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b SANTIAGO TRANG ON
Saber actuar rdpido, impedirse actuar demasiado rapido, saber actuar lengypy,
impedirse actuar demasiado lentamente, adoptar rapidamente un buen habir ente,
rrumpir vivamente un hébito malo, forzarse mediante una serie de lentos ejer‘c !n.xe~
a automatizar los actos tiles y a crear asf reflejos nuevos, ser capaz de L :los
ripidamente la solucién de un problema, saber concentrarse Para buscarly Ielrar
mente, sopesando los pros y los contras... he aquf los resultados de esta educs cm:
que estudia las relaciones de la velocidad y la lentitud, de 1a fuerza y de I, ﬂexibl'lf-k
dad, el movimiento y la detencién, de las sonoridades y de los silencios, de] traba-;l.
del reposo, de la sombra y de la luz segtin las leyes de alternancig ¥ de equilibrio Jqui
son el ritmo. Y como esta educacién nos produce alegria, desarrolla en nosotros e]
sentido estético, ya que de la alegrfa que vive en nesotros, envolvemos todo aquello
que nos rodea y creamos asf la belleza (1999: 66).

El placer estético proviene en primer término del rit
da la experiencia positiva del espectador se quiebra.
més all4 de la captaci6n del contenido de la obra: tiene que ver con los efectos
generales de estimulaci6n y la vivencia orgénica e inconsciente del espectador,
El teatro es movimiento; esto significa que la percepcién de la accién escénica
es algo mas que un ejercicio mental y visual: «La percepci6n auténtica del mo-
vimiento no es de orden visual, sino de orden muscular, y la sinfonfa viviente
del paso, de los gestos y de las poses encadenadas es creada y reglada no por el
instrumento de apreciacién que es el ojo, sino po!

r el de la creacién que es el
aparato muscular en su conjuntos (Delcroze, 1999: 69). Todo el cuerpo del es-
pectador se ve afectado por el ritmo de las acciones y la secuencia de movi-
~iantne acrénicos,

’I'/'ﬂ-.q_

mo. Si falla el ritmo to.
Se trata de algo que va

6. PERSONAJE Y CONFLICTO

Personaje y conflicto son elem
obra teatral. A Io largo de la hi
do un lugar de mayor 0 men
¢ién general de la obra, Hoy
tos que han sido sometido
transformaciones profundas

entos basicos (y relacionados) del anlisis de la
istoria del teatro estos dos conceptos han ocupa-
or importancia en la configuracién y estructura-
especialmente necesitamos redefinir estos concep-
S, como casi todo lo que se refiere al teatro, a
Distingamos, en primer lugar, personaje y persona. El término «persona» €s

muy antiguo, pero el concepto, tal y como hoy se usa, es relativamente moder-
no. Por persong solemos

val entender un individuo dotado de ideas, sentimientos,
Oresy un modo de ser y actuar propios, lo que le distingue de los demas. Un
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pdividuo con derechos soci'ales comunes (ciudadano), entre los que figura
tamblén el derecho a ser él mismo.

Esta idea de persona, muy ligada al concepto burgués de individuo, dio ca-
pida, en el siglo XX, a otra idea, tambi¢n de larga tradicion filoséfica: la de suje-
o l;reud. al descubrir el inconsciente, otorgé realidad ontolégica a la idea de
su'jcto al dotar al individuo de interioridad. Persona serfa, por tanto, un sujeto
individual que se distingue de los demas por poseer una personalidad, una psi-
cologla y una interioridad propias. o

Decimos que personaje no es lo mismo que persona. Significa esto que, para
constituirse o ser, el personaje no ha de poseer necesariamente una personali-
dad, una psicologfa y una interioridad propias. El drama y la comedia burgue-
sa construyeron el personaje segun ese modelo de persona, por eso a todos los
personajes se les supone una psicologfa en el teatro realista y naturalista. Pcr.o
ésta no €s mAs que una manera, entre otras muchas, de construir el personaje
teatral. No la mas comiin ni la més propia del teatro, como veremos.

