Tema 8. EL PROCESO NARRATIVO III: LA SITUACION
Y EL CONFLICTO

Hemos definido la trama como una traslacion del pensamiento a sucesos, perso-
najes y situaciones, o lo que es lo mismo, una trama no es mas que una figura (per-
sonaje) sobre determinado fondo (situacién) arrastrado por una pasién (sucesos). En
este tema vamos a ver, por un lado, el papel que juega la situacién. Después, y a
modo de conclusion de esta segunda parte, estudiaremos cémo el resultado de la
combinacién de sucesos, personajes y situacién es una trama marcada por el con-
flicto, es decir, lo que da coherencia a la trama, su logica interna, radica en el con-
flicto.

1. LA SITUACION

La situacion es el lugar, momento y modo en que se encuentran los personajes
segin el autor. También se define como las circunstancias dadas de la trama. En
puridad, la situacién es una entelequia, pues dramaticamente hablando solo hay
accién. La situacion se descubre porque hay accion y, a su vez, la situaciéon no tiene
fuerza si no se traduce en acciones atractivas para el espectador.

En cualquier caso, la situacion decide lo que es posible en la trama. La situaciéon
es conflicto en potencia, mientras que la accién es conflicto en acto. En cada situa-
cion s6lo es posible un determinado tipo de sucesos. Pero esto no es una limitacion,
sino que permite al escritor dar unidad a la trama. Igualmente, el interés dramati-
co de un personaje depende, en buena medida. de su situacion. Los personajes tie-
nen vida por la situacion en que se encuentran y, cuantas mas situaciones afecten
al protagonista, mas rica sera la trama. Incluso podemos decir que los personajes
complicados son aquellos que tienen en si la situacion dramatica.

Cuando las circunstancias dadas se convierten en la principal variable de la
trama, hablamos de trama de situacion. Ocurre en los relatos basados en situacio-
nes limite o extremas donde esta en juego la vida o la muerte, la inocencia o la cul-
pabilidad, la libertad o la esclavitud. Por ejemplo, las peliculas Doce hombres sin
piedad (12 Angry Men, 1957), La evasion (Le trou, 1960), Ascensor para el cadalso
(Ascenseur por l'echafaud, 1957), Alien. el octavo pasajero (Alien, 1979), el segun-
do acto de Ndufrago (Cast Away. 2002), y. quizas el caso mas sobresaliente, El
dngel exterminador (1962), un guion que luego Luis Bunuel vendio para una posi-
clsamente por su concentracion de la accion en un

ble representacion teatral pre _
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| de las circunstancias en la trama ha sido, evi-
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de situacion. Sartre hizo del concepto situacion uno de los puntos centrales de su
ensayo filosofico El ser y la nada (1943). La situacion, dice, son las circunstancias.
Cada uno es ¢l (su personalidad) y sus circunstancias (su situacién). Supongamos
que nazco en Francia, en el ano 1941, en plena ocupacion alemana, que soy de ori-
gen judio y ademas sufro una grave enfermedad adquirida por herencia. Cada una
de estas circunstancias me marcan hasta tal punto que es practicamente imposible
que en esa situacion pueda sobrevivir. La situacion, por lo tanto, es una estructura
que se compone de diversos estados (mi clase social, mi raza, mi pais, el clima...), los
cuales pueden suponer un grado de dificultad a la hora de vivir mi vida y, lo que es
igual de importante, a la hora de definirme a mi mismo, pues la libertad no es mas
que un individuo tomando decisiones ante sus circunstancias.

Sartre dira que no hay libertad sino en situaciéon y no hay situacién sino porque
existe la libertad. Por ejemplo, una mujer musulmana que se niega a llevar el velo
ejerce su libertad. Una mujer occidental, no, pues no existe en esa cultura, en esa
situacion, la obligacion de llevar el velo. Ambas mujeres, en cambio, si ejercen su
lihvlrtud cuando denuncian la violencia de género, pues ésta es una situacién que se
repite en ambas culturas.

Partiendo de este principio filoséfico, podemos decir que una trama no es mas que
una serie de personajes tomando decisiones en una situacién, decisiones o acciones
en las que los personajes ejercen su libertad. Una trama verdaderamente draméti-
ca es la historia de un personaje realizando una eleccién en una situaciéon extrema.
de forma que sélo caben un par de salidas. Lo importante es que, se cual sea la que
escoja, se definird a si mismo. Y de las muchas situaciones posibles, dice Sartre, el
escritor debe escoger aquellas que permitan al espectador sentirse reflejado y que, a
la vez, tenglan la fuerza suficiente para remontarse sobre lo anecdético y convertir-
se en una situacion universal reflejo de nuestra condicién humana.

2. LA COMPOSICION DE LA SITUACION

Es ‘importante retener la idea de que es muy dificil discernir las circunstancias si
no existe por parte del protagonista un proyecto: lo que nosotros llamamos una
meta. Por ejemplo, para un transportista de reparto las calles peatonales son un obs-
taculo, mientras que para los peatones son mas seguras y comodas. Si pretendo vivir
en el mejor barrio de Madrid, el precio de la vivienda es un obstaculo. Si me veo obli-
gado a vivir en un barrio marginal, la delincuencia, la mala comunicacion o la sucie-
dad son el obstaculo. El coeficiente de adversidad de las circunstancias depende, en
definitiva, de la meta. La situacion es la libertad hecha, las circunstancias a la‘luz
del proyecto ele_gido. La libertad es la que pone los obstéculos, pues al marcar un fin
hace aparecer inmediatamente una serie de resistencias relacionadas con los e
mentos que compone la situacion.

le-

En segundo lugar, la composicién de la situacién supone definir el lugar, momen-
to y modo en que se encuentran los personajes. En este sentido, hay respet:;tr las dos
reglas basicas que ya aplicabamos a los personajes, es decir, que el lugar, el momvn"
to y el modo seran acordes con el resto de los elementos de la trama vy, ad s >
mentaran la tension o emocion dramética. o acemés. nere
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El lugar o espacio

El lugar es el espacio de la accion: las localizaciones mostradas y mencionadas en
la diégesis o historia. Los personajes existen y se mueven en un espacio. La radio y
la television comparten una capacidad casi infinita a la hora de presentar este ele-
mento de la trama, pero lo importante no es la movilidad sino la carga dramatica.
JPor qué los sucesos ocurren en este lugar? ;Qué tiene de especial para el relato? El
espacio es mas que el marco de la accién. Debe tener un caracter. Debe tematizarse.
Es necesario que se convierta en un elemento basico de la trama. Esto es lo que
sucede cuando:

a) El espacio influye en la fabula, incluso se subordina la accién al espacio: el
hecho de que la accion suceda aqui es tan importante como la accién misma.
Es el caso de La cabina.

b) El espacio aporta un punto de vista singular o irénico de los sucesos. Un ejem-
plo es el apartamento de solteros en la obra de Neil Simon La extrana pareja
(The Old Couple), interpretada en el cine en 1968 por Walter Matthau (Oscar)
y Jack Lemmon (Félix). Oscar transforma el apartamento en un casino, mien-
tras que Félix lo mantiene impoluto como una perfecta ama de casa.

¢) El espacio refleja un paisaje de la mente del protagonista. Podemos citar el
espacio decadente en El creptisculo de los dioses (Sunset Boulevard, 1959); el
espacio simbélico en El proceso (Le Procés, 1962); el espacio fantastico de Bri-
gadoon (1954).

d) El espacio participa en el conflicto del tal forma que experimenta un arco de
transformacién, es decir, el espacio cambia como consecuencia de la accion, de
la emocién que desata el conflicto. En la pelicula El Guateque (The Party, 1968)
la preciosa y ultramoderna casa del productor de cine termina destruida como
consecuencia de la torpeza del actor gafe que interpreta Peter Sellers.

e) Finalmente, el espacio se tematiza también cuando las escenas se suceden con
algun sentido profundo, marcando fronteras, espacios opuestos u otro tipo de
relaciones: cueva/palacio, realidad/sueno, etcétera.

