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Segun este esquema, componer un guién no es mis que tomar decisiones sobre la
disposicion y las relaciones que mantienen los cuatro elementos fundamentales que
forman su estructura: el pensamiento, la trama, la enunciacion dg la trama _y_la
transposicién de ese enunciado a lenguaje audiovisual. Ya hemos visto llas decisio-
nes que se deben tomar respecto a la sustancia del contenido. En los siguientes tres
temas abordaremos todo lo relacionado con la composicion de la trama o forma del
contenido.
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Tema 6. EL PROCESO NARRATIVO I: LA FABULA

En la vieja disputa sobre si la accién o el personaje es el elemento principal de la
trama, nosotros estamos con Aristételes, quien se decanté por la accién: por la fabu-
la. La accion es la tnica formulacién posible de la persona. Los personajes se singu-
larizan en sus acciones. Aristételes, en concreto. decia que la tragedia es imitacion,
no de personas, sino de la accion. La felicidad y la infelicidad, afirmaba, estdn en la
accién y el fin es la accién. Un personaje no actia para imitar su caracter, sino que
las acciones delatan cual es carécter, por mas que él diga que su personalidad es
otra. La organizaci6n de los sucesos, en definitiva, es lo principal de todo. Es mas,
dicha organizaci6n tiene una incidencia tal en el texto que Aristételes llega a decir
que «el poeta debe ser mas poeta de fabulas que de versos»'.

La fabula puede definirse como el orden y la disposicién de las acciones y los acon-
tecimientos de la trama. En este momento, el guionista debe escoger una serie de
sucesos y ha de ordenarlos de la forma més conveniente para plasmar el pensa-
miento y, al mismo tiempo, alcanzar el mayor nivel posible de tensién dramatica, a
fin de despertar el interés y la curiosidad del publico. Se trata de aplicar correcta-
mente las reglas de encadenamiento de los sucesos, de jerarquia de los sucesos y de
orden de los sucesos. Gracias a ellas, conseguimos que los hechos de la fabula sean
significativos, es decir, conseguimos que los sucesos estén cargados de sentido y de
emocion.

1. LOS SUCESOS: ACCIONES Y ACONTECIMIENTOS

Una fabula es un conjunto de sucesos y los sucesos, dice Chatman, son cambios
de estado: la transicion de un estado a otro. Por ejemplo, «Luis viaja a Paris», «Maria
tiene un nifno», «Pedro pierde su trabajo». Segun el personaje sea agente o paciente,
hay que distinguir entre: acciones o acontecimientos. Una accion es un cambio de
estado causado por un agente que afecta a un paciente. En nue_stro ejemplo del epi-
sodio de Los Simpson una de las acciones clave es: «Homer Slmpson compra una
macrogalleta». Un acontecimiento supone un predicadg cuyo objeto narrativo es el
personaje. En el caso del telefilme La cabina: «Una cabu'm atrapa a un hombre». En
la accién, Homer es sujeto, el que efectua; en el acontecimiento, el_hombt.'e encerra-
do en la cabina es objeto, el afectado. Que un personaje actie significa, simplemen-
te, que cause sucesos (acciones) o bien que experimente sucesos (acontecimientos).

Como veremos en el Tema 8, la accion nace del conflicto. Es drama en acto. I_mph-
ca una actividad consciente (motivacion) y concreta (estrategia) tendente hacia un

—_—

3 Aristételes, Horacio, Artes poéticas, Madrid, Taurus, 1987, p. 60.

151



Emeterio Diez Puertas

provecto o fin determinado (meta). Indica quién hace qué, donde, cu‘ando. por qué y
para qué El acontecimiento, en cambio, es un hecho o circunstancia quold_oﬁne la
situacion. Es drama en potencia. Supone un conflicto en ciernes, un dnfppmtlvo para
poner en marcha el interés dramatico. El acontecimiento es 0.[ suceso tipico de aque-
llos relatos que se mueven en lo existencial, esto es, no se asigna al hnr_nbre ningun
papel heroico (héroe es el que hace) sino todo lo contrario: el homl?re vive arrastra-
do por las circunstancias. Dos ejemplos serian la mencionada pelicula para televi-
sion La cabina y la obra de teatro Esperando a Godot (1952), de Samuel Beckett
(1906-1989). En efecto, la mayoria de los héroes clasicos, desde Ulises a Indiana
Jones, son agentes, provocadores de accion, personajes con un deseo y una meta muy
nitida. En cambio, el personaje interpretado por José Luis Lépez Vazquez en La
cabina o Vladimiro y Estragén (también el personaje de Woyzeck, uno de los prime-
ros antihéroes), son sujetos pacientes, hombres afectados por las acciones de los
demads y por la corriente de los tiempos.

En cualquier caso, se esté ante acciones o bien ante acontecimientos, los sucesos
se unen, ordenan y ocurren siempre de una forma muy determinada. En realidad,
los sucesos tienen dos momentos de composicién: 1) la trama, con la estructura de
puntos de accion que da lugar a la fabula (escaleta de la trama); y 2) el discurso, con
la definicion de la transmisi6n narrativa, en especial, el orden temporal en que se
suceden las escenas (escaleta propiamente dicha). En muchas ocasiones, ambas
estructuras son coincidentes, pero en otras no. En concreto, la composicion de la
fabula exige una légica de conexion de los sucesos, una légica de jerarquia de los
sucesos y una légica de disposicion de los sucesos.

2. COMPOSICION DE LA FABULA:
LOS SUCESOS Y SU LOGICA DE CONEXION

Los sucesos de una fibula no pueden colocarse unos tras otros de forma anarqui-
ca o casual. La composicién nunca se basa en el caos sino en lo necesario, enten-
diendo por necesario cumplir aquellas reglas que hacen posible que pasemos de lo
ordinario a lo literario, de lo accidental a lo artistico. En este sentido, decimos que
los sucesos tienen una légica de conexién: se unen unos a otros segin ciertas reglas,
segun ciertos procedimientos. La fabula, en concreto, se escribe siguiendo siete leyes
de composicién: la comprensibilidad (eleccién de los sucesos esenciales), la identifi-
cacién (eleccién de sucesos en los que el espectador se reconoce emotivamente), la
verosimilitud (eleccion que respete lo creible), la causalidad (elecciones segiin la 16gi-
ca de los sucesos humanos), la probabilidad (elecciones segiin el encadenamiento de
los sucesos), la polaridad (eleccién segiin la emocién del suceso) y la intencionalidad
dramatica (elecciones segin la légica dramadtica). Gracias a estos elementos. las
emociones del publico (risa, temor, sorpresa...) nacen de los propios sucesos y no,
como ocurre cada vez mas, del espectdculo (la musica, los efectos especiales, el
magquillaje u otros medios técnicos que exigen grandes gastos).

Comprensibilidad

Ante todo la trama debe ser comprendida. Hay que evitar la confusién. lo farra-
goso y lo enrevesado. El guionista ha trabajado mal si el publico se hace preguntas
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me: "’Dén.do ocurre esta historia? ; Por qué e personaje hace esto o aquello? ;Quié
il T que aparece de repente? «F] novicio, en su f-ntu.siaw;m:}l d'ice’ I?'u -
Vale, twnde_ a olvidar esta necesidad. Se concentra en las cosas qu(" qu;ere ex Jrgs;:
o lag emociones que quiere despertar, en los mensajes que debe c‘»ntregar.' vpr;lvid:;
que ninguno de estos deseos se cumpliri a menos que su obra se entienda»’.

La comprensiblidad, desde luego, es distinta segun el tema tratado. Es mas fécil

que el pablico entienda una fabula que transcurre en un entorno social parecido al
suyo que otra que esta ambientada un mundo extrafo o que contiene una gran carga
intelectual. En este (ltimo caso, el guionista debe hacer un verdadero esfuerzo de
comprensibilidad. Asi sucede en la serje norteamericana CST, una historia de poli-
cias cientificos cuyo éxito radica precisamente en mostrar la técnica forense, o si se
prefiere, en convertir esa técnica en espectaculo.

Por otra parte, y puesto que la trama debe contarse en un tiempo limitado, cual-
quier cosa que no prepare el final debe ser eliminada. En este sentido, decimos que
la fabula necesita plasmarse con economija. El guionista mete sucesos que pueden
abarcar docenas o cientos de anos en unas cuantas paginas. Reduce toda la vida de
los personajes a un formato de 10, 22, 47, 75, 95... minutos. Una de las grandes cua-
lidades de los mejores guionistas consiste, precisamente, en restringir la informa-
cién total a aquella que es verdaderamente importante, pues con ello ahorran fati-
ga al espectador. Hemos de seleccionar. por lo tanto, los sucesos esenciales. Hay que
eliminar lo tedioso, lo indiferente, lo monétono y lo repetido.

La comprensibilidad, sin embargo, sélo es una condicién previa de la estructura
dramatica, en absoluto el objetivo Gltimo. «La cantidad de informacién correcta, dice
Eugene Vale, no es igual a la cantidad necesaria para explotar los valores de una
situacion, pues ésta no solo debemos hacerla comprensible sino también mas efecti-
va, dramatica». Veamos como hacerlo.

Identificacion

La identificacion es un reconocimiento inconsciente de la trama por parte del
espectador. Se produce cuando el guionista efectia una seleccion de los sucesos
capaz de meter al publico en el conflicto que anuda al conjunto de los personajes. La
razén principal por la que un relato resulta interesante al publico reside en que su
contenido conecta con su vida, con sus deseos. Si el publico reconoce en los sucesos
su propia lucha, sus deseos v conflictos, seguira con interés la serie o la pelicula y
hasta tomara partido si cae en lo que hemos llamamos el rapto. Entonce§. cuanto le
suceda al personaje principal le sucederd a €l, su éxito se:;si el suyo, mientras sus
errores despertaran compasion, terror o risa. En este sentido, el relato es, simple-
mente, la realizacion de un deseo, es decir, la consecucion de una meta por parte del
Protagonista, pero, en el fondo, ese deseo no es mas que un desplazamlentp del deseo
del autor y del deseo del espectador al texto. El personaje, el autor y el publico coin-
ciden en que desean el amor, el dinero, el poder o una excelente salud.

S ) .
H 986, p. 156.
Y Eugene Vale, Técnicas del guion para cine.y television, Madrid, Gedisa, 1986, p. 1
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Segun Sigmund Freud’, la identificacién se realiza a través de tres procesos o
fenémenos: la empatia, la proyeccién y la risa. La empatia es una forma df’ 1dt_ent|ﬁ-
cacion que se produce cuando el espectador se reconoce emotivamente solidario con
un determinado personaje: si el personaje encarna sentimientos y deseos que me son
propios, yo, espectador, me introduzco en Kl para participar del juego nar?'atl\lwo: yo
soy El. La empatia es, por lo tanto, la parte de la identificacién que la conciencia del
espectador reconoce como propia.

Cuando la conciencia del espectador no se reconoce en el personaje (asesinos, vio-
ladores, monstruos, etcétera), ya que amenaza nuestro sistema de creencias e inclu-
s0 suscita nuestro odio (yo no soy El, El es el otro), se produce la proyeccién. Es decir,
mantenemos el televisor encendido y disfrutamos de la trama porque, inconsciente-
mente, proyectamos en esos «malos» personajes nuestros deseos mds antisociales.
Por eso las peliculas de terror y crimenes nos resultan tan atractivas y excitantes.
Buscamos una y otra vez relatos que escenifican nuestros instintos mas peligrosos y
oscuros porque esa es una manera de conjurarlos. Por ejemplo, en la pelicula Alien,
el octavo pasajero (Alien, 1979) nos identificamos con la trama definida por la pro-
tagonista femenina y el monstruo. Pero mientras empatizamos con la primera, pro-
yectamos en el monstruo los deseos sadicos y destructivos que la represién impide
que reconozcamos como propios. Igualmente, en Edipo y Hannibal Lecter proyecta-
mos el incesto y el canibalismo.

Una tercera posibilidad, un tercera forma de acceso a la conciencia de la trama o
identificacion, es la risa. Para que la risa surja basta con que un determinado tra-
tamiento de los materiales narrativos cortocircuite el proceso de reconocimiento
(empatia) y de rechazo (proyeccién). En tal caso, los personajes del relato no son ni
iguales a mi ni opuestos a mi, sino diferentes ¥, por lo tanto, no me inspiran ni com-
pasién ni temor. Mi conciencia se ve exonerada del costo emocional que supondria
reconocerlas como propias. Me libero de tales cargas emotivas desplazandolas sobre

entidades extrafias a mi y que, ademas, son ficticias. De este hecho, sin duda pla-
centero, dice Freud, nace la risa.

Ahora bien, ese «determinado tratamiento de los materiales narrativos» no con-
siste, segun el eminente psiclogo, en descubrir lo feo, sino en una forma muy
determinada de fealdad. Se trata de dejar claro lo que es propio del adulto y lo que
es propio del nifio e impropio del adulto. La risa, segun él, surge de la comparacion
entre el yo del adulto y el yo considerado como un nifio. Lo comico es producto de la
apariciéon en el mundo adulto de rasgos de conducta propios del cardcter del nino
Dos ejemplos evidentes son el personaje de Ginger Rogers en la pelicula EI mayor y
la menor (The Mayor and the Minor, 1942) y el personaje de Cary Grant en Me‘sien-
to rejuvenecer (Monkey Business, 1952). En realidad, insistimos, esta emergencia de

lo infantil en lo adulto no es sino otra forma de fealdad, que como ya hemos dicho es
el tema y la causa de la risa.

Finalment_e. en relacién con la identificacién, es importante e] concepto que Linda
Seger denomina centro del bien. El centro del bien es la Preocupacion y la necesidad
que todos los seres humanos sienten por defender los valores positivos de la vida. El

* Sigmun Freud, El chiste y su relacién con lo inconsciente, Madrid, Alianza Editorial, 1996
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publico apoya lo e entiende que es | centro del bien. En una trama donde todos
son malos_. s1 algin personaje tiene un valor positivo, ese es el centro del bien, con é]
nos identlﬁcamfls. Por ejemplo, en la pelicula £ Padrino, todos los personajes son
delincuentes. Sin embargo, los Corleone tienen algo que les diferencia del resto de
los mafiosos, algo que les une al pablico: sy defensa de la familia.

Verosimilitud

La verosimilitud es el deseo de los sucesos de mantenerse pegados a la verdad.
Los sucesos deben ser sorprendentes. pero sin que el publico pierda la credulidad
sobre lo que sucede. Y la credulidad del pablico es muy elastica. La propia realidad
le demuestra que la vida esta llena de situaciones aparentemente increibles: nifos
caidos de grandes edificios que apenas sufren unas magulladuras, personas con cua-
lidades telepaticas, personas dadas por muertas que han «resucitado»... La realidad
supera la ficcion y hace que todo sea posible en la ficcion. El publico puede creerse
casi cualquier cosa, si el guionista sabe elegir y conectar bien los sucesos.

Durante mucho tiempo, la verosimilitud fue el principal precepto a seguir en la
composicion de la fabula. Alguien tan rupturista como Lope de Vega (1562-1635)
sostiene en su Arte nuevo de hacer comedias (1609) que el escritor debe guardarse
de imposibles porque una méxima de todo buen poeta de fabulas es inventar solo lo
verosimil. En este sentido, los sucesos de la trama deben reproducir la logica de la
realidad o, mas exactamente, una logica ligada a lo creible: reproduccién de la vida,
decorado realista, rigor histérico. Dice el poeta Horacio (65 a C.- 8 a C.): «Que las fic-
ciones inventadas para causar placer sean préximas a la verdad, de manera que la
fabula no reclame que se le crea todo lo que ella quiera»”.

Victor Hugo (1802-1885) rompe con esta idea de verosimilitud y sefiala que debe
deslindarse para siempre el terreno del arte y el terreno de la naturaleza, el terre-
no de la necesidad artistica y el terreno de la necesidad fisica. Las sirenas de Home-
ro no existen, pero esconden de manera simbolica una verdad.

