5. El personaje protagonico

En la vida real nos vemos todos como protagonistas.

Siempre nos enfoca la cdmara a nosotros.

Si eves capaz de trasladar esta actitud a la narrativa,

es posible que no te resulte facil crear personajes brillantes,

pero caerds menos en la trampa de crear monigotes unidimensionales.
STEPHEN KING

El protagonista y la historia

Algunas veces se nos impone una historia que nos despierta
deseos de contarla aunque sus personajes nos resulten desco-
nocidos. Poco definidos en esa primera etapa de la creacién,
los personajes se mueven como sombras en las situaciones, sin
embargo, ya poseen alglin rasgo determinante que armoniza
con las peripecias y permite que éstas fluyan. Otras veces, el
protagonista asoma primero, quiza acompanado de algunos
de sus vinculos y ciertos fragmentos de la realidad en la que se
mueve. Complejo y atractivo, el protagonista nos provoca a
descubrir su historia.

El orden de aparicién puede responder a tendencias o gus-
tos personales del autor. También es posible que influya el
género narrativo o dramdtico con el cual se esté relacionando el
relato. Por ejemplo, si se trata de una comedia de enredos o
de un policial, las peripecias y su entramado se vuelven un des-
afio que produce cierta inquietud y, para superar ese momen-
to, se trabaja primero la historia. Pero el autor experimentado
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sabe que al desarrollar los personajes, éstos irziin “Pidzendo”
cambios sustanciales en los hechos que se habian ideado en
un comienzo. ; _

Otros relatos presentan una anécdota 51mpie., por ejemplo,
los dramas psicolégicos o las peliculas de tesis, y su mayor
atractivo radica en los personajes, su mundo de relacm?es y
en la tematica que se aborda. En tales casos, la com_plcjldad
de las criaturas obliga a convivir con ellas.e ir descubrlenc%o su
esencia, y quizds sea por eso que se prio_nza a los personajes.

Si bien la manera de iniciar la creacién de una pelicula se
relaciona, a veces, con las necesidades del género en el que se
inscribe o con el que guarda cierta relacion, esto no d?terml-
na una metodologia de trabajo. Nada ni nadie nos impide
escribir una pelicula de aventuras, por ejen_flplo, part’lendo de
la creaciéon de quien llevara adelante hazanas que aun de’SCO-
nocemos, dado que la aventura bien podria ser una manifes-
tacion simbélica de su cardcter, como sucede en algunos rela-
tos que reproducen la estructura de ciertos mito_s’.

Es importante no confundir el proceso de ereacion con las ca-
racteristicas del relato. En un relato puede predomma’r l?. anéc-
dota, los caracteres o,el tema, pero estas caracteristicas no
determinan que deba iniciarse el trabajo partlend(? df&l aspec-
to que prepondera, ni establecen un orden de. pnorlda(;iesi o
de pasos a seguir en el proceso creativo. D’el mismo mode las
peliculas definidas “de personaje” o “de género” no imponen
reglas para la creatividad ni garantlzan_la calidad artistica.

Existe el prejuicio, bastante extend1dJo, de que es mas fre-
cuente ver personajes clichés en las pehcl.llas de género que
en las de otro tipo. Sin embargo, el cliché no es prc:duf':to ni
consecuencia de la inscripcién a un género, sino mas bien el
resultado de la pereza creativa del autor. H.e leido muc_hos
guiones de “peliculas de personaje” que comienzan d(‘e‘ﬁmf:r{-
do a los protagonistas con dcnominauonesl generales: el_t}p:-
co oficinista”, “un ama de casa clasica, dedicada a su famlha.,
“una burguesa venida a menos, frivola y aburrida Qe su matri-
monio”, “un chico que no quiere nada” o “una chica que vive
en la calle”, y, conforme avanza el relato, es poco lo qu-: se
profundiza sobre estos caracteres que no escapan a un retrato
rigido, con comportamientos que caen en lug:ilres comunes.

Historia y personaje establecen un 1ntemnc1:flo 'so.bre el
cual hay diferentes concepciones que pueden incidir a la
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hora de comenzar el trabajo. Si bien historia y personaje se
determinan mutuamente, desde Aristételes en adelante se
sigue discutiendo si uno prepondera sobre el otro. Segtin las
diferentes concepciones, la produccién narrativa y dramatica
se ha movido sobre los siguientes gjes:

* el de la accidn, concebida como el motor del relato y el
elemento principal que determina a todos los otros;

* el de los caracteres, que parte de una visién esencialista
segun la cual los personajes se definen y valen por su ser,
mientras que la accién es una consecuencia;

* el de los personajes activos, visién dialéctica que define al
personaje y a la accién como complementarios;

* el del personaje entendido como un elemento estructural
de un sistema mds amplio.

Para Aristételes, “los hechos y la fabula son el fin de la tra-
gedia, y el fin es lo principal en todo”. Los personajes no ac-
than para imitar los caracteres, “sino que revisten los caracte-
res a causa de las acciones” (Aristételes, circa 330 a. de C.).
Aristételes delimité, de este modo, el &mbito del caricter por
un lado y el de la accién por otro; lo que lo llevé a considerar
al cardcter como subsidiario y no como parte misma de la
accion.

En la tragedia griega, los personajes estin determinados
por un destino que marca sus existencias. Pero el hecho tragi-
co que conduce irremediablemente al desenlace es conse-
cuencia de una transgresién que el protagonista lleva a cabo
contra el orden dado por los dioses o por las fuerzas de la
naturaleza. ;:De dénde nace esa transgresion sino de la fuerza
del caracter? El protagonista de la tragedia es un personaje
que tiene muchas virtudes y un defecto que lo lleva a cometer
el error tragico: Edipo quiere huir de su destino y escapa para
No matar a quien cree es su padre, pero la ira lo lleva a matar
a su verdadero padre, a quien no conoce. Sin la ira de Edipo,
otra seria la historia.