En todos estos casos, el espacio tiene sus rasgos (elegante, funcional, sucio...) y
unos roles vinculados con las instituciones. En un centro de trabajo, por ejemplo,
podemos encontrar: el despacho, la sala de conferencias, la oficina, el taller, la cafe-
teria... Y de la misma forma que senalamos una serie de caracteristicas obligatorias
en la composicién del caracter, se pueden senalar unas caracteristicas obligatorias
en cuanto al espacio. Lo importante es que, en relacion con la meta del personaje,
ese espacio, en lugar de ser aceptado, represente un impedimento. Estas caracteris-

ticas obligatorias serian:
1. Tipo. Se refiere al espacio concreto donde sucede la accion: oficina, posada, par-
que, hospital, calle... S1 tomamos como ejemplo La extrana pareja, el espacio

seria: apartamento.
2. Clase. Dentro de un mismo tipo de espacio existen numerosas variantes: ofici-
na moderna, oficina de abogados, oficina femenina... La clase, por tanto, es un
un adjetivo que da rasgos peculiares al espacio: posada
uridad Social, estacion de metro, etcétera. En La
| apartamento es de Oscar Madison, es decir,

grupo dentro del tipo,
mugrienta, hospital de la Seg
extrana pareja lo singular es que ¢
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estamos ante un «apartamento de solteros», 0 mejor dicho, es el apartamento
de un hombre que se ha divorciado, el cual va a compartir su hogar con otro
hombre también divoreiado, Félix. sin imaginar que su companero le va a mor-
tificar con su comportamiento de perfecta ama de casa.

Ubicacion. La ubicacion comprende el lugar en que se sitta el espacio y el
lugar que habitan los personajes: el pais, el clima, el suelo, los tipos humanos,

etcetera. Por ejemplo, oficina en la Castellana, posada en Alcald de Henares

calle de un pueblo andaluz... Para su trama, Neil Simon ubicé el apartamento
de Oscar en un barrio como

Nueva Jersey, dando asi la clase social de los per-
sonajes.

- Ambiente. Son los elementos particularizadores del espacio, es decir, el mobi-

liario, los elementos decorativos, la disposicién de ventanas y puertas, etcéte-
ra. Estas cosas y utensilios que rodean a los personajes tienen sus coeficientes
propios de adversidad, de modo que los personajes deben luchar para cam-
biarlos. En La extraiia pareja, Félix traslada objetos constantemente para
mantener el apartamento limpio y ordenado, mientras Oscar lo deja todo en

cualquier lugar, pues no le incomoda, en absoluto, lo sucio y desordenado, al
contrario, no soporta el orden.

la posada un lugar de descanso y
uentro, el hospital un centro de atencién de enfermos. Ahora bien, este

rol puede singularizarse con acciones méas especificas o, mejor, contradictorias:
la oficina como lugar de ligue, la posada como escena del crimen, el hospital
como un lugar de caos. En La extraria pareja, los amigos de Oscar utilizan el

apartamento como un casino, ya que en sus casas las mujeres no les dejan
Jugar al poker.

de enc

- Relacion con los personajes. El protagonista puede pedir su deseo en su propia

casa o en casa del antagonista. Pero no sera lo mismo. La relacion con el per-
sonaje se refiere al poder de ese personaje sobre el espacio y al estado emocio-
nal que provoca en él. La estacién es un lugar donde la gente toma un medio
de transporte, pero también un espacio relacionado con momentos tristes y ale-
gres, es decir, con despedidas y con llegadas. Un estadio de fatbol es un espa-
cio donde los jugadores compiten, pero también dénde el publico descarga las
tensiones. El hospital siempre nos recuerda la muerte. En La extrana pareja,

Oscar es el duefio del piso y Félix un inquilino que puede ser expulsado en
cualquier momento.

. Espacio aludido o espacio en off. El espacio generalmente se amplia con ven-

tanas y puertas que dejan ver otros espacios o con ruidos y parlamentos
vienen de fuera. Por ejemplo, en La extrasia pareja hay puertas que
cocina, al bafo y a varias habitaciones. Pero lo mas importante
nal. Al comienzo de la obra, Oscar y sus compaiieros estan jugando al poker y
tienen muchisimo calor, por lo que han abierto una ventana, una ventana en
un duodécimo piso. Al poco tiempo, llega Félix. Esta destrozado. Su mujer le
ha abandonado y quiere el divorcio. Inmediatamente. uno de sus amigos cierra
la ventana. Félix les pregunta si no hace demasiado calor en el apartamento.
Todos ellos, con el rostro enrojecido y las camisas manchadas de sudor, con-
testan que no. Aguantan como pueden el calor, porque saben que para Félix su
matrimonio lo era todo y temen que se acerque al ventanal y se tire al v

que
dan a una
€5 un venta-

aclo.
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8. Atmosfera. La atmosfera es |a plasmacion psicologica del espacio, la impresién

sentimental que deja el lugar, un conjunto de elementos que dan un estado afec-
tivo normalmente relacionado con el sentimiento estético del texto. Las declara-
ciones de amor, por ejemplo, se producen en un tiempo vy en un espacio que en
la Edad Media se llamaba «locus amoenus», es decir, de noche y en un ambien-
te intimo y hermoso. En la creacion de la atmosfera juegan un papel funda-
mental ciertos objetos, la musica, la danza (en el musical) y, sobre todo, la luz,
esto es, la relacion entre el espacio y el tiempo: la estacion del aio, dia o noche,
interior o exterior... Es importante comprender que el espacio marca el tiempo.
Todo cambio de espacio o de elementos del decorado es un cambio de tiempo. En
la escena mencionada de La extrana pareja, es de noche, estamos en verano,
hace muchisimo calor y la habitacion esta llena de humo y suciedad, de modo
que la atmésfera es irrespirable y sofocante, incrementando la tension que entre
los personajes provoca la partida de poker y, después, la presencia de Felix.

El momento o tiempo

El momento se refiere al periodo cronolégico en que ocurre la accién v a la inci-
dencia que en él tiene el pasado. El periodo es la hora, dia, estacion y ano en el que
transcurren los sucesos. Este periodo esta determinado por el pasado, pues nuestras
acciones nos siguen, o lo que es lo mismo, el pasado siempre es presente': conduzco
un coche que compré hace diez afos, trabajo en un proyecto que empecé hace seis
meses...

El tiempo también es un obstaculo cuando se interpone en rpi proyecto. La meta
decide si un determinado suceso del pasado se halla en continuidad con el presente,
si el tiempo esta vivo o muerto. En La extrana parejr'z.. Oscar es un personaje que
lleva un tiempo felizmente divorciado, mientras que Félix acaha de dcscubnr.que su
mujer le ha dejado. Con su mujer disfruté de una vu_ia muy dichosa, la cual, n‘lcnns-'
cientemente, intenta reproducir con Oscar. Este quiere que rompa con el pasado y
que asuma los nuevos tiempos: el tiempo del hombre divorciado.

El modo

El modo es cémo los personajes se encuentran en el espacio y en el t:em‘po dmig}i.
es decir, el ambito definido por el marco de la escena. Por ejemplo. CAF hTE_RI.- :
INT. NOCHE. El modo comprende el estado de animo del personaje v sus relaciones
emocionales v sociales con los otros personajes que ocupan el espacio. |

El estado de animo es el sentido que dg: S misTU livnq Cl-lda.,p_?‘%mlu?k: ~::1 -{iu::.
cién emocional vy fisica. (Esta cansado? (',P,nli:vrmu, ¢IJ¢igr;‘T1dg. ti ,x;)t:ii'i::n.o&m e(-lv
gonzado? ;Melancolico? JAsustado? i.Hi‘_‘”‘Uv (',[)olond’o.. ,'1 v».ta‘( U. _x. ‘[1?11 = t,;_“,u'
gran ayuda para los intérpretes porque sirve para acl{n fll’ tl pt_r:';l;l[:'l:;l;lnll ptm i
na pareja, Félix llega al apartamento de Oscar ‘:1p‘.llp n{ta:nlu mlu'eﬂ d(v.m“du (_m;
compaiieros saben lo que le ha m‘ll!‘t‘ll:‘lU ey s . ,t t ;u ] w.tjm‘z‘udu y dolorido
entienden que su estado de animo es fingido. Saben que esta des ; 3
¥ que puede cometer una locura. | | |

qu rr:lodo en que vivo la situacion también esta mar:c?tiitil[.JIurlmlvrr;a(:trll(:);:g:
otros. Mi libertad, dice Sartre, esta limitada por la libertad del otroy lo q s s
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han puesto en mi mundo, es decir, que yo me encuentro en un mundo ya significan-
te, que refleja significaciones no puestas por mi, independientes de mi eleccion. La
relacion con los otros comprende lo que nosotros llamamos relacién emocional y rela-
c16n social.