Para referirse al personaje, la tradicion literaria y dramética ha usado tam-
bién los términos de figura, cardcter, tipo y papel. «Figura» ha ‘quedado en de-
suso, aunque se mantiene el término de «figuracién» para refextu-se, enel cine y
¢l teatro, a personajes secundarios que no hablan, que sélo «figuran». «Carac-
ter» se ha teflido de connotaciones que lo acercan a «temperamenfo», .“l.)ersjo.
nalidad fuertes, o sea, un personaje con rasgos o camclcﬁsticas pSlCOl'OgICCls o
de personalidad bien definidas. «Tipo» ha acabado significando prolonp;: o e]ls’
tereotipo, personaje con rasgos genéricos o comunes muy marcados. u ape_a
s usa como sinénimo de «rol, y alude a la funcién o la tarea que dlesumpfSn}
un personaje o un actor en una obra. La expresién_ «perder lqsépél::? :‘f’j; i
lirse del papel», es buena para describir una mala mleTPl'ElaC’_“’ go pre g
1o se hace bien la tarea (el gesto, el decir, el moverse, etc.), por exces
cién, por sobreactuacién, o por falta de concentracnér}. T —

Ninguno de estos términos nos sirve hoy para definir bien m"\i s
s cllemimenperperar dliesiiis enmolég]'co 'de p:zr’[lilxso;\ajc narrativo.
que aquf entendemos por personaje teatral.ldlsngﬁ:wia para cubrir el rostro
Persona en griego significa mdscara, que era [0 qu 4scara no era personaje.
del actor y transformarlo en personaje. El actor sin m: Jo engrandecia y le daba
La méscara no s6lo ocultaba la cara del actor, S0 qu(fs (coturnos, hombreras,
una expresién sobrehumana. Junto a otros relcu‘:lor se metamorfoseaba en
alargamiento de brazos, grandes trajes) i :nu: servia también para pro-
P fgyive, Ruponsds A IECTS Segl:mn:r;s aqui muy lejos de cualquier
Yyectar y ampliar la resonancia de lé VOzZ. 1135 arsonaje.
imagen realista, psicolégica o intimista del pe
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Pero el personaje, ademds, salfa de la skéne, término que parece ajug;
una especie de choza oscura. El personaje, de algan modo, venia de 4 ra
oscuro, quizés del reino de los muertos, por eso debfa ocultar sy fa;
mascara, porque nadie puede ver el rostro de los muertos o los diose
esto le cause la muerte. El personaje era como un aparecido: una aparicién
una apariencia. El actor era un medium, un intermediario entre el mds all4 .
visible y el mundo visible del escenario, el lugar donde se creaba la vision (1;,::-
tron). Lo que el teatro producfa eran visiones de otro mundo. E| interior d;-l
personaje (su cuerpo etéreo) era, por tanto, lo oculto, lo que no se podia ver ;.
rectamente. El personaje era mascara, traje, apariencia, figura, voz. La palabra

la voz y el movimiento (el gesto, la danza) eran una manifestacion del alma, de]
espiritu oculto tras la méascara. '

N lugay
€on una
S sin que

El concepto originario de personaje alude, por tanto, a exterioridad, forma
apariencia. Es como si el teatro nos dijera: la exterioridad es constitutiva dei
ser, o es un accesorio. La exterioridad, la forma, no sélo define y muestra la
realidad ante nuestros ojos: determina sus posibilidades de accion, transfor-
macién e interaccién. El ser humano es lo que aparece ante los otros, Nuestra
exterioridad es la prueba de nuestra existencia, lo que nos da entidad, lo que
posibilita la interacci6n con el mundo y con los otros. Toda conciencia de ser
nace de la conciencia de nuestra realidad fisica como exterioridad, como algo
que puede ser visto, tocado, sentido y comprobado por los otros. Sin los otros
no podrfamos dar credibilidad a nuestro ser, no podrfamos ser. Los otros nos
hacen. Sostenemos nuestro ser para ser ante los otros y los otros sostienen
nue§xm ser para ser ellos a su vez ante nosotros. La interioridad se nos presen-
ta siempre como problema, porque no es visible ante los demas. La relacién
con l?s otros pone en cuestién nuestra interioridad como esencia, como reali-
dad hjfx o estable. Los demis no la ven, sélo pueden inferirla, suponerla. La in-
tcm}xbjelividad €S un supuesto necesario para dotarnos de continuidad y hacer
posllbl.e la comunicacién, pero nuestra dnica continuidad real es apariencia, ex-
terioridad.