Al analizar estas cuestiones, Lawson sefiala que la voluntad
de los dioses o las fuerzas de la naturaleza no significaban
para los griegos un destino irracional o mistico, sino que re-
presentaban leyes sociales definidas. Las tragedias clasicas
conllevan, una critica, una reflexién social que Aristételes no
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incluy6 en sus estudios (Lawson, 1960). Pensemos endf.lntz‘g}
na, de Séfocles, por ejemplo. Antigona transgrede el dictado
de las leyes que la obligan a no dar sepultura a su hermano
muerto: su decisién de respetar la ley de la sangre muestra que
existe una fuerza interna en los personajes que los hace entrar
en contradiccién con las leyes de la sociledad y Fie la cultura.
Lajos Egri ofrece un ejemplo muy ilustrativo al.nls:specto,
cuando analiza Edipoy cita este didlogo de la tragedia:

Coro { Birie .
Oh, tu hacedor de terribles hazanas, ;como podriais dar tu vista

asi?

Epiro : : : EeET
Apolo, amigos, Apolo fue quien me indujo a pasar es,tas calamid
des; pero la mano derecha que asesto e_l golpe fue mia, no de nin-
gun otro.

Reflexiona Egri: “;Por qué Edipo se quit'aria la vista si .105
dioses habian ordenado que igual seria ca.sugz?.do? Ellos, eer:
tamente, se habrian preocupado por cumplir su promesa

1, 1946). ot
(EgPI:r:),g mzis alla de las posibles lecturas3 desde Arlstote_les
hasta la actualidad, hay autores que conciben una narrativa
donde las acciones y los acontecimientos son los elemlzntos
principales de la contradiccion que plantez% el felato. ots;c:
originan en el personaje, sino que éste transita dlferencties e :
pas de su accién en la progresion de una intriga. Des e esta
mirada, el acento estd puesto en la trama. Otrafs f:orflfzr}];i:s
parten de pensar al protagonista.como una esencia 1nd1v.151 2
(psicolégica, animica, moral, €tica), mas .alla de las afmolne
concretas de la intriga. Otras teorias sostlene’n.que el relato
atraviesa por fases narrativas y funciones dra:rflaticas definidas,
y establecen trayectos obligatorios de la accién y de }os perso-
najes. Y hay quienes consideran que el relato es gn s;stema en
el que el protagonista es un elementq,estructura que, en
tanto se va revelando, organiza la narracién. Desde este pu1.1to
de vista, se lo concibe como una entidad que esy que hace.. 'el
protagonista es el soporte del sentido y de la transformacion
de la historia, y para que esto se produzca se dejbe volver una
construccién verosimil, es decir, que manifieste cierto grado de
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verdad, de coherencia y consistencia, que posibilita la compren-
sion de la historia que se estd narrando. Mas alld de cémo se
elija interpretar el vinculo personaje-historia, cada autor sabe
por donde comienza a germinar una idea en él y parece poco
prudente imponerse prioridades en vez de alentar esas prime-
ras intuiciones para que ganen confianza y se desplieguen. __

Si hay personaje, hay historia. Y si hay historia, esa historia |
es de alguien, por lo tanto hay personaje.

La historia de vida del protagonista

La historia de vida del personaje es un material 1itil si sabe-
mos c6mo emplearlo: su pasado, su presente, su mundo inti-
mo, sus momentos privados, sus relaciones en los grupos de
pertenencia, sus secretos, sus miedos, etc., tal vez no aparez-
can en la historia de manera manifiesta, pero si los conoce-
mos de algiin modo emergen fragmentos que les dan profun-
didad y consistencia. .

La’ caracterizacion es un procedimiento que consiste en defi-
nir los atributos del personaje, ‘aquello con lo que cuentay aquello
de lo que carece. Sus caracteristicas fisicas, psicolégicas y espiri-
tuales, asi como aquellas que derivan de pertenecer a una
sociedad, a una cultura, a una region del planeta y a un tiem-
po histérico, no son independientes, sino que se relacionan de
manera dindmica. Los aspectos fisicos pueden generar com-
plejos o traumas que incidan en su comportamiento y sus vin-
culos personales, sociales, laborales, etcétera.

Si el personaje pertenece a una determinada sociedad,
csto implica que compartird hdbitos y costumbres, o no; tam-
bién, tendra maneras de pensar o de rebelarse contra modas
y tendencias. La relacién que mantenga con el ambiente en el
que vive, el subgrupoe cultural al que se integra, el ambito
laboral o profesional donde circula, las expectativas familiares
que recaen sobre él, los vinculos intimos Y amorosos, imarca-
ran sus expectativas, definirdn sus creencias Y provocaran con-
tradicciones entre lo que piensa, siente, desea y acciona. Co-
mo consecuencia, entrard en conflicto consigo mismo, con
otros personajes, con la sociedad, con su medio natural o con
cuestiones metafisicas. Por ser parte de un sistema de rela-
ciones, se mueve con una dindmica propia. Y es por esa razén
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que un (personaje es una construccion bzt;iidcf, es mucho mds q:f:; 1!:
descripcion de sus caracteristicas o datos biogrdficos. Para 911:1: sd :
toria de vida sea vilida, tiene que superar la categoria de dato,
de lo contrario, podemos caracterizar de manera exhaustiva
hasta los ultimos detalles, podemos llenar ﬁcbas y ﬁchla’s pero
no lograremos que algo “palpite” entre tanta 1‘nfonnac1o:in. -
Todas las posibilidades de ser del. personaje que se ess‘;
ben adquieren relevancia en tanto inciden en otreri:, cuesafllr-
nes que necesitamos conocer. P01: lo general, cuando s? -
ma “tengo un personaje”, se e'sta expresando que sel (ci) .
esculpido, disenado, y luego se intenta moverlo de un lado
ara contar algo. _
Otrgopr : contrario,gcuando se crean personajes como si se tra-
taran de seres vivos, se habla de ellos como seres que esta?
fuera de nosotros... y aunque parezca un tanto extmno,(;:s E.?l.
Cualquiera de sus caracteristicas puede ser gener?.dora e his,
toria, en la medida en que no se congele en una mforlmacu;‘n.
Si ideamos al personaje en estado c_le rf?trato o biografia,
puede suceder que se encuentre una hlStOl‘:la paml 1&1 proliz}go-
nista y que, con suerte, historia y pfotago'mst'a: se lleven bien.
Pero tal vez no se llegue a descub'nr la historia del personaje
que, por algiin motivo, asomd primero en questra; 1mag1_na'
cién. Nuevamente nos encontramos con }a misma a tec;'naif"ra.
trabajamos de afuera hacia adentro, disenando, o desde el in
terior hacia su manifestacién, develando.