La relacion emocional es el sentimiento peculiar y estrictamente personal de
rechazo o de afecto que un personaje provoca en otro. No se refiere a como es real-
mente la otra persona, sino a como un personaje entiende que es otro personaje. Es
el PERO que pongo cuando me refiero a él. Puedo decir que el sefior «X» es genero-
80, pero que me pone enfermo su tono de voz alto. Pero decir que «Y» es una mujer
engreida, pero reconozco que estoy locamente atraido por su fisico. En otras pala-
bras, detras de las relaciones emocionales siempre hay un pero: ;Le gusta al prota-
gonista que su amante sea gorda? ;Disfruta la amante de los rasgos agresivos del
protagonista? ;Cémo se encuentran el uno en relacién con el otro? ;Hay una relacién
de competencia, de amor, de hostilidad, de manipulacién, de intercambio? ;/Quién
dirige y quién se somete en esa relacién? Las relaciones emocionales son muy fragi-
les y variables, cambian constantemente a lo largo del guidn, pero gracias a esos
cambios el actor puede interpretar, le damos la posibilidad de componer una amplia
variedad de registros.

La relacién social es lo que en el tema anterior hemos llamado roles. En todo
trama, un personaje pide algo a alguien o niega algo a alguien. Pero no es lo mismo
que me pida dinero alguien que no conozco que me lo pida un compaiiero de traba-
jo. La relacién social cobra mucha importancia alli donde no existe relacién emocio-
nal o ésta se encuentra subordinada al rol, es decir, cuando los personajes no se
conocen o cuando los papeles sociales estdn por encima de lo afectivo. Segin mis
rt_)lcs y segun los roles de los demas (en ambos casos con sus deberes inherentes), mi
situacién es muy distinta. Tengo un problema si soy un negro en la Sudafrica segre-
gacionista o si soy un blanco en la Namibia empefiada en expulsar a los africaners.
El hecho de que existan otros, dice Sartre, supone que esos otros pueden tener una
conciencia de mi o del mundo muy distinta a la que yo poseo. Incluso esos otros pue-
den poner limites a mi libertad porque su proyecto o meta va, precisamente, en mi
contra. Es mads, en la mayoria de los casos el espacio y el tiempo resultan adversos
al personaje porque ese espacio y ese tiempo se viven de un modo desfavorable, bajo
la presion de unas relaciones sociales insostenibles. Por ejemplo, el esclavo en las
sociedades antiguas, el morisco en la Espaia del XVI, el judio en la Alemania nazi.
la mujer en un estado islamico fundamentalista...

3. LA TABLA DE LA SITUACION

Una vez mas, el contenido tedrico tiene que traducirse en una mayor habilidad
para resolver de forma rapida y adecuada casos concretos. La Tabla de la Situacién
tiene, como todo esquema, un exceso de simplificacién, pero también impide la dis-
persion y nos obliga a pensar en elementos dramaticos fundamentales y concretos.
Lo ideal, desde luego, es que el guionista sea capaz de utilizar todas las casillas, de
forma que la trama crezca en tension dramatica. De no ser asi, y como en el caso de
la tabla del personaje, no es necesario completar cada uno los aspectos. El dato por
el dato es una pérdida de tiempo. La descripcién de la situacién por la descripcion
de la situacion hace el guion mas pesado.
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Un buen ejemplo de como la situacién y, sobre todo, el espacio juega un papel dra-
matico de primer orden lo encontramos en el episodio, ya mencionado, de «Habita-
ciones separadas» (1991) de la serie Aquellos maravillosos arios. En este capitulo, el
protagonista y su hermano se disputan la habitacion que su hermana deja vacia
cuando decide quedarse en la ciudad donde cursa la universidad. Este espacio es el
objeto de la historia, la meta de los personajes. Pero hay otro espacio: su habitacion.
En este lugar es donde suceden algunas de las escenas mas importantes del episo-
dio y, sobre todo, es el elemento que provoca el conflicto. El protagonista y su her-
mano estan en una situacion limite. Han convivido durante anos, pero ya no pueden
compartir por mas tiempo la misma habitacién. En la tabla vemos la descripcién de
esta habitacion, es decir, el lugar, momento y modo que adopta en la trama.

Tabla de situacion

Rasgos y Roles SITUACION A SITUACION B
ESPACIO
Tipo Habitacion
Clase De ninos
Ubicacion En una urbanizacién de clase media
Ambiente Dos camas, un largo armario, pésters

en las paredes, ropa desordenada

Finalidad Dormitorio, cuarto de estudio y juego
Relaciones «Su habitacion», pero se ha quedado
personales pequena
Espacio off Una ventana da al jardin y la pared del |

armario da a la habitacion de la hermana, i
a través de cuvas paredes se comunicaran
en la escena final los dos hermanos, cuando
cada uno tenga su habitacion y se
encuentren un tanto solos

Atmosfera Lo que en su dia era un espacio adecuado
para dos nifios, ahora, con dos adolescentes,
parece una caja de zapatos en la que ambos
se asfixian.

TIEMPO

Periodo Los personajes estan en la adolescencia,
en periodo de maduracion

Pasado Fueron muy felices en esta habitacion
cuando eran pequenos, por mas que se
peleasen continuamente

MODO

Los dos estan hartos y se pelean

Estado de animo

Relacion emocional | El hermano del protagonista es sucio y

desordenado

Relacion social | Ht‘l‘lﬂi}fl‘_ﬁ oy -
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4. EL. CONFLICTO COMO ESTADO HUMANO

Hasta aqui hemos visto que la trama se compone de sucesos, personajes y situa-
ciones dramaticas. Los sucesos dan lugar a la fdbula, es decir, a una serie de puntos
de accién en los que una serie de personajes persiguen una meta o deseo. Esos per-
sonajes cumplen cada uno de ellos una funcién (protagonista, antagonista, objeto...)
v tienen unos rasgos y unos roles que incrementan el dramatismo de la trama. Asi-
mismo, las situaciones, en funcién del lugar, momento y modo en que se encuentran
los personajes, hacen que la trama sea también mas dramética.

En la expresiéon «mds dramatica» (es decir, mds comica, mas tragica, mas intri-
gante...) esta implicita la idea del conflicto. Si el pensamiento se construye sobre la
dialéctica, los elementos de la trama se articulan alrededor del conflicto. Esta idea,
una de las mds importantes de nuestra teoria del guién, tiene una doble fundamen-
tacion: una de raiz filosofica (la trama es imitacion de la accién humana) y otra de
raiz propiamente narrativa (la trama es una linea de tensién dramatica).

Nuestra teoria del guién parte, en efecto, de la idea de que la trama es una imi-
tacion de las acciones de los hombres. El escritor no hace sino reflejar c6mo es la
sociedad o, mejor dicho, sus relatos traducen cierta interpretacion de cémo las cosas
pasan en la sociedad, pues es evidente que no existe una idea Gnica de lo que somos
y de como somos.

Por ejemplo, un filésofo como Rousseau (1712-1778) sostiene que el hombre es
bueno por naturaleza y que vivia feliz en la naturaleza. Sin embargo, al pasar del
estado natural al estado social, es decir, al crearse las instituciones (la familia, la
ciudad, la escuela, el estado...) esa felicidad se ha perdido. El hombre se ha trans-
formado en un ser artificial y la sociedad ha caido en el egoismo, la injusticia y la
opresion. No obstante, el hombre ha sabido darse a si mismo un pacto social, un con-
trato, por el cual el hombre logra mantener parte de su libertad primitiva al tiempo
que obtiene las ventajas de toda organizacién social, ademas de conseguir que dicha
organizacion se base en el orden, la paz y la igualdad de derechos y deberes.

