQ•' •• ~••t1,!'}ic.ih ci" 1:4 Jtueatra qut de le.e actrices, tl 

50~ t1eae biJ•.!5, y de l•~ acterf'~, úaioB-aeat" el 10~. D,. 4st• -,er

eeataje, lo. t1to.lida• ref1r1tr•• "iuealHI relu.ci••rB" e•• 11ue hijt& 

(100"). 

ARRA ESCOLAR Y VOCACIONAL: 

-RE!iDH~IENTO ACADBllICO 

" " l) Brille.ate 100 100 
90 90 

2) Bueat 90 60 ~ 

3) Re(ula.r-llillo, 70 70 
60 60 
50 50 
40 40 
30 30 
20 20 
10 10 1 1 

) l 



-D!FIXICIOll VOCACIOft~L 

l) .lotuaoUa ••••• 
aift•e. 

?) Actuacih, deoh 
la a&11e11oeac1a. 

]) Actuaci6a, deopu6s 
4e 1traa oarrera11 .. 

-ULAC IOfl SS CON JU ESTROS 

l) Bueaaa 

2) Reculare e 

3) Malas 

-RBLACIO!ra3 CON 

l) Buea.0.1 

2) R1,culare11 

]) llalao 

IUS 

! !! 

.,. 1' 
100 100 

90 90 
so 80 
70 70 
60 60 
50 50 
40 40 
]O ]O 
20 20 
10 l.'O 

l ) l 2 3 

(. 
100 
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-RILACIONES CON J!PBS-DIHICTORES 

,. ! 
,. !! 

l) BUeJne 100 100 
90 90 

2) RtJU).aroe ªº ~o 

70- 70 

3) ·~lbl 60 60 
50 50 
40 40 
30 )O 

20 20 
10 10 

2 ) l 3 

-P.EL,,CIONHS con :oM ?A ::EROS DE TRI.BAJO ,. ,. 
l) Buo•na 100 100 

90 90 
2) Re&1J.lare11 80 80 

70 70 
3) i..iae 60 60 

50 50 
40 40 
30 )O 
20 20 
10 10 

3 l 2 

-IJITBRESIS OCUPAC ronuxs r RICRllATIVOS 

l) Caoeru ~ ~ 

2) De .. nivos 
100 100 
90 90 

3) Cul turaleo 1 
so 80 

Ardstic••· 
70 70 
60 60 
50 50 
40 40 
30 30 
20 20 
¡O :¡.o 

2 3 2 3 



-ESTADO DE SALUD 

1) Saat tttt:t.1-
•e ate. 

2) s ... , 1er1 
llU1 aervi!_ 
so. 

3) Eateraede.-
des •sic•-
1udtictt.s, 

4) cardiopatfa 
5) Raterae4a• 

del riab. 

-USO DE DROG.IS 

1) Alcthel • • 
2) Marihuaaa .. 
3) Ta'lao1 
4) CnU o t~ 
5) H1a11s •:•. 
6) !lada 

! 

f. 
100 

90 
80 
70 
60 
50 
40 )O 
20 
10 --3 

+ 
Sal .. 

~ 
100 

90 
3o 
70 
60 
50 
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.!! 

lOOf 90 
so 
70 

~glcdL_ 40 
30 
20 
10 

t. 
100 

90 
8o 
70 
60 
50 

1 2 3 4 5 

+ 
5alu• Prtbl~ líl9 

4e ttalu• 

~g nn 
..i.--i._...__jL_ .... mL__i. ~g IooLJLLLL 

40 
30 
20 
10 

l 6 12345G 

• la(' prt'lleao.a ~aic11uad.tic1a, ae iaclu,yea 1aatui1, cefalea.e, p11-
triti1, ctlitie, brtaquitis, aler1iaa, afeah.a, basta 1r1'1leans de 
de~reai••, aeaaRci6a de aa1uatia, y aervi1sisa1 exceaive, eudtr de 
llll&ts, _ (Alcua•a aet1res, aeacitaaa arta de u. a1.at1an). 

• • Ttdta ha.a 1r1'1ad1 el alo1h1l, l• t1&il& ea reu.ieaea, y ~·c•s he.• 
teaidt •rtbleaa de alothtlioat, aeci1• re1trtur1a. Rea,ect• a lr.t. 
aarihuaaa, la any•ria la ha •rt'lfldt ul ae&t5 ua.i ver.¡ a 1. nl,u••:! 
la utlliznrea ce• !redut•cia durute :su ~11ca d~ e:it..tdiaates, t1C 

tualaeate •• •reseatua aecesidBd de C•••rBrlb. -

• • • Nueve acteres •k•ifestnr1a ea11atáae~•·n•e ~l de~e• de •r•b~r 
h••c:•s Bluclal,e.aen, c1a1"rit1 1..a1c111tic~": 



AUTODESCRIPCIOll 

I) Cbo se ve a ai mi su (AllTOI!iAGBll) 

l) Ceatliotiv• eaecl•aa! ;< 
! 

•e•te crav1 que ciar- 100 
ta au dennrr1111. 90 

~o 
Pr•'tleana de ter•••B- 70 2) 
lid~d 1C.iai1•nles que 60 
eveatual•e• t.e llei(R• 50 
a afectar sue re la- 40 
Oitaea. JO 

20 

3e sie•te ilea e••• ea, 10 
3) 2 Actitud e1aitiva. 

II) Ch• 1" gustarla hrlLer s 1d• ,:Lu_ B) P ISICAMENTB: 
40 

¡¡Cu• os JO 
2) llejor, 20 

IO 

b) co~o •ERSO!lA l l 2 

1) c ... •• ~ 

"'bel 2) lle jor 

)) Nt se ¡usto 70 

4) Hnber tea id• 50 
afie •••rtu.-1 
dadea. 30 

10 
l 2 3 4 

o) COllO l.B'fOR 

'1-
100 

90 
80 
70 
60 
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J! 

50dh 
40 
30 
20 
10 

l 2 3 

~ 
50 
40 
30 jJ_ 20 
10 

.,. 
100 

70 

d1_ 50 

30 

10 
l 2 3 4 

1) El ~le iuetKria eer ae l•r e••• act1r, de 11 que ee nc
tual•eate. 

• AlgWlOS aotereo o4lt aeacitaf\t•Ja u• a&U!Ct•r •tres deo 1 tres, 
i•clunt deatr• de UAU •is•:i cate¡-trin. 



100 
90 
30 
70 
60 
50 
40 
30 
20 
10 

l 

III) CI•• l• vea l•• doaáe· 

1) C••• ae ve a a! •iB•• 
2) C•• •111a&Tad11 IU1:'la, eavidil1. 
3) Iad lteroaoill 
4) Ctat alcuiea dOil • i•dotuoo, 
5) AcceeiUe y a,r,.daHo 
6) lh cuajndt 1rot•oioa"1•••t•. 
7) ffo le 1a11rta e••• lo vea 110 demás, 
3) H1aooexual(11r el teutr•~ 
9) C1queta ea exce91. 

llllJERES no;:aRE3 

2 

100 
90 
80 

" ~ 
60 
50 

·40 

¡¡b/1n 
l ·' 3 4 5 

o 
6 7 

o 

o ... 



-P:IEOCUPAC!ONF.S Y Tf.MORRS 

1) ?refcai••lllf'!s 
2) Ecuhicne 
3) seati•e•t•l•• (de 1nrejn) 
4) !Jexuulee 
5) ~sic•l•clc11s. 
6) Fna1l1nro• 
7) De u.aintad, a~cesiri~d de n1tyt 
3) ?1nic•uJ (vl"je:r., auerte, e•fer•ednd, d•l•r) 

~ 
l!IJJE:t~:l ·' 

11?~'.!Jil;;S 

100 100 
90 90 
3o 30 
70-n :: 60 
50 50 

J] 40 40 
30 111 ¡ 1 ~g 
~o I i!JCC[l_Q'" 10 

1234567 l 6 7 



~' 
100 

90 
80 
70 
60 
~o 
40 
)O 

"º u 

l) ?r•f~si••ales (J~r exc•leate act1r). Trasoeader. 
~) ~ntn-lll~~d ec••••lcn 
3) Esth-llldnd do nr• Ja 
4) Reta'Dili•hd Pu:ail1ar (Jer 1udx-ee, a•l loi•aor •r•'Dle•~s) 
5) 'lluj 1r 
&) 0-teotr fort .1eon !bion 
7) ~.tt'jtrnr (ll.\ri~•ci•l rieh:tt. 