En realidad, la idea de que la verosimilitud es una convencion artistica se encon-
traba implicita en la defensa del decoro, es decir, en la obligacién de acatar las reglas
del buen gusto, la urbanidad y la norma social en la representacién de los sucesos,
Ya que asi resultaban mads creibles. Horacio dice que el dramaturgo: «no presentara
en escena hechos que deban transcurrir entre bastidores y apartara de los ojos del
espectador gran nimero de cosas que pronto relatara la elocue‘ncia de un testigo
presencial. Que Medea no degtielle a sus hijos a la vista del publico o que el infame
Atreo no cueza ante todo el mundo entraiias humanas y que Procne no se cambie en
Pdjaro y Cadmo en serpiente. Cualquier cosa que se muestre de este tipo l_a detesto
incrédulo»’. Por el contario. la corriente literaria vinculada con el naturalismo y el
verismo entendia lo verosimil como el reflejo de la realidad en sus mas insignifican-

tes detalles, incluido lo feo, lo vulgar v lo criminal.

‘_‘--—I—__-_
6 Aristételes, Horacio, op, cit., p- 140

7 Aristoteles, Horacio, op, cit., p. 135.
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Hov el concepto de verosimilitud sélo se admite como producto de la tradicién y
de las condiciones de recepeion. Segun los estructuralistas, la norma para la verosi-
mihitud esta establecida por los textos anteriores. La verosimilitud es un efecto del
corpus o de la intertextualidad. No es tanto una apariencia de verdad, como una ade-
cuacién a cierto canon. Asi, en los cuentos de hadas o en las series de ciencia-ficcion
lo maravilloso no necesita ningun tipo de justificacién. Es verosimil que los héroes
vuelen en alfombras magicas, que el hombre habite en planetas extraios o que los
muertos regresen del mas alla.

También se habla de Pacto Narratario. El espectador pacta asumir como verdad
lo que se le ofrece y respeta las condiciones de Enunciacién-Recepcién que se le dan,
por ejemplo, que en los dibujos animados los animales hablen o que un personaje
salga indemne tras ser atropellado por un tren.

Causalidad

Escribir la fabula significa que la secuencia de los sucesos no s6lo es temporal
sino también causativa. Los sucesos azarosos o casuales, aquellos cuya causa igno-
ramos y que no suceden a menudo, deben ser descartados. La causalidad implica que
los sucesos estén vinculados unos a otros de causa a efecto y que los efectos causan,
a su vez, otros efectos y asi hasta llegar al efecto final. En este sentido, decimos que
los sucesos ocurren en agrupaciones, son correlativos.

Este desarrollo de los sucesos el publico lo experimenta como natural y en con-
cordancia con su mundo, incluso cuando la trama sucede en un planeta desconocido
o en un mundo fantastico. En este ultimo caso, los sucesos siguen una causalidad
doble: la légica de las acciones humanas y la logica de las acciones imaginativas. Por
ejemplo, ;Por qué el héroe sobrevive a una herida de bala? ;Porque sucede un mila-
gro? ;Porque es un robot al que se le cambian las piezas? ;Porque es operado por un
médico a tiempo? En los dos primeros casos, la causalidad es imaginativa. Esta cau-
salidad no resulta exclusiva de la literatura. Hasta hace muy poco explicibamos
muchos de los fenémenos de la naturaleza como efecto de Dios o del Diablo. Lo que
si es cierto es que la causalidad imaginativa, o si se prefiere mitolégica, es funda-
mental en la tragedia griega, en los autos sacramentales y en la ciencia-ficcion. Hoy,
en cambio, la causalidad predominante en la ficcién es de tipo psicologico y social.
En cualquier caso, lo que buscamos con la conexién causal es que los sucesos reve-
len nuevos significados y, sobre todo, el contenido filoséfico de la historia.

Probabilidad

Llamamos probabilidad a las elecciones segin el encadenamiento de los sucesos.
En este sentido, un suceso es siempre una eleccién entre otras muchas posibles. Un
gulonista competente debe ser capaz de deducir todos los sucesos probables deri-
vados de un suceso anterior para asi elegir como siguiente punto de accién un suce-
so imprevisible. S1 queremos enganchar al publico, nunca deben elegirse sucesos
esperados. Son puntos muertos. Las dificultades, los obstaculos, las reacciones
imprevistas son el material de la trama. Ahora bien, dependiendo de los sucesos ya
presentados, sélo existe posibilidad de elegir ciertos sucesos, los cuales, a su vez,
conducen a otras elecciones cada vez mas limitadas. Al principio de la fabula casi

todo es admisible; por la mitad, las cosas se hacen sélo posibles; y al final, todo es -
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necesario. Esta es un: i 3 )
8 o Bohabi (]I 1dea importante: la elaboracién de la fabula es un proceso
probabilidad va disminuyendo o reduciéndose. Las elecciones se Vu,‘;l

ven mas v mas limitadas v la nlt; 0
8y I limitadas y la ultima eleccién no Darece va una slescln. &
suceso inevitable. ce a eleccién, sino un

For (.’j(‘mp!(), Imaginemos que escribimos a partir de un incidente desencaden:
te concreto e intentamos averiguar todos los sucesos a que pud.ri'i dar lu‘ ) u?(. f;]n.m
pal dt‘scqcatleqa, .Dad“ que estamos al comienzo del relato (loq sucf«?(::i;d”'-lr.
ser de lo mas variopinto. En la fibula que sigue nosotros bieiioa enC(:;lt;al()l 5‘3.“
sucesos probables a partir de un suceso aparentemente tipico d las his 0 10ce
policias: p e las historias de

Suceso 1. Incidente desencadenante: Tras muchas dificultades, un grupo de
ladrones logra acceder a la cimara del dinero de un banco.

Suceso 2A: IHoms después, el policia protagonista se presenta en el lugar
para iniciar la investigacion. Es el cuarto robo similar (Policiaco clasico).

5 W S .
Suceso 2B: Horas después, descubrimos que los ladrones est4n compinchados
con un policia (Corrupcion).

'buceso 2C: Horas después, descubrimos que uno de los ladrones tiene a su
mujer en un hospital en fase terminal (Drama).

— ) : .
Suceso 2D: Horas después, mientras cuentan el dinero, los ladrones son, a su
vez, atracados por una banda rival (Mafias).

-~ 3 z -
Suceso 2E: Horas después, mientras cuentan el dinero, los ladrones descu-
bren que todo el dinero es falso (Delitos financieros).

Suceso 2F: Al dia siguiente, los ladrones compran con el dinero armas para
planear un atentado (Terrorismo).

Suceso 2G: Al dia siguiente, el dinero robado va a parar a un lider politico
(Conspiracion).

Suceso 2H: Cuando ya han cargado todas las sacas, intentan salir de la cama-
ra fuerte, pero descubren que se han quedado encerrados. Es imposible escapar
y s6lo tienen aire para 4 horas: 4 horas de vida (Drama psicologico).

Suceso 2I: Cuando va han cargado todas las sacas, intentan salir de la cdma-
ra fuerte, pero descubren que se han quedado encerrados porque su complice de
fuera ha tenido que salir disparado hacia el hospital: su mujer esta a punto de
parir. Afortunadamente funcionan los teléfonos moviles y los que se han queda-
do encerrados llaman a sus esposas para que les rescaten (Comedia).

Suceso 2J: En una de las cajas fuertes de la cimara, uno los ladrones descu-
bre un misterioso cofre. Lo abre y un pequeno y horrible animal penetra en su

cuerpo (Terror).
Suceso 2K: Al abrir una de las cajas fuertes de la cimara, se acciona un meca-

nismo y aparece un falsa puerta que da paso un largo tunel [del tiempo] (Cien-

cia ficcion).
Suceso 2L: Al abrir una de las cajas fuertes de la camara, se acciona un meca-

nismo y aparece, tras un falsa puerta, un laboratorio donde se construyen unos

robots con apariencia humana (Ciencia ficcion).
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Polaridad

Como vimos en ¢l tema anterior, los sucesos pueden ser positivos o ne Las
positivos cuando ayudan a la meta del protagonista y, por lo tanto, le producen p ;a)_wr.
Son negativos cuando obstaculizan su meta y, por lo tantf). le causan dolor. Ahora bien,
si todo es positivo, el pablico se aburre. Si todo es negativo, el publico queda dc;sola({u
ante tanto pesimismo. Es preciso establecer una polaridad acorde con l_a vivencia esté-
tica que se desea provocar, pero jugando con toda la gama de sentimientos. Hay que
alternar momentos de alta tensién con otros de quietud, momentos de gran dramatis-
mo con otros de humor, momentos de accién con momentos de amor, etcétera.

gativos, Son

Intencionalidad dramatica

Es fundamental saber distinguir tres componentes de la accién: la acci()p' fisica,
la accién dramética vy la intencionalidad dramatica. La accion fisica y la accion dra-
mética son siempre del personaje. Un hombre pagando la cuenta del restaurante es
una accion fisica. Un hombre pagando la cuenta del restaurante con un bl]lgte falso
es una accién fisica y draméatica. Como veremos después, la accion dramatica es la
accion del personaje con una motivacién, una estrategia y una meta.

La intencién dramaética, en cambio, siempre es del autor. Los persongjes com-
prenden la finalidad de sus acciones, pero casi nunca son conscientes de la mte}ncnon
dramatica, esto es, del por qué y el para qué ocurre una accién dentro de la fabula.
Por ejemplo, en la pelicula Encadenados (Notorius, 1946) hay una escena en la que
Gary Grant e Ingrid Bergman se besan como estrategia para que el marido de ésta,
interpretado por Claude Rains, piense que han bajado a flirtear a la bodega, cuando,
en realidad, estaban buscando un secreto que esconden alli los nazis. En esta esce-
na, la accién fisica es el beso; la accién dramatica consiste en que el marido les tome
por amantes y no por espias, es decir, un beso falso; la intencién dramética (lo que el
guionista pretende y los personajes atin no saben) es que aquel beso despierta la rela-
cion sentimental que los protagonistas habian roto para servir a la causa de los alia-
dos. de forma que un amor renacido se convierte en un obstaculo para esa causa y en
un peligro para la vida de la protagonista, es decir, aquél es un beso verdadero.

Los sucesos de la fabula, por lo tanto, deben de tener una o, mejor, varias inten-
cionalidades dramaticas, ya que la riqueza de una historia estriba en que la finali-
dad de las acciones que ejecutan los personajes sea distinta de la dramética. Los per-
sonajes ignorantes de su destino, como Edipo u Otelo, son siempre mucho m4s
dramaticos. Ademds, cuantas mas intenciones dramaticas tenga una acciéon, mayor
es el efecto sobre el publico. Cuantas més légicas o comprensibles sean las acciones
de los personajes, y mayor sea la diferencia con la finalidad dramatica, mas grande
serd el interés del espectador por la historia.

Eugene Vale introduce tres conceptos ligados con la accién y la intencionalidad
dramatica de la fabula: la anticipacion, el suspenso (que nosotros llamaremos incer-
tidumbre), y el impulso o movimiento hacia adelante®. Todos ellos actian sobre las
expectativas que el espectador tiene de la accién.

8 Eugene Vale, op. cit., pp. 118-141.
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Anticipacion

La anticipacion es la capacid:
§ ad del espect; _ oS o
B prorys g ap: : del espectador de prever algo que sucederd mas
; ;: ante en L b(.,lm.l, ara anticipar, el espectador debe conocer previamente la meta
el personaje o bien su caricte ne '
brufal y Pnj una escena . lttlu_ Por ejemplo, si en una escena se presenta a un padre
: siible b p Seeor ey h”'-: rompe un jarron, el espectador anticipara
(temera) UI:IEJ: p():'.‘] ME p:i[lf.f} d(_‘l [){l(lrt’. l‘an un rf']f"l) con metas ('lﬂrilfi (al “Sp(‘cléidﬂr
> ‘¢ anticipaclones ¢ ‘ ‘mente- . :
dtd’l.lf,(_ a‘” (111 clm_‘ ¢s constantemente: la anticipacién de las acciones del héroe y la
anticipacion de las acciones del villano. Y partiendo del hecho de que no es posible
que a un personaje se le fije una meta y luego no se cumpla sin antes contar al espec-
tador el cambio que se ha producido, tenemos que distinguir entre dos fenémenos:

a) Expectativa cumplida. Todo ocurre tal y como anticipa el espectador. Por ejem-

plo, es noche de luna llena y el publico sabe que nuestro personaje se conver-
tira en hombre lobo.

b) Sorpresa. Sucede otra cosa de la anticipada por el pabhico. La sorpresa es uno
de los efectos mas importantes en cualquier relato. Podemos llevar al espec-
tador a creer que algo va a suceder para luego sorprenderle con el resultado
real. En la pelicula Alien, el octavo pasajero, el personaje del médico aparece
como el inico miembro de la tripulacién cuyo interés cientifico por el monstruo
hace que sea capaz de superar el miedo. Sin embargo luego descubrimos que
el médico es, en realidad, un monton de chatarra: un robot.

Es importante valorar la polaridad del hecho anticipado. Sera o no placentero
para el espectador dependiendo de si nos satisface o, como en el caso del hombre
lobo, nos llena de terror. En uno y otro caso tendremos una experiencia emotiva de
la trama distinta.

La anticipacion es un recurso muy frecuente en la comedia. Cada vez que un
payaso aparece, realiza una pregunta determinada. Después de la tercera o cuarta
vez el espectador anticipa que volvera a realizar esa pregunta. Si era graciosa, reira
antes de que haya abierto su boca. Otro ejemplo es el hindu destructivo que Peter
Sellers interpreta en El Guateque (The Party, 1968). El espectador sabe que Hrundi
Bakshi es un torpe y anticipa, frente al resto de los personajes que asisten a la fies-
ta, los continuos desastres. También la destruccion de una anticipacion puede provo-
car risa: un payaso hace varios intentos de saltar una valla y, al final, la rodea.

Incertidumbre

Muchos novelista de prestigio sostienen que los sucesos deben concatenarse como
en un «thriller», es decir. manteniendo siempre la duda sobre el final, ya que la
incertidumbre es la unica técnica literaria que tiene algin efecto sobre el pablico, el
cual, en la mayoria de los casos, dicen, esta compuesto por tiranos y sallx'ajgs que
ignoran o desprecian otras técnicas poéticas mas del gusto del autor: la descripcion
psicoldgica, el ritmo de las frases, la brillantez de las metaforas, etcétera. La 1’10\'('!&
El nombre de la rosa (1980) de Umberto Eco (1932) es sin dudawvl ejemplo mas
sobresaliente de lo que decimos: estructura de 'nflatu pul_u'm(:*ol a lo Sherlock Holmes
para engarzar todo un conjunto de tecnicas poeticas y disquisiciones eruditas.

n se rige por este criterio. La obligacion del guio-

La narracién audiovisual tambié 'ior
; \nche al espectador. Que el publico se pre-

hista es crear una incertidumbre que €ng
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gunte  Qué pasa luego? Todos los guionistas saben esto, pero pocos lo P.rf’"""f.'}:‘-
Prefieren centrarse cn otras cosas, por ejemplo, en los dmlugnﬁ. ¥'ow quess DUCHo
mas facil escribir buenos didlogos que buenos argumentos. b.m (nmhﬂrgf,).’al gran
publico no le interesa lo complejos que son nuestros personajes 0 !U poeticas ‘:l“f'
resultan nuestras descripciones. El espectador se Pr“_ﬂ‘m,‘“: «De que tr:nta esto? El
guionista es, sobre todo, un fabricante de fabulas, de intrigas, de incertidumbres.

[La primera tarea para lograr esta incertidumbre es fijar una meta: el deseo que
persigue ¢l protagonista. La incertidumbre no es mas que la fluda del espectador
acerca del resultado de dicha accion. Las dificultades y los obstaculos que encuentra
el protagonista hacen que el espectador dude sobre cudl sera el fma]‘ de la historia
v. mientras dude, hay incertidumbre. El espectador debe conocer las dlﬁcu]tadesiquv
estin en el camino hacia la meta. Debe saber hacia donde se dirif:r.e el_ pmtggomst;l.
pero no debe tener la seguridad de que su meta se cumplird. Y si la incertidumbre
surge con el incidente desencadenante, el climax acaba con ella al dar rg?puesta a
la pregunta sobre el resultado de la meta. El climax seiala la consecucion o frus-
tracion de la meta. Destruye la incertidumbre. De ahi que el climax deba estar lo
mas cerca posible del final.