Hobbes (1588-1679), sin embargo, interpreta la sociedad de otra manera, la cual
nos parece mas pertinente. Su maxima dice que el hombre es un lobo para el hom-
bre y que el estado de naturaleza no es de felicidad, sino de violencia y de guerra, de
lucha de unos animales contra otros. El transito del estado natural al estado social,
asimismo. no es producto de un pacto entre los hombres, sino el producto de la impo-
sicion de unos hombres sobre otros. El vinculo que mantenemos unos con otros se
basa en la coercién de los més fuertes y en la sumisién de los mas débiles. La socie-
dad se compone de diversos grupos e individuos con intereses distintos por lo que,
tarde o temprano, colisionan. La sociedad no se funda en el consenso, sino que se
organiza sobre la base de la dominacién. La ley, por ejemplo, es una prerrogativa de
quien ostenta el poder. No es la expresién de unos valores comunes, ni siquiera un
instrumento de arbitraje. Igualmente, la violacién de esa ley es, a menudo. un sin-
toma de oposicion abierta y declarada al grupo dominante. Incumplir la ley, dir4, es
una cuestion politica, una manifestacion contra el poder establecido, que convierte
en 1legal cualquier comportamiento contrario al interés propio.

Ahora bien, los grupos y los individuos no estdn en una lucha total ¥y permanen-
te unos contra otros y por todo. En ciertos aspectos, existe una adaptacion a la
norma. De lo contrario, la vida cotidiana seria un caos. Aceptamos que la sociedad
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presione a los individuos para adherirse a unas normas minimas. Es lo que se llama
socializacion, ejercida desde la Escuela, la Familia, el Estado o la Iglesia.

En cualquier caso, segiin nuestra teoria, el conflicto siempre esta presente en
nuestras vidas y lo estd de tres forma basicas: en cuanto que ¢l hombre es un ser bio-
l6gico (Darwin), un ser psiquico (Freud) y un ser social (Marx). Esto es, el hﬂn’?hrt'll'ﬁ
un ser en lucha constante contra la coercion que imponen la naturaleza, los instin-
tos y la cultura. El comportamiento humano esta orientado hacia los demas (dimen-
sién social), pero con una significacion subjetiva (dimension psiml(}gicall y con una
repercusion ambiental (dimension biolégica). l.a_reali(.lad somal.es.un'a situacion en
la que intervienen factores internos (factores pmcolémcog v sociobiologicos) y facto-
res externos (factores antropolégico-culturales y ecolégicos). El hombre, en otras
palabras, forma parte de la naturaleza, es un ser tinico y es un ser cultural. Las dllf(‘,“
rencias en la personalidad se deben a la combinacién de estos tres chror(&s: la vida
en grupos sociales heterogéneos, la constitucion individual y las influencias del
medio externo (por ejemplo, los ciclos de la naturaleza). Estos tres elementos con-

forman tres grandes esferas de conflicto.

El enfoque darwinista: el conflicto biologico

El conflicto biologico se refiere al conflicto que el h(fmhre mantiune'con el me‘dlo.
Es la lucha que me obliga a abrigarme para evitar el frio, a cazar o F‘L:ltl\l.'ar para u:m:
seguir alimento, a construir carreteras y puentes para bu:smr y e’xp (IJta::. :IUQ?‘-;‘::;
fuentes de energia y, desde luego, es la lucha para que ninguna otra especie acabe
con el dominio que sobre la tierra ha alcanzado el hombre. Dice Charles Darwin en

El origen de las especies (1859):

Todo lo que podemos hacer es tener siempre presente que todo ser 'orgzimm
esté esforzandose por aumentar en razon geomég’-u‘a: que-tndo ser nl‘gf:)l’(l;r.‘(?.len
algtin periodo de su vida, durante alguna estacion del anp. dl'n?ant‘e t as,d a‘ef
generaciones o durante intervalos, tiene que luchar por la vida y sufrir g'rar‘l elb
truccién. Cuando reflexionamos sobre esta lucha nos pc;dgmos consolar con ‘a
completa seguridad de que la guerra en la naluralozz? es mce:-ant]e. .que ns :
siente ningin miedo, que la muerte es generalmente rapida y que el vigoroso,

sano. el feliz, sobrevive v se multiplica’.

En efecto, frente a la tesis de que el ser humano llega_ al mundo como L;:llz:hl:;:alf;z
blanco de forma que la conducta humgna es predom‘m:{nteme::rt: t:.;:‘rmgmn.lado
sociobi6logos sugieren que el comportamiento hum_ano :.e‘tncuenl : :;Ctzres e
por el desarrollo de la especie. Estos cientificos se mtereaa{n ]:g)fd(zzmbﬂr i
tarios y por la adaptacion del ser humano all entorno. Trgtddn] tla;em i o
sos de seleccion natural que han hecho p(‘ls!ble elldun?lm(; e p . :rep?ubs'lmr -
hombre. Para ellos, el conflicto con lo biologico es 111ex'1§z{b e sl se q:;:'-cu;ri,- }(; bi,{,]o_
producto de ese conflicto es la cultura, o lo que es lo mismo, para des

gico basta con desprenderse de lo cultural.

< 2] 9
! Charles D in, Kl origen de las especies, Barcelona, Planeta-Agostini, 1992, p. 9
arles Darwin, .
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| El gran logro del ser humano ha consistido en su capacidad de dominar lo biol6-
gico anadiendo una dimensién nueva: la cultura. E1 hombre lucha contra el medio
creando la cultura, ya sea en su manifestacién material (la tecnologia) o inmaterial
(la organizacién). Pero ha de tener cuidado porque cualquier alteracién en los cua-
tro clvmvr_n}os que componen el ecosistema (poblacion, medio ambiente, tecnologia vy
orgamzacion) repercute sobre los demas y puede conducir a su extincién. )

El enfoque marxista: el conflicto social

Ei conflicto social es la lucha que se origina entre las diversos estados o clases
soclales por la posesion de determinados privilegios. Es la lucha de unos homhfe:;
contra otros. Para Karl Marx (1818-1883), los hombres se diferencian de los demé;-;
animales porque producen los instrumentos con los que transforman la naturalczz;
{lz} tL.‘L‘n()](.)glﬂ) y con los que crean, mediante relaciones con los demds, una base eco-
némica o infraestructura (la organizacion). Toda cultura, toda sociedad humana. dice
en Critica de la' economia politica (1859), hunde sus raices en una base econd;llica
hsta‘ !mse econémica consta de las fuerzas productivas y de las relaciones de pro:
duccmp. L'as fuerzas pmductivas comprenden los medios de produccién (herramien-
tas, maquinas, materias primas, etcétera) y la fuerza de trabajo (cualificacién y fuer-
za fisica del trabajador). Las relaciones de produccién comprenden las relaciones de
los p_mductores (de los obreros) con los medios de produccién y con los duenos de esos
l'nedlos (los capital_istas). Estas relaciones dan lugar a la lucha de clases, entendida
esta como un conflicto entre las fuerzas productivas y las relaciones de p’ropiedad.

Sin entrar a valorar los aciertos y errores del marxismo, es indudable que existe
el confll_cto social, es decir, una lucha de unos hombres contra otros por el poder de
los El'leleS de produccién v lo que ello implica: el dinero, el poder, una vida m4s lar
y comoda... Dicho conflicto puede plasmarse de multiples forr;las: conflicto bélif(?

lucha de clases, guerra de sex ivali i
uch: : 0s, rivalidad de partidos, boico i
titividad profesional, etcétera. b ‘ R e compe:

El enfoque freudiano: el conflicto interno

Finalmente, el conflicto interno es la lucha de cada hombre consigo mismo. Los
seres humanos poseen una conciencia individual y obran con una intenciunal.idﬂ:i
sub_;etwa. que hay que tener muy en cuenta en la explicacion de todo fenéd ;
soc;al. A_qul no esta en juego la supervivencia de la especie, ni de un gru mIHT
social, sino la supervivencia de cada individuo humano. . FORROSHE

.Segl'm el enfoque psicoanalitico freudiano, el hombre estd en conflicto '
mismo porque la.sociedad hace acto de presencia en nuestra personalidad E(t)lnmcgin
nos obllga a reprimir ciertos aspectos de esa personalidad. En La interpret 'ofmd“
Ir?s suerios (1900), Freud dice que en el aparato psiquico existen tres l;an: C'! i
cwr}te. _preconsciente e inconsciente. El nivel consciente alude a la a[:'te dS-lCOHS‘
periencia de la que el sujeto tiene conciencia en un momento dado F{) r sciente
alude a aquello que no es consciente en un momento dado pero q-ué . BSOHS(‘lf'm.(‘
serlo sin ninggna dificultad. El inconsciente se refiere a la éxperienciapulfc i\g asud'rd‘f
hacerge consciente mas que con el empleo del psicoanalisis. La accié(; de r:-)l . (r
experiencias al inconsciente se denomina represién. La accién de impedir que :%1&:)

ren al plano de la conciencia se denomina resistencia. Y las experiencias que se rele-
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gan al 1nconsciente son los instintos, Hay dos instintos basicos. Por un lado, esta
Eros (amor). Se basa en el principio del placer y es una combinacion del instinto del
yo 0 mst_ml(f de conservacion y del instinto sexual o instinto de procreacién. El
segundo 1nstinto se opone a Eros y se denomina Tanatos o instinto de muerte. Alude
a las pulsiones autodestructivas y oscuras que la mente relega al inconsciente.