El protagonista y sus marcas

En la vida de un personaje, lo signiﬁc.ativo son aquellas ex-
periencias que lo han marcado, que han dfajado huellas. Un ]:::1;
sonaje es multifacético, y se lo va c?,onoaendo como ;e ccn:n?L &
a las personas, es decir, se va manifestando a través de sud plo
riencia, de su actitud frente a las cosas, .de sus' acciones, de lo
que dice. No se define como una totalidad sino que va mos-
trando distintos aspectos y matices. . :

~ Un mismo personaje adopta compcfrtan‘nentos _(hferear;::si
seglin cudles sean sus motivacipnes, segin cOmo se sm:’nta e
tado por circunstancias o acciones de otros personajes.

también, es factible que, de acuerdo con el estado en que se
encuentra, responda de la misma manera a demandas muy
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diferentes. ;:Por qué ocurre esto? Porque el personaje reaccio-
na ante los hechos del “presente” de acuerdo a c6mo estos he-
chos resuenen en su interioridad a partir de experiencias que
le han ocurrido en un tiempo anterior al del relato, experien-
cias que lo han marcado e Imprimieron, como una huella,
alguna falta, alguna carencia. La historia que narramos del
protagonista es sélo un fragmento de su vida y en ese tramo,
alguna de sus carencias se activa. Joseph Campbell afirma que
la descripcién de un ser humano es veridica cuando damos
con sus imperfecciones, no sélo porque la naturaleza humana
es imperfecta, sino porque amamos las imperfecciones de la
vida. “Y cuando el escritor lanza el dardo de la verdad, duele”
(Campbell, 1988). En el momento en que la historia del
protagonista emerge, descubrimos qué lo motiva a actuar Y por qué.

Los personajes y el proceso creativo

La creacién de un personaje no se limita a su historia de
vida ni a las experiencias que lo han marcado. Si se define un
rasgo del personaje, por ejemplo su calvicie, y esta caracteris-
tica afecta sus vinculos y lo hace infeliz, se estd determinando
un problema en su vida. Pero si nos detenemos alli, el proble-
ma pasa a ser un mero dato que no moviliza ni la creacién del
autor, ni al personaje, ni, por ende, el descubrimiento de la
historia. No alcanza con definir el problema; en tanto no esta-
blezcamos un vinculo con nuestros personajes, dinamizar la
creacion no seré tarea sencilla.

Con los personajes ocurre lo mismo que con cualquier
otro fragmento del relato que pueda aparecer en el proceso
creativo: activa nuestros recuerdos y las emociones que ellos
nos despiertan. Los recuerdos nunca se presentan como co-
pia de lo que fue la realidad sino que afloran reactivando su
espiritu. Deleuze (1995) sostiene que “recordar es crear”.

Si nos entregarnos al juego de la libre asociacién, en la
pantalla de nuestro imaginario se proyectan imagenes incone-
Xas, con rupturas temporales y espaciales. En esa etapa no hay
progresiones légicas pero, llegado cierto punto, esa cadena
de asociaciones en movimiento se rompe y aparece un ele-
mento nuevo que los conecta y les da unidad, un sentido. Ese
elemento nuevo es nuestra mirada que al otorgar sentido a
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esos fragmentos crea una rea.lidad diferente. Los.prlm;;:rar.)s ;’z:
cuerdos pueden ser voluntarios, pero luego corﬁmen;:a c?lp 7
moverse unos a otros sin que intervenga nuestra voluntad.
fantasia, la imaginacién, el pensamiento, cuando surgen mv;
Jluntariamente, en un momento nos r'evelan algo c_)culto, y es
revelacion articula lo disperso, nos 1mpulsi1 hacia la projee
cién de un futuro, y nos lleva al juego de “que pasaria si...
acimiento al relato.
qu%j?l;lfragmento es valioso en si mismo, porque lleva a blés-
car el todo del que forma parte, un todo con el que puede
armonizar o manifestarse en franca ruptura. .
La creacion de personajes no es un prlocedlmxento adrﬁl-
nistrativo. No es acumular datos sino relacionarse con a(cilu;: 0
que se nos presenta. Se trata de de_]ar.que aflore lo ver ania;%
es decir, aquello que nos es desconomd? pero que nos e oy
un mensaje a descifrar a través de urlla mmg..sn, un'a m;.m tai
un clima, una primera intuicién. Medla'rrte-.elju_cgo 1;1\?(; u:nés
rio aparece la verdadera Voluntad3 el deseo que viene de lo
profundo y oscuro de nosotros mismos.

El deseo del protagonista

Un problema que afecta al protagonista' habla de algtn
deseo contrariado en €l. Y ese deseo contrz?nado expresa que
alguna conviccién o creencia del personaje se hadpusstcr)etlaari
juego o en riesgo, y que esto va a afectar su mundo de
CIOE:: historias pueden surgir de cualquier fragmle’nto que l.aas
constituya, pero cuando se esta.blece una rf:lacmr; o}:fgatniza
entre personaje e historia, es pgmble descubrir que la Ei‘e-
nace, de manera directa o indirecta, del deseo de plerson ie:
quiere algo y ese deseo lo incita a alcanzarl.o. lEstab ece nﬂ.cﬁ
vos vinculos que lo hacen entrar en contradicciones y contli
tos, tiene la necesidad de manifestarse y de relsol.ver!os.