Impulso

Para que el publico mantenga su interés por la faibula, ademas de incertidumbre,
o mejor dicho, previamente a ella, es preciso que tenga la sensaciéon de que la histo-
ria avanza. Esta sensacion de progresion, dice Eugene Vale, no es resultado de un
gran numero de sucesos ni de que estos ocurran en lugares distintos ni de que la
accion de la escena sea rdapida ni de la vivacidad del didlogo y, mucho menos, del
encanto fotogénico de los actores. El impulso sélo es posible dentro de una estruc-
tura dramatica con conflicto. Como luego veremos, el conflicto es la base de la trama
dramética. Es el elemento que da solidez, fuerza y empuje a la accién dramatica.

En concreto, el impulso se manifiesta cuando la accién del personaje se atiene al
esquema propio de la accion dramaética:

Motivacion —» estrategia — meta.

La motivacién son las razones que llevan al personaje a buscar una meta. Nor-
malmente, las causas por las que un personaje ejecuta sucesos son: por caricter (por
su naturaleza), por costumbre (lo hace habitualmente), por razonamiento (para con-
seguir su felicidad), por ira y célera (para vengarse), por amenazas (por violencia) y
por concupiscencia (para conseguir lo placentero). La estrategia es la téctica que el

personaje emplea para conseguir la meta. La meta, en fin, es lo que quiere o desea
el personaje.

Esta meta es la que provoca el movimiento hacia adelante. Si hay una meta, el
espectador puede tener un sentimiento de la distancia que le falta al protagonista
por recorrer, solo que los obstdculos y la accién del antagonista y de los oponentes le
hacen dudar s1 estamos cerca o lejos del final. Por eso, cuando el espectador ve facil
que el héroe consiga su meta, la trama resulta lenta. En cambio, si la trama conti-
nua después de lograda la meta, el espectador se impacienta porque quiere irse va.
Y s1 no se ha establecido ninguna meta, no hay distancia que se pueda calcular y el
espectador se siente perdido o simplemente curioso.
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. La meta actua como un poderoso imén que nos arrastra hacia el final. Y para
impedir que este iman se debilite, sobre todo en los programas de larga duracion
debemos poner en el camino imanes mas pequenos o metas auxiliares. Una meta'
efectivamente, no se alcanza de una vez, sino gradualmente. '

En una historia de amor las metas auxiliares pueden ser: atraer la atencién de la
amgda. hablarle por primera vez, invitarla al cine, besarla... En un episodio de la
serie Lozf'(irunr serian: descubrir la noticia, encontrar una fuente. comprobar la
informacion, convencer al director de la oportunidad de la noticia y, finalmente,
publicarla. En el caso de la novela de Julio Verne (1828-1905), La vuelta al mundo
en 80 dias (1873), la meta de Phileas Fogg es, como su titulo indica, recorrer el
mundo en 80 dias y ganar con ello una apuesta. Las metas auxiliares son las suce-
sivas etapas de este viaje. Segin su primer plan: Londres, Suez, Bombay, Calcuta,
Hong-Kong, Yokohama, San Francisco, Nueva York y, de nuevo, Londres. Otro
ejemplo es el episodio que luego analizaremos de La ley de los Angeles. En la sub-
trama protagonizada por Kuzak, la meta es conseguir que un tribunal popular con-
dene a una empresa tabaquera. Las metas auxiliares son que cada uno de los pasos
del proceso judicial le resulten favorables: primero conmover con la declaracion del
enfermo que ha denunciado a la empresa, a continuacién culpar al presidente de la
compaiiia, después rebatir el testimonio del médico contratado por la compaiiia, mas
tarde quitar importancia al testimonio de la mujer del afectado, en quinto lugar
hacer una buena alegacion ante el jurado v, finalmente, cuando ha ganado perdien-
do, negociar un acuerdo econémico con el abogado de la compaiia de tabaco.

No hay regla para decir el nimero v la distribucién de las metas auxiliares. Se
las debe elegir segun las necesidades v requerimientos de cada trama y segun el
nimero y disposicién de las subtramas. Igualmente. v como sefala Eugene Vale,
para obtener un impulso debemos ser conscientes del siguiente hecho: la meta auxi-
liar nos puede atraer hasta alcanzarla; pero una vez la alcanzamos, pierde su poder
de atraccién y la trama se detiene. Los grandes espacios sin metas auxiliares son las
partes lentas y aburridas de la trama. Para mantener el movimiento hacia adelan-
te se debe establecer la meta auxiliar siguiente antes de que se extinga la meta auxi-
liar vigente. Eugene Vale lo expresa con este dibujo:

Motivo Estrategia Principal Meta Principal

Subestrategia 1
Motivacion --------------- meta auxiliar
Subestrategia 2
1 B meta aux.
Subestrategia 3
T meta aux.
Subestrategia 4
M -eseseemsomeneeenness meta aux.
Subestrategia 5

I meta aux.

3,
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A veces, el guionista no deja bien claro cudl es su meta principal y cudl su meta
auxiliar. Entonces el espectador puede erréneamente suponer que una meta auxi-
liar es la meta principal, creyvendo que él fin de la trama se alcanza al lograr la meta
auxiliar. Para evitar esto, la meta principal debe ser la mas poderosa, aquella que

queda fi)ada en el incidente desencadenante.

3. COMPOSICION DE LA FABULA:
LOS SUCESOS Y SU LOGICA DE JERARQUIA

S1 en los epigrafes anteriores hemos seguido la actualizacion de la teoria de Aris-
toteles realizada por Seymour Chatman y Eugene Vale, ahora vamos a desarrollar
otro importante postulado aristotélico. El fildsofo griego viene a decir en su Poética
que la fabula es una sucesion limitada, tipificada y jerarquizada de sucesos concre-
tos. Seinala, por ejemplo, que una tragedia debe incluir sucesos como la harmatia, la
agnicion y el lance patético. En linea con este postulado aristotélico, Seymour Chat-
man sostiene que los sucesos tienen una logica de jerarquia, es decir, que algunos
sucesos, entre ellos los citados, son mas importantes que otros. En la estructura cla-
sica s6lo los sucesos de gran importancia o sucesos nucleos forman parte de la obra.
Las obras barrocas, por contra, incluyen junto a los sucesos nticleos una amplia
gama de sucesos secundarios o satélites, que dan lugar a las subtramas’.

Los guiones aplican ambas estructuras, aunque hoy predomina claramente, sobre
todo en la television, la estructura a base de subtramas. En cualquier caso, lo que el
guionista debe hacer en este momento es decidir los puntos de accién de la trama y
las subtramas. Estos puntos de acci6n son los sucesos que determinan la marcha de
la historia y son imprescindibles para que exista el relato.

Los sucesos nucleos

Los sucesos nucleos son los puntos de accién que forman la trama principal de la
historia, aquella que el relato se propone narrar: un personaje en busca de una meta
concreta; una linea de tensién dramatica compuesta de una serie de items que van
desde el punto de ataque al climax, pasando por el incidente desencadenante, el
punto de giro o la complicacién. Estos sucesos dan origen a puntos eriticos en la
direccion que toma la trama, cambian la vida del personaje, hacen avanzar la trama
al plantear subestrategias y al resolver metas auxiliares. Lo que Aristoteles llama
unidad de la fabula no es mas que una correcta eleccién de los sucesos nucleos: que
la fabula sea una sola y entera y que los sucesos se ordenen de forma que, si alguno

 En efecto, la doctrina clésica, elaborada por los comentaristas italianos de Aristoteles a lo largo
del siglo XVI, defiende el cumphmiento de las tres unidades dramaticas: la accion, el tiempo y el lugar.
En reahdad, la unica unidad verdaderamente aristotélica es la unidad de accién. La unidad de tiempo
fue defendida por Agnolo Segni. En 1549, la fij6 en 24 horas como méximo. La unidad de lugar surgié
como consecuencia de la de tiempo y fue definida por V. Maggi en 1550. Lodovico Castelvetro reunio
las tres y les dio forma definitiva en 1570. Luego los tratadistas franceses las observaron como reglas
inviolables de la composicién dramatica.
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de ellos se traspone o suprime, todo quede

: _ T alterado y dislocado, pues aquello cuva
presencla o ausencia no significa nad

4, no es parte de la fabula.

Si recurrimos a la teoria literaria que ha intentado establecer una sintaxis del
relato, estos sucesos niicleos pueden relacionarse con el concepto de funcién. El tér-
mino funcion fue definido por Viadimir Propp para poner de relieve lo que Aristéte-
les ya habia evidenciado: que 1a trama es una estructura de acciones tipificadas. La
funcién, dice Propp, es la accion de un personaje que tiene significacioén en la estrue-
tura narrativa. Todos los relatos. asegura, tienen unas funciones especificas. Para
clasificar estas funciones, Propp recurre a una diferenciacién por su contenido: ale-
jamiento, engano, boda, etcétera. Lo hemos visto en el Tema 3. En nuestro caso,
vamos a proponer una tipificacion de los sucesos niicleo con nombres basados en la
funcion propiamente dicha de cada suceso.

Punto de ataque

Es el primer suceso de la fabula. Marca el comienzo de lo que va a ser narrado,
dejando fuera lo anterior, los sucesos que sucedieron antes, los cuales no son mere-
cedores de atencién o bien se incorporan después en forma de recuerdos contados o
narrados. Es decir, el guionista, que lo sabe todo de la trama, debe decidir en qué
momento ésta debe arrancar. Este primer suceso puede darse durante los titulos de
crédito, después de los titulos de crédito e, incluso, antes de los titulos de crédito, en
cuyo caso recibe el nombre de prologo. En cuanto a su funcién dramatica, puede
actuar de protasis o bien de incidente desencadenante.

Situacion inicial o protasis

Otros tedricos emplean el término exposicion, pero no son conceptos equivalentes.
La prétasis es una parte de la exposicion. Comprende uno o varios puntos de accién
situados a los pocos minutos del comienzo de la trama. En ellos queda fijado quié-
nes son los personajes, qué ha sucedido antes de que se encontrasen, cual es su
caracter, sus relaciones y sentimientos, en definitiva, el «status quo» de su mundo.

Incidente desencadenante”

El concepto que aqui designamos como incidente desencadenante tiene, en reali-
dad, otros muchos nombres, los cuales se multiplican y confunden a la hora de ser
traducidos al castellano. Edward A. Wright, en un texto de teoria teatral escrito en
1959, utiliza el término «inciting moment», que podemos traducir literalmente por
momento inductor. Robert McKee utiliza la expresion «inciting incident» que ha
pasado al castellano como incidente inductor. Linda Seger habla de «catalyst», que
se ha traducido como catalizador v como detonante. El brasileno Doc Comparato uti-
liza el vocablo situacion desestabilizadora. Eugene Vale prefiere alteracion o per-
turbacion. Finalmente, v como luego veremos, lo que Propp llama funciones previas
pueden considerarse como distintos tipos de incidentes desencadenates.

—_—
1% Reproducimos con ciertas variaciones nuestro
Relaciones entre el cine y la literatura: el guion. Ahcante,

articulo «El incidente desencadenantes, AAVV,
Universidad de Alicante, 1997

163



Emeterio Diez Puertas

Fl incidente desencadenante ocupa un lugar muy concreto dentro dfz la trama.
Constituye la accién especifica y fundamental del planteamiento, de la misma mf_m'e-
ra que el climax supone la accién principal del desenlace. Mas exactamente, se situa
entre el comenzo y la mitad del primer acto.

El incidente desencadenante cumple la funcién dramdtica de introduci'r una dis-
torsion, una contradiceién, una carencia, un desequilibrio o una transgresion que se
interpone en la meta del protagonista o que obliga al protagonista a tomar una
meta. En ambos casos, pone en marcha la causalidad de la historia. Todo incidente
desencadenante viene definido por cuatro elementos: a) una situacién inicial o pro-
tasis: b) el incidente propiamente dicho; c) lo que desencadena; y d) la cuestién cen-
tral que plantea. Veamoslo a través de tres ejemplos, una tragedia de Shakespeare,
una comedia de Marivaux y una pelicula de John Ford:

HAMLET.

a) Situacién inicial: El padre de Hamlet, rey de Dinamarca, ha sido asesinado y
un usurpador ocupa su trono.

b) Incidente: A Hamlet se le aparece el espectro de su padre.

¢) Lo que desencadena: El espectro pide a Hamlet venganza. Pero el joven prin-
cipe duda si debe responder al homicidio con el homicidio.

d) La cuestién central: ;Cumplirda Hamlet con la venganza que le pide su padre?

LA DOBLE INCONSTANCIA o SOLO AMOR ENGANA A AMOR.

a) Situacién inicial: El Principe ha raptado a la joven campesina Silvia, pero
ésta le rechaza pese a ser rico y de sangre azul porque esta enamorada de
Arlequin.

b) El incidente: Deseando satisfacer a su rey, la cortesana Flaminia urde un
engano para destruir el amor entre Arlequin y Silvia.

¢) Lo que desencadena: Arlequin es traido a palacio v su amor por Silvia
comienza a tambalearse mientras crece una nueva pasion: Flaminia. Algo
similar le ocurre a Silvia que en aquel ambiente encuentra cada vez mas vul-
gar a Arlequin mientras el Principe poco a poco le resulta atractivo.

d) La cuestion central. (Resistira el amor de Silvia y Arlequin las intrigas del
Principe y de Flaminia?

CENTAUROS DEL DESIERTO.

a) Situacion inicial: Ethan Edwards regresa a su rancho donde es acogido por la
familia de su hermano.

b) El incidente: Al dia siguiente, los comanches atacan el rancho, matan a su
hermano, a su cuiiada y a su sobrino y raptan a sus sobrinas Lucy y Debiee.

¢) Lo que desencadena: Ethan emprende la bisqueda apresurada de sus sobri-
nas, pues teme que los indios las conviertan en sus mujeres.

d) La cuestion central: ;Conseguira Ethan rescatar a sus sobrinas antes de que
se conviertan en indias salvajes?
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La suituacion previa o protasis

F:l Hamlet de Shf'kt‘lﬂpt.':lr(' y La dama del alba (1944) de Alejandro Casona (1903-
1965) cuentan con un incidente similar (la aparicion de un e

: o5 : : spectro) pero su distin-
ta situacion previa explica que cada texto desencadene accio

nes muy diferentes.

Po.r‘otra part.t-. aunque el incidente desencadenante tiene que estar cuanto antes,
también es preciso que el publico esté preparado para que tenga una reaccién plena.
La fuerza y la potencialidad dramatica del incidente desencadenante depende de
que el espectador conozea quiénes son los personajes que intervienen en la trama,
qué relm;ién social y emocional mantienen, cual es su estado de 4nimo y, finalmen-
te, qué circunstancias intervienen, es decir, los antecedentes del conflicto v el lugar
y el tiempo en que ocurre la accion. Toda esta parte previa al incidente es la que
antes hemos llamado protasis.

Ahora bien, podemos encontrarnos algunas obras cuya primera escena o punto de
ataque es el incidente desencadenante, siguiendo a continuacion la situacién inicial.
Este es el caso de La tempestad (hacia 1611) de Shakespeare. En estos casos, deci-
mos que la exposicion, en lugar de seguir el esquema prétasis + incidente desenca-
denante, ha preferido un comienzo «ex abrupto»: en plena tension.

LA TEMPESTAD
b) El incidente: Una tempestad hace naufragar un barco.

a) Situacion inicial: Los que iban en el barco son los enemigos de Préspero que
hace doce anos le usurparon el gobierno sobre el ducado de Milan e intenta-
ron darle muerte.

¢) Lo que desencadena: Los enemigos de Prospero arriban a la isla y quedan a
merced de su magia negra.

d) La cuestion central: ;Lograra Prispero vengarse de sus enemigos y recupe-
rar su ducado?