r. Es el enigma, por eso nos obsesiona. Nos pasamos

la vida interpretand interi
! o el interior del otro, de los otros, y nunca aprendemos a
descifrarlo del todo, Nos g de :

ramos de lo que piensan ::;::‘fa e;tlzlr en el inter‘ior <-ic ]05. otros para -ase,gl]l-

invisible. Por eso es POte:ci ] en. El otro es el misterio, lo mcomprens:bluf o

el interior del otro, nunc almente una amenaza. Si no podemos penetrar ¢n

nes. El personaje s rev:I podremos saber cusles son sus verdaderas intencio-

fantasma real, de| que no ;;: or tanto, el verdadero ser del otro: una especie d¢
€MOs ver mas que su apariencia.
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El personaje es, antes que nada, una apariencia, una aparicion efimera. Se
identifica —y lo identificamos— por su apariencia. La apariencia tiene un sig-
nificado, hemos aprendido a interpretarla de acuerdo con los patrones de nues-
tra cultura: edad, sexo, raza, estatus, profesion, ideologia, estado de 4nimo...

Podrfamos hablar del efecto mdscara: nos hace dudar sobre la identidad y
las intenciones del enmascarado. La mascara da miedo y crea expectacién: no
sabemos bien qué va a hacer el actor oculto tras la mascara o el disfraz, no po-
demos leer su rostro, puede aprovechar la situacién para realizar algo prohibi-
do, o para actuar fuera de control y atacarnos. Dudamos si su transformacion
es ficticia o real. En sus origenes, el actor entraba en trance, dejaba de ser él y
actuaba como un posefido. Poseido por el dios, por un instinto o fuerza sobre-
natural o sobrehumana. Por eso podia inspirar terror o compasion.

El personaje es la méscara del actor. La mascara recuerda, evoca o «da vi-
das y «presencia» a la muerte. La muerte se hace presente a través de la inmo-
vilidad e impasibilidad del rostro-mascara. Ya no emite sefiales del interior, pe-
ro sigue ahi. La mascara despersonaliza, desmaterializa al cuerpo, transforma
al ser en algo etéreo: teatraliza al ser, lo vuelve sutil. Para caracterizar o hacer
visible a un personaje se necesita, por tanto, definir un movimiento, una mira-
da, un gesto, una postura, un traje, una voz, unas palabras... Sin ello, el perso-
naje no existe. En esto se diferencia del personaje novelistico o narrativo: en el
relato el ser del personaje nace y muere en la conciencia del narrador, que pue-
de entrar en su interior y remontarse a cualquier época 0 momento de su vida,
sin limitacién ni traba alguna. El interior de un personaje narrativo puede ser
contado, descrito, creado, imaginado; el interior de un personaje teatral solo
puede ser mostrado, actuado, exteriorizado, visto. No existe si no se materiali-
2a a través de la accién y el cuerpo del actor.!?

Un personaje no es ninguna entidad psicol6gica o humana previa. No existe
antes de entrar en escena. Es lo que hace y dice, no lo que piensa o siente. Lo
que piensa o siente sélo existe para el teatro en la medida en que se muestra y
ve. Los personajes estan en funcién de la accién y no al revés, ya lo dijo Arist6-
teles. No son primero y luego actian, sino que son porque actiian, y son lo que

