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Prefacio

No prctcndo  imitar a la naturaleza.
Inknto  mcontrar  los principios que ella  emplea.

(R.  Buckminster Fuller)

U n libro surge como las olas que se arrastran y rompen al llegar a
la orilla. Las ideas irradian  desde la mente del autor y colisionan

con las mentes de sus lectores, hecho que dispara nuevas olas que
regresan al autor. A su vez éstas generan otros pensamientos y ema-
naciones, y el ciclo se repite. Los conceptos descritos en EL VIAJE DEL

EscRt’rOR  se irradiaron, y es ahora cuando resuenan a modo de críti-
cas y,  retos muy interesantes, así como en la forma de vibraciones de
complicidad y simpatía. He aquí, pues, mi reacción ante todas esas
olas que me han bañado desde la publicación del libro, y a las nue-
vas olas que envié como respuesta.

En este volumen expuse la serie de conceptos que se conoce con el
nombre de El viaje del héroe, que proceden de la honda estructura de la
psicología de Carl G. Jung y los estudios míticos de Joseph Campbell.
Traté de establecer una relación entre esas ideas y la narración de his-
torias, con la esperanza de generar una guía para el escritor que lo con-
duzca hasta tan excelentes dones desde lo más íntimo de nosotros y
nuestro más remoto pasado. Inicié este periplo en busca de los princi-
pios de la narración de historias, si bien a lo largo del camino hallé algo
más: una serie de principios para vivir. Llegué a la creencia de que el
viaje del héroe no es más que un manual para vivir, un completo ma-
nual de instrucciones para el desarrollo del arte de ser humano.

El viaje del héroe no es una invención, antes bien se trata de una
observación. Es el reconocimiento de un hermoso deseo, de unos
principios que gobiernan la conducta de la vida y el mundo de la na-
rración de historias, del mismo modo que la física y la química rigen
el mundo físico que nos circunda. Resulta difícil eludir la sensación
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de que, en efecto, el viaje del héroe existe en alguna parte, existe de
algún modo, como una realidad eterna quizás, que adopta la forma
de un ideal platónico, que se trata de un modelo divino. De este
modelo pueden producirse copias infinitas y muy variadas, siendo
así que en cada una de ellas resuena el espíritu esencial de la forma.

El viaje del héroe consiste en un patrón que parece extenderse J
adentrarse en muchas dimensiones, de suerte que describe más de
una sola realidad. Describe con precisión, entre otras cosas, el pro-
ceso de la realización de un viaje, las diferentes partes necesarias
para el buen funcionamiento de una historia, los gozos y las mise-
rias del oficio de escritor y el tránsito de un alma por esta vida.

Un libro que explora semejante patrón participa, naturalmente,
de esa cualidad pluridimensional. EI.  VMJF. DEL ESCRITOR  fue concebi-
do como una guía práctica para escritores, pudiendo asimismo leer-
se como una guía de aquellas lecciones de la vida que han sido me-
ticulosamente construidas y reflejadas en las narraciones de todos
los tiempos. Algunas personas lo han usado incluso como una suer-
te de guía de viaje, donde se predicen los altibajos inevitables en la
realización de cualquier viaje geográfico o físico.

Ciertas personas dicen que el iibro les ha afectado en un nivel que
bien puede no tener relación alguna con el negocio de contar histo-
rias o la escritura de un guión. En la descripción del viaje del héroe
podrían haber extraído UA ma)ror  y más hondo conocimiento de su
propia vida, hallando un :nodo o una metáfora de gran utilidad para
la percepción de las cosas que los rodean, incluso un lenguaje o prin-
cipio que define sus problemas y sugiere cómo resolverlos. Así las co-
sas. reconocen sus problemas en el calvario que padecen los héroes
míticos y literarios, y obtienen sosiego de las historias, que les pro-
porcionan abundantes estrategias (cuya eficacia demuestra el paso
dei twmpo) para la supervivencia, la consecución del éxito y la dicha.

Otros muchos encuentran en este libro una validación de SUS

propias observaciones y principios. De tarde en tarde me topo con
gente que conoce bien el viaje del héroe, aunque puede que nunca lo
haya oído nombrar de esa manera. Cuando leen sobre el viaje u oyen
descripciones del mismo, experimentan el placentero impacto del re-
conocimiento como resultado de la resonancia de dichos modelos al
cotejar lo visto en las historias y en sus propias vidas. Tuve la misma
sensación cuando por vez primera descubrí estos conceptos en el
texto de Campbell, The Hcr-o  with  a Thousand Faces (El poder del
nlito), y le oí hablar de ellos con una pasión contagiosa. El propio
Campbell sintió lo mismo cuando escuchó por vez primera a
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Heinrich Zimmer, su mentor, hablando de mitología. En Zimmer re-
conoció una actitud compartida respecto a los mitos; a saber, que no
son teorías abstractas ni las peculiares creencias de los pueblos de la
Antigüedad, sino modelos prácticos de los que podemos extraer va-
liosas ensenanzas para vivir.

Una guia práctica

La intención original de este libro consistía en producir un manual
accesible y práctico de escritura, redactado con los pies en el suelo,
edificado alrededor de estos elementos míticos que vuelan a tanta al-
tura. Ceñido a este espíritu pragmático, me siento recompensado
cuando tantos lectores opinan que el texto constituye una guía muy
útil para la escritura. Los escritores profesionales, como los noveles
y los estudiantes, afirman que es una herramienta muy útil, que va-
lida sus instintos y les proporciona nuevos conceptos y principios
que aplicar en sus relatos. Los ejecutivos del mundo del cine y la te-
levisión, los productores y los directores me explican que el libro ha
tenido una gran y positiva influencia en sus proyectos y les ha ayu-
dado a solventar algunos problemas que surgían a su paso. Los no-
velistas, dramaturgos, actores y profesores de escritura han puesto
en práctica las ideas aquí expuestas en su propio trabajo.

Afortunadamente, el libro ha tenido aceptación y se ha converti-
do en uno de los manuales de uso corriente en Hollywood  y es muy
empleado en la elaboración de guiones para las pantallas. Tanto es
así, que la revista Spy llegó a calificarlo como «la nueva Biblia de la
industria». Las diversas ediciones internacionales del texto (las del
Reino Unido, la alemana, la francesa, la portuguesa, la italiana, la is-
landesa y la versión en lengua española que tiene ahora entre sus
manos) han contribuido a que traspase las fronteras del gran Holly-
wood y alcance la comunidad mundial de narradores de historias.
Cineastas y estudiantes de muchos países han manifestado su inte-
rés por la idea del viaje del héroe y su aprecio por el libro como una
guía práctica para el diseño y la resolución de historias.