En los ambitos de estudio de escritura audiovisual, hay una
pregunta protagonista: “¢Qué sucede con los Pfersonagestgxitzl;
vos, que no quieren nada?”. UI:I personaje pasivo puede t =
un deseo muy intenso; la pasividad en tanto comportamien
a veces suele ser una accién muy potente de resistencia.
Alguien que no asume una actitud reactiva frente a las situa

——
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ciones que atraviesa puede llegar a revelarnos algiin aspecto
significativo de nuestras vidas y conmovernos de muy diferen-
tes maneras.

Los personajes que asoman como pasivos, o que no eviden-
cian un deseo concreto, no son todos iguales. Demandan la
misma exploracién que cualquier otro, y es conveniente re-
cordar que no importa cuil sea el estado de un personaje,
siempre lleva implicito su opuesto.

Un comportamiento del personaje nos incita a descubrir
cudl es la conviccién que lo sostiene y cudl es la conviccién
del autor que estd observando. Toda actitud conlleva una
inlencion, que nace de un deseo. La intencién nos instala en el
“para qué”: para qué hace lo que hace o lo que no hace el
personaje. Si el personaje no se interroga, si el personaje
ignora o no le preocupa “no saber lo que quiere”, es de espe-
rar que el autor se haga estas preguntas. Se dialoga con el
material, y se dialoga con uno mismo. Por algin motivo, nos
interesa ese personaje que es pasivo. A veces, creemos que
contamos historias sobre aquellas cosas acerca de las que esta-
mos seguros. Pero la mayoria de las veces escribimos para tra-
tar de entender algo. Y es bueno no cerrarse, porque esas pri-
meras impresiones tienen un gran valor, pero son fragiles y
necesitan cuidados.

La percepcién, por si misma, no alcanza, como no alcanza
un diseno, una ideacio6n, un juicio de valor. Indagar, descifrar
¢ interpretar esa percepcion es lo que va posibilitar encontrar

un sentido profundo. Si nos entregamos a ese pequeno tor-
mento que nace de algo de la vida que nos sorprende o nos
llama la atencién pero que todavia no podemos terminar de
definir, si no nos apuramos a darle forma para “que tenga
todo lo que tiene que tener”, sin duda aparecerd aquello que
nos llevé a “impresionarnos” Y que no nos resultaba tan evi-
dente. Ya vimos la importancia del an4lisis como una herra-
mienta de la creatividad, en tanto permite encontrar aquello
que traba, que impide que emerja una verdad profunda, una
conviccién, un deseo, una necesidad autoral. Casi siempre se
cree que en el analisis se trabaja s6lo de manera consciente y
voluntaria, y no es asi. En el ejercicio del andlisis interpretati-
vo, la interrogacién constante lleva a un “entregarse al mate-
rial”, lo cual pone en funcionamiento también cierto acto
involuntario de asociaciones. Pero eso no sélo sucede con los
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personajes o con una imagen; tambif’:‘n puede ocurrir alNgo
similar cuando se trabaja en la valoracion de.una secuencia. No
se trata s6lo de aplicar un pensamiento légl.CO, buscanFiF) un
término para definirlo y hallar el opuesto. Sl.no.s permitimos
continuar con el juego de resonancias y asociaciones, a veces
podemos hallar nuevas formas expresivas y conexiones dife-
tes.
1‘EnEnstrnt:g:am;e al material hard que, tarde o temprancl), (,J‘f“sc"%“
bramos alguna conviccién profunda, una verdad que lo i urlm-
na en su totalidad, que viene de zonas de sombrgs a las cuales
no accedemos con la voluntad. Cuando nos abrimos, sucede,
y estos momentos se dan de manera diferente de acuerdo con
las sensibilidades de cada persona. La verdad oculta que tar:itc;
trabajo cuesta develar vive clandestinfa en cada ‘elen'lento ;a
relato y también en el relato como unidad. I_.a‘hlstorla gu:zn.r1
secretos; las ideas, incognitas; las imagenes, enigmas; las melo-
dias, misterios, pero los personajes no s6lo esconden su esen-
cia, sino que ademds se esconden de nosotrf)s. .

La narrativa cldsica trabaja con personajes que persiguen
consciente o inconscientemente un fin; pero en .otras n.arraftl-
vas es posible encogtrar personajes ambiguos, sin motivacio-
nes definidas, sin una voluntad clara, con una actltuld mas ;:xi
positiva que de accién. El cine europeo de -12} década e-
sesenta, por ejemplo, presenta personajes en Crisis, que expre
san la idea de una “desposesion de ellos mismos y de susi
actos” (Vanoye, 1991). Son personajes que se definen por e
vinculo con su medio, un vinculo que da cuenta de una pro-
funda ruptura entre ambos.

El protagonista y su universo

La relacion del personaje con los hechos que le toca vivir,
es decir, la relacién entre la historia y el protagonista, tam-
bién da cuenta de la mirada que el autor tiene sobre la rela-
cién de las personas con el mundo que habitan y con el que
interactian. Esa mirada dimensiona tanto a la humanidad co-
mo a la realidad: no es lo mismo, por ejcr‘nplo, pensar que el
ser humano es el gran creador de su realidad }f’ por _Io }tlanto,
responsable de modificarla, que creer que la existencia uma-
na esta signada por las variantes del mundo en el que se vive.
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En la historia de la narrativa dramdtica se puede observar
como, a la luz de los cambios filoséficos, politicos, religiosos,
sociales, psicologicos, se modifica la visién de ese vinculo,
desde la idea del hombre como hacedor de su universo hasta
la vision opuesta de un ser determinado o sobredeterminado
por las circunstancias, pasando por miltiples matices inter-
medios. Estas concepciones tampoco establecen una regla de
aplicacién directa. La conviccién de un autor de que las per-
sonas crean el mundo en el que viven no implica necesaria-
mente que narrard exclusivamente historias donde el sentido
de sus personajes estd en cambiar su mundo.