19 Nadie quizis como D. Mamet ha sido més claro respecto a ciertas falacias sobre el cardcter
del personaje y la tarea del actor. «El actor no necesita “convertirse” en ¢l personaje. De hCFh"’- “;“
frase no significa nada. No hay personaje. Sélo hay unas frases en una hoja. Hay unas lmcv\% e
didlogo que deben ser dichas por el actor. Cuando sencillamente se las dncg, enun uucmo‘df' mn:
seguir ¢l objetivo mas o menos sugerido por el autor, el publico se hace la ilusién de un PL"‘I‘;;J;
sobre el escenario. Para crear esa ilusién, el actor no tiene que expenimentar nada de nudnv- ( i
16). Y mas adelante: «Una cducacién basada en la busqueda de interioridades por hd-““_lt““k‘;;“
“emocién”, aunque quizd se haga por motivos honestos, sé6lo os prepara para ser estafadores.
actor nunca tendria que buscar interioridades» (101).
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actian, son lo que hacen: «Personaje y accién se hallan tan perfectame
ordinados que la cuestion de la prioridad de uno u otra pierde toda e“l.e co-
cia» (Bentley, 1982: 43). El personaje, por tanto, no va tampoco sep:)r:(limcn‘.
no inextricablemente ligado a la trama: «La trama es el dominio de‘fot g
hace y de lo que sucede. El personaje es el dominio de quien Io hace qx: o
quién le sucede. ¢Pueden las dos mitades de un mismo procese rivali: .
clamando la supremacfa?» (Bentley, 1982: 140). Estamos en e teatro n(',ar i
novela. En el teatro los personajes no pueden ser objeto de la conc'ien:n s
otro sujeto. Son sujetos activos dotados de palabra y de vida propia, So m.de
ponsables absolutos de sus actos. Por eso pueden vivir o estar envlt ln ey
verdad en un conflicto. an i
Todo personaje es portador de un conflicto, propio o colectivo, o est4 int
so en el conflicto de otro personaje. Si viene a escena es para ponernos dcner-
nifiesto un conflicto, un problema, un modo de sufrir, luchar, vencer o suc:]a.
bir ante una dificultad, un obstsculo, un ataque, un enemigo. Fl conﬂig\ ;
puede ser social, grupal o individual, consigo mismo o con los otros, de nnui
raleza humana o sobrehumana, instintiva o césmica. Conflicto es tensién con-
traste, fuerzas en oposicién. El personaje puede resolverlo o no, hacernos .refr o
padecer con su lucha, ilusionar o entristecer, servimos de modelo o advertirnos
del error. El mejor ejemplo de cuanto decimos es el personaje trdgico.
El personaje trégico encarna el conflicto de un hombre frente a la sociedad
0 las fuerzas de .la naturaleza (los dioses). Un conflicto que arrastra a todo su
:::l :r; ::lq;:‘eds; i\.:gn la vida. La tragedia ele‘va. engrandece a ese ser al enfren-
0. Su conflicto no es subje

Senta o tivo, psicolégico, sino que repre-
a un principio, una fuerza, una necesidad comn a todos los seres hu-
ma::os que en él se hace explfcita, imperiosa, absorbente,
realil :atm.modcmo ha puesto en cuestion al personaje del teatro burgués,
sta, socialmente definido e identificable, copia de un individuo socializa-

d ¢ - ,
':;::'}::"a entidad psicolégica cerrada. La conciencia del hombre contempo-
e dpucsto de manifiesto la contradiccion, lo irracional de la conducta, la

1 e la unidad, el desorden de 1a conciencia y la fragmentaci6n del suje-
0, Permanentemente escindid

Por eso abung. 0, movido por multiples fuerzas contradictorias.
it nda tanto hoy en escena el personaje patoldgico.
n i :
flicto es lo muchos tipos de personaje, tantos como posibles conflictos. El con-
han de s"que acerca el teatro a la vida, Los conflictos de las obras draméticas

cercanos, afectar e inter. i

: - > esar directamente spectadores. Los
conflictos lejanos, arbitrarios a los esp

vamente partjcy|;

teresan a tegy

s, £ » rebuscados, los demasiado abstractos o excesi-
Tes, lorzados o edulcorados, asépticos... esos conflictos no In-

ro. ,
El teatro ha de llevar a escena conflictos reales, posibles Y

k-
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verosimiles. No significa esto, claro, que las situaciones, ni los personajes, ni la
estética o las formas hayan de ser «realistas».

El conflicto en el teatro es lo que mas se parece a la vida: no el argumento,
ni los hechos, ni la forma de resolverlos, ni las situaciones y acciones concre-
tas. Son los problemas humanos generales los que interesan al teatro, los que
se repiten en situaciones diversas y entre personas y grupos distintos, porque el
teatro ya no se dirige hoy a una clase social concreta, sino un publico general,
algo asf como una «clase media universal», ya lo dijimos, mas que nunca uni-
formada en sus valores, preocupaciones, miedos, angustias y aspiraciones. Esta
situacién no es nueva. En nuestro Siglo de Oro los espectadores que acudian
en masa a los corrales de comedias se diferenciaban poco en cuanto a su ideo-
logfa, sus modos de pensar ¢ interpretar el mundo y la realidad, aunque las di-
ferencias sociales fueran muy notables. Sus deseos, sus fantasias, su forma de
sofiar e imaginar el mundo, el placer, la felicidad y la desgracia, eran muy pa-
recidas. Por eso los conflictos que planteaba la comedia interesaban a todos.