Jung anadira otro tipo de inconsciente, el inconsciente colectivo. Tras analizar
numeroso suenos detect6 la presencia de temas claves, de simbolos oniricos, inex-
plicables desde la biografia individual y que serian producto de toda la humanidad.
Este inconsciente colectivo se manifiesta en una serie de arquetipos que se aseme-
jan y que estan también recogidos en los mitos, las levendas y los simbolos.

En definitiva, el conflicto interno se refiere a que todos los hombres tienen impul-
sos reprimidos que luchan dentro de él por salir. Estos impulsos reprimidos casi
nunca logran aflorar. pero se expresan de forma indirecta originando un
comportamiento que el individuo es incapaz de explicar o bien oculta con una doble
vida. Cuando este comportamiento es especialmente relevante en la vida del sujeto
se produce la neurosis.

Otra explicacion del conflicto interno se encuentra en la teoria de la personahdad
que Freud desarrollo en El yo y el ello (1923). Este libro establece una distine1on
entre el yo, el super-vo y el ello. El contemdo del super-vo son las pautas culturales
que el individuo ha hecho propias, la via por la que la cultura se introduce en la per-
sonalidad. Son las reglas sociales, las formas de vida, las sanciones, las obhigaciones
morales. El contenido del ello es la herencia biologica. Contiene una carga instinti-
va, casi animal, que la cultura no ha canalizado a través del proceso de socializacion.
El yo, finalmente, es el compromiso alcanzado entre los ideales del super-yo y los
impulsos del ello, sirviendo asi de puente entre la cultura y la biologia.

En este sentido. el conflicto interno es una lucha entre los impulsos biolégicos
(ello) y las pautas culturales impuestas por los otros (super-yo). Como senala Freud
en El malestar de la cultura (1930), la cultura se construye por represion o supre-
sion de los instintos, con lo que siempre es fuente de insatisfaccion. La familia exige
la represion de la sexualidad (Eros) v la cultura exige reprimir la agresividad (Tana-
tos). La represion de los impulsos agresivos v libinidosos se manifiesta como una
culpa o insatisfaccion que los hombres explican con otras motivaciones. El precio que
ha de pagar por la cultura, concluye Freud, es la perdida de la felicidad, s1 bien mas

adelante asegura que un super-yo, que una cultura o conciencia colectiva, mas razo-

nable puede disminuir la represion.
a de que el hombre vive en conflicto perma-

Esta concepcion del mundo, esta ide : onf
res v consigo mismo, hoy es imitada y tras-

nente con el medio, con los demas homb .
ladada a los medios audiovisuales de dos formas: el relato ficcional v la telerreal-
dad. El primero imita los conflictos humanos a traves de los tres elementos que con-

forman la trama: los sucesos, el personaje y la situacion.

a trama hay conflictos porque las gentes luchan
por metas diferentes. Cada persona, cada personaje escoge una meta en funcion de
sus valores, sus 1deas v sus principios (lo que desde la cultura llamamos creencias v
desde la teoria dramri'tica llamamos motivacion). Son metas: el dinero, el poder, la
s. la libertad, la autodeterminacion. etcétera. Todos ellas

igualdad de oportunidades .
surgen de las creencias, que son una parte de la cultura: formas de interpretar la

realidad.

Decimos que en la sociedad v en
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En jsu;zundo lugar, en la vida y en la trama hay conflictos porque las diferencias
de cardcter y nuestras propias contradicciones las favorecen. Se supone que pensa-
mos de forma légica, pero todos estamos llenos de contradicciones, de ideas que se
resisten a cambiar. Una esposa puede desear que su marido gane més dinero y, al
mlsg?ottwmpo. no desea que viaje para ganarlo. Toda contradiccién es una fuente de
conflictos.

E inalr_nente. hay conflictos en la sociedad y en la trama porque cada uno esté en
la slt_uamén. de una forma diferente. Un conflicto implica que dos personas actian en
lg misma situacién, aunque, en realidad, la situacién es distinta para cada uno. Por
oj‘e‘mplo: un coche atropella a un nifo. No es la misma situacién para la madre del
nino que para el conductor, para un testigo que para un policia. El conflicto surge
porque las personas deben actuar en la misma situacion, pero estan en ella de forma

dlft,trente debido a sus circunstancias: su pasado, su estado de 4nimo, sus relaciones
etcetera. |

E_n estos momentos, la plasmacion mas exitosa del conflicto humano en los
medios audiovisuales es el relato espectacular, es decir, la telerrealidad: talk-show
reallty-‘shoyv. rosa-show, etcétera. Si estos programas han alcanzado tan alto nivei
d_e audiencia es porque, como nuestros relatos, se basan en el conflicto. Han descu-
bierto que la sociedad es lucha de sexos, guerra de envidias, competitividad desafo-
rada, familias desestructuradas, vecinos mal avenidos... y, por lo tanto, esa sociedad
puede trasladarse practicamente sin mas a la pantalla. ,

Nos_otros. sin embargo, sostenemos que la imitacién es sélo una parte del proceso
narratwq. No basta con copiar el conflicto de la vida, sino que éste debe darse de la
forms} mas tensa, concentrada y esclarededora posible, como veremos en el siguien-
te ‘eplgraftle.‘ Es mais, los reality-shows, conscientes de este hecho, cada vez recurren
mas al guidn, esto es, emplean reglas de composicién dramatica, por ejemplo, tra-
tando a los concursantes o al publico como verdaderos personajes. Incluso ur'lo de
estos reality-show, Mentiras peligrosas, guioniza ciertas intervenciones ); utiliza
total o parcialmente actores.

5. EL CONFLICTO COMO REGLA DRAMATICA

En efecto, el conflicto es un precepto bésico de la narrativa audiovisual no sélo
porque el guionista imita la vida, sino, sobre todo, porque el propio conflicto es en si
una regla dramética. El piblico espera de nosotros una historia contada de una
manera comprensible: orden, ritmo, finalidad; y de una manera dramatica: lucha
crisis, desajuste, prohibicién, desobediencia ¥, en una palabra, conflicto. El conﬂict(;
da formg dial{actica' al pensamiento y une los tres elementos de la trama: sucesos
personajes y situacion. '

Escri!)ir un guion, desde nuestra teoria, es escribir conflictos, escribir sobre un
personaje que fija una meta incompatible con el statu quo. El conflicto no es mas que
la inevitable lucha que existe entre los diferentes personajes cuando tratan de con-
seguir su meta. Es un choque de fuerzas que actiia en sentido contrario v sin anu-
larse, salvo al final, cuando uno gana y otro pierde. Una trama sin esta lu;:ha nunca
puede ser dramética. Serd una trama descriptiva. Lo que se llama tensién draméti-
ca no es mas que el resultado de cudnto se juega o arriesga cada personaje para con-
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seguir esa meta. Si en la trama no hay algo importante en juego (el amor, el honor,
el poder...), la trama no vale la pena.

En este sentido, los tres temas dedicados al proceso narrativo o composicion de la
trama deben haber llevado al guionista a escribir una linea de accién (recogida en
forma de argumento), donde estén claramente definidos los siguientes aspectos:

1) La meta u objeto que desean los personajes.

2) Un protagonista (mas ayudantes) y un antagonista (mas ayudantes) dispu-
tandose esa meta.

3) Una motivacion en el protagonista, es decir, un objetivo (un destinatario o para
qué deseo el objeto) y unas razones (un destinador o por qué lo deseo) capaces
de hacer frente a cualquier situacién, por muy dificil o imposible que resulte.