EL VIAJE DEL ESCRITOR, entretanto, ha sido llevado a la práctica de
maneras muy diversas, no sólo por escritores que cultivan géneros y
formas de expresión muy distintos, sino también por maestros y pro-
fesores, psicólogos, ejecutivos del mundo de la publicidad, personal
penitenciario, diseñadores de videojuegos y estudiosos de los mitos
y la cultura popular.
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Estoy convencido de que los principios que encierra el viaje del
héroe han tenido una vasta influencia en la elaboración de las histo-
rias del pasado y más honda habrá de ser su influencia en el futuro,
a medida que las nuevas hornadas de narradores sean conscientes de
su existencia. El gran logro de Joseph Campbell fue la articulación
nítida y clara de algo que había estado ahí siempre, es decir, la arti-
culación de los principios de la vida que se encuentran arraigados en
la estructura de las historias. Puso por escrito las normas no escritas
de la relación de historias, y todo indica que con ello estimuló a los
autores para que desafiaran, verificaran y embellecieran el viaje del
héroe. Hoy por hoy, atisbo signos de que los escritores están jugan-
do con estas ideas e incluso introducen un lenguaje y términos
«campbellianos»  en sus obras dramáticas.

La toma de conciencia de estos modelos puede ser una bendición
agridulce, ya que resulta sencillo generar clichés vacíos e irreflexivos y
estereotipos partiendo de esta matriz. El uso consciente y cargado de
este modelo puede resultar tedioso y muy predecible. Pero si los escri-
tores asimilan estas ideas y las recrean con un enfoque fresco y en com-
binaciones sorprendentes, pueden construir nuevas y asombrosas for-
mas y diseños originales derivados de los roles antiguos e inmutables.

Cuestiones y críticas

Es necesario tener un gran enemigo para construir un gran avión.
(Dicho popular de las Fuerzas Aéreas)

Inevitablemente, algunos de los aspectos del libro han sido puestos
en tela de juicio o criticados. Yo recibo estas críticas como un signo
de que las ideas que en él se vierten son objeto de discusión. Tengo
la certeza de haber aprendido más de los retos que de las reacciones
positivas. Escribir un libro puede ser, tal como afirma el historiador
Paul Johnson, «la única vía para estudiar sistemáticamente un asun-
to, con un propósito concreto y de forma retentiva.» Cosechar res-
puestas, sean positivas o negativas, forma parte de ese estudio.

Desde que se publicó el libro en 1993 he seguido trabajando en
el negocio cinematográfico, en la Disney primero y ahora en la FOX.
Así, he tenido la oportunidad de probar los conceptos del viaje del
héroe a lo grande. Pude ver dónde funcionaba y también dónde mi
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entendimiento del asunto se quedaba corto y requería ciertos ajus-
tes. Mis creencias sobre aquello que conforma una buena historia
fueron puestas a prueba en los ruedos más duros que hay sobre la
tierra -las conferencias sobre guiones que se celebran en
Hollywood y el mercado mundial-, y confío que mi entendimiento
haya crecido y se haya enriquecido a partir de las objeciones, las du-
das y las cuestiones planteadas por mis estimados colegas, así como
con la reacción omnímoda del público.

Igualmente, sostuve un apretado calendario de conferencias en
torno al texto Et. VIAJO DEL fjct?tr-clt<  que me llevó mucho mas allá de
la literalidad y los límites geográficos de Hollywood. de suerte que
me abrí al mayor y más amplio mundo de Hollywood, en otras pa-
labras, a la comunidad cinematográfica internacional. Y tuve la for-
tuna de constatar cómo las ideas incluidas en el viaje del héroe se
despliegan en culturas muy distintas a la que me vio nacer a medida
que mi itinerario me llevaba a Barcelona, la isla de Maui. Berlín.
Roma, Londres, Sydney y otros muchos lugares.

Los gustos y el pensamiento locales pusieron en tela de juicio
muchas de las facetas de la idea central del viaje del héroe, a menu-
do con severidad. Cada cultura posee una orientación única que la
posiciona con respecto al viaje del héroe, y algo hay en el carácter
autóctono que se resiste a dar validez a algunos de sus términos, de-
finiéndolos de manera distinta o bien dotándolos de un enfasis dife-
rente. Mi marco teórico se ha visto zarandeado desde todos los án-
gulos, lo cual, según creo, constituye su riqueza.

En primer lugar. debo abordar una objeción significativa que se ha
hecho a EL L’IAJE  DEL ESCRII-OR:  la sospecha por parte de críticos y ar-
tistas de que supone una fórmula que propicia la repetición vacía.
Nos hallamos frente a una gran disyuntiva acerca de la teoría y la
práctica de estos postulados. A algunos escritores pr-ofesionales les
disgusta la idea de analizar el proceso creativo, y recomiendan a sus
pupilos que ignoren textos y maestros y,  sencillamente. se pongan
«manos a la obra». Algunos artistas optan por evitar todo pensa-
miento sistemático, rechazan todos los principios. ideales. escuelas
de pensamiento, teorías, patrones, modelos y diseños. En su opinión.
el arte es un proceso enteramente intuitivo que no puede acometer-
se desde las normas y que jamás debería ser reducido a una fórmu-
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la. Y no yerran al decirlo. En el interior de cada artista existe un lu-
gar sagrado donde todas las reglas se disipan o se olvidan delibera-
damente, donde nada importa salvo las decisiones instintivas que
nacen del corazón y el alma del artista.

Con todo, eso es también un principio, y cuantos dicen que re-
chazan las teorías y los principios no pueden evitar adscribirse a al-
gunos de ellos: evitar todas las fórmulas, desconfiar del orden y los
modelos, resistirse a la tradición y la lógica.