El personaje, en funcién del conflicto que encarna o en el que esta inmerso
(como protagonista, ayudante u opositor), actia de un modo u otro, y en ese
actuar se define y caracteriza. El trabajo del actor consiste en dar consistencia
aese actuar.

Entre el actor y el personaje se establecen distintos modelos de relacién. No

existe una unica forma, por tanto, de caracterizar, encarnar o interpretar al
personaje. En funcién del conflicto y del modo como cada obra lo construya y
Quiera transmitir al espectador, la relacion entre actor y personaje seré distinta.
Entre personaije y actor existe un punto de encaje. Cuando se encuentra el regis-
tro interpretativo adecuado, algo hace clic, algo encaja entre actor y personaje.
Hoy, mas que géneros dramdticos, hemos de tener en cuenta los géneros inter-
Pretativos. La forma de interpretar tiene que ver con la forma como la obra defi-
ne y presenta los conflictos. La relacién entre actor y personaje no sera la mis-
ma si el registro de la obra en que se construye el personaje es la farsa, el
drama, e| esperpento, la comedia o la parodia, que representan distintos mo-
dos de llevar a escena los conflictos. En la farsa el actor se distancia y «l'iCA» .del
Ppersonaje, no se le pide que se «identifique» con él. Es asi como la farsa (:hvncr-
te, hace refr y critica. En la parodia el actor se «mimetiza» con lo parodiado o
la persona parodiada; este registro exige una mayor <identificacién» con el
Personaje porque debe dar la impresién de que el personaje «no se entera» de
8u propio ridfculo. Es asf como la parodia divierte, hace reir y reflexionar SOb_re
Ruestro propio ridiculo. En el esperpento, el actor hace farsa y parodia p‘c' ©.
sobre todo, se despersonaliza, se transforma en pelele, fantoche, bulto, for n;:r
gesto, hipérbole visual, tan cercana de lo grotesco como de la pelies,un
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movido por fuerzas instintivas, sexuales, biol6gicas y sociales que le ary.
contra las que ¢l opone sus pasiones y miedos, su dolor y sy divx;';a“m-rl'
preocupacién moral alguna, més all4 del bien y del mal. Ao

El esperpento, més que un subgénero dramdtico, es una modalidad

pretativa destinada a revelarnos la cara grotesca, siniestra, misteriosa e i "\“ep
prensible del hombre, un ser obsesionado por la belleza y la muerie, al Secdt
parece quedarle un refugio, el arte. El actor presta toda su energfa y sj u,e ,Sélo
a ese personaje esperpéntico, le da toda su exterioridad, lo COﬂS(I‘U\"C CO:Utrpo
presividad formal, plastica, ritmica, pero no necesita anadirle ninéun1 i:to e N
ridad, ni psicolégica ni mental. El esperpento, como registro in|01';1|‘ct ?ln_
puede producir risa, pero no busca hacer reir: puede parodiar, pero no E:Vo,
imitar; exagera, pero no busca la exageracién por sf misma, ni para hacer :ecfa
ni para criticar, sino para «hiperbolizars la realidad y revelarnos asi una de sui
caras, Crea atmésferas, mds que ambientes; construye belleza con la fealdad
no se queda s6lo con los harapos, la suciedad, la miseria, como si se tl'a[i]l’a‘d(;
un drama costumbrista o naturalista. El esperpento busca la belleza v el asom-
bro, el horror y la compasién, la perfeccién formal de lo grotesco v lo bello
siempre en contraste. Para ello crea personajes que son como los aﬁtiguos hé:
roes y bufones, sitiros y marionetas, embrujados y posefdos, aristécratas y
plebeyos, todos vistos desde fuera y desde arriba, como se vefa a los pcmonujc-s
de la tragedia griega, desde lo alto de las gradas excavadas en la roca o la tie-
rra. Personajes verdaderamente featrales.

En la comedia y el drama realista, el registro interpretativo ha de ser otro, la
relacién entre actor y personaje no puede ser la misma que en el esperpento, la
farsa o la parodia. Aquf, entre actor y personaje hay, més que identificacion,
identidad; lo que la comedia necesita son actores que «den» el personaje, lo
muest-mn del modo m4s natural, o sea, sin necesidad de hacer méas que peque-
fos ajustes entre su modo de ser, de hablar, de moverse y gesticular, y el del
personaje. Que actor y personaje encajen sin demasiado esfuerzo. Esto sé hace
mucho més patente en el cine que es, por su propia naturaleza, mas realista
que ¢l teatro.