Dice Eugene Vale:

El relato puede comenzar en el estadio inalterado [protasis], en la alteracion
[incidente) o, a veces, durante la lucha [lo que desencadena]. A menudo resulta
conveniente comenzar en el estadio inalterado para mostrar el contraste entre este
momento y la alteracion. Si uno comienza durante el estadio inalterado se hace
mucho mas dificil exponer la alteracién. Por ejemplo: se muestra la vida feliz de
una familia antes de la llegada de visitantes del espacio exterior. Pero si uno quie-
re empezar en la alteracion, debe dejar implicito un estadio inalterado: empieza
con el accidente del marido, e implica que antes vivia feliz con su esposa’'.

El incidente

Un incidente es una accion sorpresiva (una caida, un crimen, un error, un enga-
no, un robo, etcétera) que se interpone en la travectoria dql‘ protagonista o_ch(xl::‘l con
él. «<Debemos entender, dice Eugene Vale, «que la alteracion es una combinacion de

' Eugene Vale, op. cit.. p. 97
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dos factores: el ser humano [el personaje] y aquello que le causa dolom. En ET, el
extreterrestre (ET, The extraterrestrial, 1982) el incidente desencadenante sucede
cuando la nave espacial se va, dejando a ET en la tierra. En La guerra de las gala-
xias (Star Wars, 1977), tiene lugar cuando la princesa Leia y sus dos robots son cap-
turados por Darth Vader.

Este incidente puede darse como una explosion o un detonante que pone en mar-
cha la trama de forma sibita, tal y como ocurre en La Tempestad; o bien puede darse
como un catalizador, es decir, como una accién que activa, acelera o transforma ‘Ius
acciones dadas en la situacion inicial. En este caso, el incidente hace girar la accion
en una nueva direccion.

El incidente requiere la presencia del protagonista o le afecta directamen_te.
Supone para €l un punto critico porque le exige una toma de decisién o compromiso
(en Hamlet, vengar o no a su padre) y porque despierta sus «tigres dormidos» (Ser o
no ser). Y, sobre todo, cuando el piblico observa que algo altera el mundo del perso-
naje, al mismo tiempo, comprende de qué va el relato, cudl es el conflicto, qué con-
ductas comienzan a desprenderse de los deseos de los personajes.

Asimismo, el espectador encuentra en el incidente una visién profunda de la his-
toria, pues toda alteracién esconde la denuncia de una distorsion presente en la
vida. En Casa de muriecas descubrimos a una Nora sometida al chantaje de dos
varones: el empleado al que debe dinero y su propio marido, que s6lo mira por las
convenciones sociales. En Romeo y Julieta nos encontramos con una rivalidad fami-
liar que se opone a un matrimonio por amor.

El incidente, finalmente, tiene que ver mucho con el titulo. Ya hemos visto La
Tempestad. Puede citarse también Los Menecmos de Plauto (254 a C.-184 a C.).
donde el incidente es la llegada de Menecmo II a Epidamno, ciudad en la que vive
su hermano gemelo Menecmo 1. Otro caso es el de La camisa (1962) de Lauro Olmo
(1922-1994). Aqui el incidente es la carencia de una camisa blanca que el protago-
nista necesita para presentarse bien trajeado antes sus jefes, a fin de que estos le
devuelvan su trabajo de albaiil.

Lo que desencadena

Lo que desencadena el incidente es la lucha, es decir, una tensién entre los per-
sonajes que va a dar lugar al conflicto principal de la obra. Esta lucha hace crecer la
accion y nos mete en el nudo de la trama. Por efecto del incidente, las fuerzas en con-
flicto se ponen en movimiento, cada una trata de conseguir su meta mediante una
serie de acciones y reacciones sucesivas. Hamlet, por ejemplo, prefiere, en un primer
momento, exiliarse antes que cumplir con la venganza que le pide su padre; pero
luego una serie de sucesos le hacen cambiar de opinién y planea el asesinato del
usurpador.

Lo que importa de un incidente desencadenante es que sea capaz de abrir el desa-
rrollo de la trama a muchas posibilidades. Es mas facil sorprender al publico si los
caminos que puede tomar la accién a partir del incidente son muchos. De ahi tam-
bién que un buen incidente sea aquel que, ademas de poner en marcha la trama
principal, active las tramas secundarias. En el caso de La Tempestad, como luego
veremos, el incidente desencadenante afecta a la trama principal, a la subtrama
sentimental, a la subtrama maégica y a la subtrama c6mica.
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La cuestion central

: Hetr!()s visto que la protasis se diseia para dar al publico una pista acerca de la
Slt“*“f“""f en que Ewmpn v lugar transcurre la accion, quiénes son los personajes, de
doénde vienen, etcétera. El incidente desencadenante no responde a nada. Al contra-
rio, una de sus funciones es provocar en la mente del espectador una pregunta o
cuestion central que solo sera contestada al final de la obra: ;Cumplira Hamlet el
mandato de venganza de su padre? ¢Resistira el amor de Silvia y Arlequin las intri-

gas del Principe y de Flaminia? iLograra Prospero vengarse de sus enemigos y recu-
perar su ducado? ;Conseguir

1cac a Ethan rescatar a sus sobrinas antes de que se con-
viertan en indias salvajes?

Este interrogante dibuja la linea de accion principal de la trama y tiene que ver
con la duda a cerca de si ¢l protagonista alcanzara o no su meta. El publico sabe que
la obra no concluira hasta que asista a una escena en que se dé respuesta a ese inte-
rrogante (climax), si bien desconoce c6mo se va a llegar hasta alli y, sobre todo, igno-
ra cual serd la respuesta. Esta duda es la que engancha al espectador a la trama. En
Hamlet, por ejemplo, el incidente desencadenante tiene lugar en la Escena 5 del
Acto I, cuando al principe se le aparece el fantasma de su padre. El climax tiene
lugar en la ltima escena del Acto V, cuando se nos da la respuesta a la cuestioén cen-
tral: Si, Hamlet asesina al rey usurpador, aunque ello le cuesta su propia muerte.
La Tempestad, la Gltima obra de Shakespeare, pese a plantear una cuestién central
similar a la anterior, proporciona una respuesta muy distinta: Préspero renuncia a
cualquier venganza sobre los enemigos que le arrebataron el ducado y quisieron
darle muerte. De ahi que se haya dicho que La Tempestad es el drama del perdén.

Tipologia

Podemos definir distintos tipos de incidentes segun su contenido dramatico. Los
mas fuertes son las acciones especificas: un asesinato. un robo, un rapto. Otras veces
el incidente es de situacién: una mujer se hace pasar por un hombre; un criado se
hace pasar por su sefior; un miembro de la familia llega a su casa después de ahos
de ausencia. El incidente puede ser motivado por la accion de un personaje o bien
puede ser un accidente o una casualidad. Vladimir Propp con sus funciones previas
nos proporciona las bases para la siguiente tipologia:

1. INCIDENTES DE ALEJAMIENTO O BIEN DE REGRESO. En el primer
caso, la accién se pone en marcha porque uno de los miembros de la familia
muere o se aleja de la casa:

a) Teatro: Anfitrion de Plauto, El alquimista de Ben Jonson.

b) Cine: Reencuentro de Lawrence Kasdan, Algo que recordar, de Nora Eph-
ron.

En el segundo caso, la accion se activa cuando un personaje, generalmente de
la familia, vuelve a casa.

a) Teatro: Regreso al hogar, de H. Pinter.

b) Cine: Un tranvia llamado deseo, de Tennessee/Kazan, Dama por un dia, de
Frank Capra, El hombre tranquilo, de John Ford.

2. INCIDENTES DE MANDATO. La accion se activa porque recae sobre el pro-
tagonista una orden o mision que debe ejecutar:
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a) Teatro: Edipo rey, de Sofocles, Hamlet, de Shakespeare.

b) Cine: Encadenados, de Hitcheock, Apocalypse Now, de Francis Ford Coppo-
la.

INCIDENTES DE TRANSGRESION. La accién se desencadena porque el pro-

tagonista infringe una prohibicion:

a) Teatro: Antigona, de Sofocles, Macbeth, de Shakespeare, Fgusta, de Goethe,
La serorita Julia, de Strinberg, El tintero, de Carlos Muniiz.

b) Cine: Rebelde sin causa, de Nicholas Ray, /Viva Zapata!, de Elia Kazan.

INCIDENTES DE ENGANO. La acci6n se pone en marcha porque el agresor

intenta enganar a su victima para utilizarla o apoderarse de ella o de sus bien-

es (dinero, esposa, casa, etcétera).

a) Teatro: Cdsina, de Plauto, Otelo, de Shakespeare, Los bandidos, de Schiller.

b) Cine: Las tres noches de Eva, de Preston Sturges, Caballero sin espada, de
Frank Capra.

En otros casos, la posible victima engana al agresor:

a) Teatro: Volpone, de Ben Jonson, Las bodas de Figaro, de Beaumarchais.

b) Cine: Con faldas y a lo loco, de Billy Wilder.

. INCIDENTES DE COMPLICIDAD. La accién se activa porque la victima se

deja enganar y ayuda a su enemigo a su pesar:
a) Teatro: Tartufo, de Moliére, La doble inconstancia, de Marivaux.

b) Cine: Uno de los nuestros, de Scorsese, Perversidad, de Fritz Lang, Las
cosas cambian, de David Mamet.

. INCIDENTES DE FECHORIA. La accién explosiona cuando el agresor dafia a

uno de los miembros de la familia o le causa perjuicios como pueden ser: rapto,

robo, saqueo, asesinato, chantaje, embrujo, encarcelamiento, declaraciéon de

guerra, obligacion a casarse por la fuerza, etcétera. A este tipo de incidentes

pertenecen:

a) Teatro: Lisistrata, de Aristéfanes, Casa de musiecas, de Ibsen, Electra, de
Galdos.

b) Cine: Furia, de Fritz Lang, Centauros del desierto, de John Ford.

. INCIDENTES DE CARENCIA. La accién se activa cuando uno de los miem-

bros de la familia carece de algo o desea conseguir algo, por ejemplo, una
mujer, dinero, medios de vida, educacién, un objeto magico, etcétera. A este
tipo de incidentes pertenecen:

a) Teatro: Las nubes, de Asistéfanes, El caballero de Olmedo, de Lope de Vega,
Luces de Bohemia, de Valle Inclan, El Triciclo. de F. Arrabal, La Camisa,
de Lauro Olmo, La extrania pareja, de Neil Simon.

b) Cine: Juan Nadie, de Frank Capra, Pldcido, de Luis Garcia Berlanga, My
Fair Lady, de George Cukor, Tootsie, de Sidney Pollack.

De todo lo dicho hasta aqui podemos deducir un decdlogo que resume las cuali-
dades del incidente desencadenante:

1
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2. Tiene que estar cuanto antes,

s pero con el publico preparado para tener una
reaccion plena.

3. Debe ser un suceso sorpresivo. De todos los sucesos probables, los que el espec-

tador prefiere son los imprevisibles: los que espera son puntos muertos.

4. Requiere la presencia o afecta al protagonista, de quien se exige una toma de
decision o compromiso. Ha de despertar sus «tigres dormidos».

5. Debe hacer girar la accion en una nueva direcci6n y elevar el riesgo v lo que
esta en juego.

Debe ocasionar en el espectador una vision profunda de la historia.
Tendra mucho que ver con el titulo.

Debe abrir muchas posibilidades para el desarrollo de la trama.

© ® o

Ha de suscitar la cuestion central de la obra y hacernos dudar a cerca de cual
sera la respuesta.

10. Siempre establece una meta.

El punto de giro

Aristoteles lo llama peripecia, es decir, un cambio de accién brusco y en sentido
contrario a lo esperado por el personaje o por el publico que complica la trama. Es la
plasmacién de aquella regla de la probabilidad seguin la cual, de todos los sucesos
probables, los que el espectador prefiere son los imprevisibles.

Narrativamente, los puntos de giro actian como obstaculos, mientras que desde
un punto de vista compositivo dividen la trama en actos. En el primer caso, el suce-
s0 sorpresivo produce un cambio de 180° en la direccion de la historia, casi siempre
contrario a los intereses del protagonista. Por eso recibe también el nombre de revés.
Por ejemplo, un personaje llega para dar una buena noticia al héroe y resulta que la
noticia es de lo peor. En la pelicula Serpico (1973). un policia recién salido de la aca-
demia descubre, de pronto, que sus companeros aceptan sobornos. El no los denun-
cla, pero tampoco acepta entrar en su juego. Desde ese momento, los enemigos de
Serpico no son los delincuentes sino sus propios compaiieros.

Desde el punto de vista de la estructura, el punto de giro es el elemento que divi-
de la obra en actos. Cada acto termina con un punto de giro que viene a ser el cli-
max de ese acto, su suceso mas importante. Toda la accion anterior se construye
para llegar a la sorpresa que conlleva ese climax de acto. Ya Aristételes determiné
que en la tragedia el nudo llegaba hasta el momento en que un suceso producia un
cambio hacia la dicha o la desdicha, mientras que el desenlace iba desde ese cambio
hasta el fin. Linda Seger, en su libro Como convertir un guion en un guion excelen-
te, sefala que para que este cambio cierre un acto, dejandolo en un punto culmi-
nante de la tensién dramatica, es preciso que el punto de giro cumpla algunas de las
siguientes condiciones:

1. Mueve la accién en una nueva direceion.

2. Vuelve a suscitar la cuestion central y no hace dudar acerca de su respuesta.

3. Exige una toma de decision o compromiso del personaje.

4. Eleva el riesgo y lo que esta en juego.
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5. Introduce un nuevo escenario o centrar la atencion en un aspecto diferente de
la accion.

lLa barrera

Es un suceso o punto de accién que actiia como obstaculo al forzar al personaje a
tomar una nueva direccién o intentar otra accion. La barrera detiene la accion por
un momento y obliga al personaje a rodearla y continuar. La historia no se desarro-
lla al margen de la barrera; se desarrolla a partir de la decision de intentar otra
accion. En el episodio mencionado de Los Simpson, la barrera ocurre cuando apare-
ce un campesino dispuesto a llevarse al perro. Esto obliga a Bart a tomar una nueva
estrategia: intentar sobornar a la instructora de animales.

La complicacion

Es otro suceso que acttia como obstéculo pero, en este caso, no provoca una res-
puesta inmediata. Algo pasa pero la reaccién no vendra hasta mas tarde. Tendremos
que esperar a que ocurra, pero anticipamos lo que puede pasar. En La extrana pare-
ja de Neil Simon, Oscar, felizmente divorciado, decide compartir su apartamento con
su amigo Félix, al que acaba de dejar su mujer. Félix, agradecido, antes de irse a la
cama, recoge la cocina. Pronto se descubrira que este Félix se comporta como una
auténtica ama de casa que no hace mds que complicarle la vida a Oscar. Igualmen-
te, en «El suspenso del perro de Bart», la colcha que teje Lisa y las zapatillas de
marca que compra Homer son sucesos que van a complicar la suerte del perro, pues,
cuando destruye ambos objetos, Homer se pone en contra del animal y, lo que es mas
importante, también su esposa, generalmente siempre conciliadora.

La crisis o punto critico

En muchas ocasiones, el punto de giro que cierra el nudo de la obra (puede ser el
punto de giro del segundo acto, del tercer acto o bien otro, depende de si la estruc-
tura es de tres, cuatro, cinco o0 mas actos) tiene unas caracteristicas diferentes del
resto de los puntos de giro. En busca del estimulo del espectador, de esa curva ascen-
dente que dibuja la tension dramatica, durante todo el nudo hemos ido sumando obs-
taculos para ponérselo cada vez mas dificil al protagonista, al punto que llega un
momento en que esta al borde del fracaso. Este punto se denomina crisis, punto cri-
tico o momento oscuro. En la pelicula Toy Story (1996) la crisis tiene lugar cuando
Woody, el muieco vaquero, cae en una profunda depresién porque sus amigos ya no
se fian de él, mientras que su ayudante, Buzz Lightyear, tiene una crisis de identi-
dad porque ha descubierto que es un juguete.