L 
3 4 5 6 7 

!IOllBRES 

7 



- CRrnI:l MAS IIPORTANTH:l 

1) Dt tare ja 
2) Pr1taaleaa1eo-ec••6•ic&e. 
3) Paalli•r•• (1or tatru t biJu). 
4) Aaei•eatee, 1,erüci1ae1, eaterae•a•11. 
5) Pelot1'¡io><o ( Iteatidod, de,r .. itau, iAhohhHa) 
6) lluert• te al¡ú.a hdliar. 
7) C1a•rt•is1 s1c1a1 e••• act1r. 

llUJERES HOIBRBS 
:( :( 

100 100 
90 90 
30 80 
70 
60 

70 
60 

50 50 
40 40 
30 30 
20 20 
10 10 

l 2 7 l 7 

Ñ 
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S.3 Test de 11 Flgur1 HuHna de_~hover. 

R&ALIZACIOt.' AC'uq :.~., Y :.c701H;,, DIBUJO> 

BS',Ul!llA O.ORPIJR.\L ?i~r:u de :.::... j,. l""'~! ?.i~r . ..1.J ~~ H.,~¡ r,.:. 

' " ~ ~o ªº o Deoilter;rade 10 70 

+l PICd i•tecr:i-
60 60 
~o "dJi oUa. 40 

dlh 
40 

+2 Bu,.an iate¡r.:_ )O JO, 
cUa 20 20 

+3 Mu.y iuea&. u- 10 10 

ter;racUa o tl +2 +3 o +l +2 •3 

~ :' " o Deaiat•cTBd• 301 ªº 70 70 
+l ?tea btei;ru- l:irJ. 60 lcro oUa 

50' -r: 50 
40 1 40 

•2 Buean lltecr_g JO t 30 
cUa 

20LJr , 2v 
+J ltuy 'lueaR ia- in lu 

te¡r;ici6•. o +l +2 •3 ú +l +:: •3 

EDAD llE LO~ 'ERSO?IAJBS DE Ll3 DIBUJOS COIPARAU.\ CON LA EDAD CRONO-
t~r.T~·. t)! 111 SUJ1-T03 

Actricee 

·l ) Mea er edhd 

D) I1ur1l •i 4id 

e) Jláo edl\d 

Actarea 

. ,r.: .... eaod 

b) IcuaJ e4ad 

o):,¡is ed·d 

~--1~ o, ... , . 
1 e · .. - ,. 

• 
~, / ,'0,1. 

- ~ .. ......___ 



:1" ;.: t . '!l )!' 

TAllA~O 

~ 
o i Chie• 

t) Noranl 

··) Gr ad• 

Ch1C• 

.,; ; 1hrra:~l 

t:) r,.r;:.•de 

lloallre-~uj•r 

t.tujer-i\oa\ire 

~ 
d lh bny dHeroa 

oiacUa sexunÍ 

+ l P•ci\ di te re•-
c 1.uo Ua eex. 

+2 Regular t 1.f•r~! 
ci::ic1•• eex. 

+3 Bueaa di!erea
ciR.C1'• e~x. 

o No hRy d i!oroa-
c\aclb 

+1 PecR. dit'ereacl!_ 
oUa sex. 

+2 Recular di!. eex. 

+3 Buoao. d it, eex. 

, 14 

DIBWJOS 
Pi¡urno d• MuJ11re-;----Fl1uras de H••brea 

¡. 

70 
G0 
?~ r--

~g 11 
10 __ r"J __ .._.,___ 

Q .. \ .... • ; 

~o 60l 5J 
AO ' 
30 
2oj h 
10 ' h . . 1 

r· 
70 
G) ' 
5J 
4J 

() .. 1 +:> +) 

30. .-': 
"'l ,..---1 ' 

lf) 1..J_ __ -----~ 
~ •l 



BEALIZ•CION 

DDIAUSllO 

~ 

o NI hay l bnai_!! ... 
+l llUJ' , ••• db&-

•i•••· 
+2 Recular ainl do 

di.Jlnaie••· 

+) Dia.d.a1o•. 

o 111 hay d 1Aaa1u•. 

+l 11117 p101 •anmi!'. ... 
+2 R•cull'Lr •iYel de 

41-aaie••· 

+) D1aaa1c1. 

VE3Tlll!lNTA 

O De1uud • 

+l Re,a iaterler, 
tr ,je h 'llnflt 

+2 Veati4• ••e• 
diterflaciud• 

+3 Voet1d• deta
llad•. 

~ 

O Desau•• 

+l R•'R i•terler, 

tr J• d .. "ª"' 
+2 Vect1tlt ••e• 

ditereaciade 
+) Ventld• d•t"

l1Rd1, 

f. 
80 
70 
60 
50 
40 
)O 
20 
10 

o +l +2 •3 

~~Ltllt 40 
)O 
20 
10 

o +l +2 • 3 

f. 
60 
50 

cdb 40 
)0 
20 
10 

o •1 +2 •) 
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60ÜL_ 
50 
40 -
)O 
20 
10 -

o +l +2 +) 

~ 

ªº 70 
60 
50 
40 
30 
20 
10 

o +l +2 +) 

6~bllil 50 
40 
)O 
20 
10 

o +l +2 +) . 

f. 

'"bLJ 50 
o --
30 1 ,-
20 1 
10 1 

o +l + + . 
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VI. AN~LISIS DE LOS RESULTADOS. 

A) Composición de la Muestra. 

-Del total, el 60'i de los actores es menor de 30 anos. 

Fué una población joven en general, y de ésta, predomin6-

l igera . ..,ntt? la población femenina como m~s joven que la 

masculina. 

-En relación al estado civil del actor, predominó signi

ficativamente la presencia de hombres solteros; mientras 

que en las mujeres, la mayorla esUn casadas, viven en 

unión libre, son divorciadas -con parejas actualmente- o 

solteras, en porcentaje aproximados. 

-Los actores provienen, en la mayorla de los casos, de 

familias en que falta a1guno d~ los padres, por separación 

o divorcio, por muerte, o ei»dos casos únicamente, por ser 

sus madres solteras. 

-Sobre la posición entre hermanos, no se encontró nada 

significativo, excepto en el caso de las mujeres, en que 

la ~itad ocupa la posición intermedia. 

-La presencia de hiJOS se da en la mitad de la población 

femenina, y únicamente en un caso de la población masculi

na estudiada. 

-Respecto a la actitud hacia la religión, los procentajes 

de creyentes y no creyentes, son prkticamente equivalen

tes, predominando ligeramente en las mujeres, la creencia 

en un.1 re! igión. Aún as!, excepto pocos casos, los que 

aceptan ser creyente~.confiesan poco acercamiento actual; 

mientras que los que se consideran at.eos, aceptan creer 

"en st mismosº, ''en el ser humano 11
1 o 11 en la cncrgta". 

-La muestra cstudiad.1, cuenta con estudios superiores a la 

Preparatoria, con la carrera de actuación en todos los 

éaso~. pero es significativo que la mayorla (65"i) estudió 
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una o mas carreras antes de estudiar actuación. Del 

mismo modo, predomina abiertamente (85\) la dedicación 

total a la actividad de la actuación, incluyendo activida

des relacionadas con la docencia, siendo pocos los casos 

que se realizan otras actividades ajenas. 

B) ~i:_;;_u_!L_~~_s __ cl!:_l_a__~~l!"_e_vista, nos arrojaron los slguie_i:! 
tes datos sobre ia Autoapreciación de los actores en 

diferentes ~reas: 

-En el ~!_(!_a_!~_lll_i_!_~ar, las relaciones con la madre se 
reportaron consistentemente como 11 bucnas relaciones", 
mencionandola como una figura dominante, a quien se tiene 

fuerte apego e incluso, se manifestó dependencia, llegando 

a considerarse ambivalentes en sus sentimientos hacia la 

madre. Las relaciones con el padre son poco definitivas 

en su definición, considPr~ndolas entre "buenas'', 1'regula
res" y "malas", en porcentajes aproximados (aún quienes 

las describen como positivas, mencionan la figura paterna 

como distante pese a estarpresente en la familia, claramen

te ausente, o conflictiva en alguna etapa.pese a llegar a 

mejorarse posteriormente). Las relaciones con los 

hermanos, genera !mente se 

predominando mas en los 

(ANEXO 1). 

reportaron 

hombr~s que 

como 11 buenas 11
, 

en las mujeres 

-Las relaciones con la pareja (noviazgo o matrimonio). son 

referidas por las mujeres, con muestras de mayor interés 

y posibilidades -o necesidades- de conservar su relación, 

as! como la búsqueda de consolidarla. En el hombre se 

advierten marcadas dificuitade~ en establecer una relación 

estable y satisfactoria -aún dentro del matrimonio- y 

comprometerse emocionalmente. 

