Tema 7. EL PROCESO NARRATIVO II: EL PERSONAJE

Hemos definido la trama como una serie de sucesos causados (accion) o experi-
mentados (acontecimientos) por unos personajes en medio de una situacion conflic-
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 senalan 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 vy los personajes que los encarnaban. Asimismo, esta acepcion de per-
sona se utilizaba fuera del teatro para referirse a la méascara 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 (mascara), 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 posicién social o des-
empenaba 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, mds 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.
era el actor, es decir, el hombre que actua y que en sus acclo-
nes define un tipo peculiar de conducta: una personalidad. Actor, asimismo, era el
oficio que desempenaban las personas que imitaban acciones sobre un escenario. En
cada una de esas imitaciones o interpretaciones, el actor retrataba la conducta de un
personaje. Desde esta tercera acepcion, el personaje se entiende como un actante,
como una fuerza dramética que ejecuta acciones revelando con ello su personalidad.

Por ultimo, persona

I Gordon W. Allport, Psicologia de la personalidad, Barcelona, Paidos, 1965, pp. 42-47.
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comedia romana (el viejo, el joven, el parasito,..), siguen siendo personajes arqueti-
picos, CoN un rasgo dominante, pero solo ahora la trama se subordina al retrato, que-
dando la fabula a su servicio.

En las obras francesas del XVII, igualmente. la accidén estd subordinada a la
explicacion detallada de un caracter, si bien tampoco entran en sus rasgos indivi-
dualizados y psicologicos. El personaje se entiende como una esencia (la tragica, por
ejemplo) y como una cualidad (la avanaa, la misa ntropia, etcétera). Se consolida, en
definitiva, la teoria del personaje como un caracter, esto es, como un ser dominado
por un rasgo peculiar, un rasgo que hace de €l una conducta totalmente previsible:
el rastico, el impertinente, el gamberro, el falso... El personaje solo hace aquello que
debe y que sabemos por anticipado; es una magnitud fija, una suerte de anormali-
dad, un ser programado para reaccionar de determinada manera. Esto se observa
muy bien en Moliére (1622-1673): Harpagon es, simplemente, un avaro; Tartufo, un
hipéerita; Argan, un hipocondriaco.

Como se deduce de los ejemplos, el caracter constituye un material muy apropiado
para la comedia. Incluso se dice que ese personaje es un humor, clasificandose dichos
humores seguin el rasgo peculiar que domina al personaje: el misogino, el misantropo,
el enfermo imaginario, el hipocnita, el avaro, el candido, etcétera. Bien es cierto que el
término humor no se refiere solo al personaje que el publico estima divertido por su
vicio o carécter. Humor se emplea también para hablar de los distintos temperamen-
tos del hombre en funcion de sus cambios de caracter (de sus cambios de humor),
transformaciones que antano se achacaban a las variaciones en la quimica corporal.

Por otra parte, la teoria del caracter ha servido también para construir grandes
dramas vy tragedias, solo que, en este caso, el rasgo peculiar que domina al persona-
je no se llama humor, sino pasion. La pasion es un rasgo que arrastra al hombre, que
lo hace cambiar v que, al mismo tiempo. le causa dolor vy placer. Entre las pasiones
se encuentran: la ira, el temor, el amor, la envidia. los celos... Son personajes pasio-
nales: Don Quijote, Segismundo, Otelo o Romeo y Julieta.

Mas tarde, a finales del XVIII y durante el XIX, el individualismo burgués con-
duce a que el personaje se entienda como un individuo defensor de sus derechos par-
ticulares. Esta tercera teoria, que también relega a un segundo lugar la aceion,
apuesta por una concepcion abierta del personaje: el personaje como ser autonomo e
individual (idea liberal). Ni el personaje es una fuerza dramatica o actante ni un ser
programado por su caracter. El personaje es algo vivo y que vive de un modo perso-
nal. Es imprevisible, sorprendente y capaz de cambiar. Este personaje se define por
un conjunto de rasgos psicologicos y, mas tarde, sociologicos y biofisicos. Asi, Ibsen,
Chejov o Stanislavski consideran que el relato trata de individuos, es decir, de per-
sonajes con psicologia, lo que supone que el personaje responde a las situaciones de
una forma nueva, viva y verdadera, pues poseen una gran variedad de rasgos y una
gran libertad a la hora de actuar. El escritor debe respetar la originalidad e indivi-
dualidad de este ser literario. Incluso se dice, con cierta exageracion, que el perso-
naje se expresa, actiia y reacciona auténomamente. Tiene voluntad propia. El Pre-
mio Nobel de Literatura, Luigi Pirandello (1867-1936) lo expresa asi en su obra Seis

personajes en busca de autor (1921):

EL PADRE: No lo he visto nunca, senor, porque los autores acostumbran
ocultar el esfuerzo de su creacion. Cuando los personajes son vivos, verdadera-
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mente vivos ante su autor, éste no hace mas que seguirlos en la accion, en las
palabras, en los gestos que, precisamente, ellos le proponen: y es necesario que
él los quiera como ellos quieren ser, y jay, si no hacen caso! jCuando un perso-
naje nace, adquiere en seguida una independencia tal de su mismo autor, que
puede ser imaginado por todos en situaciones en que el autor no penso colocarlo
v hasta adquirir, a veces, por si mismo, un significado que el autor no soné nunca
darle"

Ibsen, por su parte, concibe toda la escritura como un proceso destinado bésica-
mente a construir y corregir una y otra vez la caracterizacion de los personajes:

Suelo escribir tres borradores, revisando y cambiando las caracteristicas y
motivaciones de mis personajes: En el primer borrador, tengo la impresion de
que el grado de intimidad a que he llegado con mis personajes es el que se obtie-
ne en un viaje en tren: nos hemos conocido y hemos charlado de esto y de lo otro.
En el segundo, ya conozco a mis personajes como uno podria conocerlos luego de
varias semanas de permanencia en un balneario: he llegado a estar al tanto de
sus rasgos fundamentales, asi como también de sus pequefios tics, aunque toda-
via es posible que esté equivocado acerca de algunos aspectos esenciales. En el
ultimo borrador, llego por fin al limite de mis conocimientos: conozco a mis per-
sonajes luego de una larga y estrecha intimidad: son mis amigos fntimos y no me
defraudarin. Yo, por mi parte, los veré siempre como los veo ahora’.

Finalmente, la teoria literaria naturalista concibe la persona y el personaje como
un ser «determinado» por su ficha genética (limites méximos y minimos marcados
por nacimiento y desarrollados por aprendizaje) y por su ambiente. Este determi-
nismo social, esta insistencia en el ambiente, lleva a los teéricos marxistas a una
cuarta gran teoria del personaje. Segin estos, es la condicion social la que determi-
na la manera de pensar del hombre. El ser humano, dicen, no es hijo de Dios, sino
producto de su época. Cada uno viene definido por su condicién social y sus relacio-
nes con la sociedad a la que pertenece. Si hubo un tiempo (Grecia, Edad Media, Siglo
de Oro) en que las conductas de los personajes operaban segiin una escala de valo-
res fundamentada en Dios y la religién; y si mds tarde (naturalismo) esa escala era
psicolégica (conductismo, inconsciente); en el siglo de las masas lo que determina el
actuar del personaje son las relaciones con la sociedad, esto es, las relaciones con el
trabajo, con la ciudad, con las méaquinas, etcétera. El personaje es un ser en situa-
ci6n social. Desde esta perspectiva, el personaje se define por su rol o papel social,
de modo que incluso a los personajes ya no se les da nombre, sino que se les llama
por su rol fundamental: el proletario, el burgués, el militar, el sacerdote... La heroi-
cidad del personaje marxista consiste, nada mas y nada menos, que en cambiar su
situacion o posicién social.

Seria absurdo discutir sobre cual de las cuatro teorias enunciadas tiene mayor
fundamento. De nuevo la teoria tiene més de constatacién histérica de determina-

* L. Pirandello, Seis personajes en busca de autor, Madrid, Catedra, 2001, p 159,
4 Sobre este autor véase, Henrik Ibsen, Teatro Completo, Madrid, Aguilar. 1979, pp. 10 a 147.
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dos hechos, de determinados gustos literarios, que de verdad o regla dramatica.
Habria que senalar que ciertos textos. como la tragedia griega, ponen el acento en la
accion; otros textos, como las obras de Moliére, anteponen el caracter; Ibsen o Flau-
bert (1821-1880) se concentran en los retratos personales: y, finalmente, el cine y la
literatura marxista destacan la condicion social. Todo depende de los gustos cam-
biantes de los autores, del publico y del género.

Hoy, por ejemplo, la critica literaria valora més al personaje entendido como con-
junto de rasgos psicologicos, pero ésta es una convencién similar a la insistencia
aristotélica en el predominio de la accién o la insistencia marxista en el predominio
de la situacion social. En el caso de los programas audiovisuales, el llamado cine de
acciéon responde perfectamente al modelo actancial, mientras que una comedia de
situacion se encuentra mas cercana de la teoria de los caracteres. Igualmente, en las
series los personajes son mas importantes que en las peliculas. El publico no se
engancha temporada tras temporada a cierto tipo de historias sino, mas bien, a un
rostro con cierta personalidad: Kojak, Colombo, Rosanne, Los Simpson, etcétera.

Como ya he dicho, nuestro modelo de eseritura sigue la linea de Aristoteles. Los
personajes son, ante todo, agentes que causan sucesos (acciones) o pacientes que
experimentan sucesos (acontecimientos). Fuera de la accion no existe el personaje.
Los personajes se singularizan en sus acciones. Aunque construyamos caracteriza-
ciones interesantes en si mismas, de nada valen si el personaje no tiene una moti-
vacién, una estrategia v una meta. ;Qué quiere el personaje? ;Por qué y para qué lo
quiere? /Qué hace y qué no hace para conseguirlo? Conflicto, lucha por conseguir sus
deseos, conciencia de la existencia en y para esa lucha: esos son los factores que dan
razon de ser a los personajes. Y puesto que la accion es la Gnica formulacién posible
de la persona, la caracterizacion esta supeditada a la composicién de la fabula o, en
cierto modo, no es mas que una parte de ésta, una parte llamada accién de los per-
sonajes o conducta de los personajes.

En realidad, desde nuestro punto de vista, los tres elementos son solidarios, pues
la trama ha sido definida también como «una figura sobre determinado fondo arras-

trada por una pasién»:

Una figura = el personaje y su cardcter
Sobre determinado fondo = la situacion

Arrastrada por una pasion = los sucesos o accion con finalidad

El problema del guionista, por lo tanto, no es teorico (;Cual de los tres elementos
dramaéticos es mas importante?), sino practico: ;Como combinar los tres elementos
en una trama que traduzca mi pensamiento? Para nosotros, es mas facil componer
la trama desde la fibula. Crear una estructura narrativa a partir de un personaje
de carne y hueso nos parece mucho mas complicado. Es preferible empezar desde la
fabula. Después esa fabula se desarrolla, crece y se transforma al tra.baj'ar lo§ per-
sonajes y la situacion. En estas paginas, precisamente, vamos a ver la incidencia del
la trama. Empezaremos por definir como entende-

personaje en la construccion de =
', a continuacion, pasaremos a la com-

mos nosotros la personalidad del personaje y
posicion del personaje.
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2. PERSONALIDAD: CONDUCTA Y CONTEXTO

La personalidad es la identidad, la imagen que ofrece cada persona y, por exten-
sion, cada personaje. Se compone, en primer lugar, de una serie de rasgos o disposi-
ciones que son comunes y peculiares, es decir, una persona o un personaje posee
‘aracteristicas comunes a un grupo de personas y caracteristicas exclusivas de él.
Cuando esta personalidad manifiesta una determinada tendencia, cuando domina
un rasgo, hablamos de cardcter. Lo veremos después.