Lo importante de la crisis es que, por un lado, manifiesta lo mas profundo y pecu-
liar del protagonista, hace surgir sus aspectos mas intimos. Por otro lado, obliga al
protagonista a tomar una decision sobre su meta bajo las méximas presiones y en el
momento mas dificil, cuando es especialmente vulnerable, pues, de alguna manera,
su mundo acaba de ser destruido o bien se cuestiona seriamente que sea capaz de
conseguir su meta. El protagonista sabe que con la decisién que tome o lo consigue
o no habra futuro; o gana o pierde. Precisamente, al exigir de él una accién decisiva,
la trama adopta una nueva direccion, la cual es narrada en el siguiente acto, que
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pertenece al desenlace. Por ejemplo, en la ob
ta (1863-1917), al final del segundo
de despedir, decide convertirse en |
Rosa, la mujer que ama.

ra Juan José (1895), de Joaquin Dicen-
acto, el protagonista, un albaiiil al que acaban
adrén para que la miseria no aleje de su lado a

Climax

El climax es el momento clave que resume el relato, el suceso que responde a la
cuestion central de la trama, el punto mas alto dentro de la curva de interés dra-
matico. Se dice con frecuencia que las obras se escriben de atras al principio para
que todo nos lleve al climax, incluso para que el climax de la trama coincida con los
de las subtramas.

En busca de un mayor contenido emocional, suele establecerse una mutua inte-
rrelacion entre el punto de giro que cierra el nudo y el climax. En efecto, si el punto
de giro es negativo para el protagonista (la crisis), el climax sera positivo o irénica-
mente positivo, es decir, que el protagonista alcanzara mas o menos su meta. Y si el
punto de giro es positivo, el climax serd negativo, no lograra la meta. En la tragedia,
por ejemplo, Aristoteles decia que la fabula no debia pasar de la desdicha a la dicha,
sino, al revés, de la dicha a la desdicha. Estos dos puntos de accién son importanti-
simos. Cuanto mas distintos sean, mas impacto tendra el climax. En Cowboy de
medianoche (Midnight Cowboy, 1969), Joe Buck quiere convertirse en gigolé. Tras
muchos fracasos, consigue que una mujer le pague una relacién (punto de giro del
segundo acto). Sin embargo, luego todo va a peor. Incluso, mata a un cliente maso-
quista. Al final, tira sus ropas de vaquero v renuncia a vivir de las mujeres. Prefie-
re acompanar a su amigo Rizzo, a punto de morir de tuberculosis, en su viaje final
a Florida.

A menudo el climax adopta la forma de lance violento. Se trata de una accion des-
tructora o dolorosa, ya sea una muerte o cualquier otro tipo de accion violenta. En
realidad, el lance violento puede ser un tipo de suceso nicleo o bien un caso parti-
cular de climax. En el primer caso, se encuentran los sucesivos duelos a espada o con
pistolas que se producen en el cine de aventuras y del oeste. En el segundo caso, el
lance violento recibe el nombre de lance patético, catastrofe o epifania y representa
un desenlace final verdaderamente significativo que sobrecoge al publico; algo ines-
perado, pero absolutamente logico dentro del contexto. Por poner glgunos ej.emplos;
cuando Otelo asesina a Desdémona; el suicidio de la seforita Jula; el enviado del
Pentdgono matando al general Kurzt en Apocalypse Now ‘1979);.0 bien Tehna_&
Louise (1991) arrojandose con su coche por un hurra_ncu, .\hura blgn. el la‘nceh vio-
lento se destruye si la violencia que contiene es gratuita, €s dec;r. s1 Do es sng:yﬁcw
tiva para la trama. Esto es lo que sucede en buena pnrw (lgl cine norteameri dIlU
Su violencia son fuegos artificiales. No demuestra cuanto se juega, cuanto se arries-
ga el personaje por alcanzar su meta.

a tiene dos chimax. Sucede en las tramas con fill?*(J'dtls{’n-
que va sea terminado (casi siempre
pero un ultimo giro repentino de la
Este es el verdadero punto culmi-

Algunas veces, una obr
lace. El conflicto parece que ‘
de forma desfavorable para el pmmgunlslul..
accién hace que la suerte del confheto ‘cumhlg. s
nante, mientras que el anterior era un falso climax.

se va ha resuelto,
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Punto final

Es ¢l ultimo suceso de la histona; alli dundv. se intlvrrumpe la ﬂcmog; ull mL{m(l_nn.
to en el que el autor deja de narrar. Se sitia inmediatamente antes de 0.5 titu u.:-,
finales, durante los titulos o después de los titulos ﬁnz!]t's. n('lua’lndo..en ocasiones,
como epilogo. Draméticamente, puede ser el climax o bien la catastasis.

La catastasis o situacion final

La catastasis es el suceso que nos cuenta como se encuentran los personajes cuan-
do la historia se acaba. Es el nuevo statu quo, la nueva situacién de orden que ha
traido la victoria del héroe, o en caso de su derrota, la consecuencia de dicha derro-
ta. No todas las tramas tienen este punto de accion. La situacion final puede ya estar
implicita en el climax y no hay nada més que contar.

Un ejemplo tipico de catdstasis se encuentra en la pelicula Camino de Perdicfrin
(Road to Perdition, 2001). Su incidente desencadenante tiene lugar cuando el nifo
protagonista se esconde en el coche para averiguar a qué se dedica su padl:e y con-
templa en una nave como su progenitor y el hijo del mafioso cometen un triple ase-
sinato. Es un incidente de transgresion porque el nifio infringe las 6rdenes de su
padre, el cual tenia el firme propésito de alejar a su familia de su vida delictiva, una
vida en la que ¢l entré por falta de medios, pero hacia la que este nifo tiene cierta
inclinacion, dada su aficiéon a los pequerios hurtos, al juego y cierta fijaciéon por las
armas. Lo que desencadena esta accion es el asesinato de su madre y su hermano
pequeno, mientras €l y su padre deben huir. La pregunta central es: ;Lograra el
padre salvar a su hijo y huir para siempre de la mafia? El climax tiene lugar cuan-
do el asesino a sueldo hiere de muerte a su padre y el nifio, a su vez, apunta al pis-
tolero, pero sin atreverse a disparar, con lo que pone en peligro su propia vida. Sera
su padre quien, en un 1ltimo esfuerzo, mate al asesino. El nifio confiesa que ha sido
incapaz de disparar, lo que, sin embargo, alegra a su padre, pues, antes de morir, le
cuenta que todo su afdn fue que sus hijos no cayesen en su mismo tipo de vida. Por
lo tanto, la repuesta a la pregunta central es: Si, el padre salva a su hijo y, ademas.
consigue sacarle del mundo de la mafia, aunque ello le cuesta la vida. Este nuevo
statu quo se ve en el punto final, que es la escena siguiente al climax, la Gltima de
la pelicula. En concreto, vemos que el nifo llega a la casa de unos granjeros. Son los
mismos que dias antes curaron a su padre herido y lo escondieron de la mafia. Alli.
con esta familia sin hijos, inicia su nueva vida.

Como en este caso, la catdstasis debe ser lo mas breve posible para evitar que el
momento de maxima emocién logrado con el climax se pierda. El guionista de Cami-
no de Perdicién, por ejemplo, consigue esto gracias a que prepara la catdstasis en
unas escenas anteriores. Hacia la mitad de la pelicula nos muestra al nifio traba-
jando en el campo con el granjero, jugando al aire libre, de modo que en el punto

final no tiene por qué contarnos todo esto. Por lo ya visto, sabemos que esa sera su
nueva vida.

Si la catéstasis es demasiado larga, comprende varias escenas o simplemente es
banal porque no refleja el nuevo statu quo, lo que estamos produciendo es un anticli-

max, es decir, rompemos la linea narrativa. En realidad, el conce

pto anticlimax desig-
na tanto este ¢

rror como todo punto de aceién que en cualquier momento de la fabu-
la rompe la linea de tensién dramatica y, por lo tanto, debilita el impacto del climax.
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Claro que esto puede se
deliberado. Sobre todo. ¢
contradice el conte

I tanto un error de composicién de la trama como algo
uando el guionista coloca tras el climax una catastasis que
nido del climax o bien apuesta por un final abierto o en suspense.

Un tipo peculiar de catdstasis es la apoteosis. Es tipica del cine musical y consis-
te en que buena parte del elenco principal y una muchedumbre de extras o bailari-

nes aparecen en un numero final muy efectista v grandilocuente. Otras catéstasis
caracteristicas son la boda, relacionada, sobre todo.

con la comedia romantica, vy en
el western, el vaquero alejandose en su caballo.

En definitiva, segiin la légica de los sucesos niicleo. al comienzo del relato hay una
situacion de equilibrio, un statu quo concreto que se nos muestra o esta implicito (la
prétasis). Sin embargo, de pronto algo sucede que provoca un desequilibrio (el inci-
dente desencadenante). Al final del relato todo volvers la calma. pero con un statu
quo nuevo (la catastasis). Segiin Todorov, entre esos tres momentos (equilibrio-des-
equilibrio-nuevo equilibrio), el relato consiste basicamente en dos tipos de sucesos:
sucesos que describen sucesivamente estados de desequilibrio o de nuevo equilibrio

(estabilidad) y sucesos que describen la transicion de un estado a otro (cambio o alte-
racién). Veamoslo con un ejemplo.

El punto de accién en el que presento a un personaje divirtiéndose con sus hijos
en su casa es de estabilidad (equilibrio y prétasis). Si a continuacién relato cémo
estalla un incendio por culpa de la deficiente instalacién de gas de la compainia,
introduzco el suceso de cambio principal (el desequilibrio o incidente desencadenan-
te). Si en la escena siguiente presento sus consecuencias (el protagonista ha perdido
a uno de sus hijos), estamos ante un nuevo suceso de estabilidad., pero desequilibra-
da: una injusticia. En el caso de que el protagonista acuda a las leyes para castigar
a la compaiia hay un segundo suceso de cambio tendente a un nuevo equilibrio. Pero
si pierde por falta de pruebas (complicacion), el desequilibrio es mayor (una Injusti-
cia queda impune) y puede conducir a una alteracién mayor: el protagonista decide
tomarse la justicia por su mano (crisis). Finalmente, llegamos a los altimos sucesos
de la fabula, cuando el protagonista arranca del presidente de la compaiiia las prue-
bas, sin matarlo (cambio), y la compaiia es castigada (climax), de modo que la fami-
lia inicia una nueva vida (nuevo equilibrio vy catdstasis).

Los sucesos satélites: la subtrama

Como deciamos, el precepto aristotélico de la unidad de accion significa que un
relato s6lo debe tratar de una cosa y que esa cosa ha de ser lo que el héroe pretende
conseguir, su meta, ya sea defender la ciudad. enamorar a una mujer, conseguir un
cargo, descubrir un tesoro, salvaguardar su honor, etcétera. Sin embargo, muchas
fabulas se saltan este precepto e incluyen, paralelamente a la trama principal (plot),
unas o mas subtramas (subplot), cada una con su incidente, sus puntos de giro, sus
barreas vy, en definitiva, sus propias metas. En Espana, los dramaturgos del Siglo de
Oro, entre ellos Lope de Vega, aunque defendian la unidad de accion, lo cierto es que
la iIncumplian muy a menudo. Y, sobre todo, es Shakgspcam_quivn se c_onvicrte en
el maestro de las acciones multiples v paralelas, eso si, practicamente siempre vin-
culadas por una unidad tematica, que es la que aqui defendemos.

Las subtramas se construyen con sucesos secundarios o, en terminologia _de Sey-
mour Chatman. sucesos satélites. Un suceso satélite no es un punto de accion cru-
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cial. Puede suprimirse sin alterar la logica de la fabula, aunque esté claro que su
omision empobrecera estéticamente la obra. Suponen cierta desviacién con respecto
a laintriga principal y ponen en juego a los personajes secundarios, aunque el pro-
tagomsta de una subtrama puede ser cualquier personaje, incluido el protagonista.

La trama secundaria o subtrama se utiliza para rellenar, dar relieve, variar o
reforzar el tema, ilustrandolo de un modo diferente a la trama principal. El guio-
nista puede escribir variaciones, de manera que cada subtrama, aunque repite en el
fondo el mismo tema, tiene un tono distinto: comico (comic relief), dramatico, senti-
mental, etcétera. Una segunda posibilidad es construir la subtrama para complicar
u obstaculizar la trama principal. También la subtrama puede contradecir lo que
sucede en la trama y asi producir ironia. Si una subtrama no cumple alguna de estas
funciones se destruye el relato, se divide en dos. La dificultad de las subtramas esta

en imbricarlas con la historia principal, que la ruptura de la unidad de accién sea
mis bien aparente.

El gran maestro de las subtramas, como digo, es Shakespeare. Los sucesos en La
tempestad, por ejemplo, estdn organizados en una trama principal y en cuatro sub-
tramas, que convergen al final, segtn el principio de la analogia y buscando desper-

tar en el espectador sentimientos distintos: compasion, sorpresa, risa, ternura y
temor. La estructura es la siguiente:

1. TRAMA POLIT{CA: PROSPERO (Protagonista) QUIERE RECUPERAR DE

SUS ENEMIGOS (Antagonistas: Alonso, Sebastidgn v Antonio) EL DUCADO
DE MILAN.

TRAMA MAGICA: ARIEL (Protagonista) QUIERE QUE PROSPERO (Anta-
gonista) LE DEVUELVA SU LIBERTAD.

3. TRAMA COMICA: CALIBAN (Protagonista) QUIERE QUE PROSPERO
(Antagonista) LE DEVUELVA SU PODER SOBRE LA ISLA.

4. TRAMA SENTIMENTAL: MIRANDA Y FERNANDO (Protagonistas) QUIE-

REN EL CONSENTIMIENTO DE SUS PADRES (Antagonistas) PARA
CASARSE.

TRAMA TRAGICA: ALONSO Y SEBASTIAN (Protagonistas) QUIEREN
ASESINAR AL REY DE NAPOLES.

&

w

En tres de las tramas (1, 3, 5) hay un mismo tema: el de la usurpacion del poder.
Dice J. Kott en Apuntes sobre Shakespeare: «Los dramas de Shakespeare estan cons-
truidos no segun el principio de unidad de accién, sino segiin el de las analogias, de
una doble, triple o cuadruple fabulacién repitiendo el mismo tema bésico; constitu-
yen un sistema de espejos, concavos y convexos, que reflejan, aumentan y parodian
una misma situacion... En el escenario shakespeariano una situacién es representa-
da por los reyes, luego la repiten los amantes y, finalmente, la miman los bufones».

En efecto, la trama principal, que recoge uno de los temas tipicos de Shakespea-
re —el despojamiento del trono de un monarca legitimo—, se repite con un tono tra-
gico en la trama cinco y con un tono cémico en la tres. La funcién de la trama tragi-
ca es la de repetir la usurpacién de Préspero, suceso que s6lo se nos ha relatado, a
la vez que actua como obstéaculo de la accién principal. Es la trama de la conjura. Lo
comico de la trama tres surge del equivoco. Caliban, como los primeros indigenas
que vieron llegar a Colon, toma a Trinculo y a Esteban por seres superiores, cuando
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no son mas que el payaso y un borracho. Y v
un pez, mientras Esteban cree que
La inclusion de esta veta comica, presente
doras, es la base de lo que se ha 1a mado el
realza los temas y episodios mas graves o
te. Esta técnica, tan ajena a la pure
hecho de que las compaiias ing
comico (clown), es una de las

iceversa, Trineulo toma a Caliban por
€8 un monstruo digno de exhibirse en una feria.
incluso en sus tragedias mas estremece-
«“comic reliefs: un contrapunto comico que
poniéndoles un espejo irénico o deforman-
za clasica, y cuyo origen se ha explicado en el
lesas de la época isabelina contaban con un actor
aportaciones mas originales de Shakespeare.