-Respecto a la relación con los hijos, quienes los tienen 

-que son s61o un hombre, y la mitad de las mujeres- las 

describieron en general como "buenas", esforzandose por 

ser buenos padres, (madres, mas bien en su mayorla), ser 
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amigos de sus hijos, y evitar caer en la sobreprotección. 

-En el ~rea escolar y vocacional, se encontró que la 

mayorfa se consideró un estudiante "regular", poco intere

sado en ser un buen estudiante, o en ser bri l lanle. >in 

embargo, todos superaron el nivel de Preparatoria, con 

al menos la carrera de actuación, y en muchos casos con 

otra carrera previa, no siempre concluida. Se encontró 

m~s definida en las mujeres fa vocación actoral desde la 

infancia y adolesc.,ncia, mientras que los hombres la 

definieron m~s tarJfamentP en la adolescencia, o después 

de intentar otra carrera. 

-La~ relaciones con los maestros de escuela y con los 

compalleros. fueron señdlddas como "buenas 11 en forma 

predominante. Del mismo modo, fas relaciones actualescon 

directores, o jefes, así como con compañeros de trabajo 

en fa obra, se refirieron como adecuadas. 

Consideran en general, que han convivido bien en 1 a 

escuelcl, y actualmente en su trabajo, pese a problemas de 

competencia, rivalidad y envidias. 

-~2_ J_n t~r:_«:'_s_¡,_s _ _Ec !'J!.!c..~~a-~s _ _l'._':'_l!_C rea ti V'?~, se i ne 1 i na ron 

totalmente hacia intereses artlsticos y culturales relaci'? 

nadas con su vocación y ejercicio profesional. Adem~s. 

en la mujer se manifestó un porcentaje predominante en 

intereses caseros y de cuidados maternos. En los hombres 

se vieron otros intereses, como los deportivos, adem~s de 

los de su casa. 

-~n_l"l?f __ (!_r~n_cJ_"----31 ~a_d_o _ ___!l_e __ s_~~. se encontró que una 

considerable mayoría presenta problemas que van desde lo 

psfcosom~tico, un nervios! smo cms .ante, relacionado 

con hipersensibilidad e hiperactividad: En 1as mujeres, 

el total presenta problemas p~icosom.Hicos, y en los 

hombres la mayorfa se encuentra a1 la misma situación. 

-La mayoría no reprota oroblem.;.; de (armacodependencia, 

pese a que aceptan haber bebido alcohol y hacerlo m~s bien 
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por curiosidad cuando eran estudiantes, aún en los casos 

-solo dos- que mencionan haberla fumado con frecuencia, 

enfatizando el hecho de que actualmente llegan a fu11arla 

en forma ocasional, en alguna reunión. sin sentir la 

necesidad de cooPrarla. Sólo un caso reportó problemas de 

alcohol is.no y dos de uso frecuente de marihuana. En 

for•a espontanea algunos actores (8 c'asosl, 11anlfestaron 
el deseo o curiosidad de probar hongos alucinógenos, y 

peyote como "Rito lnicialico, en cuanto se les presentara 

la oportunidad. 

-En relaci~~-~todescripcl6n: 

a) La mayorla considera 

leves de personalidad 
que tienen problemas graves o 

que afectan sus relaciones, 

siendo mas significativo en las mujeres. Una minarla 

se siente bien como cs. En realidad no puede traducir

se unµ~ríil especifico sobre cómo se ven a si mismos, 

aunque puede observarse que las mujeres son mas autocr! 

licas y que la mitad de los hombres manifiestan tener 

problemas levrs de personalidad que ocasionalmente 

afectan sus relaciones. 

b) La totalidad de los actores desearla SUR!rafse profesio

nalmente; como personas, la mayorla desearla mejorar 

aunque se acepten como son; en forma minoritaria, no 

se gustan como son y, en general, parece predominar la 

propia aceptación pese al deseo de mejorar. 

c) Predomina la sensación de ser vistos como agradables, 

y en porcentajes reducidos, también se les puede ver 

como desagradables al principio, antes de conocérseles, 

débiles e Indefensos, no cuajados profesionalmente, o 

con envidia, 

d) Las preocupaciones y temores predominantes, son en 

primer lugar, los profesionales; en segundo lugar, los 

fa•iliares y de pareja; y en tercer lugar, los temores 
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flsicos (dolor, muerte, envejecimiento, etc.). 

También se manifestaron otras preocupaciones como las 

econOmlcas, sexuales, familiares , de valores, del 

mundo, en porcentajes·menos significativos. 

e) Respecto a las metas y ambiciones, todos manifestaron 

en primer lugar, metas profesi anales referentes a ser 

excelentes actores y a obtener reconocimiento profesio

nal, mas que ser estrellas o hacerse ricos con su 

profesión, es decir; Ser reconocidos e identificados. 

En segundo lugar, se mencionaron otras ambiciones 

relacionadas con la estabilidad familiar (como tener 

buena relación con ia pareja, ser buenos padres -serlo 

sí no lo son), estabilidad econOmica y deseo por 

viajar. 

f) Las situaciones de crisis mas importantes que han 

vivido, son las de pareja, enprimer lugar; las crisis 

profesionales.en segundo lugar; y crisis familiares, 

en tercer lugar. 

C) Los resultados encontrados en la UJ¡ura Humana de 

~~hoveE, son los siguientes: 

Debido a la gran cantidad de indicadores mencionados 

por la autora, y la dlficul tad de representarlos todos 

por cuestiones de espacio, despu~s del analisls indivi

dual y grupal, se opto por real izar una slntesis de los 

indicadores, lntegrandolos en pocos, pero Jbarcfodolo~ 

en general: (AH EX O 2). 

-La edad de los personajes de los dibujos, comparada 

con la edad cronológica de los sujetos, coincidió en 

los ho111bres, mientras que en las mujeres los dibujos 

masculinos y femeninos representados son de menor edad 

a la de la actriz. 
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-Sobre el tamaño de los dibujos, predominó el tamaño 

normal en los dibujos de hombres y mujeres. Si bien, 

las actrices re.ilizaron dibujos de mujeres de tamano 

nor11al en mayor porcentaje que los dibujos de hombres, 

que tendieron a dibujar m~s grdndes. En la misma 

situación se encontraron los hombres, que tendieron a 

dibuju el propio sexo, de tamaño normal ,y el dibujo 

de mujeres de tamaño m~s grande. 

-Sucesión. En los dibujos de mujeres, la sucesión 

primero dibuJdr al propio sexo, y despu~s al hombre 

(H-H}, fu~ predominante, aunque se presentaron casos 

en que dibujo la sucesión (H-H). En un caso, inclusive 

la actriz rl'port6 "quise hacer hombre, sali6 mujer", 

en el primer dibujo. 

En los dibujos de actores, la sucesi6n 11-H predominó 

en forma tol•I. U11camentc en dos casos se hicieron 

comentarios especiales sobre el primer dibujo: "Es 

sexo indef1111do". S<' le instigo a que lo definierd y 

lo dibujó hornbre (fu~ el caso del único actor que 

reportli ser t1omosexudl). En el segundo caso dijo: 
11 Quíse hdcer mujer~ me salió homl>re". 

Con lo •nterior, se evidencia una clara sucesl6n 

esperada en relación con su propio sexo, en los hornbres 

y menos destacada en referencia a su propio sexo, en 

las mujeres, en comparación con los actores. 

-Diferenciación Psicosexual. En general, en los 

dibujos, la diferenciación psicosexual en dibujos de 

mujeres- y poca d1ferneciaci6n en dibujos de hombres, 

corroborando la desintegración o poca intC!gración del 

esquC!ma corporal. 

En los actores, predominó en forma evidente, 

buena, y buena diferenciación psicoscxual en 

una muy 

dibujos 

tanto de hombre• como de mujeres, en contraste con las 

actrices. 
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-Dinamismo. En dibujos de actrices, destacó la 

ausencia de dinamismo o muy poco dinamismo, en dibujos 

de mujeres y hombres. En los dibujos de actores, 

también se evidenció la ausencia o el poco dinamismo, 

en el total de dibujos de mujeres, y la mayorfa de 

dibujos de hombres. 