Lo importante para nosotros, guionistas, es que la personalidad no se ve. La tene-
mos que construir a partir de los datos sobre la conducta y el contexto. Este dltimo
comprende, a su vez, la situacion y la posicién social (rol). Para juzgar a una perso-
na nos fijamos en su conducta (en su accion, en sus actuaciones) y tenemos en cuen-
ta la situacion en la que se encuentra y los roles que desempena.

La identidad/personalidad/cardcter = conducta (el rasgo en accién) +

contexto (situacién + rol)

_‘La conducta es rasgo en accion, esto es, la accién que un sujeto ejecuta en rela-
cion con un objeto (persona, animal o cosa), accién que obedece a sus rasgos y que
nos permite inferir esos rasgos. Lo hemos expresado en otro lugar diciendo que un
pm_-sonaje es una fuerza con una motivacién, una estrategia y una meta. Ahora bien,
la imagen, la identidad que esa accién revela, puede ser, en realidad, distinta. Si me
!evantu de un asiento para ceder el lugar a una mujer, ésta puede tener de mi una
imagen de hombre educado, pero, en realidad, la imagen que yo quiero proyectar es
de hombre galante, que no es lo mismo. Las conductas o actuaciones siguientes lo
aclaltarian. Igualmente, mi conducta puede ser una méscara, un deseo de proyectar
una imagen que, en realidad, poco tiene que ver con mi identidad. Por eso decimos

que por dfabajo de la conducta de una persona hay rasgos ocultos que sélo un anali-
s1s minucioso de la accion puede revelar.

En cuanto a la situacién, para saber si una persona es miedosa no nos basta con
que nos digan que ha salido corriendo (conducta), necesitamos conocer la situacion
Y sl ésta es que se ha incendiado su casa, no puede decirse que sea miedoso, sino jui:
cioso. La personalidad, por tanto, no basta para explicar las conductas indi‘vidualm
pues toda conducta también es producto de la situacién. Esto es, la personalidad u
la conducta mds la situacién. El personaje se construye sobre los otros dos elemen‘-
tos de la trama: los sucesos y la situacién. La personalidad se descubre en la trama
No es la trarlna. ni la trama se construye para retratar un personaje, salvo que (\:
esto es muy importante) ese personaje encierre en si mismo el pensamiento. la idea
ética que pretendemos comunicar: la codicia de nuestros banqu ; ;

d . s : _ eros, el culto al cuer-
po del anoréxico, el pijismo de cierto grupo social, etcétera.

’ E§ l.nés’ la personalidad es el resultado del proceso de socializacién, surge del
ejercicio de una serie de roles. La personalidad se desarrolla a partir d(.? una base
biolégica dada en cada persona (una determinada capacidad craneal, unos reflefc;s
unos musculos...). Pero el desarrollo de estas caracteristicas no depe;'lde solamejnte.-
de la constitucién biolégica del sujeto, sino de lo que el individuo haga en su vida
Los seres humanos sélo pueden desarrollar adecuadamente su personalidad en ei
seno de la sociedad. El hombre es un ser social, de ahi la importancia de los concep
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tos rol y status, que estudiaremos mas adelante. El proceso de desarrollo de la per-
sonalidad y el proceso de socializacion vienen a ser el mismo, s6lo que hacemos hin-
capié en lo personal o en lo social seglin centremos nuestra atencion en los efectos
sobre el sujeto o en la transmision de elementos culturales. Es mas. los individuos
son distintos no s6lo por su base bioldgica sino también por la flexibilidad de la cul-
tura, que permite a cada cual una gran cantidad de elecciones. La cultura hace de
cada individuo un ser Gnico (peculiar diremos después) v, a la vez, un ser comun.

En definitiva, no hay teoria del personaje propiamente dicha en cuanto que la
personalidad no se ve mas que a través de la conducta, que siempre es accién, y a
través de la situacion, que siempre es acontecimiento, estando accién v acontecl-
miento regidos por las leyes del conflicto. En segundo lugar, la personalidad no es
més que la socializacién de roles, los cuales, a su vez, obedecen a un conflicto del
hombre con la cultura y la naturaleza. En definitiva: rol + situacion + conducta =
identidad o caracter. Por ejemplo:

La persona rica (rol) que en época de hambre (situacién) se niega a repartir
comida (conducta) es un egoista (caracter).

El alumno (rol) que sabe la respuesta a una pregunta del profesor (situacion).
pero no levanta la mano (conducta) es un timido (caracter)

El turista (rol) que estando de vacaciones (situacion) va todos los dias a misa
(conducta) es un devoto (caracter)

El joven (rol) que en una discoteca (situacion) no baila (conducta) es un abu-
rrido (caracter).

El camarero (rol) que en el bar (situacion) tira los tejos a todas las chicas
(conducta) va de Don Juan (caracter).

El empleado (rol) que, cuando se retine con el jefe (situacion). le cuenta los
secretos e intimidades de la oficina (conducta) es un trepa (caracter).

El empleado (rol) que, en la cena anual con las mujeres de los companeros
(situacion), cuenta los secretos e intimidades de la oficina (conducta) es un boca-

zas (caracter).

Este esquema puede servirnos para realizar ejercicios que nos ayuden a definir
los personajes que van a ser protagonistas de nuestros guiones. Por ejemplo, un ejer-
cicio que da muy buen resultado. en especial para la comedia, consiste en utilizar la
Técnica de la Redundancia, que no es mas que una cierta utilizacion del patron: rol
+ situacion + conducta = identidad. Se trata de tomar un personaje, Cuyo rasgo ya
hemos decido o esta implicito en la trama, y colocarlo en distintos mlgs v situacio-
nes que generen conductas distintas, pero de las que siempre se derwg el mismo
rasgo, de ahi el concepto redundancia. Por ejemplo, tenemos un personaje que es el
hombre de su casa, el jefe de personal de su empresa y un asiduo espectador de tele-
vision, y pretendemos que su caracter sea miedoso:

El hombre de su casa (rol) que. al oscilar una bombilla v pese a la burla de su
"l = .

mujer (situacién), se niega a apretarla (conducta) es un miedoso (caracter).

al (rol) que, obligado a despedir a un informatico forzudo o a

El jefe de person _ _
al mas débil (conducta) es miedoso (caracter).

otro debilucho (situacion), echa
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El espectador asiduo (rol) que viendo La Familia Monster (situacién) cambia
de canal (conducta) es un miedoso (cardcter).

Las conductas de no tocar la bombilla, de despedir al empleado mas débil y de
cambiar de canal, no tienen por qué reflejar miedo, pero si lo hacen en las situacio-
nes dadas y con los deberes sociales implicitos en los roles.

En este esquema (rol + situacién + conducta o rasgo en accion), dos elementos per-
tenecen propiamente al personaje (el rol y el rasgo), mientras la situacion es el ter-
cer elemento de la trama Yy, por lo tanto, sera estudiado en el Tema 8. Esto es, si la
materia prima de la fdbula son los sucesos (acontecimientos y acciones), la materia
prima del personaje es su cardcter individual y social: sus rasgos y sus roles. Com-
poner un personaje, en definitva, es definir sus rasgos y sus roles.

3. EL CARACTER INDIVIDUAL: LOS RASGOS

Un rasgo, dice Gordon W. Allport, es una cualidad relativamente duradera por la
que un individuo se diferencia de otro, es decir, un adjetivo sacado del lenguaje ordi-
nario que califica una cualidad personal de un personaje cuando persiste durante
parte o toda la trama. Los rasgos pueden ser fisicos: rubio, moreno, alto, gordo,
calvo, narigudo, pecoso, paticojo, cabezén...: o bien pueden ser rasgos psicolégicos:
entusiasta, aburrido, apatico, criticén, trepa, hedonista, egoista, cordial, melancoli-
co... Estos Gltimos vienen determinados por factores histéricos. La cultura cristiana
ha dado lugar a nombres-rasgo como devoto, compasivo y paciente; de la astrologia
vienen: jovial y saturnino (persona taciturna); de la medicina: de buen humor y de
sangre fria; de la Reforma: sincero, intolerante, fanético, seguro de si mismo; del
neoclasicismo: fatuo, insensible, rustico; del romanticismo: deprimido, apético, timi-
do; del psicoanalisis: introvertido, neurético, esquizoide; y de la literatura: don juan,
edipico, faustico, tolstoiano, dantesco, homérico, etcétera’.

Como luego veremos, hay rasgos comunes y rasgos peculiares, rasgos que perte-
necen a un conjunto de personas y rasgos exclusivos de cada persona. Por ejemplo,
los hombres tienen caracteristicas fisicas comunes como son su érgano sexual, la

barba, el menor desarrollo de la pelvis, la mayor propensién a perder el pelo o la
nuez.

Los rasgos psicolégicos manifiestan siempre una «tendencia directiva». El perso-
naje muestra en sus habitos y en sus actitudes una inclinacién a repetir soluciones
idénticas ante determinados estimulos o situaciones. El habito de separar las basu-
ras revela un rasgo de urbanidad; el de acudir a misa los domingos, un rasgo de reli-
giosidad; el de vestir con elegancia, de vanidad. En todos los casos, inferimos el rasgo
de un determinado tipo de acciones: separar basuras, acudir a misa, vestir con ele-
gancia. Lo importante, lo hemos dicho ya, es que el rasgo psicolégico se manifiesta
en la conducta, es decir, que la conducta es un rasgo en accidon. Esta conducta. unida
a la situacion y al rol, definen la personalidad del personaje.

1 Gordon W. Allport. op. cit., pp. 305-358.
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Cuando esta tendencia directiva es muy acusada, cuando un rasgo sobresale
ostensiblemente, hablamos de que la persona es un caracter. Es decir, el caracter es
la personalidad valorada, un juicio derivado de la presencia en una persona de una
serie de habitos y aptitudes (de rasgos en accion) que se mantienen estables, las cua-
les sirven, ademas, para definir ese caracter: el ristico, el cobarde, el codicioso, el
vanidoso... Y si esas notas estables se mantienen desde la infancia y, en cierto modo,
derivan de la hel:encia 0 bien de las caracteristicas fisicas de la persona, se habla de
temperamento. Este puede ser alegre, iracundo, violento, etcétera. El temperamen-
to es la base emocional sobre la que se desarrolla el cardcter.