La subtrama de Ariel, por su parte, es la de

de la naturaleza sometida a los poderes del mago Préspero. Como el genio de la 14m-
para maravillosa, Ariel cumple con los deseos de su amo. Su accion, siempre magi-
ca, justifica la espectacularidad del Juego escénico.

la lucha por la libertad. Es la fuerza

Finalmente, la funcién de la subtrama
boda, donde el matrimonio v los futuros
padres enemigos.

amorosa es conducir a un final feliz en
hijos simbolizan la reconciliacién de los

Hoy las subtramas son un elemento basico de las series de television, en especial,
del episodio de una hora. El recurso a los repartos cada vez mas extensos, tanto para
multiplicar las historias posibles en varias temporadas como para que el publico de
distintas edades, sexos y gustos pueda identificarse con «su» personaje, ha dado
lugar al reparto coral. Antes, los protagonistas eran Kojak, el doctor Marcus Welby,
el profesor Lucas Taner. Cada uno tenia su trama central relacionada con su activi-
dad profesional y, a veces, una subtrama vinculada con su vida personal. Hoy, los
protagonistas son equipos de forenses (CS]), equipos de médicos (Urgencias), equi-
pos de abogados (La ley de los Angeles) o equipos de profesores (Comparieros). Hay
de 6 a 12 protagonistas y cada uno tiene su subtrama, con el defecto de que, no pocas
veces, nada tienen que ver unas con otras, es decir, no surgen todas del mismo inci-
dente desencadenante, no existe punto de asignacién o de integracién, a veces en un
episodio todas son subtramas y, por lo tanto, se carece de una trama principal ver-
tebradora o bien las subtramas no guardan unidad tematica. En definitiva, predo-
minan las fabulas episodicas.

En relacién con las subtramas, hay que considerar otras dos clases de puntos de
accion: el punto de asignacion y el punto de integracion.

Punto de asignacion

Es el suceso del que parten todas las subtramas. En Cancion triste de Hill Sr‘reet
(Hill Street Blues, NBC, 1981) este punto de accion tiene lugar cuando el capitin
Furillo reparte las misiones en la comisaria durante la reunién matinal de las sigte
de la mafana. En La ley de Los Angeles (L. A. Law, NBC, 1986), el punto de asig-
nacién es, igualmente, una reunién matinal en la sala de conferencias en la que cada
abogado recibe un caso o da cuenta del que va tiene en marcha.

Punto de integracion

Es el momento en que las diversas lineas de la accion del relato llq trama princi-
pPal y las tramas secundarias), convergen y con ello los diferentes destinos de los per-
Sonajes. Suele ocurrir en el climax.
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4. COMPOSICION DE LA FABULA:
LOS SUCESOS Y SU LOGICA DE DISPOSICION

Volviendo una vez mds a Aristételes, decimos que la fabula es imitacién de una
accion completa y entera, de cierta magnitud. Esto significa que tiene principio,
medio y fin, o lo que es lo mismo, un planteamiento, un nudo y un desenlace. Estas
divisiones marcan la estructura superficial de la fabula, las partes en las que se dis-
ponen los sucesos. El planteamiento, por ejemplo, contiene la prétasis y el incidente
desencadenante; el nudo se cierra con la crisis; y el climax y la catdstasis pertene-
cen al desenlace.

Cada una de estas tres grandes partes, se divide, a su vez, en varios actos" y pue-
den incluir un prélogo y un epilogo. Como hemos visto, en el relato audiovisual, los
cambios de acto vienen determinados por los puntos de giro. Puede haber relatos con
dos actos (la comedia de situacién), con tres (la pelicula), con cuatro (el telefilme),
con cinco (la pelicula de mas de 90 minutos) o con siete (la tv movie). Todo depende
de la duracién del episodio y del nimero de pausas publicitarias. Cuanto mas larga
es la trama, mayor es el nimero de actos que necesita. Asimismo, en la estructura
de tres actos, el acto segundo es el més largo de la historia, mientras el tercero es el
mas breve.

Otras divisiones del relato son las marcadas por las secuencias y las escenas. No
las trataremos ahora porque tienen que ver mds con la modalidad del relato (Tema
9). Simplemente decir que cada acto se divide en secuencias y éstas, a su vez, en
escenas. La escena nos dice que un suceso ha tenido lugar. La secuencia es una serie
de sucesos (de escenas) con una unidad de propésito o intencién. En la pelicula El
Padrino, la primera secuencia es la boda, un hecho familiar que sirve para presen-
tar a la «familia».

De estos cuatro niveles de divisién del relato, solo las escenas y, en ocasiones, los
actos, el prologo y el epilogo se sefialan en el guién. El resto estan implicitas.

Prélogo

El prologo es punto de accién anterior a los titulos de crédito iniciales que sirve
de introduccién a la obra. Este prélogo puede ser un alegato del autor en defensa del
texto, un discurso de tipo moral o bien una explicacién, en boca de un personaje, del
contenido de la obra, tal y como sucede en la comedia de situacién Oh, Baby.

En las series de television se habla de «teaser» para referirse al gancho narrati-
vo incluido en la primera escena del relato con el fin de atrapar al puablico. Ese gan-
cho narrativo suele ser el incidente desencadenante o bien un resumen de las esce-
nas mas impactantes del capitulo. La serie Colombo, por ejemplo, siempre comen-
zaba con el hecho delictivo que cometia el antagonista y todo el resto del relato con-

12 En un primer momento, los actos estaban marcados por las intervenciones del coro, el cual inter-
pretaba una serie de cantos. Estos cantos en cierto momento se eliminaron porque ya nada tenian que
ver con la trama. Simplemente interrumpian o partian la obra en una serie de bloques. Cada una de
estas partes pasé a constituir un acto, de manera que las obras quedaron fijadas en cinco actos. Otras
preceptivas posteriores establecieron el canon de los tres actos.
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gy Verdcomo,el d(‘tf!(:tl.ve lo descubria. En cambio, la serie El Comisario utiliza
el regumen e lmﬁig(.‘.nvs. .‘"sl este «teaser» esta antes de los titulos de crédito puede
considerarse un prélogo. Si estd después, forma parte del planteamiento

Planteamiento o exposicion (set-up)

Las primeras paginas de un guién son fundamentales y muy complicadas, ya que
es preciso atrapar al publico y dar mucha informacién para dejar muy clara la his-
toria que se pretende contar. La regla general es que de la accién del primer acto se
debe deducir quién es el protagonista, qué pretende, quiénes le ayudan, quiénes se
oponen y, en definitiva, los elementos que componen el modelo actancial. a la vez
que se informa sobre el tiempo y lugar de la fabula, los nombres de los personajes,
las relaciones entre ellos y cuantos hechos necesite el pablico para entender tanto la
situacién previa al conflicto (prétasis) como lo que va a ocurrir (el incidente desen-
cadenante). Si el publico ignora el conflicto que anuda el modelo actancial, no se sen-
tira atrapado por la fabula. Y, si desconoce la informacién basica. se confundird con
facilidad y sera incapaz de seguir la historia.

Por otra parte, para evitar una accion lenta y aburrida (la pantalla siempre debe
estar cargada de emocion), lo mejor es dramatizar la informacion, bien tejiéndola
con el conflicto, bien reservandola para después con el fin de darla como una sor-
presa. Y, sobre todo, hemos de empezar la fabula ya comenzada o casi comenzada,
con el conflicto en marcha o a punto de estallar. Es lo que se llama «In media re»: en
medio del asunto. Nunca el planteamiento debe ser una especie de preambulo de la
historia que queremos contar. Contra este error ya nos prevenia Horacio. En su afan
por presentar los antecedes de la historia, decia el escritor romano, algunos escrito-
res son capaces de remontarse a los tiempos en los que los dioses crearon la tierra.
La regla aqui es situar cuanto antes el incidente desencadenante, el suceso que hace
explotar el conflicto y que crea la fabula al fijar una meta en el protagonista, pero
sin dejar de contar la situacion previa.

El paso del planteamiento al nudo se realiza mediante un punto de giro.

El nudo o desarrollo

En los relatos de duracién superior a los 30 minutos, la mayorig de los problemas
surgen en el nudo ya que es dificil que la curva de tension dramatica mantenga una
linea ascendente, sobre todo, cuando se ha cometido el error de empezar demasiado
alto. Para mantener enganchado al publico necesitamos entrelazz’ir los sucesos de
modo que se mantenga el grado maximo de tension. Llenamos la fabula dg gb'stacu-
los, barreras y complicaciones, haciendo dudar al espectador sobre las posibilidades
de éxito del protagonista. En otras palabras, se trata de prohlongar durante todo el
tiempo posible la incertidumbre sobre la suerte del protagonista. |

Ahora bien, no hay que confundir complicacion con co_mpltqlda_d. (‘omlpl‘ma; ‘lat hl_s'
toria quiere decir enriquecerla con las subtramas pertinentes y que el conflicto se

desarrolle s Vatios fivelea: conflicto interior, de relacion, social, etcétera.

] ' /1IMOos *hos casos
; s olro que, COmo vimos, en muchos c
El nudo concluye con un nuevo punto de giro g

se le denomina crisis.

177



Emeterio Diez Puertas

El desenlace

Llamamos desenlace a la parte de la trama que contiene el climax y la catdstasis.
Aqui hay que resolver cada uno de los conflictos expuestos a lo largo d}'l relato, con
la particularidad de que los conflictos que se resuelven antes del climax son los
secundarios.

La forma de resolver el conflicto principal determina que al pablico le guste o no
una fabula. Cuando el final es interesante o emocionante, el publico se siente satis-
fecho. Si trae el bienestar de los personajes, el piblico se siente feliz, ya que impli-
ca el regreso o la instauracion de un mundo en equilibrio. Si el final esta de acuer-
do con su ideologia le gusta todavia mas. El final, en otras palabras, es la ideologia

que se vende, de ahi que requiera la mayor atencion y cuidado, tanto desde un punto
de vista dramatico como filoséfico.

Desde el punto de vista dramético, el final debe ser causa y consecuencia necesa-
ria de la composicion de los sucesos y no del «deus ex machina». Los griegos llama-
ban asi a la intervencién de lo maravilloso o sobrenatural. Dice Aristoteles: «el des-
enlace de la fabula debe resultar de la fabula misma, y no, como en Medea, de una
maquina». Y Horacio sefala: «que no intervenga un dios, a no ser que el desenlace
sea digno de un vengadom". Nosotros hablamos de «deus ex machina» cuando todo
se resuelve mediante la inesperada aparicién de un personaje salvador o bien
mediante el recurso a un inverosimil punto de giro de la accién. El desenlace debe
surgir de forma légica de la propia intriga de los sucesos. Nunca ha de resolverse de
modo arbitrario por falta de talento o bien porque el autor desea imponer un final
contrario al que los propios sucesos conducen.

El final tiene mucho que ver con el género. El infortunio o la infelicidad de los que
son dignos de amor, que no de los malvados, decia Aristételes, es el mejor final de la
tragedia, pues, que los malos caigan de la felicidad al infortunio y que los buenos
pasen del infortunio a la dicha, no tiene nada de tragico. Este final desdichado y
funesto tipico de la tragedia recibe el nombre de catastrofe. En la comedia, el final
propio es la boda (y sus variantes actuales: reconciliacién, vivir juntos...
quier otro punto final que se atenga a la filantropia:
resulta agradable y simpatica al publico.

) o bien cual-
desarrollo de la acciéon que

Desde una concepcién filoséfica, los finales pueden diferenciarse por el punto de
vista que dan sobre la vida. Generalmente, la catastasis muestra un nuevo statu
quo, una nueva situaciéon producto unas veces del acuerdo y otras de la victoria de
una de las partes. Cuando las fuerzas en conflicto llegan a un acuerdo, hablamos de
pacto social. Es el caso del citado episodio de Los Simpson. Cuando el protagonista
impone un nuevo statu quo sobre el anterior viejo o caduco, hablamos de renovacién
o cambio social. Asi sucede en el episodio también citado de «Habitaciones separa-
das», de la serie Aquellos maravillosos arios. Y si el héroe pierde hablamos de petri-

ficacion social. Un ejemplo seria el final del episodio «Zeus, por Jupiter», de la serie
Yo Claudio (I Claudius, BBC, 1976).

Desde el punto de vista de la polaridad de los sucesos, cabe hablar de tre

s finales
posibles: positivo, negativo e irénico. En e

1 primero, el protagonista consigue su

14 Anstoteles, Horacio, op. cit., p. 69.
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meta. En el segundo, el protagonist

‘ : : a fracasa e, incluso, muere. En el tercero, ¢l pro-
tagonista gana perdiendo o pierde

_ ganando. Matrix (1999) tiene un final feliz. Dos
hombres y un destino (Bustch Cassidy and the Sundance Kid, 1969) termina con la

muerte de los dos protagonistas. suceso que, en realidad, representa el fin de una

época. Y hay un final irénico en El tesoro de sierra madre (The Treasure of Sierra
Madre, 1947) y Atraco perfecto (The Killing, 1956).

Epilogo

Es el punto de accién que sigue al desenlace, norm
crédito. Supone afiadir un segundo final. Unas veces su contenido esta dentro de la
trama principal, como cuando es una accion a modo de comentario. Otras veces, en
cambio, el punto de accién est4 fuera de la fabula. Asi ocurre cuando un personaje

se dirige al publico para explicar algo, cuando se incluyen imagenes del rodaje o
tomas falsas, etcétera.

almente durante los titulos de

El problema de una estructura como la que

sibilidad de la historia. Luis Buiiuel solia presumir de su capacidad para averiguar
el final de una pelicula a los diez minutos de su proyeccion. Ello se debe a que el sis-
tema de estudios introduce cierto esquematismo narrativo. Una estructura basada
en el incidente desencadenante y la pregunta central supone que el final solo puede
ser A o B: el chico se casa o no se casa, consigue el dinero o no lo consigue, sobrevi-
ve a la enfermedad o muere, etcétera. Por eso, la pregunta debe responderse de
forma matizada o, como hemos dicho, irénica: consigue la meta, pero...; no consigue
la meta, pero...; consigue la meta principal, pero no la secundaria, etcétera.

aqui planteamos es la posible previ-

Por otra parte, la respuesta a la pregunta central, aunque es importante desde el
punto de vista tematico, no lo es tanto desde el punto de vista dramatico. Mas que
averiguar si el desenlace es positivo o negativo, lo que interesa al publico es saber
como el personaje gana o pierde. El guionista nos lleva a un final previsible (el héroe
casi siempre gana), pero sorprendente (no habiamos adivinado que iba a ganar asi).

Por otra parte, algunas peliculas y series presentan una macroestructura, en el
sentido de que el relato se plasma en varios textos con una mayor o menor conti-
nuidad narrativa. Este macrorrelato presenta las siguientes divisiones:

1) Episodios: cada una de las entregas autoconclusivas que forman una serie.

2) Partes: entregas en las que se divide un episodio. Por la complejidad de la
trama principal, en ciertas ocasiones, un episodio necesita resolverse en dos o
mas entregas: Primera Parte, Segunda Parte,...

3) Capitulos: entregas de las miniseries y series abiertas, es decir, en forma de
estructura serial, ya que la trama continia de una entrega a otra. Estg fc_)rma
implica la invencién de puntos de accion que a?'uden a articular los distintos
capitulos, como es el caso del punto de suspension.
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GRAFICO: DISPOSICION DE LOS SUCESOS DE LA FABULA
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Punto de suspension

,E‘S MOREVQLIADTE de punto final. Se trata de un momento de maxima tension dra-
matica que se interrumpe bruscamente y se continia en el capitulo siguiente. Es
tlplfo_d(’ los ’“'”“]f‘-“ y de las novelas por entregas. Lo trataremos mds en extenso al
estudiar el culebrén (Tema 11).

En fin, la confeccion de la estructura del guion no termina en esta fase. El esta-
blecimiento de los puntos de accion siempre es un proceso simultaneo o que sufre las
consecuencias del trabajo de definicién de los demas elementos de la trama: los per-
sonajes y la situacion conflictiva.