-Vestimenta. En las actrices destacó ligeramente la 

realización de dilJUjos con ropa poco diferenciada. En 

las catergor!as restantes de figuras desnudas, ropa 

interior o traje úe baño y de ropa bien diferenciada, 

los porcentajes se distribuyeron en forma aproximada. 

En los actores, los porcentajes se distribuyeron 

equitatlYamenle, en las diferentes categor!as, sin ser 

signif ica:ivamente. 

-Expresión de los dibujos. Las expresiones de los 

dibujos fueron muy variables y no se observó un predo

minio real. 

Los procenta¡es m~s notorios fueron del 40'.t en las 

actrices, al dibujar hombres con expresiones agresivas

amenazantes y al dibujar al propio sexo como sonriente, 

en un 30'1.. La• expresiones sorprendida, triste, pensat! 

va, vacfo, osciló en porcentajes del 10 al 20'.!.en.dibujos 

de hombres y mujeres. 

En los actores, la mitad real iz6 dibu¡os de hombres 

tristes o pensativos y un poco menos, en dibujos sobre 

mujeres. También en un 40'1., se dibujaron mujeres con 

expresión agresiva-amenazante. Los d~mas porcentajes 

van del O al 20'1. en.dibujos con expresiones ya mencio

nadas en los dibujos de actrices, y de 301 hombres 

tristes. 

Aparentemente, puede observarse que los actores y 

actrices, perciben al otro sexo como m~s agresivo que 

el propio; los actores se perciben en alguna medida 
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como tristes o pensativos, mientras que las actrices se 

ven a si mimas sonrientes y accesibles. 

Para las historias el Hachover, se to•aron en 

cuenta: 

Se encon-
troque en general si hay congruencia entre las histo

rias y los dibujos real izados. En las •u jo-es, se 

encontr6 que en general si hay congruencia entre las 

historias y los dibujos realizados. En las •ujeres, 

se encontró un proccntaje superior de congruencia en las 

historias de mujeres, en relación con las historias 

de hombres. 1ambi6n en los hombres, se encontró la 

contraparte, predom1nJdo la congruencia entre dibujos 

e historias del propio •exo. 

- _t_l_iy_e_~ __ <!_e_F ~~ t_a s ! a y ele. ~P!'_2E._ a i a _r:_~~1_i_~~~ En 1 as 
mujeres predomin.iron rr.latos que sugieren m~s bien, la 

descripción de estados de animo, sentimientos, pensa

mientos y situaciones internas, sobre historias fanta-

siosas o de conductas realizables. En los hombres, 

los porcentajes se dividieron en las tres categorlas 

mencionadas; aunque en historias sobre mujeres, destacó 

que la mitad re.1lizó reldlos referentes a la descripción 

de estados de animo. 

-~_tens_i6n d~_eJ-2_!_<J__._ En las actrices, predominaron 

los relatos extensos, sobre dibujos de hombres y 

mujeres. En los actores, la distribución deporcent_i! 

jes, de dibujos femeninos fué equitativa y solamente 

destacaron relatos sobre mujeres, con mayor extensión. 

-Estado de animo, que puede apreciarse en las historias, 

emociones que se mencionan o ambiente general de~ relato 

En general, se mani restaron sentimientos de buen humor 

y entusiasmo, tranquilidad, hasta indiferencia, vaclo, 
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admi rae i On y 
predominancia sexualidad, 

significativa 

10 af30t. 

en ellos pues oscila en porcentajes del 

En los relatos se pudieron 

apreciar actitudes pasivas o activas en los personajes 

prntagónicoL En las actrices. predominó una acti-

actitud activa ¡Jdrd 1 d s h1 storias de hombres y, pasiva 

para 1 as historias de mujeres. En los actores, 

también prPdominl'J la dCll tud mas activa para los 
relatos de hombres QUC en lo~ de mujeres. 

-Hetas. Se buscaron las melas que tienen los persona-

jes de las historias, o bien, soluciones planteadas a 

problemas: (O) /fo \(' mcncion.1ron metas en las historias 

(t1}. Sr deducen del reldlo, y (<3) se mencionaron 

t:n realidad, no se encontró 

nada significalivo,si t>ien las historias no mencionan 

metas cJ,Jras, o c,(' tienen QU!! deducir prácticamente, 

porquelas metas cluamente mencionadas se encontraron 

en porcentajes haJOS. 

SohrP todo en historias de figuras de hombres. En 1 os 

relatos enquP St> aprecian metas, no se encontró ninguna 

meta personal o profl'sional que fuera recurrente, 

(como se observó en 1 a entrevista, respecto metas 

profesionales y familiares). Las metas que se observan 

hacen referencia a diferentes aspiraciones como son las 

superación profesional o personal, ser feliz, ser 

ac,.ptados, admirados, buscar o descubrir algo,encontra_r 

se. salir adelante, tener familia propia. 

Sólo en los relatos de actrices, se aprecia un ~O'.I. de 

metas relacionadas con buscar algo y encontrarlo, 

salir de un aislamiento, principalmente en las histo

rias de dibujos masculinos. 
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D) Los resultados del Ll~.L..__ en las B laminas 

seleccionadas fueron, de acuerdo a los indicadores: 

(ANEXO 3). 

(Examen de Real ldad). En general, 

predominó un buen acatamiento en la elaborac!On de las 

historias relacionadas con las laminas presentadas, lo 

que habla de buen contacto con la realidad. Sin 

embargo, fu~ notorio que en el caso de los hombres, 9 

de ellos interpretdron el personaje de la lamina JVll 

como mujer. Oel mismo modo, en las mujeres, 9 casos 

interpretaron la l~mina 6 NM mujer-hombre mayor, como 

relación de seducc1!in jefe (amigo, amante, esposo)

secretaria (esposa, .1mlga, amant~). lo que podrfa 

relacionarse con una erotización de la figura paterna. 

- !de'!_l_i f_ic:_~ci_Qn y ¡ir_~~ l'renc i a p()r l_as_ 1 Aml.!1~2.:. 

a) Los actores mo>tr.1roo una marcada preferencia por la 

1 Ami na: 

14, en pr1mrr Jugar. 

\6 y 17 en segundo Jugar. 

1 en tercer lugar. 

Estas l~mina'> son las que se utilizan para explorar 

vocación, aspira·C1ones,lde.1I del Yo, y Narcisismo-Ex

hibicionismo. 

b) Por el contra-10, manifestaron dificultad en tdentlfí 

carse, o franco desagrado por laslAminas: 

Que explora relación hrtrrosexual en conflicto 

e introyecciOn de roles sexuales. 

6 (NM_J_!!!LJ_ __ L_(~!'!___LVll_). que explora la relación cm 

el padre y la madre. 

3 (Hl1 y VH) que explora sentimientos de depresión, 

culpa yfrastraci6n. 
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-Relación e Imagen de Ja Autoridad en General. Predo-

minó Ja imagen rlgida e impositiva de ta autoridad. 

En segundo lugar, se tiene una imagen comprensiva o 

bien, distante-ausente. 

-Relación con Ja Madre. En las historias, predominó 

una relación positiva con la mddre tanto en hombres 

como en mujeres~ 

-ReldC16n con el l'ddre. A diferencia de Ja madre, m~s 

bien predomin!i significativamente un porcentaje alto 

de matas relaciones con el padre en las historias de 

mujeres (de (>stas, el 901 manejo la figura mayor como 

Jefe- secrct~rt,J.amdnte, esposa ••..• como una rela

ción de 11coso sexudl. Por el contrario, en los 

hombres, las historí.JS destacaron relaciones positivas 

con el padre aunque la figura mayor es vista como 

quia. maPstro, director; viejo amiao, padre. 

-Relación ele Parrja. En total, en un por cmtaje 

signi ficatívo de soi se relataron historias en que se 

manifestaron malds rcldctoncs de pareja 

-Vocación. llestacó c•n primer Jugar, la elaboración 

de historias que no .. iencionan vocación arllstica o de 

ningún tipo. En segundo Jugar, las historias mencio-

nan vocaciones artlst1cas autoimpuestas. Muy 

pocas historias llegaron mencionar vocaciones 

artlsticas impuestas por Ja fami 1 ia. 