En cierto sentido, la personas con caricter estan determinadas por ese carécter.
No pueden salir de él, al igual que una persona no puede abandonar su sombra. Sin
embargo, la libertad de la persona siempre permanece intacta. Existe la posibilidad
de reaccionar al margen del cardcter. Mi caracter influye en todas mis acciones, pero
no determina en absoluto ninguna de ellas. El caracter es algo relativamente per-
sistente, pero no inmutable. Las caracteristicas personales evolucionan a lo largo de
la vida e incluso un grupo de ellas, las pertenecientes al estado emocional o estado
de animo, cambian a lo largo del dia e influyen directamente en la conducta. En
definitiva, estoy determinado por mis rasgos v, a la vez, soy libre. Sobre este con-
flicto en torno al libre albedrio se construian las narraciones basadas en la teoria del
personaje como caracter, es decir, como humor o pasion.

4. EL CARACTER SOCIAL: LOS ROLES

Los roles son las distintas posiciones sociales que ocupa una persona. Por ejem-
plo, un individuo puede ser: hombre, médico, casado, padre, al‘.lt.omowllsFa. contri-
buyente, socio del Real Madrid, etcétera. Cada una de estas posiciones obh_gan a ese
individuo a comportarse de una forma determinada, de modo que el rol viene dgdo
desde fuera. Es como si le dieran un papel escrito por otro. Ese papel es un conjun-
to de normas que pesan sobre cada una de sus posiciones sociales, de ahi que‘el
incumplimiento del rol dé lugar a sanciones: se suspende al alumpo que no estudia,
se multa al conductor que excede la velocidad, se expulsa al socio que no paga su
cuota... No obstante, existe un margen de libertad en cuanto al modo de plagmamon
de ese rol. Por ejemplo, no hay dos padres idént;cos. ni dos conductores 1gua{es.
También hay valores detras de un rol: en una sociedad donde se va_lore a los ’l:iuos
déciles, los padres seran severos. Y no es lo mismo el papel de la mujer en Occiden-

te que en Oriente Proximo.

El rol, por lo tanto, es un elemento de la situacifin social. Imaglrinémunos' el
siguiente ejemplo. Un hombre tiene un ataque al corazon en la calle y lo prl-eser?man
Juan y Pedro. Juan es médico y Pedro, oﬁ(jllmsta._Ambos se encuentran en la m_:ts‘mST
situacién real, pero no en la misma situacion gug)al, puesto que a Jum} se t:_cr} 1(-:119
ria sino ejercita su rol, mientras que ngdle exigiria de Pedro mas qufa da [l)e 1-:11(1n
socorro. En definitiva, los roles estan impregnados de los elementos de la cultura.

Son algo exterior. No es el ser sino el deber ser. Esto significa que junto al caracter
' conjunto de rasgos comunes que comparten los

ersonal existe un caracter social, un Y
- e 6n dentro de un grupo social.

miembros que ocupan una misma posicl
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En realidad, la posicién social presenta dos caras. Por un lado, cada persona que
ocupa una posicion social desempefia una funcién, cada miembro juega en el grupo
un _papel o rol (término tomado del teatro). Por otra parte, no todas las posiciones
sociales nos parecen igualmente importantes y prestigiosas. Esta mayor o menor
categoria de la posicién social se designa con el término status social.

En-efecto’ llamamos status al conjunto de derechos que pertenecen a un niimero
reducido de roles o posicién sociales: patriarca, presidente, doctor, noble, hombre
blanco, etcétera. Cada uno de estos status posee un conjunto de privilegios especifi-
cos. Unos provienen de la herencia o de alguna circunstancia independiente del suje-
to (edad, sexo, raza...) y otros son adquiridos a lo largo de la vida. El status lleva
inherente un conjunto de simbolos que reflejan los privilegios de ese status: una
mdgmentarm. un tipo de automévil, el tamaiio de la placa en el despacho... El sta-
tus influye en la conducta porque todos intentamos incrementarlo 0, al menos, man-
tener gl que tenemos. En este sentido, unos personajes se resisten a la pérdida de
sus privilegios, mientras que otros, casi siempre con mayor cualificaciéon, luchan
para que se les reconozca un status superior.

La funcion y el status de cada rol reflejan las distintas relaciones sociales de los
hombres, definen al personaje segun sus contactos interpersonales o papeles socia-
lgs que desempeiia y que ha desempefiado. Al ejercer sus roles, los individuos parti-
cipan en un mundo social; al interiorizar dichos roles, ese mismo mundo cobra rea-
h‘dadl para ellos subjetivamente. En este sentido, los roles representan el orden ins-
tntuc'lonal, pues todo comportamiento institucionalizado involucra roles, o lo que es
lo mismo, ‘el rol es un elemento que las instituciones (la familia, la escuela, el esta-
do, el partido, la empresa, el club...) emplean para controlar a las personas. Todo rol
supone una conducta dirigida: un «deber ser». Como empleado debo ser puntual
como ciudadano debo ser honrado, como varén he de ser galante con las mujereq.
como camarero he de respetar la idea de que el cliente siempre tiene razén. Cada r(;i
encierra, pues, un estereotipo, un cliché, una accién topica.

qu ejemplo._el rol de esposa tradicional exige que la mujer sea un objeto bello
(1:namcura. pedicura, masajista, maquilladora, gusto para vestir,...) y, al mismo
Flempo, el reposo del guerrero, la figura matriarcal donde el esposo encue:ntran cobi-
Jo, ternura, comida y cama caliente. Directamente o por medio de otra mujer (la cria-
da), se ocupa también de la casa y, por supuesto, del cuidado de los nifios. Todo lo
sacrifica por el esposo y los hijos. Limpia los cristales, da cera al suelo frotaola plata
cose, re_alxza las compras y se gana al hombre por el estomago. Sus as;piraciones sor;
lImpresionar con una elegante decoracion, fascinar a los comensales con una receta
mantener una imagen hogareia frente a Propios y extranos y, sobre todo cuidar dt:
la salud de todos con recetas caseras o bien llevandolos de la mano al mé‘dico

El_ rol de n_larido tradicional exige que el hombre se ocupe de ganar poder y dine-
ro. Tiene venia para conquistar a otras mujeres y puede hablar sin cesar de depor-
tes y de sexo. Es el responsable del bienestar de la mujer y de los hijos y para ello
no importa que sus bienes provengan de la conquista y el saqueo.

En otro tiempo, el rol siempre tenia una orientacién hacia el pasado: los hijos imi-
taban_ a los padres, los nietos a los abuelos. Hoy lo que caracteriza nue:qtra s:)ciedad
es la imitacién de lo que vemos en la escuela ¥, sobre todo, en la tele\;isién muy
pronto, en Internet. Ademas, los cambios son tan rapidos que toda orientazlrén al
pasado carece de valor. Lo que se busca es la transformacién continua, la orientacién
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al futuro. El que quiere desempefiar bien su rol no puede permitirse el manor retra-
so respecto a las modas.

Como deciamos, el comportamiento obhigatorio inherente a todo rol deriva del
hecho de que l‘US "_0195 Se organizan en torno a una funciéon importante para la socie-
dad: una 1nstitucion. La institucion es un conjunto de roles complementarios. No
puede existir el rol de profesor si no existe el rol de alumno. Son instituciones la
familia, la escuela, la iglesia, el club, la empresa, el estado... Precisamente., los nom-
bres-rol provienen de estas instituciones. En la empresa existe el jefe, el ingeniero,
la secretaria, el empleado, el becario,... En las relaciones familiares, el casado, el sol-
tero, el viudo, el padre, el hijo... En la nacién, el gallego, el vasco, el extranjero, el
contribuyente... En la educacion, el profesor, el alumno, el oyente, el conserje...

En este sentido, el hombre es un ser socializado por una cultura y por un medio
determinado. Su identidad es una realidad construida socialmente, transformada
por los procesos sociales. Incluso, dicen los marxistas, la estructura socioeconomica
modela el caracter del hombre para que desee lo que conviene a esa estructura
socioeconomica. Si alguien logra que su comportamiento no se corresponda con el
caracter social dominante, si se encuentra en conflicto con la estructura socioecono-
mica, pasara a engrosar el grupo de las personas marginales. Otros, en cambio, opi-
nan que el comportamiento animal puede ser mas o menos eliminado por la sociali-
zacion, pero que la identidad, la personalidad, nunca desaparece del todo.

El hombre, en efecto, es mas que el conjunto de sus roles. Los comportamientos
humanos no se reducen a comportamientos de roles. Por ejemplo, cuanto mas
conflictiva v desconocida es la situacién en que se encuentra una persona, menores
son las posibilidades de seguir un rol. En situaciones nuevas y sorprendentes, en las
que los estereotipos del rol dejan de funcionar o funcionan mal, aparece el caracter
profundo, los rasgos psicolégicos, qué clase de hombre es.

En la obra de Ibsen, Casa de munecas, Holmer desempena dos roles: pequeno jefe
de banca y marido. El primero le obliga a ser un modelo de orden y de trabajo para
sus empleados. El segundo requiere que sea amable y afectuoso con su mujer, Nora.
Esta, a su vez, desempeia el mencionado papel de mujer tradicional en su version
de clase media alta. Ahora bien, una circunstancia imprevista, la enfermedad de
Holmer. lleva a Nora a cometer un exceso en su rol, pues falsifica una firma para
conseguir dinero. Este suceso provoca, anos después, el chantaje de un empleado de
su marido, que quiere un ascenso. Holmer se entera parcialmente de este episodio
v, ante esta situacion nueva e insospechada para él, se comporta con Nora tal y como
es de verdad. es decir, como un marido egoista, pues la acusa de deshonrarle v la
amenaza con el divorcio y con la separacion de sus hijos. Cuando mas tarde Holmer
se entera de todos los sucesos. de que su mujer falsifico la firma para salvar a la
familia, intenta volver a su rol de marido protector, pero Nora, que ahora le conoce
bien, ya no esta dispuesta a cumplir el rol complementano. Abandona el hogar
pegando un portazo y deja para siempre la casa de munecas, es decr, el papel de
mujer tradicional.

En definitiva, los personajes que son individuos se caratl‘terizan porque no quedan
anulados por el rol, ya sea porque preservan su personalidad o bien porque se dlls-
tancian del rol. En este segundo caso, se halla Nora y, en general, los personajes
excéntricos, rebeldes v revolucionarios. Muchos de los personajes de Bernard Shaw
siguen esta linea. Por ejemplo, el sefor Trefusis, que no quiere llevar luto por la
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muerte de su mujer por la simple razén de que los demas esperan que si lo lleve,
( ?tru .l‘j(‘m plo es Bart Simpson. Sus roles principales estdan relacionados con tres ins-
tituciones: la familia, la escuela y la ciudad. En este sentido, es hijo, es alumno y es
ciudadano. Pues bien, Bart no cumple con ninguno de estos roles. Al contrario, los
burla constantemente. Se niega a socializarse y de esa negativa surge el conflicto de
la mayoria de los episodios de la serie.