Asimismo, los puntos de accién sufren la transformacién del discurso. Por ejem-
plo, dos sucesos que en la trama son sucesivos (el villano coloca una bomba; el héroe
corre a detenerle) pueden presentarse en forma de accién simultanea. es decir, de
dos o mas lineas de accién que tienen lugar en escenas distintas, pero que se expo-
nen de forma sincrénica y paralela. Un caso tipico de accién simultinea es la secuen-
cia de «salvamento en el ultimo minuto», donde se nos presenta a los villanos a
punto de cometer el mayor de los crimenes (asesinar a la heroina, hacer estallar una
bomba nuclear, etcétera) y, al mismo tiempo, seguimos los esfuerzos del héroe por
llegar a tiempo e impedirlo.

5. ANALISIS TEXTUAL: LA FABULA EN LA LEY DE LOS ANGELES

Hemos recordado que para Aristiteles poeta era, ante todo, aquel que mostraba
una gran maestria en la composicion de la fabula, es decir, en la estructuracion de
los sucesos que dan forma a la trama y reflejan el pensamiento. A continuacion,
vamos a analizar la fabula de dos series que han demostrado su calidad con nume-
rosos premios y una gran audiencia.

El primer ejemplo es un episodio de La ley de los Angeles. Esta serie es un caso
tipico de construccion y desarrollo de la fabula a base de subtramas. La serie fue 1de-
ada por Steven Bochco y Terry Louise Fischer y tenia una duracién de 47 minutos.
Estuvo en antena ocho temporadas y fue una de las producciones mas importantes
de los anos ochenta. Logrd cuatro Emmys a la mejor serie dramatica y un ano llegé
al puesto 12 de las series mas vistas. En cierto modo, no es mas que un nuevo desa-
rrollo de Cancién triste de Hill Street, del propio Steven Bochco, en el sentido de que
se trata de una serie coral, de ahi la técnica de la subtrama. En concreto, en la
segunda temporada existian nada menos que 12 personajes principales: 10 aboga-
dos, una secretaria maternal v un ayudante de oficina discapacitado mental.

Normalmente. la accion se desarrollaba en torno a cuatro subtramas, organiza-
das en un prélogo y cuatro actos. Algunas de las subtramas eran d_istir}tos c!esarro-
llos de una linea argumental que se sucedia a lo largo de varios episodios. Eran las
subtramas culebrén. Las llamamos asi por su larga extension y porque su expresion
solia ser sentimental. Me refiero a la relacion de Stuart y Ann, que terminaban casa-
dos; y de Kuzak y Grace, que se unian y separ_a'bun una y otra vez y, finalmente,
tenian un hijo. La falta de un punto de integracion en c.a'dp L‘Plﬁ"({dw- de un momen-
to final en que convergiesen todas las acciones, se resollwo 1{1}rentandose un punto de
integracion a la inversa, es decir, con un punto de asignacion: un suceso micial del
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que salian todas las subtramas. Como ya hemos mvnf:mn‘ado.‘ 8!; C?n(‘l:;tllfrmit? :1'9
Hill Strect este punto era la reunion matinal en la comisaria. En La ,eyb ¢ o:l. Ange-
les, era la reunion matinal en la sala de conferencias del despacho de abogados.

A continuacion recogemos la fabula de uno de los episodios }i’e la segunda tempo-
rada, escrito por Tony Schwartz. Ademas de los puntos de accién, de las sublfamas
v de la estructura superficial, obsérvese como los sucesos se conectar} segun las
reglas mencionadas de la comprensibilidad, la identificacién, la verosimilitud, la
probabilidad, la causalidad, etcétera.

1.

2B.

5,

1582

- INCIDENTE DESENCADENATE SUBTRAMA 4. Stuart

- SUBTRAMA 4. En su despacho, Stuart

PROLOGO

PUNTO DE ATAQUE. INCIDENTE DESENCADENANTE DE SUBTRAMA
1. Arnie Becker toma como cliente a Mister Sacramento, un exmodelo mas-
culino que pretende demandar a su esposa por 2 0 3 millones de délares, ya
que, al pedirle aquella el divorcio, se siente perjudicado, pues él abandoné su
carrera durante el matrimonio.

TiTULOS DE CREDITO
ACTO 1

. PUNTO DE ASIGNACION
. INCIDENTE DESENCADENANTE SUBTRAMA 2. En la sala de conferen-

cias Victor Sifuentes comenta que ha sufrido una averia en su coche y se

plantea comprar otro nuevo, pero utilitario, decisién que no todos sus colegas
ven acertada: «El coche es tu imagen».

INCIDENTE DESENCADENANTE SUBTRAMA 3. Michael Kuzak ha

emprendido una cruzada personal contra una compania de tabaco, caso que

sus colegas ven con pocas posibilidades, pero que ¢l defiende por razones
familiares: su madre murié de cancer de pulmén por fumar.

. SUBTRAMA 1. Arnie Becker comenta su caso en la reunién vy, aunque reco-

noce que su cliente es un aprovechado, lo defiende cinicamente: el feminismo
hace posible que pueda ganar.

. ¥ Ann se pelean y
uno tras otro terminan abandonando la reunién.

propone a Ann, con la que se va a
que resuelvan sus desavenencias por medio de un tera-
peuta familiar. Deciden repartirse una lista para buscar un buen terapeuta.

casar en unos dias,

. COMPLICACION EN SUBTRAMA 2. Victor Sifuentes va a una tienda de

automoviles a comprar un utilitario, pero el vendedor le tie
de lujo de 52.000 délares.

PUNTO DE GIRO EN SUBTRAMA 3. En el juzgado,
chiente, el sefior Obrien, afectado de un e
ano de vida. (Minuto 13)

nta con un coche

Kuzak interroga a su
nfisema por fumar. Le han dado un

ACTO I1

- SUBTRAMA DE DESARROLLO PARA OTRO EPISODIO. Jonathan, aboga-

do afroamericano, se retine con Abby Perkins en un restaurante para que le

. SUBTRAMA 2

. OBSTACULO SUBTRAMA 4.

Narrativa audiovisual. La escritura radiofonica y televisiva

informe de la firma de abogados, pues e

: std en paro y en unos dias va a acu-
dir a una entrevista de trab

ajo con la esperanza de incorporarse al equipo

. Victor llega al garaje del bufete con un coche de lujo, sor
prendiendo a sus colegas. Victor em pieza a mostrar signos de obsesion por el
coche.

Ann Kelsey llama a un terapeuta para concer-
tar una cita, pero el terapeuta no trata con abogados.

9. OBSTACULO SUBTRAMA 4. Stuart también llama a un terapeuta y tampo-

10.

11.

12.

14.
15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

co encuentra a nadie adecuado.

BARRERA SUBTRAMA 1. Arnie Becker y su cliente, Mister Sacramento, se
reunen con la parte contraria para negociar la separacion. Solo ofrecen
25.000 dolares. Ante la falta de acuerdo, Arnie decide ir a juicio.
COMPLICACION SUBTRAMA 1. Arnie pide dinero a su cliente para pagar
las costas, pero Mister Sacramento tiene problemas y le entrega un cheque
para que lo cobre dias después. Arnie ordena que se cobre inmediatamente.

SUBTRAMA 4. Ann Kelsey no quiere ir a ningin terapeuta, pero Stuart la
convence. Deben seguir intentando buscar una ayuda de fuera.

. OBSTACULO SUBTRAMA 3. En el juicio, declara el presidente de la compaiiia

de tabaco, que se defiende argumentando que todos los consumidores son libres
a la hora de adquirir algo y que deben ser responsables de esa decision.

SUBTRAMA 3. En una cena con Victor, Kuzak se pelea con Grace porque fuma.

SUBTRAMA 2. La pareja de Victor también piensa que la imagen lo es todo
y tiene la costumbre de vomitar después de comer.

PUNTO DE GIRO. SUBTRAMA 2. Al terminar de cenar, Victor sale en busca

de su coche y descubre que un ladrén ha robado su casete y sale huyendo.
(Minuto 25)

ACTO IIT

BARRERA SUBTRAMA 1. Roxanne, la secretaria, informa a Arnie que el che-
que de Mister Sacramento esta sin fondos. Arnie decide seguir representando
a ese «canalla», pero con una estrategia mas efectiva: pedir un receso sumario.

SUBTRAMA 4. Por fin, Stuart encuentra un terapeuta, en realidad, un
matrimonio de terapeutas.

OBSTACULO SUBTRAMA 3. En el juzgado, un doctor pagado por la empre-
sa de tabaco sostiene, ante las preguntas de Kuzak, que no hay relacién direc-
ta entre la enfermedad del demandante y el tabaco.

PUNTO DE GIRO SUBTRAMA 3. A continuacién, sube a declarar la mujer
del enfermo y el abogado de la empresa de tabaco revela que esta mujer se
separé de su marido y tuvo una relacion con otro hombre, quedapdolembara-
zada. Ha vuelto ahora porque espera obtener parte de la indemnizacion, pues
el dinero es su verdadero objetivo.

PUNTO DE GIRO SUBTRAMA 2. Grace van Owen lleva el caso del robo a
Victor, que ha dejado a la «chica vomito». Victor descubre que la policia ha
realizado un registro ilegal en el coche del ladron, lo que supondria invalidar

el caso.
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22. SUBTRAMA 3 Kuzak hace su alegato acusando a la compafia de envenenar
a su cliente con el tabaco. El otro abogado alega que la vida esta llena de peli-
gros y que es la libertad y la responsabilidad de cada uno la que determina
consumir o no tabaco.

23 CLIMAX SUBTRAMA 1. Arnie Becker acude a una reunién con la esposa de
Mister Sacramento, sabiendo que no es ético reunirse con la otra parte sin su
abogado, y acepta la oferta que se le hace: medio millén de délares. También
acepta acostarse con la esposa de su chiente cuando ésta se lo ofrece. (Minuto 37)

ACTO IV

24 SUBTRAMA 2. Victor Sifuentes habla con el abogado del ladrén, un abogado
de oficio, para decirle como debe llevar el caso. Ha habido un registro impro-
cedente. Esto significa que ¢l pierde y el ladrén queda libre.

25. CLIMAX Y PUNTO FINAL DE LA SUBTRAMA 2. Victor descubre que el
coche, aparcado en la calle, ha sido robado por otro ladrén.

26. CLIMAX SUBTRAMA 3. El jurado emite dictamen y da la razon al enfermo,
pero solo concede 1.000 délares de indemnizacion.

CATASTASIS SUBTRAMA 3. Kuzak intenta negociar con el abogado de la

empresa una indemnizacién de 250.000 délares a cambio de no seguir pleite-

ando. Pero la empresa esta dispuesta a seguir en los tribunales todo el tiem-
po que haga falta.

28. BARRERA SUBTRAMA 4. En el gabinete terapéutico, Ann y Stuart se
encuentran con que el matrimonio terapeuta se estd peleando y se van a
divorciar, por lo que no pueden atenderles.

29. CATASTASIS SUBTRAMA 1. Arnie entrega a su cliente el pago de medio
millén de délares, que pese a ser mucho menos de lo que pedia, acepta encan-
tado.

30. TRAMA CULEBRON DE LA SERIE. Kuzak se encuentra desolado en su
apartamento porque sus clientes no tienen dinero para seguir pleiteando.
Este fracaso lo paga con Grace.

31. CLIMAX SUBTRAMA 4 Y PUNTO FINAL. Ann y Stuart resuelven ellos mis-

mos sus problemas dialogando y quedando para disfrutar una noche roman-
tica en un hotel. Firman su reconciliacién con un beso. (Minuto 47)

-]

Para que se compruebe cémo la fabula no es m4s que una plasmacién del pensa-
miento, recogemos a continuacion el género y el desarrollo tematico del episodio. La
primera subtrama, en concreto, pertenece a la vivencia estética de lo amoroso y
plantea el derecho de un cényuge a recibir dinero tras el divorcio si durante el matri-
monio renuncié a su vida profesional (positivo). No es ético que la otra parte pre-
tenda quedarse con todo (negativo). Sin embargo, este derecho es burlado por no
pocos «canallas» que ven el matrimonio como un negocio (contradictorio), si bien
quien siempre gana en los divorcios son los abogados (negacién de la negacién).
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POSITIVO NEGATIVO  CONTRADICTORIO  NEGACION NEGACION
S1.Bienes gananciales  B. personales Aprovechados Bienes de abogados

82. Belleza Interior Belleza exterior  Fealdad exterior Fealdad interior: bulimia
S3. Salud Tabaquismo Libertad responsable  Tabaco rebaja el stress
S4. Dialogo Separacion Terapeuta Reconeiliacidn

La subtrama 2 es un drama que plantea un conflicto entre la belleza interior o
comportamiento ético y la imagen exterior o apariencia enganosa. Victor se mueve
en una contradiccion. Por un lado, desea la imagen que le da el coche de lujo que se
ha comprado (negativo), aunque esto le suponga salir con chicas cuya obsesion por
esa misma imagen es, en realidad, una enfermedad (negacion de la negacion). Por
otra parte, su ética de abogado (la belleza interior) le dice que debe ayudar al ladrén
que le quité el casete (positivo), si bien comprueba que su sentido de la justicia poco
tiene que ver con la realidad de cada dia, pues a continuacién le roban el coche (con-
tradictorio).

La subtrama 3 es un drama social donde entran en conflicto la salud (positivo) y
el tabaquismo (negativo). Los abogados de la defensa. sin embargo, sefalan muy
bien que la salud también es una cuestion de libertad, de consumir responsable-
mente, de ser duefios de nuestros actos (contradictorio). Por otra parte, es indudable
que el tabaco ayuda a controlar la ansiedad (negacion de la negacion).

Finalmente, la subtrama 4 es una segunda historia sentimental de separacion, si
bien no en torno al dinero, sino a la comunicacién entre la pareja. Stuart quiere res-
tablecer el dialogo con Ann (positivo). Intenta evitar que terminen separados (nega-
tivo). Con este fin, propone recurrir a un intermediario o terapeuta (contradiccion:
didlogo a tres o cuatro), si bien comprueba que nadie desde fuera puede resolver sus
problemas. La solucién, efectivamente, llega por el dialogo. Ademis, después de toda
pelea viene la reconciliacion, un momento amoroso sumamente intenso y cuya pecu-
liaridad es, precisamente, que requiere previamente la separacion (negacion de la
negacion).

Las subtramas 1 y 4 guardan cierta unidad tematica. Ambos sucesos estin rela-
cionados con el amor y la vivencia sentimental del espectador en los dos casos es posi-
tiva. Se resuelven favorablemente, aunque en sentido contrario. En la primera sub-
trama, una pareja que desea separarse se separa de mutuo acuerdo, ya que, en el
fondo, todos son unos aprovechados: la mujer infiel, el marido canalla y el abogado
sin escrupulos. En la subtrama 4, otra pareja se pelea también, pero quieren seguir
Juntos, y se mantienen unidos. Su beso es la imagen final elegida por el guionista.

Las subtramas 2 v 3 también guardan unidad tematica. Sus sucesos son de tipo
dramatico y p]antez;n dramas sociales: uno sobre las apariencias o status y otro
sobre el tabaquismo. Asimismo, las dos subtramas se resuelven de forma negativa,
0 mas bien, de forma aparentemente negativa. En realidad, la ;dea que subyace es
que tanto Victor como Kuzak pierden por ser integros. Victor p:erde por anteponer
la ley a sus propios intereses. Kuzak pierde por atreverse a pleitear con un gigante,
como es la empresa de tabaco. Ambos, son dos cruzados o caballeros andantes en un
mundo no siempre justo.

Las premisas tematicas o contenido ético de cada una de las subtramas seria: 1)
los conyuges y abogados sin escrupulos se aprovechan de las separaciones matrimo-
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# . . » t y
niales; 2) nuestra imagen debe ser auténtica y no, como tantas 1035121]3. ‘;"L;lll:;“ l:&
vidas, simples apariencias; 3) hay que luchar por lps caus]ar_;.'llrlnpom es; pro
blemas de la pareja se resuelven dentro de la pareja con el dialogo.