-Metas. Las historias que no mencionan asp1rac1ones 

de n1ngírn tipo, fueron riel 66.Bi; lds historias que 

mencionaron metas reales. por las cuales, el personaje 

se esfuer1a funron del 22.5t, y de metas fantasiosas, 

irreales, en que no hay ningún tipo de esfuerzo, 

fueron del 10.6\. 
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-Autovaloraci6n. Predomina una autovaloraci6n positi-

va, y es ligeramente superior en los hombres que 
en las 11ujeres. 

-Fuerza del Yo. En las historias, ta•bién predo11han 

personajes que indican •ayor fuerza delyo (a través 
de actitudes de perseveraci6n, tenacidad), sobre 

debilidad del yo (manifiesta en actitudes de claudica-
ci6n y resignación). Comparando, los hombres rela-
taron historias en que se presenta mayor fuerza del 
Yo, que en las mujeres. 

-Actitud de los personajes. Predominaron actitudes 
activas, sobre las pasivas, princlpal•ente en bs 

relatos que elaboraron las mujeres. 

-Caracterlsticas de los personajes. fueron clasifica-
das de acuero a las histori•s, como sonsibles, fuerte• 

egolstas, conflictivos, débiles y tristes. Realmente 
no se observó algún porcentaje predomiante que permi

tiera deducir un perf11 especifico. 

-Estado de Animo. Se clasificaron los Indicadores de 

estado de Animo, de acuerdo a las historias: Excita
ción -alegria, expectación- (E). Tranquilidad (i), 

Indiferencia ( 1 ), 5ituaci6n de Conflicto o sentimien
tos contradictorios (C), estado de depresl6n o 

tristeza (D). Sobresalieron moderadamente, historias 
de depresión en primer lugar (33i) tanto en hombres 

como en mujeres. De excltacl6n (31') en'!_lstortas de 
hombres. En realidad, no se obtuvieron datos signi

ficativos. 

-Situaciones que provocan depresión (3 HM-Vll). Fué 

significativo que en éstas historias.la preocupaci6n 
principal que provoc;1 depresi6n, son los confl lctos 

de pareja, en que predomina el tema de separaci6n o 
abandono en un70'1 general, que coincide en mujeres y 
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en ho•bres, contra un porcentaje •enor de te•as relaciona

dos con proble•as personales, vida dificil, vacla, y 

sensaci6n de angustia. 

-Ideal del Yo. Las 20 historias relatadas en la IA•ina 16 

fueron predo•inante•ente reflejo de necesidades de: 

a) Equilibrio espiritual, acerca•iento a la naturaleza, y 

5ensacl6n de paz y alegria. 

b) Búsqueda de transfor•ación, cambio personal y social. 

Búsqueda de excitacl6n y de respuestas. 

A nivel de Arquetipo, la ¡a.,ina nos per•lte observar la 

1denlificiaci6n o búsqueda del Sl-HISHO, de acuerdo con 

Jung, o en contraparte, con la SOHBRA , a través de 

personajes de teatro. (ANEXO 3) 

-En las mujeres, predominaron historias sobre madre-tierra, 

Anciana Sabia, Dios, Gnomo cuestlonador, el Equi 1 ibrlo. 

Ta•blén se mencionan mujeres en soledad, estériles o 

personajes tragicos antes de un desastre. 

-En los ho1Rbres, predominaron personajes relacionados con 

la busqueda, el logro y compromiso, as! como el compañe-

rlsmo en primer 

Identificaciones 

(Teseo), Y yago. 

lugar; y, personajes de homosexualidad, 

con Romeo, Otelo, un semidiós tragico 

E) Los resultados del )_(j_~ __ de Cdltcl I, despu~s de obtener 

la Media y Moda de los puntajes, permiten destacar facto

res de persona 1 i dad en for•a grupa 1. Tomando en- cuenta 

las puntuaciones estén del 1 al 10, las mAs significatJ_ 

VdS fueron: 

-ractor l. 

Media: 9 

EHOTIVIDAD (++) Muy alto. 

(Mujeres: 8.6 Hombres: 9.4). 
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Es el aas alto del perfil, propor~lonando coao rasgo aas 

caracter!sttco de esta •uestra la Senslbl ldad Eaocional, 

auy esperado en personas ccn mente l•aginatlva , orientad! 

das hacia lo estético, lo Irreal, y lo dra•Atlco. Más 

destacado en ho•bres. 

-Factor B. INTELIGENCIA (+) Alto. 

Media: 7.8 (Mujeres: 7.6 Hoabres: 8). 

Hac" referencia a una brillante capacidad mental escolar, y 

de abstracción. 

-Factor H. 

Media: 7 .5 

APTITUD SITUAC!OHAL (+) Alto. 

(Mujeres 7.3 Hoabres: 6.8). 

Caracterlstlcas de audacia, deslnhiblci6n, gusto por 

conocer gente, por la aventura. 

-Factor Q4. ESTADO OE AHSIEDAO (t) Alto. 

Hed i a: 7 .4. (Mujeres: 8 Hombres: 6.8). 

Hace referencia a un impulso frustrado, tens!On, sobreexci

tación, aplicado co•o una necesidad de energla (ello) 

excitado en exceso, m~s al la de la capacidad de1 ego de 

descargarse, y que por estar mal dirigida, se convierte 

en perturbaciones ps icoso•H i cas y ans !edad, entre otros 

slntoaas. 

-factor L. CREDIBlllDAO (t) 

Hedía: 7.1 (Mujeres: 7.8 

Al to. 

Ho•bres: 6.4). 

Se caracteriza por actitudes de suspicacia y desconfianza, 

mas destacadamente en mujeres que en ho•bres. 

-Factor E. DOMINANCIA (+) 

Media: 6.8 (Mujeres: 7.7 (11 (Jllbres: 6.2) 

Presenta caracterlsticas con una orientacl6n hacia la 



141 

l11petuosldad, entusl¡y;mo y despreocupación. 

ADA JO DE LA MEO 1 A: 

-Factor C. FUERZA DEL YO {-) Bajo. 

Media 3.7 {Mujeres: 2.3 Hombres: 4.6). 

La debilidad del Yo, manifiesta en menor estabilidad 

emoc1onal, afectación por sentimiento, perturbación, es 

m~s bien observable en las mujeres que en en los hombres, 

que estan practimamente dentro de la norma. 

-FJctor G. LEALTAD GRUPAL (-) Oajo. 

Media: 3.7 {Mujeres: 3.7 tlombres: 3.8). 

Es caracterlslico de personas activas y capaces de desacatar 

re<Jlas {Catell las relaciona:''superego débil"). 

-Factor Q3, AUTOEST lMA { - ) Bajo. 

Hedla: 3.4 (mujeres: 3. 1 Hombres: 3. 7). 

Se refiere a personas incontroladas, Indiferentes a las 

reglas, Impulsivas. 

-Factor A. EXPR[SJVlOAO EMOCIONAL. {-) Bajo. 

Hedia: 4.4 {Mujeres: 4.8 Hombres:4.1) 

Presentan caracterlsticas de discreción, crítica, aisla

miento; reserva, tendencia al soliloquio. 

-Factor H. SUT1Ú7A. (-) 

Hed 1 a : 4. 4 (Mujeres: 

Bajo. 

5.1 Hombres: 3. 7). 

Has º'";tacado en ho11bres que en mujeres, presentan carac

ter! sl1cas de ingenuidad, sinceridad, modest la. 

-Factor Q1 

Hed i a: 4. 4 

POSlClON SOCIAL 

(Mujeres: 4.7 

{-) Bajo. 

Hombres: 4.2). 

También hay caracterlsticas de conservadurismo, respeto y 

disciplina hacia reglas establecidas. 
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DENTRO DE LA MEDIA. 

-factor Q2 Certeza individual (dependencia grupal-autos~ 
flciencla) 

Media: 4.8 (Mujeres: 4.3 Ho•bres: 5.4). 

Nivel intcr•edio, sin e•bargo, hay cierta inclinac!On 
hacia la dependencia grupal en las mujeres. 

-factor M. 
dad). 

ACTI TUO COGNITIVA. (Objetlvidad-Subjetlvi-

Puede existir una actitud práctica hacia preocupaciones 
reales, pero ta•bién actitudes i•aglnativas, bohemias, 

distraídas, caprichosas. 

-factor O. CONCIENCIA. (Adecuación serena-propensiOn a 

la Cu! pabl 1 !dad). Manif ieslándose tanto en.actitudes de 

autoconfianza. seguridad, o bien de aprehensi6n, actitud 

problemática y escrupulosa. 
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Vil. DISCUSION Y CONCLUSIONES. 