. Por otra parte, ademas de estos roles sociales, el hombre posee roles ocultos rela-
mgnados con el inconsciente individual o colectivo. Lo inconsciente es todo lo repri-
mido y todo lo sublimado o enmascarado, pero que se hace manifiesto si profundiza-
mos en el andlisis de algunas de nuestras acciones. La angustia, por ejemplo, es la
mgmfesta(‘idn de elementos inconscientes, como pueden ser impulsos eréticos repri-
rpzdus. EI contenido del inconsciente, en efecto, esté constituido por los llamados ins-
tintos o impulsos instintivos de cada individuo, mientras el inconsciente colectivo
pet"tenece a los origenes de la raza y suelen tener que ver con lo ancestral y con lo
anfma!. Cada uno de estos instintos configuraria un rol: el instinto de conservacién
el ms_tmto de dominio, el instinto de imitacién, el instinto de juego. Freud preﬁerf;
definirlos en c::mflicto: instinto de autoconservacién versus instinto de conservacién
de lz_a especie, instintos del yo versus instintos sexuales, instinto de vida (Eros) ver-
sus Instinto de muerte (TAnatos). Este tipo de roles hacen del personaje un ser pro-
fundamente humano. Podriamos decir que lo manifiesto o consciente es una foto-
grafia, mientras lo latente o inconsciente es la pelicula negativo de esa fotografia®.

lfjn nuestros guiones lo inconsciente se plasma de multiples formas. Unas veces
estd en el subtexto, es decir, en lo que esta bajo el texto, lo que se manifiesta en unz;
dleterminada construccion de la frase, en una entonacién, en una pausa, en un silen-
cio. El inconsciente también se transmite a través de una mirada, de 1;n tic nervio-
so, de un gesto violento, de una fantasia, de una determinada asociacién libre o de
un fench'isrno. En la pelicula Viridiana de Luis Buiiuel, la obsesién de Don Jaime
por las piernas y los pies de su sobrina revela la cara instintiva del personaje. Un
psicoanalista veria en los pies y en las piernas el simbolo del pene y en esa obse'sién
una representacién del onanismo. Este tipo de roles empiezan a intuirse como con-
sefruencia del incidente desencadenante y en el punto de accién que denominamos
crisis se hacen realmente presentes, mientras un climax positivo los reorganiza res-
taurando un nuevo orden.

Finalmente, el hecho de que el rol implique siempre una serie de reacciones y de
compqrtamientos mecanicos, y hasta obligatorios, no tiene por qué ser negativo
También nos permite llevar a cabo acciones rutinarias sin demasiada reflexién 51
cada vez que nos sentamos a la mesa tuviésemos que pensar qué nos exige el mi de
comensales (con qué mano empuiio el tenedor, cuil es la copa de agua, qué plato va
primero, por qué tengo' que esperar a que todos estén servidos...) no 'nos quedaria
tl.empo para cosas mas importantes. A lo largo del dia, y segin las situaciones. cam-
biamos sin pensarlo de rol, adaptamos nuestro comportamiento para t&reas‘ muy
distintas. }

5 Sigmund Freud, Los textos fundamentales del psicoandlisis, Barcelona, Altaya, 1993, p. 179
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5. LA COMPOSICION DEL PERSONAJE

Los seres humanos son, légicamente, el espejo del cual los guionistas sacan los
rasgos y roles de sus personajes. El escritor toma la multiplicidad de rasgos fisicos
y psicoldgicos de los seres humanos y sus diferentes roles para crear una paleta
caracterolégica que usa como el artista plastico se sirve de los colores. Stanislavski
viene a decir que el autor mezcla distintos rasgos y roles de la misma manera que
un pintor utiliza los colores primarios para conseguir todos los demas®. ;Pero cuan-
tos rasgos y cudntos roles debemos seleccionar para componer un personaje? ;Y con
qué criterio? En este sentido, es preciso tener en cuenta que todo personaje se cons-
truye segun las siguientes reglas:

1. Los rasgos y roles deben hacer verdad la fabula

En primer lugar, y lo mas importante, es que los rasgos y los roles definan un per-
sonaje que sea capaz de ejecutar los puntos de accién o sucesos que hemos decido al
crear la fabula y, al mismo tiempo, respeten el pensamiento (idea, tema, sentimien-
to estético). Si estamos escribiendo un drama policial al estilo de Fuego en el cuerpo,
en el que un personaje se ve arrastrado por la pasién que siente hacia una mujer,
esa mujer no puede ser fea, es decir, con rasgos fisicos tales como gorda, baja, llena
de granos, etcétera. Si fuese asi la mujer, la fabula se transformaria en una come-
dia. Igualmente, si estamos escribiendo una historia sobre una hombre perseguido
por las multinacionales porque ha inventando un motor de agua muy potente, nece-
sitamos que el personaje tenga el rol de cientifico u otro similar (ingeniero, inventor,
profesor...). De lo contrario, la fabula tiene problemas para ser creible. La caracte-
rizacién, en definitiva, nunca puede ir contra la fabula. Al contrario...

2. Los rasgos y roles deben dar mayor dramatismo a la fabula

En efecto, los rasgos y los roles deben elegirse con un propdsito dramatico. Hay
que dar a la trama el mayor atractivo, lo cual significa que, segun el sentimiento ele-
gido, la trama debe ser mas comica, mas tragica, mas melodramatica... Una fabula
sobre un personaje que se enamora de una chica es mds comica si el personaje tiene
un rasgo como la misantropia y un rol como el oficio de enterrador. Una fabula en la
que un joven busca al camello que asesiné a su amigo con droga adulterada es mas
dramatica si el joven es de rasgos fisicos débiles y, al mismo tiempo, uno de sus roles
es ser alumno de criminologia o de quimica.
aracterizacion, por lo tanto, ayuda a dramatizar una trama. Es
amatico, el conflicto, solo es posible cuando los personajes
El conflicto crece cuando el protagonista y el anta-
gonista, ademas de metas enfrentadas, tienen caracterizaciones contrapuestas. El
guionista debe combinar rasgos y roles de tal modo que se produzca entre ellos

repulsion, pero obligarles por la situacion a estar juntos.

Una particular ¢
més, la esencia de lo dr
posean rasgos y roles opuestos.

6 Stanislavski, op. cit., 1986, Tomo II1, p. 128.
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Imaginemos una situacion dramatica basada en dos personajes encerrados en un
ascensor. La situacion crece en dramatismo si los diferenciamos: un personaje es un
hombre y el otro personaje, mujer. La mujer es mas débil fisicamente y, por lo tanto,
ayuda menos a la situacién. En segundo lugar, imaginemos que él es de aspecto fisi-
co mas bien feo y ella, en cambio, muy guapa. Sin duda, el hombre se sentira atrai-
do por ella y no se centrara como debe en la situacion. Incluso puede que no le inco-
m_udv quedarse alli encerrado cierto tiempo. Finalmente, pensemos que él es el lim-
pia cristales del edificio y ella, una alta ejecutiva. Para ella la situacién no puede ser
mas d‘mm:‘nim: encerrada en un ascensor con el narigudo y maloliente empleado de
los cristales, cuya ayuda, sin embargo, necesita para salir. La caracterizacion, en
definitiva, ayuda a la dramatizacién, convierte la trama en un relato mas atractivo,
hace de la narracién un texto mas complejo.

3. Siempre se deben definir una serie de rasgos y roles obligatorios

_ Cierto tipo de rasgos y de roles deben dramatizarse cuanto antes porque son
imprescindibles para hacer funcionar la légica de conexién de la trama, esto es, para
que el relato sea comprensible, verosimil, identificable, probable, causal y compues-
to segiin lag leyes del conflicto y la intencionalidad dramadtica. Otros rasgos y roles
son necesarios para dar mayor complejidad a la trama o dar cuenta de las implica-
ciones fisicas y morales que tienen los sucesos. Estos rasgos y roles son las caracte-
risticas obligatorias del personaje. La mayoria de las caracterizaciones débiles se
deben a que se ha omitido alguno de los siguientes aspectos:

3.1. El nqmbre. Es de enorme importancia el nombre del personaje, ya que revela
su c}ase social, el cardcter, la tipologia y hasta la trama: Yerma, Angustias, Lolita
El titulo Hc_trt ¥ Hart (ABC, 1979) refleja a través de los nombres de los prt')tagoni;s.-'
tas la esencia de esta serie: un matrimonio rico dedicado a resolver misterios. Un ape-
lhdo'tan con_mr} como los Martinez, de la serie La casa de los Martinez (TV'E 1967)
servia para indicar que aquella era una familia media espafiola cualquiera El.Gordo.
en la serie de policias Jake y El Gordo (CBS, 1989), era, desde luego un' person'ljt:
interpretado por un gordo: William Conrad. La comedia, como puede v;‘rse en Pla;to
(c. 254-18{1 a. C.), Moliére, Gogol (1809-1852) o Arniches (1866-1943), requiere nom-
bre:s p_eculmres- que den el género: juegos de palabras, combinaciones ée sonidos inve-
rosimiles, diminutivos, motes, retruécanos, etcétera. En Es mi hombre. Arniches
npmhra a tres tahires con los apodos de Pollo Botines, Requiés v El Jarritz;s Los trv;
tlemf cara de matones, visten de seforitos y se comportan como chulos per;) se di&:-
rencian en que, como su nombre indica, el Pollo Botines es un nifato corl calzaélo fino
el Requiés (de_ requ?em) es un personaje vestido de luto y de aspecto triste y ﬁnal:
mente, el Jarritas siempre esta en jarras porque lleva las manos en los bolsiil;)s.

_3‘2' La _e~dad. Las dlsqntas edades (el nifio protagonista de Aquellos maravillosos
anos, la nifia l!a_mada Pipi Calzaslargas, las mujeres maduras y casi viejas d ! s
chqu de oro), tienen una influencia considerable sobre el comporfamieni d ‘l:‘ 'f‘-"
sonaje y el sentido de la trama. Dice Horacio: «Tienes que darte cuenta d(:z l:;s I:;):

tumbres de cada edad y dar lo que conviene a naturalezas y anos cambiantes»’

7 Aristételes, Horacio, op. cit., p. 134,
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3.3. Elfisico. Un determinado color de la piel (los personajes de El principe de Bel
Air), una deformidad (Eduardo Manostijeras, Edward Scissorhands, 1990), una
minusvalia (el inspector Ironside) también tienen una influencia considerable sobre
el comportamiento del personaje.

3.4. El oficio. Todo ser humano tiene una ocupacion en el mundo, ya sea un oficio
reconocido 0 mas o menos marginal. Fraiser es psicologo; Lou Grant, periodista; Ally
McBeal, abogado; Bill Cosby, médico; Kojak, policia. Algunas veces este elemento
juega un papel dramatico tan importante que hay series de television basadas en el
dia a dia de un oficio: las series de policias, de abogados, de médicos, de maestros...

3.5. Las relaciones sociales. El siguiente grupo de roles importantes concierne al
ser humano en su relacién con la sociedad: la familia, la escuela, el barrio, la reli-
gion, etcétera. Bart es: a) «el nifo» travieso de la familia Simpson; b) el alumno siem-
pre castigado de su escuela; ¢) un pillo en su barrio; d) un irreverente con la religion.
El vestuario vy los accesorios del personaje revelan muchos de estos aspectos. En la
serie McCloud (NBC, 1970) era definitivo el sombrero de vaquero del protagonista,
pues venia a decir «éste es un paleto en una gran ciudad», solo que el espectador
sabia, y sus enemigos descubrian a lo largo de la trama, que era un paleto muy listo.