Los artistas que basan su labor en el principio del rechazo a todas
las formas son, sin duda, dependientes de la forma. La frescura y la
emoción que suscita su trabajo procede del contraste con el predo-
minio de las fórmulas y los modelos en la cultura. Empero, estos ar-
tistas corren el riesgo de llegar tan sólo a una audiencia minoritaria,
dado que una gran mayoría de la gente no es capaz de relacionarse
con el arte que se sitúa completamente al margen de lo convencio-
nal. Por definición, sus obras no intersecan con los modelos de la ex-
periencia comúnmente aceptados. Su trabajo sólo podría ser apre-
ciado por otros artistas, una ínfima parte de la comunidad, en
cualquier tiempo y en cualquier lugar. Es por ello que una cierta do-
sis de forma es necesaria para llegar a un amplio sector del público.
La gente la espera y disfruta de ella, siempre y cuando no peque de
predecible, estereotipada y proponga una variación interesante mer-
ced a una combinación o presentación innovadora.

En el extremo opuesto están los grandes estudios de Hollywood
que emplean los modelos convencionales para llamar la atención de
los sectores del público mayoritarios. En los estudios de la Disney
tuve ocasión de ver la aplicación de los principios más sencillos, ta-
les como convertir al personaje principal en «un pez recién salido
del agua», una estrategia pensada para comprobar el poder de una
historia narrada y su atracción sobre una audiencia masiva. En ese
tiempo, los dirigentes de la Disney creían que había varias pregun-
tas muy adecuadas que formular tanto a una historia como a sus per-
sonajes: iAcaso plantea un conflicto.7 iTiene  un tema? iTrata de algo
que puede ser expresado mediante un aforismo ampliamente cono-
cido y existente en la cultura popular como, por ejemplo, «Nunca
juzgue un libro por su cubierta>) o «El amor lo vence todo»? iPre-
senta la historia como una serie de actos o grandes movimientos,
permitiendo que la audiencia se oriente y participe de la narración?
iTransporta  al espectador a un lugar donde nunca ha estado antes,
o acaso le permite ver lugares que te son familiares pero desde una
nueva perspectiva? iViven  los personajes historias paralelas intere-
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santes  y motivaciones plausibles, cuya narración merece ser expues-
ta al público? iAtraviesan  por diversas etapas verosímiles que pro-
vocan sus reacciones y les hacen crecer (los arcos del personaje)? Y
otras cuestiones similares.

Los estudios tienen que recurrir al uso de principios y aplicar al-
gunos estándares para evaluar y desarrollar las historias, aunque
sólo sea porque producen un gran número de ellas. Un estudio de
tipo medio en Hollywood ha adquirido y está desarrollando entre
ciento cincuenta y doscientas historias simultáneamente. Por eso
que deben emplear más recursos en la evaluación de los miles de
proyectos potenciales que reciben de los agentes cada año. Para ma-
nejar con eficacia un número elevado de historias es necesario utili-
zar algunas de las técnicas de la producción masiva como, por ejem-
plo, la estandarización, si bien deben utilizarse con moderación y
gran sensibilidad, sin perder de vista las necesidades particulares de
cada historia.

El lenguaje estándar

El empleo de un lenguaje estándar se erige en una herramienta de
capital importancia a fin de posibilitar los millares de comunicacio-
nes que son necesarias para contar tantas historias. Nadie dicta este
lenguaje, sino que forma parte de la educación común de las perso-
nas y habita en las normas no escritas de este negocio. Los advene-
dizos aprenden el léxico con rapidez, así como los conceptos y las
asunciones que se han transmitido generación tras generación de
narradores y cineastas. Con ello, todo el mundo dispone un amplio
abanico de expresiones abreviadas que favorece la comunicación rá-
pida de las ideas con las que se elabora una historia.

En el ínterin se forjan nuevos términos y conceptos que reflejan
las condiciones cambiantes del sector. Los ejecutivos noveles o «ju-
nior» escuchan con detenimiento y atrapan cualquier signo de pers-
picacia, las ideas, la filosofía o los principios para la ordenación que
proceden de sus jefes. La gente toma el liderazgo de sus líderes. Se
caza al vuelo cualquier término relacionado con el arte, cualquier
aforismo o regla, y se transmite de suerte que en poco tiempo pasa a
formar parte de la cultura corporativa de cada estudio y del saber ge-
neral de toda la industria. Algo particularmente cierto cuando esos
pedazos minúsculos de sabiduría transmitida conducen a la realiza-
ción de productos lúdieos  de gran éxito entre el publico.
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Así las cosas, el lenguaje del viaje del héroe empieza ya a formar
parte del acervo común que emplean quienes cuentan historias, toda
vez que sus principios han sido empleados conscientemente para la
creación de películas que han alcanzado un elevado índice de popula-
ridad. Pero existe un peligro que acecha a cuantos lo emplean con ple-
na conciencia de ello. El abuso del lenguaje tradicional o de las pala-
bras de última moda podría cristalizar en la forma de productos vacíos
y de escaso calado. Un uso perezoso y superficial de los términos que
aparecen en el viaje del héroe, una interpretación excesivamente lite-
ral de este sistema metafórico o la imposición arbitraria de sus formas
en cada historia puede resultar embrutecedor. Deberían, pues, emple-
arse como una forma, que no fórmula, como un punto de referencia y
una fuente de inspiración, nunca como un mandato dictatorial.

El imperialismo cuitural

Otro de los peligros del lenguaje y los métodos estandarizados tiene
que ver con las diferencias locales, con aquellas cosas que aportan
emoción y sabor a los viajes que nos transportan a lugares lejanos,
dado que podrían verse aplastadas hasta lo anodino por la pesada
maquinaria intrínseca a la producción masiva. Los artistas de todo el
mundo están en guardia frente al imperialismo cultural, frente a la
exportación agresiva de las técnicas para la narración de historias
prevalecientes en Hollywood y el estrangulamiento de los variados
acentos regionales. Los valores americanos y las asunciones cultura-
les de la sociedad occidental amenazan con asfixiar y erradicar los
sabores únicos de otras culturas. Muchos observadores han resalta-
do el hecho de que la cultura norteamericana se está convirtiendo en
la cultura global, y cuán irreparable sería la pérdida en caso de que
los sabores a nuestro alcance fueran únicamente los del azúcar, la
sal, la mostaza y el catsup.