El estudio realizado, ha pretendido explorar la identidad 
del actor, as! como las caracterlsticas de personal !dad 
que detacan en él. 

En foraa general. para hombres y mujeres, se encontró lo 
siguiente: Partiendo de la situación familiar, la mayor!a 

proviene de familias en que falta algunos de los padres. 
lndependíenteaente de la ausencia de alguno de los progenl 
tares, por muerte o separación, las relaciones con elpadre 
y la madre vienen a coincidir con· la forma en que se da 
generalmente en nuestra cultura, de acuerdo como lo 

pl·anteó Saauel Ramos y Santiago Ramlrez, respecto a la 
dusencid <!el padre y dominancia de la figura materna. 

Existe buen apego la madre, aunque puede percibirse 
dominante y manipuladora presentSndose ambivalencia, 
mientras que la relación con el padre, es definitiva 
mente conflictiva, percibiéndolo como una figura Jistant• 
considera que sus relaciones escolares y de trabajo han 

sido buenas o regulares, tomando en cuenta que en realidad 
estas relaciones vdn desde considerarse agradables pero 

m~s bien han sido superficiales. Mencionan algunos 
problemas de rivalidades o competencia, a los que aparent~ 
mente no dan mucha importancia si bien, eran de esperarse 
mayor infor•ación en esté aspecto, sabiendo que en el 
medio es importante recibir un papel principal, ser 
mencionado en los créditos, o aparecer en la marquesina 
de los teatros, aunque esto genere envidias o críticas. 

Todos los actores de la investigación, tienen estudios 
superiores al nlvel de preparatoria, con al menos la 

carrer~ de actuación. 
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La mayorla estudió una o mas carreras -terminando una en 

algunos casos- antes de decidirse a ser actor, implicando 

esto una "crisis de identidad", de acuerdo a Erikson. 

La mayorla se consideró a sr mismo, como estudiante poco 

dedicado al estudio mas interesado en actividades 

artlslicas o pol!licas, definiendo su vocación desde la 

infancia y adolesencia, según sus propios recuerdos, pero 

por presión familiar en algunos casos, la mayor!a reali76 

estudios profesionalc' posteriores a la prepar.1toria que 

despu~s no lessatlsf¡¿o. Lo anterior c•plic.1 los cambios 

de profesión que se presentaron en forma significativa. 

Actualment<', la mayor!a se dedica totalmente a la actua

ción, siendo pocos los casos en que ~e co•bina con activi

dades ajenas a Ja µrofcsilrn de actor. Se encontró que 

sus interese!> sus mct~1~ son art1~ticas, Pn prim(•r 

lugar; a trav6s de las cuales satisfacen sus necesidades 

de búsqueda de acpptac1!,n, tic admiración, de supcraci~n. 

y de transcendencíi1. de acuerdo a Jo que 1111nejdron diferen

tes autores revisados, como Adler, Fromm, y Murray. 

En cuanto a los aspecto,, de salud, la mayor!a mostró una 

marcada referencia a enfermedades psicosomHicas. Esta 

e<cesiva sensibi 1 idad que es asociada con alqúnos rasgos 

de caracter hipocondriaco, e incluso hist~rico , tambi~n 

puede e<pl icarse como algo ra7onablc y natural, en rela

ción al cuidado de su cuerpo, puesto que ~ste es su 

instrumento de trabajo. 

Respecto.iluso dp drogas, la mayorla reconoció que es 

bebedor social, y fumador ocast0nal -o nulo- de marihuana; 

si bien !a han !legado a probu por e<perimentar, o si 

hubo ad ice i 6n mene i onan que r u~ a 1 ser estudiantes, no 

actualmente. Esto nos hace reflexionar, sobre la importdll 

cia que para ellos llene el teatro, y el nu fd!tar a una 

función pese a cncontrdrsc con pro!Jlemil~ flsicos o con 
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crisis e•ocionales ("La función debe continuar"), 

las 'impl1.:aciones de desahogo, o de "catarsis", que son 

elementos primordiales, mencionados en el origen y en las 

posibilidades del teatro, de acuerdo con diferentes 

autores (Desde Aristóteles, Brecht, Benlley, y Wright, 

entre otros), en éste caso, pueden tener mayor peso como 

desplazamiento de su energla e inter~s hacia sus activida

dPs profesionales. 

La autovaloración, ref lej6 en general, un deseo de supera

cion a nivel personal y siempre a nivel profesional, de 

ac uerflo con Adler. 

Aparentemente, la imagen de si mismos, es positiva, pese 

la autoconscienci.1 dr. tener problemas leves o graves, 

que afectan sus relaciones y el logro de sus aspiraciones. 

Del mismo modo, manifiestan interés y confianza en r·esol

~erJos en 5U futuro. 

Pueden tener fuertes problemas psicológicos, pero también 

encontramos capacidad de "insig1t", apertura, as! como 

recursos para enfrent.1r sus problemas, de acuerdo con 

Barran. 

Sus crisis principales, 

lugar, y al decidirse 

han sido de pareja, en primer 

estudiar actuación dejando en 

mue has 

rechcl10 

CdSO, und carrera previa. y ocasionando critica o 

fami l 1ar, imµI icando Ja Crisis de Identidad, 

mencionada anteriormente, en relación con el trabajo, 

pero tambi{,n con 1 a pareja. Tanto lloml>rt•s como mujeres, 

manifestaron problemas en establecer relaciónes de pa

rejd, lo cual adem.ls de las implicaciones actuales de 
11 crisis de familitt 11

, 
11 crisís de fd parejil 11

, podrfa derivar 

se de la familia nuclear de la que provienen, ya que en 

la m<1yorla dr los casos hulJO separación de los padres. 

En general, mu~stran recelo, desconfianza y temor a ser 

agredid<.6 o no comprendidos por la pareJa. aún en el caso 
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de las mujeres que mostraron mayores necesidades de 

per•anecer con la actual pareja, de esforzarse por su 

estabilidad, persistiendo el patrOn cultural de percibir 

al hombre m~s fuerte y dominante, y a la mujer débil y 

sumisa, de acuerdo con Santiago Ramlre1, y (mmons Maccoby. 

/\ travé, de la entrevista de las pruebas proyectivas, no 

se dcfini6 claramente un perfil especifico, pero el 16 PF 

de Cattell, nos proporcioii-Í un perfil en que destacaron 

claramente las caracterlsitcas de: Sensibilidad (mocional 

manifiesta pn una or1entaci6n hacia lo estético, lo 

afectuoso, la dependencia, rasgos de ansiedad r. hipocon

drlasis; lluend c.1pacidad intelectual, p"rspicacia, perseve 

rancia e incl in,1ciCrn por interese<;, intelectuales; Oesinhi

blcíOn, audacia, gu\lo por experimenldr, avcnluar~c y 

conoccr gcntP; C11pacidad p11ra dc!>dcdlf1r reglas, por falt.a 

de aceptac1tH1 de la':> norm,1•, morales del qrupo, .1uloindul

gencia , 1nconstanc11t (' 1mµuls1vidad. En lo gencr..il, to~ 

resultados encontr<1do' coincidieron con lo que planleli 

Cattel! en su perfil de utistas, los que encontró 

Barren, sobre la PPrsonal idad Creativa, excepto que 

encontrdrm caracter!st1ras de Independencia y de lntrover

sibn. y en nuc.,str11 muc.•stra no se Pncontr6 é~to ~n los 

factores s!'cundario' del 16 PF de Cate!!. Sin emhJrqo, 

en los factores pr1mar1os, se encontr6 mayor or1ent;icí6n 

hacia el a1slam1(~nlo y soliloquio~ ast como c1ert,\ cdpc1ci· 

dad dC' tolerar y respetar ideas establecidas dentro de un 

grupo, por su dependencia grupal. 

Los aspectos encontrados, df.' m•yor relevancia en la

persona!idad de ~stos actore\, son consistentes con el 

trabajo y !as necesidades de su profe~i6n. 

Es decir, son c.,,aces de cuestionar los valores de su 

sociedad y de su grupo desacatarlos, pero curiosamente, 
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dentro de su grupo de tedtro, crean y asimilan sus normas, 

disclplinAndose y organizAndose para cumplir sus activida-

des y funciones. Si bien pueden mantener ese sentido 
critico y de constante cuestiomiento. 