Anton Chejov, en su teatro, presenta criaturas muy seduc-

toras, sin una meta definida Y que no cambian su mundo,
sino que el mundo cambia a pesar de ellos. Al inicio del dra-
ma el personaje ignora algo, llegado un determinado mo-
mento se entera de aquello que desconocia. Esa toma de
conocimiento produce una movilizacién interior, pero no
genera una accién externa. Asi, el autor nos muestra todo lo
que somos capaces de hacer para no cambiar profundamente,
A través de estos personajes, Chejov cuestiona a la burguesia
de su sociedad y de su tiempo, dramatizando su decadencia.
No propone cé6mo deberian ser las cosas, sino que desnuda a
los personajes, expone su inconsciencia, para que veamos
cémo es la vida, y concluyamos que no deberia ser de esa ma-
nera. Es decir que la filosoffa del autor coincide con el senti-
do ultimo del relato, sin que esto signifique que sus persona-
Jes deban actuar en armonia con su manera de pensar, sino
que a través de ellos va construyendo su punto de vista.

Ray Bradbury afirma: “El escritor debe dejar que sus dedos
desplieguen las historias de los personajes que, siendo huma-
nos y llenos como estdn de suefios y obsesiones extranas, no
sienten mds que alegria cuando echan a correr”. Sin embar-
80, unas paginas antes, en el mismo ensayo, ante la pregunta
“¢Sus personajes nunca le traen problemas?”, habfa respondi-
do: “Nunca. Nunca permito caprichos a lo que nace de mis
ideas” (Bradbury, 1990). E] pensamiento de Bradbury no es
contradictorio, sino que esta expresando una contradiccién
implicita en el trabajo creativo: soltar a los personajes para
que vivan, y acompanarlos para que no se nos escapen.

No importa desde dénde se parta, tampoco si se trata de
un protagonista individual o colectivo, si ponemos el acento
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en el cardcter, en la anécdota, o en el tema; tarde o tempdrano
el vinculo del protagonista y la historia se ird configurando.

El protagonista y la acciéon

A través de la accién se manifiestan los complejos vmctulos

i i ' am-

del relato, y el protagonista, pieza met:lullar del, 51.stema; i
bién es accion. Algunas de sus caracteristicas mas Importa

s0n:

* El protagonista entra en contra{iicciéfq COHSIgZ%ﬁEﬁi
con otros personajes, con el medio social, el medi

tafisico.

. rcaidoai;ilne]r‘:la interno se expresa en accionf:? que alteran sus
vinculos, de la misma forma que las peripecias reperzu-
ten en él produciendo modiﬁcacu?nes Y ajustes interno t.a_

* Asi como una historia no es la wdg sino su represen i
cién, un personaje es una construccién que asoma T?;Eir
mds real que las personas mismas. El prlol;agofmstg;a A
una experiencid completa y mucho mds profun :ilensa.
que se da en la vida corriente, nos lofrece una coél} -
cién de la naturaleza humana, pudlendolser m:;td or:lecfi
alguna categoria existencial, como la hberta. e itk

cién, la trascendencia, la superaciéon de uno mismo p
ismo, etcétera. :

. S)Ee;rnliggi?dete;mina y delimita al protagonista, pero ._‘:1
libre albedrio, la capacidad de Roder pensar su prop;z
existencia y la voluntad de cz.lmblo,’ son atributos que 5
posibilitan imaginar una reahda(':l diferente y, como co
secuencia, tener deseos de camble}rla.

¢ Cuando decide modificar su reahdad}i se pone e;n ma(ll':
cha para lograrlo, hace que la sucesion de hechos Zis_
quiera un sentido y conforme una historia. El prota_g’()
ta es el nervio lemdtico y narrativo del relato (Gutiérrez

978).

o giiild;c’) 1la fu)erza protagoénica estd reprf_:sentada por un
grupo, los personajes comparten un mismo deseo, :rr;
mismo objetivo y se ven afectados de la misma man

g cuencias de sus actos. ‘
por las conse _ oo
* Cuando se trata de protagonistas miltiples, cada uno tiene
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deseos, objetivos, conflictos diferentes. Esto hace que en
un mismo relato convivan cada una de sus historias.

® De alguna u otra forma, casi todo lo que acontece en
un relato se relaciona directa o indirectamente con el
protagonista. Los otros personajes estin en funcién de él
Y no al revés.

. Efﬁotagonista es afectado por otros Y provoca hechos
que luego repercuten en €I, Esto lo lleva a hacerse cargo
de las consecuencias de sus actos 0 a desestimarlas. Se
adelanta a los hechos, previendo situaciones; conecta
causas con efectos; reflexiona sobre si mismo y sobre los
Otros personajes; cambia sus actitudes, su manera de pen-
sar, sus estados animicos, sus creencias y acciona expre-
sando esas continuas modificaciones,

* Atraviesa una experiencia completa en un tramo de su
vida y, pese a los cambios que sufre, el protagonista, man-
tiene su identidad y se diferencia de los otros personajes.

* La experiencia concluye cuando se experimenta en &l

una transformacién de su esencia Y Y2 no puede ser

COmo era ni vivir su vida como lo hacfa, Cuando el protago-

mista se transforma, hace transformar su mundo.

Existen muchas maneras de categorizar a los personajes.

Forster diferencia los personajes planos de los redondos.