Éste es un problema bien instalado en la sensibilidad de los na-
rradores de historias europeos, especialmente en estos tiempos en
que son muchos los países que están inmersos en el proceso de in-
tegración en la Unión Europea. Se afanan por crear historias de un
carácter hasta cierto punto universal, capaces de traspasar sus fron-
teras nacionales, dado que el público doméstico puede no ser sufi-
cientemente numeroso para sufragar el siempre elevado coste de la
producción. Compiten con el profundamente competitivo producto
americano que agresivamente corteja al mercado mundial. Muchos
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se plantean la aplicación de las técnicas americanas, pero al tiempo
sienten preocupación ante la posibilidad de que se pierdan las tradi-
ciones regionales, siempre únicas.

~ES  acaso el viaje del héroe un instrumento del imperialismo cul-
tural? Podría serlo, en caso de ser interpretado ingenuamente, o si se
copiara a ciegas, o si se adoptara sin cuestionarlo apenas. Si bien po-
dría también convertirse en una herramienta de suma utilidad para
el narrador de historias de cualquier cultura, siempre y cuando se
proceda a adaptarlo con buen criterio y de manera considerada a fin
de reflejar las cualidades únicas e inimitables propias de la geogra-
fía, el clima y las gentes de cada lugar.

Descubrí que algunos narradores australianos eran plenamente
conscientes del imperialismo cultural al que se encuentran expues-
tos, tal vez porque en ese país la gente tuvo que vencer muchas ad-
versidades para crear su propia sociedad. Han forjado algo distinto
de lo que existe en Inglaterra, independiente de lo americano y lo
asiático, influenciado por todas estas culturas aunque profunda-
mente australiano, algo que murmura la misteriosa energía de la tie-
rra que habitan y de los aborígenes. Me señalaron algunas asuncio-
nes culturales ocultas que escapaban a mi percepción del viaje del
héroe. Siendo universal y atemporal, y pudiendo hallarse sus meca-
nismos en todas las culturas de la tierra, una lectura occidental o
americana podría incurrir en sesgos más o menos sutiles. A modo de
ejemplo: referir la inclinación de Hollywood hacia los finales felices
y las resoluciones limpias, la tendencia a mostrar héroes virtuosos
dignos de admiración que vencen al mal por medio del esfuerzo in-
dividual. Mis maestros australianos me ayudaron a ver que tales ele-
mentos podrían generar buenas historias para el mercado mundial,
pero que igualmente podrían no reflejar la visión de todas las cultu-
ras. Me hicieron caer en la cuenta de algunos supuestos que se trans-
miten en las películas hechas al estilo de HollJwood,  así como que
había muchas cosas que dejaban de expresarse.

En el transcurso de mis viajes aprendí que Australia, Canadá y
muchos países europeos subvencionan a sus cineastas. en parte para
preservar y celebrar las diferencias regionales. Cada región, cada de-
partamento o Estado opera al modo de un estudio de cine en pe-
queña escala, de manera que confecciona los guiones, da trabajo a
10s  artistas y produce cintas para la pequeña y la gran pantalla. Para
Estados Unidos me gustaría imaginar un Hollywood descentraliza-
do, donde cada Estado de la Unión funcionase como un estudio ci-
nematográfico que examinara las historias de sus ciudadanos y ade-
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lantara el dinero necesario para la producción de películas regiona-
les que representen y engrandezcan la cultura de la localidad, toda
vez que mantiene a los artistas locales.

Las culturas con fobia a la figura del héroe

Dondequiera que me han llevado mis viajes he aprendido que algu-
nas culturas, para empezar, no se sienten enteramente cómodas con
el término héroe. Australia y Alemania son dos países que parecen te-
ner una cierta «fobia» hacia la figura del héroe.

Los australianos desconfían del atractivo propio del héroe virtuoso,
dado que tales conceptos se han empleado para convencer a varias ge-
neraciones de jóvenes australianos e involucrarlos en las batallas de los
británicos. Ni qué decir tiene que los australianos cuentan con sus pro-
pios héroes, pero tienden a no tener demasiadas pretensiones ni a ha-
cerse notar en exceso, razón por la cual se mostrarán reticentes a este
modelo durante mucho más tiempo que otras culturas. Como la ma-
yoría de los héroes, se resisten a la llamada de la aventura, siguen sien-
do comedidos y puede que nunca se sientan cómodos en la piel del hé-
roe. En la cultura australiana resulta indecoroso pretender el liderazgo
o estar en el candelero, y quien lo hace se convierte en un «gallito» que
es reducido con rapidez. El héroe más admirable es aquél que niega su
papel heroico tanto como puede, como Mad Max, que evita aceptar
cualquier responsabilidad que no le atañe directamente.

La cultura alemana parece ser ambivalente en su relación con el
concepto del héroe. La veneración del héroe tiene una larga tradición
en Alemania, pero las dos guerras mundiales y el legado de Hitler y
los nazis han envilecido este concepto. El nazismo y el militarismo
alemán manipularon y distorsionaron los poderosos símbolos del
mito del héroe, tras invocar sus pasiones para esclavizar, deshuma-
nizar y causar destrucción. Como en cualquier sistema arquetípico,
como en cualquier filosofía o credo, la forma heroica puede ser de-
formada y usada con protervas intenciones.

En el período que siguió a la época de Hitler se concedió un cier-
to descanso a la figura del héroe, mientras que toda la cultura era so-
metida a una redefinición. Así, los antihéroes desapasionados y de
sangre fría se ajustan mejor al espíritu alemán. Un tono realista
exento de sentimentalismo es la forma más aceptada en la actuali-
dad, aunque siempre existirán una inclinación hacia el romanticis-
mo y un gusto por la fantasía. Los alemanes disfrutan con las histo-
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rlas  imaginativas sobre heroes  que  proceden de otras culturas, si
bien por el momento no se sienten del todo cómodos con los héro-
cs  romanticos  de cosecha propia.

En un sentido mas general, el viaje del héroe ha sido criticado til-
dándolo de ser la encarnaclon  de la cultura del guerrero dominada
por los hombres.  Sus detractores arguyen  que se trata de un instru-
mento propagandlstico  concebido para animar a los hombres jóve-
nes a que se alisten en los ejercitos.  un mito que glorifica la muer-
te  y la autoinmolación sm sentido.  Algo de cierto t iene esta
acusación, pues muchos heroes  de leyenda y de otras narraciones
s o n  gucrrcros. toda \-ez que  los modelos del viaje del héroe fre-
cuentementc  w han utilizado con fines propagandlsticos  y para in-
crementar el número de reclutas. Sin embargo. condenar y desechar
estos modelos porque puede hacerse un uso militar de los mismos
supone un ejercicio  de cerrazón \.  una evidente cortedad de miras.
El guerrero no es smo  una de lai muchas caras que puede presen-
tar el hcroe.  que también  puede ser un pacifista. una madre, un pe-
regrlno.  un iluso. un \Tagabuntlo, un eremita. un inventor, una en-
fermera, un salx,ador.  un artista. un lunático, un amante. un payaso,
un re\..  una victima.  un escla1.o. un trabajador, un rebelde. un aven-
turero. un lracasado  trágico, un cobarde, un santo, un monstruo,
etc. Tantas son las posibilidades creativas de esta forma que des-
bordan con creces su potencial  para el abuso.