3.6. El pasado. Comprende la instruccion recibida, enfermedades y accidentes,
ligazones personales (quién influyé en €l), temores y preocupaciones, humillaciones
y desengaiios sufridos, aversiones marcadas, experiencia sexual, dificultades neuro-
ticas, experiencia religiosa y, en definitiva, su filosofia de la vida. Sam Malone, el
propietario y barman de la serie Cheers. esta marcado por dos sucesos del pasado:
fue pitcher de los Boston Red Sox y fue alcohélico. Tiene un pasado a la vez mitico y

reprobable.

3.7. Lo peculiar. La caracterizacion dramitica se mueve entre lo comun y lo pecu-
liar. Hay que distinguir las personas como genero y las personas como individuos.
Los rasgos y roles tipicos del hombre son lo comun. Los rasgos y roles personales son
lo peculiar de cada individuo. Un personaje, igualmente, se dibuja entre lo comun y
lo diferencial. El personaje tiene rasgos y roles comunes que lo identifican como ser
humano y tiene rasgos y roles peculiares que lo individualizan. Lo comun para que
se le reconozea como hombre vy lo peculiar para que se le distinga del resto de los per-

sonajes.
COMUN PECULIAR
El hombre elefante
El padre con 16 hijos
La nina embarazada
El asesino psicopata

al género (masculino/femenino), a la edad (Joven,
. al oficio (comerciante, militar,
), etcétera. Por ejemplo, la

Lo comuin puede pertenecer
maduro, viejo), a la clase social (baja, media, alta)
campesino...), a la nacionalidad (espanol, frances, chino..
doctora Lilliam Glass, que ayudo a Dustin Hoffman cuando tuvo que interpretar su
papel femenino en Tootste, ha establecido unas caracteristicas comunes en la forma
de comunicar de los hombres. que. al mismo tiempo, se diferencian de las caracte-
risticas comunes de comunicar de las mujeres. Los hombres, dice, revelan menos
datos de su vida personal, emplean mayor nimero de palabras groseras, argot y jer-
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gas que las mujeres y suelen monologar y dar conferencias. Las mujeres, en cambio,
hablan mas rdpido que los hombres, hacen gestos mas suaves y fluidos, proporcio-
nan mavor retroalimentacion por medio del lenguaje corporal y seiias faciales, y son
mas sensibles que los hombres a la comunicacion no verbal®,

Los rasgos singulares se manifiestan, sobre todo, en las situaciones limite y en los
momentos de desesperacion y crisis. Los personajes son seres comunes a los que les
ocurre algo sorpresivo (el incidente desencadenante), lo cual les transforma en seres
peculiares. Hay que escribir personajes comunes para entenderlos y peculiares para
que interesen. Hay que escribir rasgos y roles comunes, pero con algo peculiar que
haga del personaje un ser excepcional. El personaje debe tener los valores conside-
rgldn‘s umversales y también los llamados valores particulares, valores que tienen
significado solamente para aquel personaje especifico, ya sea la obsesion por el dine-

ro (Ef. avaro), por el poder (Macbeth) o por las mujeres (Don Juan). Lo peculiar se
trabaja en tres niveles:

3'.?.1‘. Lo peculiar humano, ya sea fisico o psicolégico. McGyver es un manitas de
la técnica: Claudio es tartamudo y aparentemente idiota; Roseanne es un ama de
casa gorda y de clase obrera; Pipi Calzaslargas tiene unas coletas largas y una fuer-
za sqbrehumana; Kojak es calvo y consume chupachuses. En la serie Galerias de
maridos (TVE, 1959), de Jaime de Armifian. lo comin era el marido y lo peculiar el

caracter dg cada uno de esos maridos retratados: timido, finebre, hincha del fatbol,
desmemoriado, anticuado...

‘ 372 Lo peculiar respecto al reparto. Ya hemos dicho que no es posible el con-
flicto si !as caracterizaciones de los personajes, y en especial del protagonista y del
antagonista, son semejantes. El protagonista debe tener todas las caracteristicas
que hagan posible que el conflicto de la historia ocurra, es decir, que su cardcter ha
de entrar en colisi6n con el del antagonista. Hemos de inventar los rasgos y los roles
p_ecuhares que oponen y distinguen al protagonista y al antagonista. Hay que com-
binar caracteristicas de tal modo que se produzea entre ellos repulsién, pero obli-
garles por la situacién a estar juntos: si uno es generoso, el otro sera avaro; si uno
es candido, el otro serd astuto; donde el primero demuestra humildad el otrc: fanfa-
rroneria; donde uno es moral, el otro serd inmoral. Claro que este proceso cie dife-
renciacion no solo afecta a las dos funciones mencionadas, protagonista y antago-
nista, sino a todas las demas relaciones: protagonista y ayudante, antagonista y opo-
nentes, etcétera. Uno de los ejemplos més claros es el retrato tan contrapuesto que
Cervantes traza de Don Quijote y de su ayudante Sancho Panza.

3.7.3. Lo peculiar entre el personaje y su mundo. Aqui se trabaja el choque entre
el personaje y su sociedad, gente normal que se hace peculiar por su situacién: un
paleto en la ciudad (La ciudad no es para mi, Cocodrilo Dundee): un hombre ence-
rrado en una cabina (La cabina); un ndufrago en una isla desierta (Robison Crusoe,
Ndufrago), un policia en una guarderia (Poli de guarderia), una mujer en el ejército
(La recluta Benjamin).

8 Lalliam Glass, El dice, ella dice. Cémo mejorar la comunicacién entre el hombre y la mujer, Bar-
celona, Paidés, 1995, pp. 143 y ss.
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3.8. I_Jo cuntrmlu't.urm, Hay que definir rasgos y roles contradictorios. Ni las per-
sonas ni 1‘09 personajes son seres perfectos. Al contrario, estan llenos de dudas. aho-
gos, mnﬂ“'t“ﬁ y contradicciones. La riqueza y variedad de la paleta caracterologica
exige dar Cﬂb!dﬂ a elementos incoherentes, paradéjicos y aparentemente absurdos
Los personajes nunca deben ser planos, sino poliédricos. Cuanto mas complejos
sean, mas emoci6n habra y, consecuentemente, mas accién v un mavor interés vy
Clll"iOSidad en el vspwtmlnr Si nuestro por‘snnajp es h(;ndadr)g;.o‘ deh(arr;o_q buscar g;_l
aspecto malo; si es inteligente, hay que dar su faz tonta; si siempre esta alegre hay
que encontrar su momento de seriedad. Una vez mas, se trata de evitar en las narra-
ciones el maniqueismo. Retomar la Tabla de Jano es una buena estrategia para
encontrar estas contradicciones. Como luego veremos en un episodio de Cheers, la
doctora Lilith, mujer de Fraiser, manifiesta un gran desprecio por un programa de
television de marujas, pero, al mismo tiempo, esta encantada con presentar alli su
libro.

3.9. La transformacion. Los rasgos y roles deben sufrir cierto cambio a lo largo del
relato. Es imprescindible dibujar el arco de transformacion del personaje para dar
idea de la dificultad, del compromiso, que entrafna conseguir la meta, porque sélo
existe verdadera lucha cuando en ella el personaje pierde o gana algo. El arco de
transformacion se refiere, en concreto, al hecho de que el personaje cambia a lo largo
del relato, a medida que lucha se transforma, de modo que en el planteamiento pre-
dominan unos rasgos y roles y en el desenlace otros.

1 ACTO 11 ACTO 111 ACTO TIPO TRAMA

joven » maduro Maduracién

soltero —————————»  casado Comedia Romantica
pobre >  TiCo Hombre hecho a si mismo

fanatico » tolerante Social

Todo relato es la historia de esta transformacion. El personaje, por lo que hape
(acciones) y por los que experimenta (acontecimientos) va cambiando. Un personaje,
en este sentido, es un ser que se transforma en funcién de la fabula. Parte de una
situacién inicial de equilibrio. A continuacion, el incidente desencadenante provoca
una situacion insostenible para él, que pone en juego sus rasgos y roles, su perso-
nalidad. En las ultimas paginas, se llega a una situacion con un nuevo equilibrio de
esos rasgos y roles. El éxito o el fracaso traen una nueva identidad.

Ahora bien, los personajes evolucionan dentro de unas posibilidades. No pueden
transformarse en cualquier sentido, ni de cualqulier manera. Hay que ir dando los
sucesos que lo justifiquen. Unas veces el personaje cambia afectado por sucesos del
pasado que ignoraba. Otras veces cambn_a porque ciertas personas influyen en él
Puede ocurrir que una muerte o cualquier otro suceso lmpprtante de la traina le'
obligue a replantearse la vida. No obstante, la trapsformgqop nunca es co;np (;et,al)
radical: al final siempre quedan algunas caracteristicas iniciales y. en _eldur; 0};‘ -o
nuevo que surge en el desenlace ya estaba, aunque oculto, en el principio de la his-
toria. . o o

Para componer el arco de transformacion del personaje es imprescindible distin-

entre ey TS v tista, lo que nosotros
' ] 1 personaje v la perspectiva del ar . .
guir entre la perspectiva del personaje y 1 | P . tro
al hablar de la trama hemos llamado accion fisica (personaje), accion dramatica
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(personaje) e intencionalidad dramética (autor). Stanislavski explica la perspectiva
del personaje con el siguiente ejemplo:

Supongamos que usted y Shistov [dos alumnos] estin haciendo una escena
entre Otelo y Yago. (No seria importante para usted recordar que sélo ayer el
Moro, o sea usted, ha llegado a Chipre, se encontré con Desdémona y se ha unido
a elllu para siempre, y que esta viviendo la época mas feliz de su vida, su luna de
miel”?

;De otro modo conseguiria usted la alegria necesaria para el comienzo de la
escena? Y esto es muy importante por la escasez de colores alegres en la pieza.
Ademas ;acaso no es importante también para usted recordar, por un instante,
que en esa escena empieza a oscurecerse la estrella feliz de su vida, y que este
ocaso debe notarse sélo de un modo gradual?...

Solo después de esta rapida ojeada al pasado y al futuro del personaje se
puede evaluar adecuadamente la accion presente.

La perspectiva del escritor o intencionalidad dramaética supone que el autor es
como un dios para sus personajes. Aunque el personaje no sepa lo que quiere, el

ﬂl.ltfH“SI dgbo sal?erlo. El es el que planifica su paulatino arco de transformacion.
Dice Stanislavski:

[La perspectiva del artista es] «necesaria para que en cualquier momento
dado... [e] actor o escritor] pueda pensar en el futuro... Asi por ejemplo, en esa
escena de Otelo y Yago... el actor debe recordar que hasta finalizar la ob;-a tic;w
que Interpretar muchos momentos analogos, de una pasién que aumenta sin
cesar. Es peligroso perder la medida desde el primer momento, mostrar todo el
temperamento, sin guardar reservas para la acentuacion gradual de los celos en
desarrollo... Hay que proceder con economia y calculo y tener la mira siempre
puesta en el momento final y culminante de la obra. El sentimiento artistico
debe gastarse no por kilogramos, sino por centigramos®. L

3.10. La funcx‘fm. Una altima regla es que el personaje debe cumplir una funcion
concreta en la fabula, ha de ocupar un puesto dramitico o un lugar en el modelo
actancial. Lo veremos en el siguiente epigrafe.