Los personajes planos son aquellos “que se,construyen en

torno a una sola idea o cualidad”, se los reconoce con

facilidad, tienen un comportamiento predecible y son
altamente recordables. E] personaje redondo se construye
con rasgos multiples que lo asemejan a una personalidad
individual, sorprenden de manera convincente, “traen

consigo lo imprevisible de la vida” (Forster, 1927).

En el trabajo de la composicién o interpretacién de las ca-

racteristicas psicolégicas de los personajes, los autores sue-

len recurrir a las reflexiones y estudios de aquellas corrien-
tes de la psicologia que mas le interesa. Hay quienes
adoptan las designaciones de Carl Jung y plantean perso-

najes que tienen una disposicién introvertida o extrovertida y

trabajan con este contraste (Jung, 1916). En mi trabajo uti-

lizo varios criterios a la hora de analizar. Priorizo la creativi-
dad y luego paso al analisis interpretativo, y asf voy alter-
nando el trabajo en etapas sucesivas. Dado que el
protagonista define el género dramatico en el cual se ins-




108

cribe o relaciona el relato, uno de los criterios que empleo
es definir si se trata de un personaje simple o complejo.
Los personajes sa‘mpies“s‘on aquellos que utilizan una o
dos funciones psiquicas.
Los personajes complejos, en cambio, utilizan todas las
funciones de manera simultdnea.

Jung define las cuatros funciones psiquicas y las agrupa en

pares de opuestos: . _

— el pensamiento da cuenta de lo que existe, nos dlce lo que
son las cosas, nos facilita el conocimiento y e]_]LIlClC').

— el sentimiento nos permite identificar si algo es vahoslo o
no para nosotros, en qué medida es importante, si lo
aceptamos o lo rechazamos.

y el otro par: | : :
— las sensaciones nos permiten, mediante los sentidos, dar-

nos cuenta de que algo existe, de la realidad concreta

— la intuicién nos posibilita ver de dénde vienen las cosas y
hacia dénde van, nos da un sentido de lo que es factible
de realizar o no, y nos conecta con posibilidades ocultas
que presentan las experiencias que vivimos.

Tanto el pensamiento como los sentimie?tos evalﬁan'la
experiencia, por eso dependen de la razén. En cambio,
las sensaciones y las intuiciones depend:en ' de la
percepcién. Como las personas, cada personaje tiende a
utilizar una de las cuatro funciones mds que las otras,
mientras que la funcién opuesta permanece en el plano
inconsciente, por compensacion. =
Retomando lo dicho, agregamos que los personajes sumn-
ples utilizan una o dos funciones, son lprc?tagonistas de tra-
'gicomedias, melodramas, obras diddcticas y de algurfas
farsas que se cruzan con estos géneros. Iqu__pefsonages
complejos utilizan las cuatro funciones al mismo tiempo y
son los protagonistas de la tragedia, de la come(':ha, df“: la
pieza. La farsa, por tratarse de un proceso de s1mb011.za-
cién que puede sufrir cualquier género, tiene personajes
diversos: miticos, simbolos, reales, tipos, arquetipos, ani-
males, objetos.
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* De todas las posibilidades con las que cuenta el protago-
nista en el transcurso de la experiencia que le toca vivir,
un aspecto adquiere predominancia. Esta caracteristi-
ca dominante se convierte en la pasién que lo mueve a
actuar. =

* El deseo del protagonista puede ser consciente o
inconsciente y lo impulsara a alcanzar un objeto concre-
to, es decir, crea una meta que lo conduzca hacia él. Por
eso, todos los actos que realiza conllevan una intencién.

* El objeto de deseo puede ser interno o externo. Cuando el
personaje desea superar algin conflicto interno (ven-
cer el miedo, por ejemplo), su deseo repercutird en sus
vinculos generando conflictos. Si quiere alcanzar un
objeto externo a él (por ejemplo, encontrar al responsa-
ble de una estafa), esta bisqueda le despertara contra-
dicciones y cambios internos.

* Al protagonista le serd sumamente dificil alcanzar el
objetivo que se ha propuesto. El resultado le serd favora-
ble o no, pero cuenta con los atributos necesarios como
para poder lograrlo.

En el proceso de creacién, cuando nos entregamos al
Juego de las asociaciones, hay un momento en que esta suce-
sién despega hacia otro universo, el de la ficcién creada. En
ese momento de despegue, es cuando lo personal, subjetivo y
hasta caprichoso del autor encuentra una categoria que lo
emparenta con otros seres. Las cuestiones personales se uni-
versalizan.

En tal sentido, el protagonista, al ir transformandose en el
curso de la historia, despierta emociones y sentimientos en el
espectador, desde la simpatia y adhesién solidaria, a la empa-
tia, a la identificacién, al rechazo, a la critica. Entonces, el
espectador, a través del protagonista, tiene la oportunidad de
acceder a categorias humanas que nos hermanan.

La trayectoria del protagonista

El gran atractivo que las historias nos ofrecen es ver cémo
se las ingenia el protagonista para alcanzar aquello que se pro-
pone. Muchas veces se toma el problema que le ocurre como
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el eje central para evaluar si la historia es interesante o no_,’si
despertara la empatia del espectador, etc. Cuando la atencion
se focaliza en el problema del protagonista, se tiende a traba-
jar con criterios mas publicitarios que narrativos, y desde esta
visién es posible frustrar las busquedas artisticas. :

Si bien el dilema que atraviesa el protagonista es importan-
te, no vamos al cine “para conocer los problemas de otrtos”.
Por lo general, lo que despierta nuestra curiosidad e interés es
ver la forma en que el protagonista intenta resolver las_ cosas.
Esta es una oportunidad que nos contacta con experiencias
que pueden darse en nuestras vidas o no, y también con reali-
dades muy diferentes de las que conocemos. El modo en que
va reaccionando el personaje nos permite conocer y compren-
der aspectos y recursos de la naturaleza humana, o bien para
descubrir que-no somos “los tinicos locos” en este mundo. '