El \-lalt’  del hcroe c5 a 1.t‘cc.i  ci-itlcado  por ser una teoría eminente-
lnentc  masculina.  cocinada por los hombres para así fortalecer su
dominio.  de  cbcasa  relevarlcla  cn el también único y muy diferen-
te viale  de 1a  cc>ncllcicin  ftmenlna.  Es  posible  que exista una cierta
clesvlaclon  masculina edificada en torno a las descripciones del ci-
clo del héroe. pues  muchos de sus tcorlcos  han sido  hombres, y yo
lo admito con toda hbertad:  soy  un hombre y no puedo evitar perci-
bir el mundo desde una óptica  marcada por mi género. Aun asi,  he
procurado aprehender y explorar  los modos y maneras en que el via-
je de la mu.jer difiere del viaje  masculino.
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Considero que en gran medida ese viaje es idéntico para todos los
seres humanos, dado que compartimos muchas realidades, tales
como el nacimiento, el crecimiento y la decadencia, si bien, y clara-
mente, ser mujer impone ciclos, ritmos, presiones y necesidades dis-
tintos. Puede que haya una diferencia real en las formas que adop-
tan los viajes del hombre y la mujer. Los viajes masculinos tal vez
sean más lineales, y procedan desde un objetivo externo al siguien-
te, mientras que en el caso de las mujeres el viaje puede girar sobre
sí mismo o describir espirales centrífugas o centrípetas. Quizá sea la
espiral un analogía más precisa para definir el viaje de la mujer que
otras formas como la línea recta o un simple círculo. Otro modelo
asimismo posible incorpora una serie de aros concéntricos, donde la
mujer se desplaza en su viaje hacia el interior, en dirección al cen-
tro, y ulteriormente se expande hacia la periferia. La necesidad mas-
culina de salir y superar obstáculos, conseguir logros, conquistar y
poseer puede ser sustituida en el viaje femenino por el impulso ha-
cia la conservación de la familia y la especie, la construcción de un
hogar, el apego a las emociones, la búsqueda de la conciliación y el
acuerdo y el cultivo de la belleza.

Las mujeres han hecho un gran esfuerzo para articular estas dife-
rencias, tanto es así que recomiendo encarecidamente algunos libros
tales como When God Was a Womun (Cuando Dios era mujer) de Mer-
lin Stone, Goddesses in Everywoman (Las diosas de cada mujer: una
nueva psicologíafemenina) de Jean Shinoda Bolen,  The HeroineSJour-
ney (EI viaje heroico de la mujer: guía práctica) de Maureen  Murdocks
y de esta misma autora The WomanS Dictionary of Myth and Symbols
(Diccionario de mitos y símbolos de la mujer). Todos ellos constituyen
un excelente punto de partida hacia un mejor y más equilibrado en-
tendimiento de los aspectos masculinos y femeninos que conforman
el viaje del héroe. (Una nota para hombres: para cualquier duda so-
bre este particular, no duden en consultar a una mujer.)

El desafío de la computadora

Poco después de publicarse la primera edición de este libro, algunas
personas (guardianes del umbral), no muchas, salieron a la palestra
para afirmar que la tecnología del viaje del héroe estaba ya obsoleta,
debido fundamentalmente al advenimiento de las computadoras y
sus posibilidades de interactividad y de una narrativa no liheal.
Según esta partida de críticos, las antiguas ideas sobre el viaje están
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irremediablemente ahogadas en la convención que lo divide en plan-
teamiento, nudo y desenlace, los conceptos de causa y efecto y la su-
cesión de acontecimientos en el tiempo. La nueva hornada, dicen,
destronará al viejo narrador de historias lineales, y cederá el poder a
la gente para que cuenten las historias en la secuencia que prefieran,
saltando así de un punto a otro, tejiendo las historias al modo de una
telaraña y no como un encadenamiento lineal de hechos.

Es cierto que las computadoras crean una amplio abanico de po-
sibilidades muy estimulantes de nuevo cuño, así como que alientan
el pensamiento no lineal. Con todo, las personas siempre hallaran
placer en el simple hecho de «Cuéntame  una historia». Siempre ha-
llarán deleite en abandonarse a la atmosfera de una narración para
internarse en el trance que ha previsto y urdido un cuentista exper-
to en el oficio. Conducir un automóvil resulta divertido, como tam-
bién puede serlo dejar que nos lleven en él, siendo ésta una expe-
riencia que permite a los pasajeros gozar del paisaje, mucho más que
si se vieran obligados a concentrarse y elegir qué ocurrirá a renglón
seguido.

La interactividad siempre ha estado entre nosotros -en todo mo-
mento llevamos a cabo vínculos de hipertexto no lineales en nues-
tras mentes, aun cuando escuchemos el relato de una historia line-
al-. A decir verdad, el viaje del héroe se adapta perfectamente al
mundo de los juegos de ordenador y las experiencias de naturaleza
interactiva. Las miles de variaciones que adopta este paradigma, des-
arrolladas con los siglos, ofrecen ramificaciones infinitas desde las
que puede tejerse un sinfín de historias.

Otro de los presupuestos o asunciones culturales en los que he incu-
rrido y que ha sido puesto en tela de juicio es la idea de que una per-
sona puede marcar diferencias, que los héroes son necesarios para pro-
vocar el cambio, siendo así que el cambio es una buena cosa.
Conversando con diversos creadores de la Europa del Este pude ob-
servar que en sus culturas respectivas existe un profundo cinismo res-
pecto del heroico afán por cambiar el mundo. El mundo es como es, y
cualquier esfuerzo encaminado a modificarlo resulta infructuoso y
fútil, y los supuestos héroes que tratan de cambiarlo están irremisi-
blemente condenados al fracaso. Este punto de vista no supone ne-
cesariamente la antítesis del viaje del héroe, dado que el modelo es
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lo suficientemente flexible para abrazar cualquier filosofía de corte
cínico o pragmático, y muchos de sus principios siguen siendo ope-
rativos en aquellas historias que son su reflejo. No obstante, debo
confesar que no todas las personas ni todas las culturas perciben este
modelo con tanto entusiasmo como el que siento yo, ni tan opti-
mistamente, y no seré yo quien les quite la razón.