Natur.almente, en todo este proceso de composicién del personaje hay que huir de
las. elecciones estereotipadas. Un personaje estereotipado no es més qug un -::q (
naje muy plano, ya sea porque su caracterizacion le hace predecible .por ue I')(' o
porta de forma convencional o bien porque se basa en tipos literaric;s ml? d& U’ci“'
dos, como el joven héroe, la huérfana virtuosa o el poderoso malvado en )c;l egmdai
melodrgma. El:l realidad, un tipo no tiene que ser obligatoriamente un est ‘0880_ .
Lp propio del‘ tipo es encarnar una serie de rasgos y roles que respondenb treOtll?U-
d.lf'l()?'l h'te_rana 0 bien a la cultura popular, sin que por ello le falte una : u'na U N
cion individual. Asi, Moliére realizé un excelente retrato de un viejlo ava:(??:?nm.

e : - ; - ¢ -
sonaje de Harpagon, que él mismo interpreté. per

¥ Stanislavsk, op. cit., 1986, Tomo III, pp. 133-135.
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En los medios :_iLl(“ra\'lHll;tll-:-i. los rasgos (dimension fisica y psicologica del perso-
naje) y los roles (dimension social del personaje) se comunican en las escenas de cua-
tro formas: 1) por la mera presencia fisica del personaje en dicha escena, lo que
incluye su fisonomia (alto, bajo, gordo, rubio...) v su vestimenta (la estrella de David
retrata a un judio bajo el dominio nazi y la estrella plateada a un sheriff del Oeste);
2) por su situacion o modo c6mo el personaje aparece en la escena (al volante de un
Ferrari, atrapado por un incendio. enganchado a la droga...): 3) por la accién que rea-
liza en la escena, es decir, por el gesto y por el movimiento; y 4) por el didlogo que
pronuncia en la escena, ya sea lo que dice, como lo dice o lo que otros dicen de él.

6. LOS PERSONAJES Y SUS FUNCIONES

Dentro la teoria aristotélica, renovada por formalistas y estructuralistas, los per-
sonajes aparecen como una fuerza dentro de la trama, como un ser con una funcion
narrativa. Sus acciones son pocas en niimero y, sobre todo, son tipicas y clasificables,
de modo que se puede establecer una tipologia del personaje basada en dichas fun-
ciones. En concreto, partiendo del modelo actancial ya explicado en el Tema 4, pode-
mos distinguir seis funciones o actantes necesarios en todo relato, si bien es cierto
que pueden ser menos y, a menudo, esas funciones son intercambiables en virtud del
distinto papel que los personajes hacen en la trama y en cada una de las subtramas.
Esos actantes basicos son: destinador, sujeto, objeto, destinatario, ayudante y opo-
nente. Es sobre este conjunto de actantes, como digo ya implicitos en la fabula, sobre
los que aplicamos la técnica de composicién del personaje, de modo que lo que solo
es un modelo de accion tome un aspecto, digamos, de carne y hueso. Claro que un
personaje, ademas de una representacion de una persona, puede ser también un ani-
mal, una cosa y hasta una alegoria, es decir, una representacion figurativa de una
idea abstracta. como son Don Carnal y Dofla Cuaresma en el Libro de Buen Amor
(hacia 1337-1350) y como tantos personajes en los autos sacramentales.

La flecha del deseo: el sujeto y el objeto

El sujeto es el actante que busca, quiere 0 desea el objeto y, por lo tanto, el pro-
tagonista de la trama, el actante imprescindible. Se define por cualidades formales
como:

a) La calificacion: de ¢l se nos da l]a maxima informacion (motivacion, pasado,

caracter, etcétera).
esente en los momentos mas importantes de la trama,

b) La distribucion: esta pr
la crisis v el climax.

en especial, el incidente desencadenante,
¢) La independencia: puede aparecer solo.
d) La funcién: ciertas acciones solo le corresponden a él. Las veremos a continuacion.

e) Las relaciones: es el sujeto que mas relaciones mantiene con el resto de los per-
sonajes.

f) Discurso extenso: tiene el mayor numero de lineas dialogadas vy de réplicas.
En la tradicion literaria podemos encontrar di ’ Lses

do los mas importantes el héroe, el antihéroe y el héroe comico.

versas clases de protagonistas sien-
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El sujeto héroe

El héroe clasico (Uhses, Aquiles, Jasén, el rey Arturo, Lancelot, Robin Hood,
Indiana Jones) es un tipo ideal de persona humana, siempre de porte noble, a veces
semidivino (Hércules, Superman, Spiderman, Batman), que se consagra a lo que en
otro lugar hemos llamado el »centro del bien«, es decir, que lucha hasta la muerte
por un valor puro, de ahi que sus rasgos fundamentales sean la magnanimidad y la
accion. Este héroe suele tener unos poderes fuera de lo comun y, a veces, una eleva-
da posicion social. Su éxito se traduce en una reafirmacién del mundo y sus acciones
se convierten en ejemplares. El espectador desea su bien y se identifica con él.

Por otra parte, el héroe se define también por ciertos rasgos tragicos. Lucha sin
ceder movido por su coraje y una gran ambicién, ya sea el amor, el conocimiento o el
poder, pero, a la vez que lucha, admite que su destino puede ser la muerte. Si asi
ocurre, ya que ese era su sino, estamos ante una tragedia. Si triunfa, es una epope-
ya. La aceptaciéon de la muerte propia como algo inscrito en su destino personal es
el rasgo fundamental de la actitud heroica.

El sujeto antihéroe

Son ejemplos de antihéroe Lazaro de Tormes, Woyzeck, Vladimir y Estragén,
Makinavaja, el predicador Elmer Gantry de la pelicula El fuego y la palabra (Elmer
Gantry, 1960), el timador Eddie Felson de E! buscavidas (The Hustler, 1961), el baji-
to Jack Crabb, de Pequerio gran hombre (Little Big Man, 1970), el viejo Lou de Atlan-
tic City (1981) o los personajes de la sitcom Matrimonio sin hijos. El antihéroe dis-
fruta de los privilegios de todo personaje protagonista: una detallada calificacién,
una distribucién privilegiada, independencia, gran nimero de relaciones y un dis-
curso extenso; pero sus funciones especificas son distintas de las del héroe. El anti-
héroe es una victima del poder, un hombre de procedencia humilde y. a menudo, ile-
gitima. Su funcién representa una ejemplaridad negada o subversiva (es cobarde,
vicioso, perdedor), lo que no impide que siempre promueva o reclame un cambio del
mundo dado. Woyzeck, por su posicién social y poder (proletario), es antihéroe fren-
te a Robinson Crusoe, el héroe ilustrado (burgués); de la misma manera que Robin-
son Crusoe, por su posicién social y poder, es antihéroe frente a, digamos, el rey
Arturo (noble).

El sujeto héroe comico

Como una forma de antihéroe puede entenderse al héroe cémico. Lo peculiar del
héroe cémico reside en sus rasgos grotescos: falicismo, polifagia, locura, disfraz,
engano, desmedido apetito sexual y otros deseos que representan su idea de la feli-
cidad perfecta. Casi siempre es un personaje feo o tiene alguna anormalidad fisica.
Es demasiado alto, demasiado pequeiio, o bien cojo o tartamudo. Otras veces la feal-
dad es de caracter: es cobarde, sucio, mal hablado... Sus estrategias no se basan en
el valor, la prudencia o la inteligencia, sino en el engario, el disfraz, la picardia, las
trampas, la mentira y, en definitiva, en su capacidad para burlarse de sus enemigos,
que son también los nuestros, de ahi que nos resulte simpatico y le tratamos con el
mismo respeto que a cualquier otro héroe. A este concepto obedecen personajes de
television como la gorda Roseanne, el impresentable Homer Simpson, el inmaduro
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Chl"is Petersﬂn d[' BH".‘H'U“' !“ l'l.(iﬂ (l"‘l‘lx‘ lg!"(” 0 (ll matrimonln nada {xj‘gmpiar de !ﬂs
Roper (Thames TV, 1976).

El objeto

El objeto es la meta del protagonista. Este objeto puede ser una persona o una
cosa (dinero, un coche, una joya, un premio...). Cuando esa meta consiste en conse-
guir el amor de una mujer o de un hombre, el objeto recibe la denominacién de inte-
rés romantico. Por ejemplo, Desdémona en Otelo, Lolita en Lolita, Annie Hall en
Annie Hall. En los casos en los que el objeto es un personaje, éste suele desempenar
varios puestos en el modelo actancial. El interés romantico, por poner el caso mas
comun, puede ser, al mismo tiempo, antagonista (por ejemplo, cuando la chica se
resiste a ser conquistada por el protagonista); puede ser tambien oponente (por ejem-
plo, cuando la chica es disputada por dos hombres, protagonista y antagonista, y ella
se decanta por el segundo); o bien puede ser ayudante (por ejemplo, cuando una
mujer es raptada por el antagonista y ella intenta huir y unirse al protagonista).

En los casos en los que el objeto es un objeto propiamente dicho (una joya, un
arma, una casa, un vestido...), puede y debe definirse como si fuera un personaje. Up
ejemplo es el episodio «Parker tiene un coche nuevo» (1992) de la serie Pa}'cer Lewis
nunca pierde (ABC, 1990). Los coches, en efecto, tienen roles. No es ?o mismo una
furgoneta, que un deportivo, que una ranchera. Y tienen rasgos, es d_eelr, r:olor:es dis-
tintos, alerones distintos, complementos distintos, matriculas distintas. Evidente-
mente, los rasgos y roles del objeto son, metaféricamente, los mismo rasgos y roles
que para si desean todos los que luchan por el objeto.

En este sentido, el objeto (persona u objeto propiamente dicho) es giempre real o
fisico. Quiero decir que no cabe considerar como metas a las ahstracclfmes, ya sean
la justicia, la libertad, la seguridad, la vida o cualqulgr otra. De ser asi. lo serian de
forma metaférica. El coche, en el mencionado episodio de Paker Lewis, o la habita-
ci6n individual, en el episodio de Aquellos maravillosos anos, son, degjie luego, algo
mas que un coche y una habitacion. Son dos simbolos de la maduracién que experi-
mentan los protagonistas.

Finalmente, el objeto puede quedar muy claro en la trama o estar implicito, es
decir, el personaje puede ignorar o estar confuso respecto a su meta, pero en sus
acciones esta siempre implicita una direccion. El no sabe bien cual es su ver@adgm
deseo, pero lo sabe perfectamente el autor y, en detgr_m_mado momento, el 'puhhco.
Una vez mas, es imprescindible tener muy claro la divisién de conocimiento: autor -

personajes - publico.