La trayectoria del protagonista es aquel recorrido que 'tggh-
za desde que comienza su experiencia hasta que finaliza .el
relato. Su temperamento y su caracter hacen que, ante cir-
cunstancias que lo alteran, se sienta motivado a realizar deter-
minadas acciones y dejar de hacer otras. ;

Al iniciarse el welato, un hecho desestabiliza al protagonista
contralﬁémpo, produce una tensiéon en su intefiprid‘ad, una
contradiccion. Entra en tensién porque algo anterior, una
mafca-—q-l.;e le viene de lejos se activa y le imposibilita continuar
con su vida como lo hacia hasta ese momento. El origen de
esa marca estd en una circunstancia que le ha provocado una
carencia que permanece oculta a su conciencia, aunque no le
permite desentenderse del problema. La carencia puede ha-
llarse en la interioridad del personaje o fuera de €l (una per-
sona, un objeto real o fantdstico). Asi como la carencia inter-
na afecta los vinculos, la carencia de un objeto externo trae
profundas implicancias en la interioridad del personajci:

En Morfologia del cuento, Vladimir Propp afirma que la ne-
cesidad o la carencia inicial representa una situacioén. Se
puede imaginar que, antes de comenzar la accién, esta situa-
cién existia desde hacia anos”. Continua senalando que la ca-
rencia es lo que motiva la accién, la bﬁsqueda (Propp, ]92‘8).

- Ms alld de las resistencias que pueda tener el protagonista
a hacerse cargo de lo que lo que lo desestabiliza, la tensién

aumenta y despierta el deseo de superarla. Busca, entonces, la |
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manera de salir de tal situacién. Imagina que si lleva a cabo
determinadas acciones, logrard obtener aquello que cambiara
el estado desfavorable en el que se encuentra: ese deseo se
orienta hacia un objetivo y €l se propone caminos para alcan-
zarlo. Esto determina que la accién del protagonista se desa-
rrolla en dos planos:

* uno manifiesto (el deseo de resolver el problema que lo
afecta) y,

* otro profundo (la carencia que lo lleva a necesitar algo
que desconoce).

Cuando el protagonista reconoce que debe solucionar esa
situacién que lo incomoda, se propone un objetivo, una meta
Yy parte en su concrecion; surgen obsticulos, sorpresas, descu-
brimientos. La realidad no se muestra de la misma manera en
que el personaje creia en principio, comprueba que aquello
que imaginaba no se verifica en la realidad. Se producen rup-
turas entre su accionar y el resultado que obtiene, y de esa
forma se va fracturando la relacién causa-efecto. Las dificulta-
des que la realidad le presenta repercuten en él. Reflexiona Y
entonces, emprende nuevas acciones que le permitan cumplir
con su propdsito; asi experimenta permanentes cambios en
su interioridad.

Las rupturas entre lo imaginado y lo real lo obligan a in-
tensificar su esfuerzo. Las efapas que atraviesa lo van capacitan-
do para arribar a un estado nuevo que le permita encontrarse
cara a cara con lo que se ha propuesto. Con “capacitarse” nos
referimos tanto a adquirir nuevas habilidades y mejores re-
cursos que aquellos con los que contaba, como a dejar que
emerjan aspectos y recursos que ya poseia, pero que hasta ese
momento de su vida no habia tenido oportunidad de desarro-
llar. El protagonista al atravesar tanto situaciones limites como
instancias donde se pone en riesgo alcanzar su objetivo, se ve
obligado a renovar sus esfuerzos y de esta manera se va habili-
tando para lograr un nuevo estado. Si bien cuenta con el
potencial para lograr lo que desea, alcanzar la meta siempre
implica traspasar el limite supuesto en un comienzo.

Asi llega el momento esperado tanto por el protagonista
como por el espectador: ese momento en el que por fin se
verificard si logra o no lo que queria. Sin embargo, una vez
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mds se produce un desajuste, aparece algo que desconoce y
que lo modifica profundamente. ;:Qué descubre el protago-
nista? Que algo en €l ya no funciona como antes. En la con-
frontacién con la circunstancia para la que se ha estado pre-
parando, ese aspecto de su naturaleza que se ha puesto en
juego y que lo domina durante la experiencia, es decir su pa-
sién, no se comporta de la misma manera que al comienzo.
Algo se “rompe” en él y este desgarramiento lo lleva a un nue-
vo estado. vl
¢Qué sucedioé? Se le revela la verdadera causa que lo ha mov
a accionar. Aquello que permanecia oculto emerge con toda
su fuerza, le hace ver que hay algo mds que aquell objetivo que
se habfa planteado: habia algo mas que %o !levo a entrar en
conflicto, algo que necesitaba. El descubrimiento de su nece-
sidad le produce un cambio sustancial del que no sélo no
puede desentenderse, sino que resignifica aquello por lo que

ha hecho tantos esfuerzos, es decir, el objeto de su deseo. Por |

esto, podemos decir que el protagonista, en su intento de
alcanzar lo que desea, descubre lo que profundamente nece-
sita. .

Los protagonistas oscilan en los extremos de las experien-
cias y narramos aquellos hechos significativos de SII{S vidas,
momentos de gran intensidad. Pero al llegar a la accién final,
ésta supera la profundidad de la Vivencia“pensada taflto por el
protagonista como por el espectador. “Lo lograrda o no !o
lograra” es una disyuntiva que nace de lo que el personaje
quiere, ignorando la necesidad que se esconde' tras ese dese_o..
El hecho de enfrentarse con una verdad esencial y desconoci-
da hace que su mirada sobre si mismo y sobre el mundo se
modifique. Este tltimo gran desajuste en la v.1'da del protago-
nista genera su transformacién y de este ca.mblf.) profundo en
su interioridad nace un dltimo acto que cambia el estadg de
ese universo en el que vive. Este momento de gran intefls.‘ldad
es el climax, el efecto de todas las causas, en el que se exphflt,a la
verdadera consecuencia de su necesidad. Por esta razén, el
climax trae aparejada una cierta sorpresa, porque supera las
expectativas creadas en el interrogante inicial. En este punto
se comprende en toda su magnitud aquello de que cuando un
protagonista se transforma, transforma su mundo.