Lo que hemos llamado el punto de encaje o conexion entre actor y personaj¢
:p“e':(i‘:;d;la;z‘nciil;y atracci6n de fuerzas, tanto para e:l actor como Pa"‘_ Z:
personaje .idemiﬁ‘:; de :a-lber d.dnde Y euiiy 88 bR dc"af “?hsorbcr” .pOlun
aeswuon'm -~ am:»edo istanciarse, otorgarle una exterioridad u ol‘:;:; el
i in(e;-pmmﬁvou u (])tra, una mascax.'a u otra, y todo ¢.Ilo en funci

Bl teatro & cescud:u; e ten'-la y el conflicto de la obra exijan. huma-
nos. Estos confliones e.la vida» porque lleva a la escena CO.rlﬂIClO-‘: d

, para interesar al ptiblico, han de poseer cierto cardcter

)"_‘
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proyeodﬁﬂ universal. Si son dema‘siado locales o particulares, no sirven para
ser representados. Pero tampoco si son demasiado abstractos. El teatro se nu-
re de conflictos individuales concretos que encarnan o representan conflictos
humanos universales.

El teatro es también escuela de la vida porque ante los conflictos humanos
puede adoptar todo tipo de actitudes: reirse, criticar, conmoverse, parodiar, re-
flexionar, admirar, imitar, engrandecer, analizar, compadecer, etc. Cualquier
conflicto, sea de la naturaleza que sea, puede ser visto, presentado y represen-
tado desde perspectivas o modos muy diversos. Todo puede revelarnos su cara
oculta: tras la seriedad, lo c6mico; detras del ridiculo, lo serio; en la farsa, el
drama; bajo el esperpento, la tragedia; del llanto a la risa, y de la risa al sobre-
salto... Como en la vida, todo y de todo puede suceder en la escena, y por eso el
teatro cumple una funcién social catértica, terapéutica y didactica muy clara.

Se suele distinguir, a partir de Forster, entre personajes planos, previsibles, y
que no evolucionan a lo largo de la obra, y personajes redondos, imprevisibles
o evolutivos. Los personajes planos en el teatro conforman estereotipos teatra-
les y estereotipos sociales. Un ejemplo son los personajes de la comedia del ar-
te, fuertemente caracterizados como personajes, lo que obligaba a un trabajo
mayor de diferenciacién en el arte de interpretarlos. La comedia del arte nace
del personaje-tipo-méscara, que encarna un rasgo social: Arlecchino (capaci-
dad de supervivencia), Brighella (astucia), Pulcinella, Pantalone (padre o mari-
do engafiado), Dottore (sabio confuso), Capitano (amante militar), Colombina
(criada-companera de Arlecchino), Florindo e Isabella (enamorados). Frente a
estos personajes relativamente simples, los personajes redondos presentan una
mayor complejidad e interés dramatico. Stanislavski dice que los personajes,
como en la pintura, no se obtienen con un solo color. Los personajes, sean del
tipo que sean (galanes y criados de la comedia del Siglo de Oro, burgueses de
la comedia realista, héroes romanticos, personajes populares, grotescos etc.),
se convierten en modelos de ser y modelos de actuacion o de conducta. Modelos
sociales, ya que los conflictos en el teatro siempre tienen que ver con noOrmas ¥
valores sociales. A veces, incluso, el conflicto expresa una contradiccién enfrc
dos roles sociales dentro de un mismo personaje. La variedad de personajes

teatrales es tanta como la de las personas €n la vida real. Una curiosidad u}-
mensa nos lleva a observarlos y valorarlos para aprender clé elIo#,.de fom:z: vi-
caria o por modelado, modos de ser y de actuar con los que identificarnos.

traslada al artis-
nuestra cul-
accesible al
ifica-

—

! La necesidad de identificacién va mucha
actriz cump!
a libertad y una in
6n del artista viene del rom

s veces mas alld del personaje ¥ s¢ ;
len hoy funciones simbolicas dentro de
a intensidad de vida que parece ini

1a, al que se mitifica. El actor y la
anticismo Y tiene una Sign’

tura como expresién idealizada de un
resto de los ciudadanos. La mitificaci