4) Urgencia en la consecucion de la meta. El protagonista debe alcanzar la meta
en el menor tiempo posible.

5) Actividad. El problema es que el antagonista se opone o lo que hace no satis-
face el deseo del protagonista.

6) Unas estrategias con sus metas auxiliares.
Repasemos estos elementos dramaticos y su relacion con todo lo explicado.

Meta

La trama es un conflicto con una finalidad, es decir, que el conflicto se basa en la
necesidad que los seres humanos tenemos de alcanzar ciertas metas: deseo algo de
alguien. Aunque los personajes se equivoquen, hacen las cosas para conseguir algo.
En cada momento de su vida, dice Stanislavski, el hombre quiere algo, tiende hacia
algo, tiene un objetivo. Stanislavski llama objetivo a lo que nosotros designamos
como meta. En realidad, ambos conceptos deben diferenciarse. La meta es qué deseo
(dinero, por ejemplo); el objetivo es la motivacion, el destinador: para qué lo deseo.
El dinero puede ser para mi (para irme de vacaciones) o bien para los demais (para
operar a mi padre de una grave enfermedad). Las metas son (!iﬁCLI_es de conseguir,
son particularisimas e intimas, concretas y fisicas, contradictorias y humanas,
nunca imposibles, inverosimiles o generales.

Abraham Maslowe, psicologo, ha establecido una jerarquia de las necesidades
humanas que explican y clarifican lo que nos motiva, por qut"* queremos algo, y lo que
estd en juego si no lo conseguimos. Las siete necesidades basicas del hombre son:
1. SUPERVIVENCIA. Queremos sobrevivir y haremos t'sfuerzgs increibles‘ para

hacerlo. Es el impulso basico. En esta meta se basan las series sobre médicos

o peliculas como Viven (Alive, 1993).

2. SEGURIDAD Y PROTECCION. Innumerables relatos tratan de .p.ersonajes
que buscan un espacio vital donde asentarse y vivir con tranqmlldac!. Por
ejemplo, un gran nimero de las tramas sobre pohclas y a'hogados v peliculas
del oeste como Caravana de paz (Wagon Master, 1950) o Caravana de mujeres

(Westward the Women, 1951)

3. AMOR Y POSESION. A este apartado ('orn-spontli'vn las obras con personajes
que buscan la creacion de una familia, la aceptacion en un grupo o l:} busque-
da de una companera. Aqui entran todas las tramas romanticas, los culebro-
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nes y peliculas como Love Story (1970) y Kramer contra Kramer (Kramer ver-
sus Kramer, 1979).

4. ESTIMA Y RESPETO PROPIO. La gente quiere que se le admire y se le reco-
nozea por sus cualidades y porque ha contribuido a algo. Es el caso de pelicu-
las como El signo del Zorro (The Mark of Zorro, 1940), Evita (1996) o Viva
Zapata (1952).

. LA NECESIDAD DE CONOCER Y ENTENDER. Hemos nacido curiosos,
tenemos un deseo natural de conocer como funcionan las cosas, queremos
entender como encajan unas en otras. Esta motivacién es la que explica el com-
portamiento del médico de Despertares (Awakenings, 1990), de los periodistas
de Todos los hombres del presidente (All the President’s Men, 1976) y de los pro-
tagonistas de Encuentros en la tercera fase.

on

6. LA ESTETICA. Es una necesidad espiritual que unas veces conduce a una
experiencia religiosa o artistica y otras a un contacto especial con la naturale-
za. Un ejemplo seria, el actor de Toosie o bien peliculas sobre escritores y artis-
tas como Van Goth, Picasso, los Dors, Tina Tuner, etcétera.

AUTORREALIZACION. Todos necesitamos manifestarnos a los demas, expre-
sar lo que somos, actualizar nuestros talentos, habilidades y capacidades. En
parte, es similar a la anterior, solo que aqui se persigue el éxito social. Por
ejemplo, el protagonista de América, América (1963), de Un lugar en el sol (A
Place in the Sun, 1951), de Uno de los nuestros (Goodfellas, 1990), etcétera.

La meta se define siempre con un verbo porque una meta debe ser inevitable-
mente activa: «X» quiere conquistar (verbo) a Maria (objeto); «Y» quiere atrapar
(verbo) al asesino (objeto); «Z» quiere ganar (verbo) la carrera de coches (objeto). Asi-
mismo, las dos cualidades necesarias de una meta, dice Linda Seger, son distancia
v direccién. Sin una meta clara, la historia ird de un lado para otro, sera confusa.
La meta decide qué direccion toma la trama y cual es la distancia o final, pues el
climax tiene lugar en cuanto el personaje consigue su meta. Nuestro interés por el
relato desaparece en cuanto desaparece el deseo que ha desatado el conflicto. Para
que una meta dote de direccién a una trama necesita tres requisitos:

~]

1. Algo importante debe estar en juego, es decir, interviene alguno de los siete
elementos arriba mencionados: supervivencia, seguridad, autoestima...

2. Debe poner al protagonista en conflicto con la meta del antagonista, de ahi
resulta la confrontacion, el conflicto.

3. La meta debe ser dificil de conseguir a fin de que el personaje cambie mientras
se dirige hacia ella.

Finalmente, al fijar su meta, al protagonista pueden plantearsele situaciones de:

1. Negacién/negacion. El personaje debe elegir entre dos polos negativos y surge
la duda de cual es el menos malo. Encontrarse en un dilema es, precisamente,
verse obligado a elegir entre dos metas que presenta, una y otra, un grave
inconveniente. Decida lo que decida, pierde algo. Ninguna solucién le permite
ganarlo todo.

b

- Aproximacién/aproximacién. Tiene que elegir entre dos polos positivos.

3. Positivo/negativo. La contradiccién surge porque hay metas que a corto plazo
son positivas y a largo plazo son negativas.
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Protagonista y antagonista

En toda trama se parte de que alguien es dueno de una situacién y alguien quie-
re modificar esa situacion. El que no controla la situacién es el que busca cambiar lo
establecido y se le llama protagonista. Puede ser un judio encerrado en un campo de
concentracion; un revolucionario que quiere la tierra para quien la trabaja; un poli-
cia que busca a un criminal para que no cometa mas crimenes; o, simplemente, el
chico que lucha por conquistar a la chica.

El que controla la situacién es el que defiende lo establecido y se le llama anta-
gonista. Si este antagonista no es de la misma talla que el protagonista, la historia
serda mas narrativa que dramatica. En los ejemplos anteriores, el judio va a luchar
contra el régimen carcelario mas cruel que nunca ha existido; el revolucionario debe-
ria enfrentarse contra el mas alto representante de la oligarquia; el policia se las
veria con un criminal tan inteligente como €l; y el chico, por ejemplo, con una chica
de un nivel social muy superior al suyo.

Es mas, como ya hemos dicho, tampoco vale la pena la trama si el conflicto no ter-
mina por llevarnos a unos personajes completamente diferentes de los que vimos al
iniciarse el drama. Porque, y esto es fundamental, el conflicto revela a los persona-
jes y los transforma. En el desarrollo del conflicto se va verificando su personalidad,
vemos como evolucionan, como cambian.

Motivacion: objetivo y razones

Llamamos motivacion a las razones y al propésito por el que se ejecuta tal o cual
accién. Toda accién, en este sentido, es un acto de voluntad consciente (por qué) ten-
dente hacia un fin determinado (para qué). La causa (por qué) esta siempre antes
que la intencién u objetivo (para qué). La causa remite a la funcion actancial de d’ES-
tinador v el objetivo, al destinatario. El por qué nos lleva al pasado; el para qué gl
futuro. Ninguna aceién es posible sin una causa y ningun ser humano hara nada sin
objetivo.

Las razones y el objetivo por los que luchan protagoni‘sta y antagor}ista deben ser
muy claros y justificarse con argumentos cercanos a la vida. No necesitan ser verda-
deros pero si personales, que activen las reacciones y las emociones. Igualmente, hay
que decidir si las razones y el objetivo son abiertos (lo que d}ce) o secretos (lo que no
dice). Lo secreto se mantendra oculto hasta que el personaje lo revele, blep porque
pierde el control emocional, bien como estrategia, bien porque el antggomsta se lo
echa en cara. A su vez, la motivacion abierta o secreta puede_ser: alt_rulsta 0 egoista,
practica o emocional, ética e 1deologica, moral y social, consciente o inconsciente.