Pero ¿y  si...?

Resulta emocionante comprobar que los conceptos vertidos en el
viaje del héroe conducen a un proceso de aprendizaje que no tiene
fin. Me sorprenden y deleitan a un tiempo los giros y matices que
surgen con cada nueva historia que trabajo, es como si la vida mis-
ma no cesara de mostrarme nuevos ángulos y facetas.

Mi comprensión del arquetipo de la sombra, por citar un ejemplo,
sigue evolucionando. No dejo de sentirme impresionado ante el po-
der de este modelo, en particular cuando opera dentro del individuo
como un agente depositario de todos aquellos sentimientos y deseos
no expresados. Es una fuerza que se acumula cuando uno no hace
justicia a sus talentos, cuando no nos hacemos eco de la llamada de
las musas o dejamos de vivir ciñéndonos a nuestros ideales y princi-
pios. Posee una fuerza mayúscula a la par que sutil, que opera desde
los niveles profundos para entablar comunicación con uno, quizá
para sabotear nuestros esfuerzos, quebrando nuestro equilibrio hasta
que reparamos en el mensaje que portan los acontecimientos, 0 sea,
que debemos hallar una vía de expresión para nuestra creatividad,
nuestra naturaleza verdadera o morir. Hace unos años, un accidente
automovilístico me reveló el carácter rebelde de la sombra, me mos-
tró que yo estaba distraído, disperso, que no vivía en armonía, y que
me encaminaba en pos de desastres mayores a menos que hallara un
cauce por el que expresar mi naturaleza creativa.

Algunas muecas esporádicas de incredulidad y estupefacción en
los rostros de mis estudiantes me han enseñado que no había pro-
fundizado suficientemente en alguncs  de los aspectos del modelo.
Algunas personas expresaban su confusión ante las peripecias, vici-
situdes y puntos de inflexión del modelo, particularmente derivada
de la distinción entre el punto medio. que denomino la odisea o el
calvario, y el clímax del segundo acto, al que me refiero con la ex-
presión el camino de regreso. El intento de explicar esta distinción me
condujo a una conclusión nueva. Cada acto se asemeja a cada uno
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de los movimientos que integran una sinfonía, que consta de su pro-
pio inicio, un desarrollo y un desenlace, así como un clímax (el pun-
to de máxima tensión) que se produce justo antes de la finalización
del acto. Estos puntos álgidos de cada uno de los actos constituyen
los puntos de inflexión mayores del diagrama circular:

Prmcqxo  y fmdl
(clímax del  tcrccr  acto
y de toda la historia)

Primer umbral

/n
El cammo de regreso
(clímax del segundo

(clímax del prlmcr  acto) acto. segunda parte)

Odisea
(chmax  del 5egundo  acto, primera parte)

En una ocasión, cuando pronunciaba una conferencia en Roma,
di un paso más en el desarrollo de esta idea, hallé una manera alter-
nativa para representar gráficamente el viaje del héroe, no ya como
un círculo, sino como un diamante. Estaba explicando que cada acto
conducía al héroe por un cierto camino con un objetivo o destino es-
pecífico, y que cada clímax de cada uno de los actos variaba la di-
rección del periplo del héroe como resultado de asignarle un nuevo
objetivo. El objetivo del héroe en el primer acto, por ejemplo, podría
ser la búsqueda de un tesoro, pero tras el encuentro con una aman-
te potencial en el cruce del primer umbral, ese objetivo podría ver-
se alterado en beneficio de la obtención de ese amor. Si en el punto
medio de la odisea el villano captura al héroe y a su amante, el ob-
jetivo del siguiente movimiento bien podría ser escapar del captar. Y
si el villano acaba con la vida de la amante durante el camino de re-
greso, el nuevo objetivo del movimiento final podría ser la vengan-
za. Así, el objetivo inicial podría también alcanzarse. o bien podría
establecerse un objetivo global (conocer la dependencia propia o re-
conciliarse con los fracasos del pasado, por ejemplo) que aparezca
en todos los movimientos a medida que el héroe acomete los diver-
sos objetivos superficiales y cambiantes.
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Para ilustrar este concepto dibujé los objetivos del héroe para cada
uno de los actos mediante una serie de lineas rectas, vectores de in-
tención, evitando las curvas. Al enderezar las curvas del círculo se
generaron varias inflexiones muy marcadas. de 90”,  situadas en los
cambios de acto que revelaban las variaciones drásticas que podían
acontecer en la consecución del objetivo perseguido por el héroe.
Cada línea recta representa un objetivo del héroe, correspondiente a
cada uno de los actos -escapar a los condicionamientos del mundo
ordinario, sobrevivir en una tierra extraña, obtener las bendiciones y
huir de la tierra hostil, regresar al hogar sano y salvo portando algo
que puede ser compartido y con capacidad para reactivar el mundo.

Me divirtió constatar que acababa de trazar un diamante seme-
jante a una cancha de béisbol. A menudo he tenido la sensación de
-que el trazado de los campos de juego genera diagramas que se so-
lapan con el diseño de la estructura del viaje del héroe. El béisbol
bien puede leerse como otra metáfora de la vida. siendo los jugado-
res que corren entre las bases como los héroes que cubren diversas
etapas en pos del objetivo final del viaje.

La mejor manera de explorar las infinitas posibilidades del viaje
del héroe quizá sea aplicarlo a un determinado número de películas
o historias. A este efecto un nuevo libro y un CD-ROM se están fra-
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guando en Michael Wiese Productions, un trabajo que versará sobre
los mitos en las películas. En este caso abordaremos una amplio nú-
mero de películas que han alcanzado gran popularidad y las analiza-
remos desde la óptica que nos proporcionan las tesis del viaje del hé-
roe. Se trata de un modo de probar y verificar la idea que le permitirá
ver con sus propios ojos si resulta válida y de utilidad. Uno puede
intuir cómo opera en general y cómo se transforma en algunos casos
concretos. Y fruto de la comparación de muchos ejemplos y a través
del estudio de algunas excepciones de interés, podrá encontrar más
información acerca de los principios que la rigen, sus valores, y las
relaciones que permiten al creador dominar la forma.