Aunque no fu~ el propósito del estudio, se encontraron 

algunas diferenc1dc. entre hombres y mujeres, al rcal izar 

una compdrdción de las caracterlsticas descritas: 

En las mujeres de ~sta muestra, destacó que fueron m~s 

jóvenes aún QU<!los hombres, y su estado civil tué mAs 

•ariado, manifestando mayor necesid,1d e interés en la 

reaJación óe pareja. esrou.Índose por mantenerla, pese a 

Jos conflictos, y en quienes no tienen, mayor necesidad 

de búsqueda de esa relación. La miladde ellas tiene 

hijos, ¡.or Jo que ,id<'mh de sus interes<>~ utfstico~. 

sobresalieron lds activid<1des del hog.ir y de cuidados 
m,, ternos. Adem~s. mostraron una tendencid a verse a s! 

mismds como personas accesibles socialmente, sonrientes. 

Estos ddtos diferenciales, coinciden con Jos patrones 

cultur,1les drl rol femenino convencional. al menos en 
estos aspectos. 

La totdlidad de las actrices mostró problem•s psicosom~ti

cos de salud, aunque fueron las QU<' presentaron casualmen

te algunos prohlem,1s org~nicos reales (cardíopatla, 

prohlema renal), y.i que no puede afirmarse> que sean menos 

S•nas que los hombres. 

Por otra part<!, en el 16Pí, en r<"l•ción con los hombre:, 

mostraron un ,Jito nivel de tensión, frustración y sobr<'ex~ 

cítdCí6n; menor estabilidad emocional y perturbabilidad 

al S<'r afc>ctadas por sus sentimientos; t•mbi~n presentan 

mayor nivc>I de •uspic.icía o <i<'sconfian2a. lstas caractc

r!st1cas puco"" cxpl ícarse, de acuerdo a ~u ¡irofesión y 
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a lo que mani festO Frank Barran, en relación a una mayor 

intensidad emocional de mujeres jóvenes potencialmente 

creativas, que perciben sus propias capacioades, y se 

oesalientan ante las exigericias de su rol como mujeres y 

como madres, sintiendo el conflicto de sacrificar uno u 

otro, pesP ,¡ mantener el esfuer10 de lograr ambos aspec

tos que 'º" las metas de su vida. Haciendo una reflexión 

en estos aspectos. Pn rl medio teatra 1, se da por sabido, 

qu~ en gc-ncral. 1 ds muJercs muestrdn mdyor furrzJ csccni

ca, o son "meiorrs" ,¡et.rices -al decir popular del medio

por tener precis.1m0nt.~. mayor facilidad para ser afec

tadas por senlimienlo>.Y menos inhibición que los hombres 

en moslrdr m~s suc; rmocioncs. EncontrJmos pues. una 

transición entre el md11t.en1miento de su rol femenino, y 

el esfucno dP 1r mh <11 J,\ del estPrcotipo. 

En 

La 

Jos hombre .... 

mayor 1 a son 

\Obre ... c1l1eron los sigutcnle\ 

su 1 tero'• , sin hijos; los 

tl'Spcctos: 

que ti e nen 

pareja man1f1rstttn prohlemJs fuertes. o temor J comprome-

terse. Los que no tienen pareja, la han tenido se 

encurntr.1n en la m1~m11 situact6n de confl teto pocJ 

aceptación, siendo m~s ambivalentes, presentando mas 

rompimientos o separdcioncs. 

Adem~s d<' los interl'ses arltslicos, manifestaron 1ntere-

ses deportivos, 

tambt {•n pre':)t.~11Ld 

ca. Mostraron 

pocas veces caseros. La mayor!a, 

problema• de •alud de or1gPn psicosom3ti 

una tendencia verse si mismos,m~s 

reflexivos, tristes, o autoconcentrados, pero menos 

pasivos en rC'laci6n con las mujeres, coincidiendo en 

términos genera les, con el rol masculino de nuestrd 

cultura, en ~stos aspecto\. 

En cuanto al 16Pí, en relac16n rnn !.is mu¡eres. mostraron 

mayor sensibilidad emocional <¡ut• ~stas, un nivel interme

dio de estabilidad emocional y de aptitud situacional, 

reflejados en mayor emotividad e incl inaci6n a lo esté

tico e imaginativo, pero tamhi~n menos desinhibidos y 

av111turados que las mujeres, y menos perturhahles en sus 
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en sus sentimientos que (!stas. Tampoco podemos decir 

que corresponda su perfi 1 a un estereotipo masculino, o 

de macho, pues aunque resentan algunas caracter!sticas 

en menor grado que las mujeres, estAn presentes. 

Finalmente, cabe t1acer una ült1ma consideración respecto 

al trabajo del actor y a su trascendencia ef!mera: Pese 

Que actut1lmente se cuPnt,1 con los avances técnicos 

para real11ar la grabación de 1,1 represent.1ción, as! 

como de entrev1st<1S antes despuésdeestaen realidad, el 

actor vive con el recuerdo y la satisfacción de ese 

t reve momento, rle Jo que pasó entre (,1 y el p(1bl ico, as! 

u1mo con <>U'i compañPros de PScen11. Podemos hacer una 

analog!a entre el arco y flecha en tensión dur.rnte la 

funci6n, que es disparado al caer el telón. El actor se 

rncuentra excitado ante" y dur.111te la función, quedando 

Ja sensación de relajamiento, Pn el mejor de los casos, al terminarla 

o redlmente desmd{JeJado, con una sensación de vacto, 
soledad y opacidad, que lo lleva constantemente a repetir 

la funci6n al d!a siguiente, o a buscar nuevos papeles 

al terminar la temporada, tal vez como una form.i de 

decir ' 1 vc~r1mP, porque soy alguien ... " parafraseando 

Niellsche. Esto aparentemente se da, aún en el caso de 

actor~s de gr.111 reconocimiento, como lo fué Laurence 

Olivier, 11uien con sus "Confesiones de Aclor 11 ha ejempl i fi 

cJdo clJramcnte algunos Jspr.ctos mencionados a lo ldr90 

de esta investigación. [( expresa: "salvo cuando se 

hdce comedia ligera entre un público entusiasmado, el 

trabajo del actor, no es oficio con el que se disfrute. 

Es desde luego, algo interesante y absorvenle hasta el 

punto dP ser Cdlii una locur,1 con sus d1f1cultades y 

prohlem.is, pero -repito- no algo que se disfrute. Los 

person.iJes de sufrimiento intenso, que nosotros llamamos 

de •c.1sliqo• -Lear, Oteio, Macbelh, Edipo, Tilo- no dan 
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lugar a disfrutar de ellos, lo mismo que no se disfruta 

un marat6n .••• Cuando se actúa parece una prueba de 

resistencia, pero deja un doloroso vaclo en los momentos 

de descanso; es posible que un buey echo de menos y yugo 

cuando se lo quitan .•••• lQul> es en dc•finitiva un actor, 

después de todo? Un pobre comediante que se pavonea y se 

agita un ralo en el escenario y al que nadie vudve a 
escuchar despu~s •.•.. • 

En esta reflexión, 'e percibe la sensación de frustración, 

la depresión "post-parto", como parte del proceso creati

vo, dentro de la misma satisfacción en la participación 

de las obras y en la creación de los personajes de la 

literatura DralMtica, que aportan valores y elementos de 

an.ll is is ,, nuestra sociedad. 

los actores 

nuestra vida, 

son parte muy cercana y 

en ¡,, 1.V., radio. cine 

muy presente en 

en las m1Smas 

obras de teatro. proporc1on.lndonos un remanso a n1H•stras 

inquietudes, o por el contrario, propiciando inquietudes, 

dentro nuestra inercia o rutina diaria. De alguna 

manerd, yd hemos mencionddo que todos somos taml>ión 

actores, pero el escenorio y la trama es nuestra propia 

vida .••.• sin ensayos. 