Las fuerzas a favor del sujeto

Después de la relacion sujeto-objeto, el segundo esquema que define el f'uadlin de
funciones de una obra tiene que ver con las fuerzas en lucha. El thagumsta siem-
pre se encuentra con poderes que participan de su meta o que actuan como obstacu-

los. En el primer caso estan tres tipos de actantes:

El destinador

El destinador es aqueél personaje
de su proyecto, por ejemplo, los milit

que encomienda al protagonista la realizacion
ares del Pentagono en Apocalypse Now (1979).
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Puede ser un personaje concreto (un rey, un mago, un dios) o bien (aqui sf) una abs-
traccion: la sociedad, el destino, el amor, etcétera.

En las narraciones fantasticas es frecuente que el destinador otorgue al protago-
nista una fuerza o auxilio magico: una pécima, un arma y, a veces, otro personaje,
como un genio. En este caso, el destinador hace las funciones de dador. Kitt, el vehi-
culo deportivo superdotado e indestructible de El coche fantdstico (NBC, 1982), era
el auxihiar magico que el millonario Wilton Knight (destinador y dador) entregaba al
detective Michael Knight (protagonista) para luchar contra el mal, misién en la que
contaba con la ayuda de Devon Miles (ayudante).

En los relatos mas modernos hay otra subclase de destinador que llamamos cata-
li_zudur. En la mayoria de las peliculas policiacas, la trama comienza con un crimen
(incidente desencadenante). Alguien ha sido asesinado y el protagonista, un policia,
un detective privado, debe buscar al criminal. El personaje asesinado es el cataliza-
dor. Por él, el protagonista va iniciar la bisqueda del asesino o bien puede que lo
haga porque el jefe de policia o un familiar de la victima (destinadores) se lo pidan.
Por ejemplo, en la pelicula Deuda de sangre, un policia retirado, que interpreta Clint
Eastwood, decide buscar al asesino de una mujer porque resulta que la hermana de
esta mujer le revela que él lleva su corazén, es decir, el policia ha salvado la vida
porque, gracias a un crimen, ha aparecido una donante idénea para su tipo sangui-
neo. Tiene, en definitiva, una deuda de sangre.

El ayudante

El ayudante es el personaje o personajes que colaboran con el protagonista en la
consecucion de su meta. Su ayuda no puede ser esencial, pero es un personaje muy
activo y con frecuencia se coloca en primer plano. Un ejemplo seria el Doctor Wat-
son en los relatos de Sherlock Holmes, Robin en los c6mics de Batman o El Algarro-
bo, El Estudiante, El Fraile y El Gitano en la serie Curro Jiménez (TVE, 1976). Dos
variantes del ayudante son el confidente y los personajes de apoyo.

Sobre el confidente, el protagonista descarga su motivacién mas intima y sus pla-
nes o estrategias. Suele ser una forma de facilitar informacién al pablico. Ocupan
esta posicion la mayoria de los criados, criadas o secretarias de las series. Por ejem-
plo, Mildred en la serie MacMillan y esposa (McMillan and wife, NBC, 1971). A
menudo, el confidente adopta la forma de «el gracioso», esto es, un personaje ocu-
rrente e ingenioso que sirve de contrapunto del protagonista. En la mente de todos
esta Sancho Panza, pero también el personaje de Barry Fitzgerald en El hombre
tranquilo (The Quiet Man, 1952) y hasta cierto punto la mona Chita en las peliculas
de Tarzan.

Los personajes de apoyo no ayudan con acciones concretas al protagonista, pero
estan de su lado. En las series de policias son personajes de apoyo toda ese serie de
agentes anénimos que aparecen en un registro policial o en una persecucién. En
Cheers habia un grupo de parroquianos con o sin frase que formaban parte de la
clientela simpitica y un tanto chalada del bar.

El receptor o destinatario

Este personaje es la persona que recibe del protagonista el objeto. En la mayoria
de los casos el destinatario suele coincidir con el propio sujeto. En otros casos, el
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receptor es otro personaje o una abstraccién. P
receptor suele ser la ciudad o polis, mie
ci6n solia ser la familia. Al igual que e
suele ser poco activo.

or ejemplo, en todo el teatro griego el
ntras que en las primeras comedias de situa-
| personaje que encarna el objeto, el receptor

Las fuerzas de oposicion al sujeto

Fm‘almentu. la trama posee distintos personajes que actian en oposicion al pro-
tagonista. Son el antagonista, los oponentes y el antisujeto.

El antagonista

El antagonista encabeza la lista de los actantes que ocupan la posicién de opo-
nentes. Se destaca de ellos porque es el personaje que directamente se enfrenta al
protagonista, bien porque desea su objeto bien porque se opone a sus deseos, es
decir, impide que alcance su propio objeto. Joker o el Pinguino son los antagonistas
de Batman. El temiente Philip Gerad es el antagomista de El Fugitivo (The Fugitive,
ABC, 1963). Hay distintas variantes de antagonistas.

En primer lugar, esta el falso héroe. Es un personaje que reivindica para si dere-
chos que no le corresponden o dice luchar por metas positivas (la libertad, la justi-
cia, la igualdad) en las que no cree. En la pelicula L. A. Confidential (1997) toda la
trama gira alrededor de un grupo de policias que, en realidad, se burlan de la ley y
son extremadamente violentos. Ellos encarnan a los falsos héroes.

El villano, por su parte, conduce la trama hacia ese punto de accion que denomi-
namos catastrofe, un punto en el cual perecera el protagonista o su objeto. Por ejem-
plo, Yago es el villano de Otelo. Dado que el fin de protagonista supone el fin de la
serie, el villano es, mas bien, un personaje del cine o de los telefilmes. Por ejemplo,
el asesino multiple de Seven (1995), que manipula y termina con la carrera del poli-
cia joven.

El oponente

El oponete es el personaje o los personajes que colaboran con el antagonista. En
la serie V (NBC, 1984) eran los reptiles alienigenas que manda la perversa Diana,
lider de los invasores de la tierra.

El antisujeto

Este personaje busca su propia meta y en esa _l)t'lsqucda se encuentra en (‘wf'tas
ocasiones en contraposicion con el protagonista. Normalmente, protagoniza un hl:b-
trama, de ahi que su meta part icular puede chocar con la meta del pmt}:{lgf)‘n;:t;i‘, I or
ejemplo, en la subtrama de La Ley de "‘f"‘ .vhrgch's protagonizada por 11£I.i _:rnu
<u aficion al tabaco, aunque no afecta al caso, en

aparece como un antisujeto, va que
1 tos de la empresa tabaquera.

el fondo supone dar la razon a los argumen |
funciones esta desempenada por un personaje,

) ‘nte, cada una de estas ; . : :
SO e IVOS 0 personajes corales. Es lo que sucede con

. . <onajes colect

ero también existen personajes co I T .

E_Jl coro en el teatro t-’.rilt go. que <uele ser el representante del pueblo (de la ciudad) y,
2] coro en el tes 120, '
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por lo tanto, el destinatario de la accién. También en Los siete Samurais (Shichinin
Samurai, 1954), Los siete magnificos (The Magnificent Seven, 1960), el musical Siete
novias para siete hermanos (Seven Brides for Seven Brothers, 1954) o, desde una ide-
ologia muy distinta, en las primeras peliculas de Eisenstein tenemos un personaje
coral, esta vez, con la funcién de protagonista.

Veamos como se disponen los actantes en algunas peliculas que han alcanzado un
gran éxito de puablico y, por lo tanto, son ampliamente conocidas. Tres de los ejem-
plos proceden de peliculas de Steven Spielberg. Sus protagonistas suelen ser perso-
nas normales con algin rasgo poco modélico, obligados por las circunstancias a
Jugarse la vida por otros, lo que les convierte en héroes. Este es el caso del oficial
Martin, que incluso tiene panico a los tiburones (Tiburén, Jaws, 1975); de Schindler,
en un principio complice de los nazis (La lista de Schindler, Schindler’s List, 1993);
y del nifo protagonista de A. I Inteligencia Artificial (A. I. Artificial Inteligence,
2001), que es, precisamente, un robot. En cambio, el personaje de El Gladiador (Gla-
diador, 2000) es un tipico ejemplo de héroe cldsico: integro, fuerte y dispuesto a dar
su vida.

TIBURON
DESTINADOR DESTINATARIO
El deber La ciudad de Amity
SUJETO
Martin Brody
OBJETO
/ Tiburén
AYUDANTES OPONENTES
Capitan Quint Tiburén
Hooper Alcalde

Mujer
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LA LISTA DE SCHINDLER

DESTINADOR DESTINATARIO
La justicia Judios

SUJETO

Schindler

OBJETO

Judios
AYUDANTES OPQNEN’I‘ES
Judios Nazis

INTELIGENCIA ARTIFICIAL

DESTINATARIO
El mismo y Familia

~._

DESTINADOR
Philia

SUJETO

Nino Robot

OBJETO

Madre \
AYUDANTES OPONENTES
Robot Gigolo Padres

Nifno humano
Cazadores de robots
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El GLADIADOR

DESTINADOR DESTINATARIO
La venganza Familia, Roma
SUJETO

El Gladiador

OBJETO
Emperador Cémodo

RN

AYUDANTES OPONENTES
Hermana emperador Emperador
Gladiadores Gladiadores

7. LA TABLA DE CARACTERIZACION

Lo habitual entre los guionistas es escribir parrafos y mds parrafos sobre la per-
so_nalidnd de nuestros personajes, a menudo sin mucho orden, con exceso de des-
cripeion en unos aspectos y olvidando otros datos fundamentales. Por ejemplo, algu-
nos guionistas trazan una biografia completa de los personajes principales: dénde y
cuando nacieron, qué comida les gusta, qué programas ven en television, qué depor-
tes practican, qué clase de musica prefieren, cudntas relaciones con el sexo opuesto
han tenido, qué trabajos han desempenado, de qué partido son simpatizantes o mili-
tantes, qué suenan, qué leen, qué les hace agresivos, cual es su mayor debilidad,
como afrontan la idea de la enfermedad y la muerte, cémo ven a sus hijos, qué tipo
de amigos tienen, cuanto dinero ganan, etcétera.

En realidad, todo esto es un poco excesivo. El guionista debe intentar siempre ser
lo mas efectivo y productivo posible, ahorrdndose a si mismo y a los demas pérdidas
de tiempo y errores de bulto. Si para el caso de la fabula, proponiamos la técnica de
los puntos de accién o tarjetas, para la caracterizacion proponemos la tabla de carac-
terizacion que aparece mas abajo. Se basa en todo lo explicado anteriormente, mas
algo que mencionaremos con mas detalle en otro volumen: el actor o puesto escéni-
co. Me refiero a que muchas veces escribimos para una serie que ya tiene un repar-
to. un elenco de actores; o bien escribimos un guién totalmente original, pero tenien-
do en cuenta un actor concreto, casi siempre una gran estrella, la cual nos inspira o,
(rtnejor aun, tenemos esperanzas de que lea nuestro guién y lo defienda ante una pro-

uctora.
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En la tabla, el nimero de columnas verticales debe ser igual al de personajes.
Pero no se rellena la columna verticalmente, sino horizontalmente, es decir, tenien-
do en cuenta a los otros personajes. No se trata de completar los huecos sin mas. Hay
que hacerlo siguiendo las reglas de composicion, sobre todo, separar a los persona-
jes y dramatizar mas la fabula. También puede procederse por grupos. Primero se
compone horizontalmente el protagonista, el antagonista y el objeto. Luego se com-
pone horizontalmente el eje de los colaboradores, teniendo presente al protagonista,
es decir, como variaciones diferentes de ¢l. Y, finalmente, se compone el eje del resto
de los oponentes, esta vez como variaciones diferentes del antagonista.