Al final del libro he añadido algunos elementos que se incluyen
en una sección titulada «Epílogo: Una mirada retrospectiva sobre el
viaje». En este apartado he optado por emplear algunas herramien-
tas que proceden de la mitología y del viaje del héroe con el propó-
sito de realizar un análisis más exhaustivo de algunas cintas clave,
entre las que destacan Titanic,  El rey león (The Lien King), Pulp
Fiction, Full Monty  (The Full Monty)  y la saga de La guerra de las ga-
laxias (Star  Wurs).  Confío que con ello demostraré algunas de las
maneras en que los principios míticos siguen empleándose para la
realización de productos destinados a entretener al gran público.

Al contrario que en las historias sobre héroes, que siempre en-
cuentran resolución, el viaje hacia el entendimiento y la articulación
de estas ideas es verdaderamente interminable. Pese a que hay as-
pectos de la condición humana que jamás cambiarán, siempre sur-
gen situaciones nuevas, y el viaje del héroe tendrá que sufrir adap-
taciones que permitan reflejarlas. Se formarán nuevas olas, que
seguirán su camino, una, otra vez, y siempre.
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Los preparativos para el viaje

Éste es el relato por el que rezo a la musa divina para que nos lo
exponga. Inícialo, diosa, desde donde tú desees.

(Homero, Odisea)

L e invito a que me acompañe en el viaje de un escritor, una mi-
sion de descubrimiento encaminada hacia la exploración y el tra-

zado de toda una cartografía de las tierras fronterizas que se locali-
zan entre los mitos y la narración de historias entendida desde la
modernidad. Nos guiará una idea muy sencilla: todas las historias
están compuestas por unos pocos elementos estructurales que en-
contramos en los mitos universales,  los cuentos de hadas,  las pe-
lículas y los sueños. Comúnmente se los conoce por el nombre de
el viaje del héroe. El entendimiento de estos elementos y su utili-
zación en la escritura moderna constituye el objeto principal de
nuestra búsqueda. Empleadas con sabiduría, estas herramientas an-
tiguas pertenecientes al oficio de la narración de historias conser-
van un tremendo poder capaz de aliviar a nuestros pueblos y de
construir un mundo mejor.

Mi propio y personal viaje del escritor da inicio con el muy pe-
culiar poder que la narración de historias siempre a ejercido sobre
mi persona. Los cuentos de hadas me causaron una honda fascina-
ción ya en la infancia, materializándose a través de aquellos peque-
ños libros dorados que mi madre y mi abuela leían en voz alta.
Devoraba los dibujos animados, las caricaturas y las películas que
veía en televisión allá por los años cincuenta, las emocionantes
aventuras que contemplaba en los autocines, los espeluznantes có-
mies, así como la harto estimulante ciencia-ficción de la época.
Cuando, tras sufrir una torcedura en el tobillo, me encontraba pos-
trado en cama, mi padre acudía a la biblioteca de la localidad y tra-
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ía consigo maravillosas historias de las mitologías celta y escandina-
va que me ayudaban a olvidar el dolor.

Un rastro de historias varias que finalmente desembocó en la lec-
tura entendida como modus vivendi cuando empecé a trabajar como
analista de historias para los estudios de Hollywood. Aunque exa-
miné miles de novelas y guiones, nunca llegué a hartarme de explo-
rar el laberinto que presenta una historia, ni de la pasmosa repeti-
ción de modelos y patrones, ni de sus desconcertantes variantes y
tantas otras cuestiones confusas. iDe dónde proceden las historias?
iCómo  funcionan? iQué  nos dicen de nosotros mismos? iQué  sig-
nifican? iPor  qué las necesitamos? iCómo  podemos usarlas para
construir un mundo mejor?

Por encima de todo, icómo  consiguen quienes las redactan que
cada historia tenga un significado? Las buenas historias nos hacen
sentir que hemos vivido una experiencia plena y satisfactoria. Nos
han hecho reír o llorar, o ambas cosas. Una vez acabada la historia
sentimos que hemos aprendido algo sobre la vida o sobre nosotros
mismos. Tal vez hayamos caído en la cuenta de algo y estemos más
sensibilizados, tal vez hayamos descubierto un personaje nuevo, una
nueva actitud que modelará nuestra vida de entonces en adelante.
iCómo  consigue un escritor provocar tantas cosas? iCuáles  son los
secretos de un oficio tan antiguo? iQué  normas lo rigen? iQué  prin-
cipios encierra su diseño?

Con el paso de los años empecé a detectar algunos elementos co-
munes a todas las historias de aventuras y los mitos, ciertos rasgos
familiares e intrigantes, escenarios, accesorios, localizaciones y si-
tuaciones asimismo compartidas. Tomé vaga conciencia de que, en
efecto, existe una plantilla o patrón que de un modo u otro guía el
diseño de las historias. Tenía algunas de las piezas del rompecabezas,
si bien el plan general me eludía.

Entonces, en la escuela de cine de USC (University of Southern
California), tuve la fortuna de que mi investigación coincidiera en
algunos aspectos con el trabajo que entonces estaba realizando
Joseph Campbell, el gran experto en mitos. El encuentro con
Campbell fue, para mí y para otros muchos, una experiencia ca-
paz de cambiar mi vida. Bastaron unos pocos días de estudio del
laberinto de su conocido libro, El poder del mito, para que llevara
a cabo una profunda y electrizante reestructuración de mi vida y
de mi pensamiento. Ahí estaba, perfectamente explorado, el pa-
trón que yo había intuido. Campbell había descifrado el código
secreto de las historias. Su obra se erigió en una suerte de llama-
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rada que súbitamente ilumino un paisaje que se hallaba sumido
entre las sombras.

Trabaje con la idea de Campbell relativa al viaje del héroe para
entender el fenomenal ejercicio de repetición que ponía en práctica
la industria cinematográfica en películas tales como La guerra de las
g&xiUS y EJlCLlfJltJíX PJl h tPJCEI.UfUSB  (ClOX  E~~countcrs LIS thC  Thi?-d
Kind). La gente acudía a las salas de proyección y visionaba una y
otra vez estas cintas como si anhelara una experiencia religiosa. Me
parecía que estas películas arrastraban al público de una manera tan
singular porque reflejaban los satisfactores universales que Camp-
bell halló en los mitos. Poseían algo que la gente necesitaba.