Como psicólogos, el teatro, y el actor, en este caso, 

nos aportan datos respecto a sus elementos psicopatológi

cos y a sus propios recursos de curaci6n, si compartimos 

la visión de rrank Barron. de que si bien puedenser los 

m~s "enfermos", por ser autoconscientes de su pruhlem3ti

ca, por su capacidad' de cuestionarse, de ser rebeldrs a 

las normas y la posibilidad de representar los problemas 

de su sociedad, que lo tocan en lo individual, puedün 

también ser los m~s sanos mentalmente, al crear persona

jes, e irse creando a si mi,mos. La reflexión que hace 

Eugenio Barba, en su carta al Actor O, sol>re el teatro, 

nos toca como psicólogos en el compromiso de la psico-
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sobre t 1 

"Tu trabajo es una forma de 

mismo, sobre tu condición 
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meditación social 
de hombre en una 

sociedad, y sobre los acontecimientos que tocan lo mAs 

profundo de ti mismo a través de las experiencias de 

nuestro tiempo ... cada encuentro con las personas en la 

representac1fin ( ... o en la psicoterapia .. j choca contra el 
pragmatismo cotidiano, y puede ser la última, por lo que 

debe considerarse la propia posibilidad del reencuentro, 

dirigiendo a los d"m~s nuestro saldo de cuentas, nuestro 

testamrnto." {4). 
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VI 1 l. LIHITACIONES Y SUGERENCIAS. 

Por ser éste, un Estudio exploratorio y Ex Post Facto, no 

hubo manipulación de variables lndependentes, puesto que 

éstas ya ocurrieron. Las limitaciones, por tanto, corres

ponden a las desventajas propias de éste tipo de estudios. 

Fué un Muestreo No Probabillstico, Intencional. Los 

sujetos fueron asignados a la investigación de acuerdo a 

las caracterlsticas requeridas por la misma. 

La Tesis presente, fu~ realizada en forma individual, 

debido a que fueron estudios de caso, por el nCJmero de 

sesiones y tiempo requerido, la muestra fué pequeña. 

Por otra parte. 1.1 muestra de actores, fué m~s bien 

homogénea re,pecto J 'u nivel de compromiso prof<>sion.11, 

porque se traba16 en ~·.t.1 investigación con actorrs qur 

aún no logran con~ol 1d•H' ~u carrera y se encurnlrdn enla. 

etapa de búsqueda de reconocimiento. Por lo anterior, 

los d,1tos obtenidos, no pueden ser general i1ables a toda 

la población de actores. 

Si bien, este 

1 deogrH i co, 

generales de 

fué un estudio de casos, con un enfoque 

al pretender encontrar caractertsticas 

prrsona 1 i dad que se presentan con mayor 

frccuencid.se ur1~n 1 
.... tdmbién hdcia un enfoque Nomotl·tico, 

perd1éndosr la riqueza de la información de los casos 

especlf1cos. Aunque cualitalitivamente se obtuvo bastante 

información interesante de casos individuales, serla 

dificil mencionar las particularidades de cada uno, 

lnobjetablemente serla convenie'.lte real1Zar eHud1os con 

actores que ya tienen reconocim·h•nto nacional y/o interna

cional, inclusive, y con "estrellas" de la actuación, 

pero las dificultades son obvias: Por ser reconocidos, 

son poco accesibles y muestran una actitud defensiva, 
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aduciendo exceso de trabajo -Que ~amblen es cierto- para
real Izar un estudio extenso. 

Posiblemente, en caso de interés en continuar por ésta -
vla, tendrla que mediar un apoyo Institucional de la Fa-
cultad, con la A.N.D.A., y Televisa. 

Para futuras investigaciones se sugiere: 
Dentro de lo posi~le, cuidar que el escenario para reali
zar los estudios sea mAs estable. 

Respecto a la investigación en si, podrla profundizarse -
m~s en la influencia de las relaciones con sus padres, la 
posición entre hermanos y sus relaciones con los mismos.
en la decisión vocacional. 

También podr(an ut1 !izarse otros instrumentos para explo
rar las necesidades del actor, e incluso explorar algunos 
rasgos de personalidad a nivel mAs bien de psicopatolo--
glas con mayor profundidad, con los inventarios de Perso
nalidad (como el Jackson, y M.M.P.l.). 

Realizar una comparación entre caracterlsticas femeninas
y masculinas, en forma mAs sistemAtica, planteando hip6t~ 
sis de 1nvest1gaci6n. 

Aunque mAs dificil, porque implica mayor complejidad, la
relaci6n entre tratamiento psicoterapéutico y desarrollo
profeslonal del actor. 
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ANEXO 1. ----

DATOS GENERALES DE LA ENTREVISTA FOCALIZAOA. 

1) FICHA DE IOENTIFICACION (COHPOSICION DE LA MUESTRA). 

No•bre: Clave de iniciales. 
Edad: 
Sexo: 
Edo. e i vi 1: 

Escolaridad: 
Ocupación: 
Re! i g i ón: 
Situación de los padres: 
Posición entre her•anos: 
111 jos: 

11) AREA FAMILIAR. 

Relaciones con Ja madre. 
Relaciones con elpadre. 
Relación con los her•anos. 
Relación con la pareja (novio o cónyuge). 
Relación con los hijos. 

llI) HISTORIA ESCOLAR, VOCACIONAL Y OCUPACIONAL. 

Rendimiento académico. 
Relación con maestros; jefes o ·directores (de teatro). 
Relaciones con companeros (en la escuela y en el 
trabajo.) 
Intereses Vocacionales. 
Trabajos real Izados y 
Ocupación actual. 



IV) SITUACIOH ACTUAL. 

Estado de salud. 
Intereses, 
Consu•o de drogas. 

V) AUTODESCRIPCIOH. 

Cómo se ve a si mls•o. 
Có•o lo ven los demas. 
Cómo le gustarla haber sido. 
Preocupaciones y temores. 
Netas y a•blciones. 
Crisis mas i•portantes. 
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COMO NOTA ACLARATORIA: 

Al hacer referencia a relaciones "buenas", "regulares", 

o "malas", en las areas Familiar, Escolar y ocupacional; 

y en los indicadores del T .A.T., entendemos: 

-Buenas relaciones.-Se relacionan con lo que los actores 

reportaron como: agradables, de apego, acercamiento y 

apoyo; pese a problemas ocasionales, considerados como 

nor•ales dentro de una relaci6n. 

-Regulares relaciones.-Poco conflictivas, pero también de 

poco acercamiento, por lo cual son mas bien superficiales 

poco profundas o comprometidas. 

-Halas relaciones.-Relaciones declaradamente conflictivas, 

con problemas, rechazo, y discusiones frecuentes. 

Respecto al Rendimiento Escolar, los valores indicados 

se refieren a: 

-Bri lante.-Alumno dedicado a estudiar, que obten la cal i

ficaciones sobresalientes durante su época de estudiante. 

-Regular.-Alumno poco comprometido con el estudio por 

considerarse mas bien travieso, distraldo, con itereses 

mas bien artlsticos, pollticos, o de interés social. 

Fluctuaban en calificaciones de un ano a otro, obteniendo 

buenas y malas calificaciones. Consideran que su capaci

dad intelectual es buena. 

-Malo.-Constantemente reprob6, por problemas de aprendi

zaje, falta de atenci6n y concentraci6n. as! como de 

interés o constancia. Consideran que tienen poca capa

cidad intelectual. 
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ANEXO 2. 

TEST OE LA FIGURA HUMANA DE MACHDVER. 

Los Indicadores utilizados: 

a) En las figuras· o dibujos de mujeres y hombres, 
realizados por actrices y por actores: 

1 J Esque•a Cor por a 1. 
2) Edad de los personajes de los dibujos, comparada 
con la edad cronólogica de los sujetos. 
3) Tamaño. 
4) Sucesión. 
5) Diferenciación psicosexual. 
6) Dinamismo. 
7) Vestimenta. 
8) Expresión de los personajes de los dibUJOS. 

b) En las Historias de los personajes y de mujeres 
hombres, real izados por actrices y por actores. 

1) Congruencia entre el dibujo y la historia. 
2) Nivel de rantH!a y apego a la realidad. 
3) Extensi6n del relato. 
4) Estado de Animo. 
5) Actitud del Personaje. 
6) Metas y Aspiraciones. 



ANEXO 3. 

TEST DE APERCEPCION TEHATICA. T.A.T. 

1) Exa•en de Realidad. 
2) L3mlnas con las que se Identificaron mas. 
3) L3•lnas con las que se identificaron. menos. 
4) Imagen de Autoridad. 
5) RelaclOn con la Madre. 
6) RelaclOn con el Padre. 
7) RelaciOn con la pareja, 
6) VocaciOn. 
9) Aspiraciones y Metas. 

10) AutovaloraciOn. 
11) fuerza del Yo. 
12) Actitud de Jos personajes. 
13) Caracterlsticas de Jos personajes. 
14) Estado de animmo. 

15) Situaciones que provocan depreslOn. 
16) Ideal del Yo (e identlflcaciOn con arquetipos). 
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