Tabla de caracterizacion de los personajes

—Rnsgos ¥ Roles PERSONAJE A PERSONAJE B PERSONAJE C

Nombre
Edad

Ocupacion

Rasgos fisicos

Rasgos
psicologicos

Relaciones
sociales

Pasado

Lo peculiar

Lo contradictorio

Cambio
que sufre

Funcion

Actor

la tabla se citara cuando en el guion descr?bamos :}l
ion. Ahora bien, siempre hay mucho trabajo drama-
1 i )] guion. / ue el guionista sabe mucho de sus
e como tal en el guion. Aunq 10 de

SIEDAE o ( suelta todo en un larga acotacion como

- 2 del espacio), nunca lo :

ersonaijes (v también del espacio), omit R : : :

E;)i fueqejumg descripcion teatral. La descripcion del personaje en su prm;verja ﬂ-p?:)s
;:ién r;o.deberia ocupar mas de una linea, pues se trata de dar sus.rakgns LS008

asgo ivara d acciones v de 3 situaclones.

rasgos psiculégicos y los roles se derivaran de las clones v las situaci

P. ‘ . St un dato no ("lllll])lt.‘ una
or otra parte. nunca hll)' que 1

-aracterizar porque sl ' ks
1 4 para dife-
funcién dramatica, mejor no mencion

arlo. Si un personaje es rubio sert |
' , avudara a identificarlo en cierta
' sonaj 1 el color del pelo ayu
renciarlo de otro personaje o biel lor
o ior omitir el dato.

escena. Si es rubio porque si, me¢j

Parte de esta informacion de
personaje en su primera aparic
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Por ejemplo, en una practica, los alumnos pensaron que una fibula seria mas
dramatica si una mujer tenia 35 afios y su esposo 65, al tiempo que él era dominan-
te y ¢lla, una sonadora insatisfecha sexualmente. La logline era la siguiente:

Un ejecutivo (antagonista) se jubila y su mujer, ama de casa (protagonista),
le pide que la lleve al crucero que siempre le prometié (objeto), pero ¢l se encie-

rra en casa y cada vez se vuelve mas arisco y misdntropo, amargando la vida a
la mujer,

Otra historia, en clave de comedia, decia asi:

_ _Puturu. Se han descubierto nuevos planetas y especies inteligentes y el sui-
cidio se ha legalizado. Un humano (protagonista) acude a una oficina del Esta-
do para reclamar el certificado de suicidio que pidié hace un afio y el método de
muerte sin dolor (objeto) que dicha oficina proporciona. El responsable de la ofi-
cina es un ser del planeta Arcano, que pone toda clase de pegas (antagonista).

En este caso, el extraterrestre tenia un fisico angelical y aparentemente era muy
amable, pero, en el fondo, era muy antipético, lo cual se observaba porque se poni:a
de un color determinado cuando se enfadaba. Asimismo, los alumnos decidieron que
el método para morir estuviese contenido en un frasco parlante, de modo que lanza-
se una perorata antes de que el suicida tomase el veneno.

.
Finalmente, una tercera fabula, una comedia romantica, decia asi:

Dios (protagonista) baja a la tierra para conquistar a Verénica (antagonista)
y tener con ella un hijo (objeto) que le permita refundar el mundo.

. A'ql.li los a]umnos decidieron que la mujer fuese ATS, de forma que su concepcion
10logica d.e la vida y fle l_a muerte, hiciesen muy dificil que Verénica admitiese que
el personaje que queria ligar con ella era nada menos que Dios.

En definitiva, la composicién del personaje consiste en determinar un conjunto d
rasgos y de roles que ayuden a construir la trama y, en altimo término contjribuva:i
a la mision que tiene encomendada toda narracién: transmitir con'ocimientoa de
formg emocional. Por mds que utilicemos los rasgos y roles para hacer de cad
sona)e un modelo distinguible, un individuo concreto y tinico, no se trata deaCIl'::;:l:

personajes como sacados de la vida misma, sino de servir a la trama y ayudarla a
trasmitir ese conocimiento emocional,

8. ANALISIS TEXTUAL: LOS PERSONAJES DE CHEERS

La comedia de situacién es un genero heredero directo de la comedia teatral
sobre todo, del_ teatro a la manera de Menandro, Plauto o Moliére. La tram. : l‘;)l .
en los personajes y en la situacion en la que dichos personajes se e-n'cuentranau:lse 833
que la caracterizacion es un aspecto fundamental. Esta es la razé it

elegido a Cheers (NBC, 1982) para eje n de que hayamos

mplificar cémo se compone un personaje.

Esta comedia se emitié en la NBC entre 1982 y 1993. Durante esos anos estuvo
entre las cinco series mas vistas de Estados Unidos y gané cuatro Emmys a la mejor
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serie cémic_a. Sus creadores fueron los guionistas Glen Charles, Les Charles y James
Burrows. Como es propio de este género, cada episodio de 22 minutos se ust;-uctura-
ba en dos actos (Hqui_t:m)hi{-n con un prologo antes de los titulos de crédito) y, al
menos, una trama principal y una subtrama. El decorado principal era un bar de
Boston llamado precisamente Cheers (;Salud!).

Hemos elegido para analizar el episodio «Graves danos craneales», escrito por Dan
Oshanon y Tom Anderson, porque el propio tema de la trama principal es la perso-
nalidad, como puede verse en los puntos de accién que recogemos a continuacion:

PROLOGO

1. Clientes y empleados de Cheers muestran su complicidad y su camaraderia
sumandose al ritmo de un tema musical que inconscientemente Norm marca con
un lapiz.

TiITULOS DE CREDITO
ACTO 1

2. SUBTRAMA. PLANTEAMIENTO. Cliff esta estresado por culpa de su traba-
jo de cartero y el médico le ha recetado unas pastillas.

3. INCIDENTE DESENCANDENANTE. La doctora Lilith ha publicado un libro,
Chicas buenas, chicos malos, en el que sostiene que las mujeres se sienten atra-
idas y se acuestan con los hombres malos, pero se casan con los buenos o sobre-
ros. Fraiser pide a Sam que le acomparnie a la presentacion del libro en television.
4. SUBTRAMA. NUDO. Cliff descubre que las pastillas pueden provocarle
agrandamiento de los pechos, lo que provoca la burla de los clientes. Casi se pone
a llorar.

5. PUNTO DE GIRO. En el programa de television, Lilith termina actuando
como una mujer mas, es decir, en presencia de su marido, Fraiser, termina arro-
jandose en manos de un chico malo: Sam. (Minuto 12)

ACTO 11

6. Fraiser se siente traicionado por su mujer vy, comprendiendo que es inferior
porque es bueno, decide convertirse en un chico malo.

7. SUBTRAMA. DESENLACE. Chff sigue siendo victima de bromas de los clien-
tes respecto a las pastillas y sus pechos. Una vez mas termina refugiandose en
el lavabo para llorar.

8. Lilith llega preocupada al bar porque Fraiser no ha llegado a casa. Tenia hora
con ¢l para hacer el amor.

9. CLIMAX. PUNTO FINAL. Fraiser aparece vestido de motero con una mujer

llamada Vivora. Va empezar una vida de chico malo. Pero en el ultimo momen-

to se raja. Prefiere seguir siendo un hombre bueno y se va con su mujer a hacer

el amor. (Minuto 22)

al es la propia tesis del libro de Lilith, es decir: (Las

El tema de la historia princip e,
casan con los buenos? Fraiser

chicas se acuestan con los chicos malos y luego se : : :
defiende que un hombre no se mide por su mal comportamiento (propio de los chicos
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malos). sino por el amor y afecto que da (propio de los chicos buenos). Pero lo cierto
€8 que su mujer cae por un instante en los brazos de Sam y, después, vuelve con él.

Pero como digo, lo importante de la fabula es que el conflicto chico bueno/chico
malo obliga a una constante definicion de los personajes, tanto en su conducta como
en sus didlogos. En la tabla que aparece mas abajo, puede verse cémo se cumplen
nuestras reglas: la caracterizaciéon no va contra la trama; la dramatizacioén se consi-
gue separando los rasgos del protagonista y del antagonista; estan las caracteristi-
cas obligatorias; aparece lo comin entre los personajes y lo peculiar de cada uno; y
se describe lo contradictorio y el cambio del protagonista. Este cambio, desde luego,
es momentaneo, pues en una serie los personajes no pueden perder su personalidad

Emeterio Diez Puertas

(su humor) o bien evolucionan lentamente.

Cheers: Graves danos craneales

Rasgos y Roles PERSONAJE A PERSONAJE B PERSONAJE C
Nombre Lilith Fraiser Sam
Edad Madura Maduro Maduro
Oficio Psiquiatra Psiquiatra Barman
Rasgos fisicos Pelo negro y rizado |Medio calvo Peludo
Delicada Fragil Fornido

Viste muy conjuntada

Viste de negro

Cuero y vaqueros

Rasgos Psicolégicos Gélida Amistoso Bromista
Hipécrita Vanidoso Mentiroso
Presumida Estirado Fanfarrén
Mondégama Monégamo Mujeriego
Inestable Inseguro Firme
Pedante Doctoral Astuto
Egoista Comprometido Practico

Relaciones sociales| Cliente Cliente Empleado
Casada Casado Soltero
Madre Padre Sin hijos

Pasado Un antiguo amor, Diana, Deporte, Alcohol

ya se fue con Sam

Lo peculiar Va de distinguida Chico bueno Chico malo

Lo contradictorioc |Va a un programa Alaba y critica el libro
de marujas de su mujer

Cambio que sufre |A chica vulgar A chico malo

Funcion Objeto Protagonista Antagonista

Actor Bebe Neuwirth Kelsey Grammer Ted Danson
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.F;n la m‘tual]d;;d se dice que el personaje se encuentra en ecrisis. En realidad. la
crisis del personaje no es mas que la crisis de la ficcion (narrativa, teatral t-:m-r.na-
tografica). Hoy parece que ¢l relato s6lo es del gusto del publico 011:;ndrj Ih'v'a al éoro-
lario de «sucedi6 de verdad». Woyzeck est4 basado en un hecho real. pero s6lo hoy se
venderia como «sucedi6 de verdad». Algunos escritores. incluso, recurren a la croni-
ca de sucesos y a la Historia para creerse las ficciones que cuentan. Otros, en teoria
mas literatos, disfrazan la ficci6n con una buena patina de juego formal. Bernand-
Henry Levy en una entrevista con Woody Allen decia: «En el fondo, a la época en que
vivimos no le gusta la ficcion. Tiene miedo de la ficcién. Le gustan mas los «reality
show» y las novelas basadas en hechos reales». Y Woody Allen le contestaba: «En
efecto, si la gente se encontrase con Clark Glabe en un restaurante, le provocarian,
le partirian la cara y después dirian: “Pues no era tan fuerte ni tan cachas como
parecia en las peliculas™.
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