Volvamos a los ejemplos analizados antes para observar la
trayectoria de los protagonistas.

LS

En “Life Lessons”, Leonel, el artista plastico, descubre que
es €l quien se nutre de las mujeres y no al revés, Es €l quien se
alimenta de ellas para poder crear. Deseaba retener a Paulet-
te, y al ir tras este deseo descubre su verdadera naturaleza.

En “Mr. Cool”, Luck queda en ridiculo ante los pasajeros
que lo miran desde el andén, y en ese momento se derrumba
su supuesta superioridad sobre los otros.

En “Coloquio con la madre”, a través del relato de la
madre (su recuerdo activado), Pirandello descubre que su
fatiga no la ocasiona ni el trabajo ni su familia, sino el modo
en que ha estado viviendo, y que necesita permitirse gozar de
los pequefios momentos que ofrece la vida.

La trayectoria del protagonista en el largometrage

En el largometraje, el protagonista experimenta cambios
significativos secuencia tras secuencia. Esto ocurre porque
necesita transitar por varias experiencias intermedias (aconte-
cimientos menores) que le permitan desarrollar todo su po-
tencial. Tiene que vivenciar determinados hechos y experi-
mentar cambios profundos para descubrir lo que necesita.
Por esa razén, el trayecto que recorre desde la contradiccién
inicial hasta alcanzar un nuevo estado que le permita una
transformacién trascendente demanda tiempo.

Por ejemplo, en Contra viento Y marea, se analizé por qué
Bess atraviesa varias polaridades, y cada una de ellas va precedi-
da por un cambio interno. De igual manera, Henry, en Buenos
muchachos, para poder integrarse al grupo de los gingsters,
toma la decisién de traicionar a su padre. Y asi, secuencia tras
secuencia, decision tras decisién, se producen cambios en €l
hasta que llega al desgarramiento final. Si durante todo el reco-
rrido trata de resolver su estilo de vida, al llegar al final tiene
que decidir qué hace para conservar la vida,

La trayectoria del protagonista en el cortometraje

En el corto, ya se dijo, el protagonista atraviesa una sola

experiencia (suceso) en la que desarrolla todo su potencial.
Se trata de un personaje tan vivido como el del largometraje,
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aunque sabemos menos de €l porque se pone en juego solo
un aspecto de su naturaleza, el que necesita reconocer y
transformar. Varian sus estados emocionales y su accionar,
pero no experimenta cambios paulatinos que modifiquen su
esencia. Esto hace que se intensifique su movimiento hacia
un cambio trascendente y, en consecuencia, el trayecto que
recorre desde la contradiccién inicial hasta alcanzar un nuevo
estado, transformarse y transformar su mundo, se realiza en
poco tiempo.

Como ya vimos, en El regreso, basta la experiencia de lavar
el baiio de hombres en un local “24 horas” para que Alicia
atraviese un profundo cambio en breve tiempo: comienza de-
fendiendo su sustento y finaliza con un reclamo de respeto a
su dignidad.

Pero mads alld de las diferencias, tanto en el largo como en
el cortometraje, en el momento en que el protagonista modi-
fica su naturaleza y transforma su mundo, se trasciende lo sin-
gular y se universaliza su conflicto: lo particular se vuelve me-
tafora de un problema existencial.

Como aclaramos en un comienzo, el estudio de la creacion
de personajes, 1a$ implicancias de la caracterizaciéon y su com-
portamiento dentro del relato exceden en mucho a lo que
hemos desarrollado en este capitulo. Pero nos hemos impues-
to este limite para poder profundizar sobre la especificidad
del cortometraje.

Sin embargo, nos resta analizar c6mo se articulan todos los
elementos vistos hasta ahora con la construccién dramitica, y
esto nos llevard en el préximo capitulo a abarcar algunas
otras cuestiones sobre el personaje protagénico.

RESUMIENDO

El cortometraje

e Narra la historia de un solo acontecimiento, un suceso,

* que produce un solo cambio de valores opuestos,

e para generar una transformacién en la vida del protago-
nista y en el mundo en el que vive.

e Todos los elementos del relato se subordinan a un efecto

Gnico, un efecto poético.
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. Presentalunidad tematica y el tema se convierte en el
suceso mismo.

. El‘ protagonista transita por una tinica experiencia que le per-
mite alcanzar una transformacion profunda en su naturaleza

* La concentracién imprime una intensidad mayor. '

* Por eso, la historia demanda que el tiempo del relato sea
breve, para no perder su efectividad.

El largometraje

& W o
Narra la historia de un acontecimiento mayor que de-
nlflanc?a acontecimientos menores para contar una expe-
riencia completa.

e 1mi ;
]Los acontecimientos menores producen cambios gradua-
es de \falc_)res opuestos para recorrer la polaridad del
acontecimiento mayor que componen

° 10 ,

Y para generar una transformacién en la vida del prota-
gonista y en el mundo en el que vive.
. . : :
El pm.tagomsta necesita transitar por varias experiencias que lo
capaciten gradualmente para alcanzar una transformacion pro-
Junda en su naturaleza.
y : s
Cada secuencia (acontecimiento) tiene un climax, un
efecto menor. ,

: S
La organizacién causal de los climax de cada secuencia
Ecumula tension y conduce al efecto final.

)2 -

1 te’n?a se construye con la relacién causal de los motivos
tematicos de cada secuencia.

® Por eso la historia d i
emanda un tiempo de relat A
0 L2h
tenso. : —