Si se desconoce la causa del conflicto y el propésito de la accion, si no se sabe que
estd en juego, el publico no conecta con la trama. :\horg bien, tampoco hemos de caer
en el error contrario: explicar la accion del personaje. Algunas veces, el escritor
acude al recurso de un personaje que nNarra sus motwos. Esto sucede cuando no ‘hay
una accién clara que lo empuje dentro de la historia. Pero el «bla, bla, bla» nada tiene
que ver con la técnica del conflicto. .

La motivacién, ademas, tiene una gran importancia para la imerpretacu'm. (‘u:lm-
do un actor pregunta con gue tono dice una.frase, la respuesta‘\rlene dada polr a?
razones y por el objetivo (ta mbién la estrategia) que en ese momento muevan al per
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sonaje. Si el objetivo es emocional (quiero dinero para salvar a mi padre de una
grave enfermedad), el tono serd distinto a si el objetivo es practico (quiero dinero
para irme de vacaciones a Rio de Janeiro). [gualmente conviene estratificar las razo-
nes, deaidir cudles van en primer lugar por ser mas definitorias del personaje y cua-
les les siguen.

Urgencia

El protagonista y el antagonista comparten el mismo inconveniente: el poco tiem-
po del que disponen para conseguir su meta. El tiempo apremiante acelera la fuer-
za del conflicto, lo aumenta, concentra la tensién. El protagonista debe alcanzar la
meta en el menor tiempo posible y de la mejor manera.

! La urgencia del protagonista provoca que el conflicto no pueda durar mucho.
| Igualmente, la urgencia motiva que cuando habla el protagonista lo haga con la
maxima economia. Si desvia la conversacién siempre sera en funcién de alguna
estrategia para conseguir su objetivo. El protagonista no necesita hablar de su meta.
Necesita conseguir su meta en el menor tiempo posible. La economia a la hora de
. construir una trama obedece a una doble causa: la breve duracién real del progra-
] ma o serie respecto a lo que se cuenta y la urgencia del protagonista.

Actividad

A la vez que el protagonista estd ansioso por alcanzar su deseo, el antagonista

intenta, por otro lado, evitarlo o bien busca ganar tiempo, esquiva al protagonista.

Ademas, el protagonista se encuentra con que otros personajes que podrian ayudar-

! le tienen su propia actividad (su propia meta), la cual, en ocasiones, puede ser un

5 obstdculo para él. Por ejemplo, Juan quiere casarse con Silvia, pero ella no quiere

:; liarse con un divorciado y, ademads, Ana, su hija, desea que vuelva con su madre.

j. Este personaje, Ana, tiene su propia actividad, tiene que hacer algo tan dificil

| (reconciliar a sus padres) que exige todo su esfuerzo y concentracién. Igualmente, si

; un alumno pide a su padre que le ayude a preparar un examen y el padre se olvida

porque tiene un grave problema en la oficina, no es que el padre quiera que su hijo

suspenda, sino que, por circunstancias, antepone su propia meta. Ningan personaje
de relevancia puede estar en el relato sin tener nada que hacer: sin actividad.

Las estrategias

Si las razones son el por qué de la accién y el objetivo el para qué de la accién, las
estrategias son el «c6mo» de la acci6n, su causa eficiente: jcémo hago para conseguir
mi meta? Si el protagonista quiere conquistar una chica, la respuesta puede ser:
seducir, mentir, amenazar, chantajear, etcétera. La estrategia cobra su existencia
por medio de unas razones y de una intencién que lleva al futuro: la meta. Toda
accion concreta que lleva a una meta es una estrategia. Y como accién motivada (por
qué y para qué), la estrategia puede ser consciente e inconsciente, altruista o egois-
ta, practica y emocional, ética y social, etcétera.

Esta estrecha relacién entre la motivacién y la estrategia impide que un motivo
débil provoque una accion fuerte, y viceversa. No puedo hacer que el protagonista
robe un gran banco cuando lo que quiere son 18 euros para comprarse el ultimo disco
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de Julio Iglesias. Y ~1 decido esa estrategia es porque estoy dando un caracter muy
peculiar al protagonista.

Porque, en efecto, las estrategias tienen la virtud de reflejar nitidamente el carac-
ter del personaje. Las estrategias de un fascista no pueden ser las de un homosexu-
al. Las estrategias pertinentes son aquellas que se corresponden con el personaje,
con su psicologia, su educacion, sus medios econémicos o sus costumbres. Cuanta
mas atencién se ponga en las estrategias de un personaje, mas reparara el publico
en él. A medida que se van dando unas estrategias y no otras, el personaje se va des-
cubriendo; al observar lo diferentes que son las estrategias del comienzo de las del
final, descubrimos su evolucion; y, cuando se enfrenta a una situacion limite, es
cuando de verdad se desnuda. Lo mismo cabe decir del antagonista. Para cada estra-
tegia hay una reaccion reveladora del antagonista.

Si no se pone atencién en la accion de los personajes, si son indiferentes o indeci-
sos respecto a su estrategia, o simplemente no la tienen, entonces el publico no les
tomara en serio o no sera consciente de ellos. Un personaje es aburrido porque no se
ha puesto cuidado a la hora de establecer su estrategia, o para ser mas exactos, se
ha ignorado su estructura desde el punto de vista de la accion:

motivacion —»  estrategila —> meta

La formula para definir una estrategia es: quiero hacer qué para obtener mi
meta. Si decimos: «quiero ser poderoso para obtener el poder», la palabra «ser
define una situacion estatica. No contiene el elemento activo necesario para alcan-
zar una meta. «Quiero matar al rey y a sus descendientes para alcanzar el poder es
més apropiado. Representa la estrategia principal de Macbeth. Para Lerminal_*. es
importante precisar que el autor nunca tiene estrategias, sino, como ya hemos visto,
intencionalidad dramatica.

6. TIPOS DE CONFLICTOS

El conflicto. en definitiva, impulsa la trama, es el motor que tira de la histora, es
la relacién principal que anuda los sucesos, los personajes v la situacidn’. Ahora bien,
el conflicto rara vez es uno, bien porque cada subtrama tiene el suyo, bien porque el
conflicto principal tiene distintas m;mifestaciongs. por ejempl('). L‘uand.n la meta
implica que el protagonista debe luchar con el medio, con los demas y consigo mismo.

Desde luego, debe existir un conflicto principal que anude la trama de principio a
fin. El resto se consideran conflictos secundarios, los cuales se ‘mezclan con el prin-
cipal para modificarlo, enriquecer la trama v mgntener el interés del espec_tador. .N_o
hablamos s6lo de nimero sino también de cualidad, va que existen tres tipos basi-
cos de conflictos:

1. Conflicto con el medio. Es el caso de Ndufrago, Nakuk ei. esquimal l.’\'qnool"uf
the North. 1922), Derzu Uzala (1974), etcétera. L'nq variante es conflicto cos-
mico. Aqui el conflicto tiene lugar entre un personaje y una fuerza :sol_)rcl.\atu-
ral, como dioses, genios o poderes extranos: 2001, una 0d1§¢'a dt_’!ne.-‘-'pac:o (2001,

A Space Odyssey, 1968) y la mencionada, A. I. Inteligencia artificial.
ial. Es el conflicto entre los hombres, entre una persona y un

<.'Contlietoiane alidad y las leyes (etcétera). Este con-

grupo, la lucha del hombre contra la re
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fhicto puede ser, por un lado, de relacion, es decir, basado en la oposicién entre
un protagonista y un antagonista: las historias de amor (Rebeca, 1940), las
rivalidades generacionales (Rebelde sin causa, Rebel without a Cause, 1955), la
competitividad profesional (Primera Plana, The Front Page, 1974). Otras veces
puede ser de situacion. Los personajes luchan contra su pasado, quieren dejar
el lugar donde viven, aspiran a una situacién econémica mejor, ansian que el
momento dado pase: Las uvas de la ira (The Grapes of Wrath, 1940), Pelle, el
conquistador (Pelle, 1988), etcétera.