6. ANALISIS TEXTUAL: LA FABULA EN LOS SIPMSON

Los Simpson es una serie de 25 minutos de dibujos arlli_madoe. p9rmalmente en
tres actos, que se mueve entre la comedia y el feismo familiar (‘fa'mlllas pobres, gor-
das y vulgares). Este tono de humor, que ha alcanzado gran éxito, es heredero de
comedias de situacién como Matrimonio con hijos (FOX, 1987) o Roseanne (ABC,
1988).

El episodio que vamos a analizar, y al que ya nos hemos referido repetidas_ veces,
se titula «El suspenso del perro de Bart». La idea en forma de «logline» es la siguien-
te: «Botones de Santa Claus ocasiona con sus travesuras tales problemas en el vcciq-
dario y en la familia que Homer y su mujer se plantean echarlo de casa si no consi-
gue aprender a comportarse mejor en una academia canina.» Esta idea pudo haber
tenido un origen temitico (la educacién), aunque, més probablemente, fuese narra-
tivo: el deseo del guionista de dar protagonismo a un personaje hasta entonces siem-
pre en segundo plano: el perro de Bart. Como hemos sefialado en el tema 4, el desa-
rrollo tematico de este guién seria como sigue:

Tema: la educacién

Imperativo social: la educacién de los animales domésticos

Orientacion: por el bien de la familia defendamos el afecto més que la disciplina.
Premisa: la educacién basada en el afecto mantiene unida a la familia.

Motivo: Hijo (perro) descarriado

Leitmotiv: la cuerda y el latigo (disciplina); las palmadas y las caricias (afecto)

Tabla de Jano:
Positivo Negativo Contradictorio Negacién Negacién

Educacién Mala Conducta Educacién Violenta Travesuras

Modelo actancial:

DESTINADOR: Padres/Familia DESTINATARIO: La Familia (Los Simpson)

\ SUJETO: Bart

'

OBJETO: Perro
AYUDANTE: La Familia OPONENTE: Los vecinos, la profesora
186
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Triangulo ideoligico-

Bart ~ La Familia
Perro

Este desarrollo temético se ha plasmado en la estructura de la fiabula que aparece
mads abajo recogida en forma de tarjetas. Desde luego, no entramos aqui en si el guio-
nista siguié o no nuestro proceso. 1o que estamos exponiendo es «una» manera de
escribir guiones de ficcion, una manera que consideramos la més clara y fructifera.

Como puede observarse, en este episodio hay una trama y una subtrama. Esta
altima no sé6lo converge con la accion principal en un punto de integracién, sino que,
ademads, guarda con ella unidad de accién v unidad tematica. La unidad de accién
estriba en que, en realidad, la subtrama es una complicacion de la trama principal,
un suceso de graves repercusiones posteriores, pues la destruccion de la colcha. como
ya hemos dicho, provoca que hasta la madre apruebe abandonar al perro si persiste
su mal comportamiento. La unidad tematica estriba en que la trama y la subtrama
tienen por tema la educacion. La trama se pregunta sobre el método mas apropiado
de ensefnanza, mientras la subtrama aborda el proceso de maduracién de Lisa, con-
sistente, en este caso, en que aprenda un saber tradicional como es bordar la colcha
de la familia.

187



Narrativa audio isual. La escritura radwfonica y televisiva
Emeterio Diez Puertas

7. TECNICA DE LOS PUNTOS DE ACCION O TARJETAS
G §
H =] i -
: ; é i E g E EE -~ E Una de las formas mas productivas de escribir la fabula consiste en establecer los
i 1CE E: 5 E E i il™ g puntos de accién o sucesos que determinan |a marcha de la hiswria.l Trabajando con
. 3 g E4 (% 7 Eg sk = la técnica de los puntos de gcciép situados en una ﬁclha 0 en una tarjeta podenmg ser
; i S é} = gi S capaces de construir una historia en apenas unos minutos. En cambio, si escnhlmlos
1 directamente el argumento, corremos el peligro de que dicho argumento sea tan sélo
una larga serie de improvisaciones que se traducen en hojas y mas hojas de sucesos
desordenados. Por otra parte, cuando escribes primero el argumento, suele suc.eder
= H " que te enamoras de algin suceso que no encaja en la estructura vy, en vez de quitar-
! % g| £6 'E ‘g € é @ lo, prefieres forzar la espina dorsal de la fibula para que tenga cabida.
gg =R té -t i% ;3 E i: ™ Eé & -E Lo mejor es escribir y numerar un suceso tras otro, dando a cada paso dramatico
: % - § i? : £ EI E_a Q.g 5 una extension de un par de lineas o, mejor aun, colocandolo en una tarjeta, lo cual
HildB i S _g £ hace mas visual la construccion de la fabula. Cada una de esas tarjetas es un punto
“ o ‘25 - o de accion que sabemos debe unirse segiin una légica de conexion. Sabemos también
é que cada tarjeta tiene una funcion ¥ que unas pertenecen a la trama y otras a las
EE subtramas. Sabemos, en fin, cudles son del planteamiento, del nudo_y t_lel desenlace.
a Este esquema luego se trabaja a conciencia reflexionando sobre el 11_1c¥dente desen-
o _5 E §E E . T‘% g cadenante, los puntos de giros, el climax, etcétera. Mis que de. e_scnblr se trata de
g E E %3 1| © -"g © _g% Q g’ g investigar. Naturalmente, también nos equivocamos y_reescnblmosialpero mue;ll-tng
5 i E-E a i H A H menos que si abordasemos la redaccion del argumento dlrectamentez. argume
P 'g : % g =3 1 Eé ® debe ser el resultado final del proceso de construccién de la trg}ma. Se redacta como
= 3% = ‘E' : 4 ; ok " colofén de la reflexion sobre la fabula, el personaje y la situacién.
g o 7 2 En concreto, el procedimiento més rapido consiste en escribir primero las tarje-
% ;.'3 g ;3: tas de los puntos mas fufertes. empczando por _el incidente de‘se:l'ciienl?::im%ﬁi
& -2 2 ;.- incidente (un robo, un accidente, chico conoce chica. un personaje tiene q
53 H S gj 3 g E E‘ g £ ; §§ una mision, etcétera.) rompe el statu quo, plantea un problema y provoca una pre-
8 55 22| 33 § 3 3 SEJE %" * E'ﬁ [~ gunta en el publico. A continuacién, escribimos un primer bqrrador del gllmax‘ es
= 5% = & ig >a - ' » §§ S 3 h = i © decir, si la respuesta que vamos a dar a esa pregunta es positiva, negativa u otra
L:} £ g - Ué; i g Eé | o i; £ g E-E -g é mas ;bierta. En tercer lugar, escribimos tantos puntos de g1ro como pausas pUbllCI'
ﬁ a1 : g = da . :!3 5 d ol tarias tenga el programa, estableciendo con ello la divisién en actos. Estos puntos de
2 giro nos garantizan dos, tres o cuatro sorpresas que van a mantener al publico
ﬁ enganchado. A continuacion, llenamos los huecos entre estas tarjetas con otros pun-
- tos de accién, estudiando qué sucesos son estables y cuiles desequilibran: obstlff:q-
3 5 o . los, barreras, complicacion, etcétera. Finalmente, analizamos esta estructura basi-
£ E i ig ;* E ’E g E 5 : g E ca ,introducil‘nos modificaciones y rectificaciones y procedemos a una redaccion mas
& =) £ 5 : @ § 1 iw é E: Eé & Eﬁ é‘ & coilerente y ligada de cada uno de los textos de las tarjetas.
}E:- N E as,g E E E*!' 8 % i = g ?E 4 5 En una de las clases practicas con los alumnos, se ‘realizd un ejercicio basado en
: 18 " m% S £ ¢ 3 2 deni sisti scribir diez puntos de accion de una fabula en tres actos
) N N - esta' Eenia Conaiateon Ebc~ » mas abajo. A los alumnos, que trabajaban en grupo,
SOyl esquel.na.que apart‘ﬂ:t ‘m‘;(:m:;te..;\ partir de €l, escribieron las siguientes
p” o bl 1r'1c1dentt' d?,bt nf:n a‘lgunas correcciones. Como puede verse, el ana-
T . - s fgl_mlas que aqul reprod}l;l)n;”’.‘ :ngdps hizo que en una de las fabulas se colase una
sy|88| 3 gﬂ % é% E‘E, llsm:. el-.n'el aula de_ Ladt't’_lxt tao:l.lm P e s s
HEE &€ = i & -1 I g ;‘-‘ 8| 3 gl variacion de_l motivo del ter: E’.” El segundo decia asi: «Guevara, un joven cgbano. se
Is E GE‘; ; 3 * ‘E 5l - el ~ il N ] § N bre es enganado por su m:iqtl.de ‘D‘a 1AM TR, SR At AL i e
;: ~E| ¥ £ £ 7 3 E 23 presenta al Festival Mundia
= l:_a_ = §- 3 o | = 2 -

car ‘as y topicas, pero
mio.» Las fabulas, desde luego, son planas, un tanto caricaturescas y topica p
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no pueden serlo de otra forma, ya que no son mas que el producto de unos minutos
de trabajo. La reescritura y la aplicacién de todos los elementos de la técnica mejo-
rarian, sin duda, lo que no es mas que un boceto.
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PROPUESTA DE ESTRUCTURA DE LA TRAMA

Prétasis I. Desencadenante Punto de accion Punto de giro
Punto de accién Punto de accion Punto de giro
Punto de accién Climax (o P. accién) Catastasis (o Climax)
EL TERAPEUTA
ACTO 1

1. Prétasis. Un matrimonio. Ana y Alberto, mantienen la tipica conversacién
matinal antes de salir para el trabajo, solo que ¢l es quien lo hace todo: pone y
quita el desayuno, mete la ropa en la lavadora....

2. Incidente desencadenante. Horas después, mientras realiza un recado para su
jefe, Alberto descubre a su mujer saliendo con un hombre de mediana edad de
un edificio donde hay un hostal.

3. Alberto vuelve al trabajo, pero es incapaz de concentrase porque sélo piensa
en lo que acaba de ver.

4. Punto de Giro. Esa noche, Alberto cuenta a su mujer lo que ha visto. Ella
niega que esté traicionandole y, ofendida por sentirse espiada y calumniada,
abandona la casa.

ACTOII

5. Alberto confiesa sus problemas a un amigo, que le recomienda que concierte
con Ana una cena para dialogar.

Narrativa audiovisual. [q escritura radiofénica y televisiva

6. Ese mismo amigo trata de convencer a Ana para que acuda a la cita. Ella, por

flo, 86 ndida por su marido ¥, por otro, cree que solo puede hacer-
le dano si siguen juntos.

un lado, se siente ofe

7. Punto de Giro. Finalmente, Ana acude al restaurante. Alli le dice a su mari-

do que tiene un problema de ludopatia y que desde hace seis meses acude a la

5 * AP s Dy - ” . .
consulta de un te rapeuta. Esa es la persona con la que ¢él la vio, pues tiene su

consulta en el edificio del hostal. Debido a este problema, sugiere la separacion.

ACTO IT1

8. Pero Ana y Alberto vuelven a convivir Juntos. Alberto quiere ayudar a su
mujer a superar su adiccion al juego. Ante la insistencia de él, acuerdan acudir
juntos a la sesion del terapeuta.

9. En la sesion, Alberto se culpa a si mismo de los problemas de su mujer con el
juego. El terapeuta esta de acuerdo. Su caracter protector arrastra a su mujer a
buscar emociones fuertes y prohibidas.

10. Climax. Terminada la sesion, Ana se queda sola un instante con el terapeu-
ta para fijar una nueva consulta. «A la misma hora y donde siempre», dice él. Y
ambos se besan apasionadamente.

GUEVARA
ACTO 1

1. Protasis. Guevara, un joven cubano de Miami, llega a la ciudad de La Habana.

2. Incidente desencadenante. Guevara se presenta al Festival Mundial de Musi-
ca Latina, pero en la entrada del festival es atropellado por un vehiculo condu-
cido por otra concursante.

3. La concursante es Vanesa que lo acompaina en la ambulancia hacia el hospital.

4. Punto de giro. Guevara no ha sufrido ningin dafo, pero al realizarse las prue-
bas pertinentes, los médicos descubren que Guevara tiene cancer de huesos.

ACTO 1T

5. A pesar de este mazazo, Guevara decide que el final de su carrera como bai-
larin esté coronado por el primer premio del festival. Quiere presentarse con una
coreografia que hasta entonces habia descartado.

6. El dia del primer ensavo, Guevara se muestra muy nervioso y teme que esos
nervios le hagan fracasar. Pero todo sale perfecto.

7. Punto de giro. Solo que al terminar el ensayo un miembro de la organizacion
se presenta en su camerino v le dice que su coreografia es anticastrista y que no

podra participar en el festival.
ACTO III

8. Vanesa v su representante interceden ante las autoridades y consiguen que

Guevara pueda concursar con una nueva coreografia.
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9. Climax. Pero el dia del ¢ baila su coreog rista, 50T es
que no puede terminar. En medio de la actuacién, cortan la luz provocando su i
caida y, lo que es peor, una grave lesion. .
10. Catdstasis. Al dia siguiente, Vanesa despide en el aeropuerto a Guevara. b5 o -_Eg
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Tema 7. EL PROCESO NARRATIVO II: EL PERSONAJE

Hemos definido la trama como una serie de sucesos causados (accién) o experi-
mentados (acontecimientos) por unos personajes en medio de una situacion confhe-
tiva, sucesos que siempre van encaminados a conseguir una meta. Existen, por lo
tanto, tres elementos en la construccion de la trama o proceso narrativo: la fabula,
los personajes y la situacion. En este tema vamos a hablar del segundo componen-
te; el personaje.

Los filélogos no se ponen de acuerdo sobre el origen del concepto personaje y su
relacién con el vocablo persona. Al menos, se sefialan cinco raices de origen griego o
latino para estas palabras: prosopon (la méscara que utilizaban los actores), peri
soma (alrededor del cuerpo), persum (cabeza o rostro), per se una (una o completa
por si misma) y per sonare (sonar a través de la mascara del actor)'. Lo cierto es que
con los conceptos persona y personaje los antiguos aludian a distintas realidades.

Persona era, en primer lugar, la mascara del actor y, por extension, los papeles
de un drama y los personajes que los encarnaban. Asimismo, esta acepcion de per-
sona se utilizaba fuera del teatro para referirse a la méscara social, esto es, la falsa
apariencia, la imagen externa, el papel que uno se construye en la vida para que
otros le vean de una determinada manera. En relacion con esta primera significa-
cién (mdscara), hoy decimos que el personaje es el papel que interpreta un actor, es
decir. los dramatis personae, reparto o figuras que se relacionan al comienzo de un
texto teatral y en algunos de los documentos que manejan los guionistas.

En segundo lugar, persona era el ciudadano libre. El término se oponia a esclavo
o cosa. Ser persona significaba, nada menos y nada mas, que alcanzar la importan-
cia y la dignidad de ser hombre. (Cada ciudadano ocupaba una posicion social o des-
empeiiaba un papel (un rol): el filosofo, el militar, el comerciante... Asimismo, unos

ciudadanos tenian mas importancia que otros, ya que poseian cualidades distintivas

que los diferenciaban de los demas y les daban, normalmente, mas prestigio (un sta-
tus). A estas personas con atributos sobresalientes se les llamaba personajes. De
esta segunda significacion, se concluye que el personaje equivaldria al héroe de una
narracion, el cual debe ser imitado por sus cualidades excelentes.

Por tltimo, persona era el actor, es decir. el hombre que actia y que en sus acclo-
nes define un tipo peculiar de conducta: una personalidad. Actor, asimismo, era el
sonas que imitaban acciones sobre un escenario. En
1 actor retrataba la conducta de un

se entiende como un actante,
lando con ello su personalhidad.

oficio que desempenaban las per
cada una de esas imitaciones o interpretaciones, e
personaje. Desde esta tercera acepcion, el personaje
como una fuerza dramatica que ejecuta acciones reve

! Gordon W. Allport, Psicologia de la personalidad, Barcelona, Paidos, 1965, pp. 42-47

195