3. Conflicto interno. Lo hemos descrito al hablar de Freud. Tiene lugar cuando un
personaje no esté seguro de si mismo, de sus acciones o ni siquiera sabe lo que
quiere. Una buena forma de manifestar el conflicto interno es proyectarlo
fuera sobre una persona o un objeto. Con este recurso se convierte en un con-
flicto de relacién y, como resultado, el drama se desarrolla con mas facilidad.
Las tramas sobre alcohélicos, drogadictos, enfermos mentales y personajes
marginales hacen de este conflicto el conflicto principal: Dias de vino y rosas
(Days of Wine and Roses, 1963), Dias sin huella (The Lost Weekend, 1945),
Rachel, Rachel (1968), ;Qué fue de baby Jane? (What Ever Happened to Baby
Jane, 1962), El resplandor (The Shining, 1980)... En cuanto a las series de
televisién, la comedia de situacién, curiosamente titulada Sigue sosiando
(Dream On, HBO, 1990), expresaba el conflicto interior, las fantasias y reac-
ciones del protagonista, Martin Tupper, con fragmentos de viejas series y peli-
culas en blanco y negro.

En todo guién, en especial en el telefilme y en el largometraje, estos tres niveles
de conflicto deberian estar presentes, siendo el conflicto principal aquél que llega
hasta el final de la obra. Por ejemplo, en Salvar al Soldado Ryan, el protagonista no
solo se enfrenta con los nazis, sino con el mar y el relieve de las playas en el desem-
barco, con la lluvia y el mal tiempo una vez en tierra, y consigo mismo, en cuanto
estd obligado a cumplir una orden que le parece absurda. Lo mismo le ocurre al
guardacostas de Tiburdn. Se enfrenta con el mar y el tiburén (conflicto con el medio),
con el alcalde y con los ciudadanos del pueblo (conflicto social) y con su propio miedo
a los tiburones (conflicto interno).

Ahora bien, hemos de entender que cada medio tiene sus peculiaridades. La nove-
la trabaja, sobre todo, el conflicto interno, aunque también el de relaciones median-
te el didlogo, y el social y el ambiental con la descripcion. El poder del cine estd en
la dramatizacién del conflicto extrapersonal: la lucha del individuo dentro de la
sociedad y de su entorno fisico. El teatro trabaja, sobre todo, el conflicto de relacio-
nes y el conflicto de situaciones (lucha contra el statu quo), aunque también se da el
interno con el subtexto y los monélogos; y el social con el vestuario y el espacio.

En fin, en este momento damos por terminado el estudio del proceso narrativo.
Esta segunda parte de la escritura del guién nos ha servido para componer una
trama que transmita el pensamiento decidido en el proceso imaginativo y en el pro-
ceso filoséfico. Esto significa que ya tenemos los principales puntos de accién, una
descripcién de los personajes y una descripcién del espacio o situaciones principales.
Si estos tres elementos estdn escritos de forma esquematica mediante las fichas y
las tablas, puede ser el momento de escribir el argumento, es decir, un texto narra-
tivo donde accidn, personajes y situacién aparezean entrelazados, si bien se da por
hecho que los puntos de accién y las tablas siempre se han escrito como un todo.
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También puede ser el momento para escribir la story-line. 0 al menos una primera
version, de modo que seamos capaces de expresar en pocas palabras la trama. Si con-
seguimos escribir este breve texto, es que tenemos un perfecto conocimiento de la
historia que queremos contar.

Como ejemplo de argumento, hemos escrito el correspondiente al episodio «El sus-
penso del perro de Bart» de la serie Los Simpson. Deliberadamente carece dg forma
literaria, ya que pretendemos imitar los argumentos que circulan en los equipos ‘dt,'
guionistas. Es decir, se trata de otro documento informativo de trabajo y al guionis-
ta no le pagan para que cada uno de los documentos que redacta en el largo proceso
de escritura suene a poesia, sino para que el guion final lo sea o parezca.

ARGUMENTO

Como todos los dias, Homer Simpson sale a la puerta de su casa para recoger
su periodico deportivo, pero el perro de la familia, Botones de Santa ('lau.s. se lo
arrebata y con sus dientes lo destroza. Mientras tanto, la madre despierta a
Lisa, que aparece con la cara hinchada y con mucha fiebre. Al parecer, tiene
paperas. Desde la cocina, Homer grita a su mujer para que dé de comer al perro,
pero el animal se adelanta y se come el desayuno del cabeza de familia.

Homer castiga al perro v lo ata con una cadena. Sin embargo, Botones.de
Santa Claus rompe el collar y, vagabundeando por el barrio, provoca todo ppo
de incidentes con los vecinos, dejando en evidencia a Homer. Este se ve obliga-
do a recogerlo y, cuando regresa con ¢l a casa, se encuentra con su vecino, que
se ha comprado unas zapatilla de marca carisimas. Desde luego, a Homer le gus-
taria tener unas iguales.

En la consulta, el médico ordena a Lisa que se quede en casa. Para pasar el
rato, Lisa llama a su padre y le pide que de vuelta del trabajo le compre unas
revistas juveniles. Pero su madre también ha previsto otro e:?t’retemmwnto.
Quiere que Lisa borde un motivo o imagen en la cglcha de la familia, una colcha
en la que seis generaciones de mujeres han trabajado al alcanzar la pubertad.

De regreso a casa, Homer compra las revistas, pero también las ?.apatlllas
que ha visto en un escaparate. Su mujer le reprocha que haya realizado una

compra tan cara. Homer guarda las zapatillas, pero el perro las descubre y las

destroza a mordiscos.

Después de tantos incidentes v conflictos provocados por Botones de Santa
Clus. la familia decide buscar una academia canina para que aprenda a com-
porta::w Pero ni con la disciphna castrense de la instructora el perro aprende.

Mientras tanto, Lisa borda la colcha y Homer trata de borrar sus penas con

un nuevo antojo. Esta vez desea una gran galleta de chocolate. Pem el perro se
me la galleta y, lo que es peor, destruve la colcha de la familia justo cuando

come alleta y, § s i

erminarla. Esta vez Homer piensa en abandonar al perro o

Lisa acababa de t e ; =2
entregarlo a otra familhia. Por una vez, su esposa esta de acuerdo con él.

I stencia de Bart ¥ de Lisa a esta decision provoca un ultimatum: o en
,a resistencia de bart ] N i g -
] 2o dias el perro ;lprt'nilt' a comportarse bien o lo entregaran a otra per
0s proximos dias
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sona. Bart hace todo tipo de esfuerzos para que el perro aprenda, pero sin nin.
gun éxito. En realidad, Homer ya ha puesto un anuncio para regalar el perro.
Esa misma noche llaman interesandose por él.

Al dia sigumiente, el perro fracasa totalmente en una prueba de la instructora.
Y. poco después, llega a casa la persona que quiere el perro. En un acto deses.
perado, Bart acude a la academia canina para sobornar a la instructora y obte.
ner el diploma, pero ésta se niega rotundamente.

Lisa comienza esa noche a tejer una nueva colcha, cuyo motivo o imagen es
la destruccién por el perro de la colcha anterior. En el jardin, Bart intenta, por
ultima vez, que el perro sea obediente. Lisa le dice que se deje de dar 6rdenes y
que juegue con ¢l las ultimas horas que van a estar Juntos. Pero entonces, mien-
tras juegan, el perro comienza a obedecer sus 6rdenes.

Al dia siguiente, Botones de Santa Claus pasa el examen y recibe el diploma
de la academia canina.

Claro que, unos dias después, muerde a Bart.

definitiva, hasta aqui hemos respondido a las preguntas relativas a la Histo-

ria. Desde el pensamiento, nos hemos preguntado: ;,Cual es mi idea? (Proceso Ima-
ginativo), ;De qué quiero hablar? (Etica), ¢Qué tono voy a utilizar? (Estética). Desde
la trama, hemos planteado preguntas como: ¢Qué sucesos voy a contar? (Fabula).
¢Qué personajes los protagonizan? (Personajes), ;Qué circunstancias conflictivas
viven? (Situacién). Finalmente, en la tercera parte vamos a responder a una ultima
cuestion: ;Como voy a contar la historia? Es el momento de estudiar el Discurso.
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MAPA DE CONTENIDO.

El proceso narrativo 1II: la situacion y el conflicto
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