El poder del mito constituyó una especie de salvavidas cuando
inicie  mi trabajo como analista de historias para los grandes estu-
dios de cine. En mis primeros trabajos sentí un hondo agradeci-
miento al texto de Campbell. pues se convirtio  en una herramienta
de gran valor para el diagnostico de los posibles problemas que po-
día presentar una historia, a la par que para prescribir soluciones al
respecto. Sin los consejos de Campbell y la mitología me habría
sentido perdido.

En mi opinión, el viaje del héroe era muy estimulante, entrañaba
una tecnología extremadamente útil para que ejecutivos y cineastas
pudieran eliminar parte de la incertidumbre y los gastos implicados
en el desarrollo de historias para el cine. Pasaron los años y encon-
tré muy pocas personas que se sintieran afectadas tras el encuentro
con Joseph Campbell. Fuimos algo asi como una sociedad secreta de
verdaderos creyentes, que conjuntamente depositábamos nuestra fe
en «el poder del mito».

Escaso tiempo después del inicio  de mi trabajo como analista dc
historias para la Walt Disney Compan):  redacté un informe de siete
páginas llamado Guía práctica dc El poder de1 mito; en él describía la
idea del viaje del héroe por medio del análisis de algunos ejemplos
de películas tanto de reciente estreno como clásicas. Repartí el me-
morando entre mis amigos. colegas y algunos ejecutivos de la Disney
con el objeto de exarninar 1’ pulir las ideas a tra\-es  de sus reaccio-
nes. De forma progresiva amplie la Guía prácrica hasta convertirla en
un ensayo más extenso, y empece a xrerter todo ese material en una
asignatura dedicada al análisis de historias que impartí  en un curso
para escritores que por aquel entonces organizaba la UCLA
Wniversity  of California, L-os  Angeles).

Una serie de conferencias que pronuncié por todo el país posibi-
litó que examinara mis postulados en varios seminarios con guio-
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nistas, escritores de novela romántica, escritores de libros para niños
y narradores de historias de toda índole. A la sazón descubrí que
muchos de ellos estaban explorando los imbricados senderos del
mito, las historias y la psicología.

Descubrí, pues, que el viaje del héroe es más que una simple des-
cripción de los entresijos ocultos de la mitología. A su vez presenta
una guía muy útil para la vida, en particular para la vida del escritor.
En la peligrosa empresa de mi propia escritura hallé las diversas eta-
pas del viaje del héroe, que se evidenciaban tan útiles y dignas de
confianza como suelen revelarse en los libros, los mitos y las pelícu-
las. En mi vida personal me sentí sumamente agradecido por dispo-
ner de un mapa que guiara mi búsqueda y me ayudara a anticipar
aquello que iba a encontrarme al doblar el siguiente recodo de mi
andadura.

La utilidad del viaje del héroe como guía para la vida penetró por
la fuerza en mi hogar en los días previos a mi primera charla públi-
ca sobre este asunto, que debía tener lugar en el marco de un gran
seminario que iba a celebrarse en la UCLA (Universidad de Califor-
nia, Los Ángeles). Dos semanas antes del seminario aparecieron pu-
blicados dos artículos en el Hevald-Exuminer  de Los Ángeles; en ellos
un crítico de cine arremetía contra el director George Lucas y su pe-
lícula Willow.  De algún modo, dicho crítico había tenido acceso a la
Guía práctica y afirmaba que sus contenidos habían tenido una hon-
da influencia y que había corrompido a los guionistas de Hollywood.
Este crítico achacaba a la Guía práctica todos los fracasos habidos y
por haber, desde Ishtar  hasta Howurd... un nuevo héroe  (Howurd the
Duck),  así como el éxito de Regreso al futuro (Bach to the  Future).
Según su parecer, los ejecutivos de la industria, iletrados y perezo-
sos, deseosos de encontrar una fórmula para ganar dinero rápido y
fácil, habían adoptado la Guía práctica como la panacea y se afana-
ban en hacérsela tragar a todos los guionistas, una circunstancia que
sin duda ahogaba su creatividad por medio del uso de una herra-
mienta que los ejecutivos ni siquiera se habían tomado la molestia
de comprender.

Aunque halagado al constatar que alguien podía pensar que mi
influencia en la mente colectiva de Hollywood era tan avasalladora,
también sentí una gran pesadumbre. Encontrándome en el umbral
de una nueva fase en la elaboración de estas ideas, me tumbaron an-
tes de comenzar siquiera. 0 al menos eso parecía.

Algunos amigos más veteranos y curtidos en estas lides señalaron
que con este desafío a mis ideas simplemente me había topado con

Y
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un arquetipo, es decir, uno de esos personajes tan familiares que
pueblan los paisajes en los que transcurre el viaje del héroe, en este
caso un guardián del umbral.

Esa información aportaba un nuevo enfoque que me hizo recu-
perar instantáneamente la orientación y me enseñó a manejar la si-
tuación. Campbell había descrito la manera en que a menudo los hé-
roes se topan con «estas fuerzas ajenas aunque extrañamente
intimas,  algunas de las cuales constituyen una auténtica amenaza»
para ellos. Todo indica que los guardianes aparecen en los diversos
umbrales que siembran el viaje, esos pasos peligrosos y angostos que
comunican una etapa de la vida con la siguiente. Campbell sacaba a
relucir las muchas formas en que los héroes pueden lidiar con los
guardianes del umbral. Antes de atacar abierta y directamente a es-
tos poderes en apariencia hostiles, los viajeros aprenden a ser más
listos que ellos o bien a unir sus fuerzas, de suerte que absorben su
energía en lugar de acabar destruidos por ella.

Así pues, reparé en que el ataque del guardián del umbral consli-
mía una bendición en potencia y no una maldición. Había pensado
en la posibilidad de retar al crítico en duelo (con nuestras computa-
doras portátiles situadas a veinte pasos), pero pronto reconsideré
esta opción. Con un leve cambio de actitud bien podría transformar
su hostilidad en mi beneficio. Me puse en contacto con el crítico y
le invité cordialmente a exponer nuestras opiniones divergentes en
un seminario público. Aceptó mi propuesta y se integró en un deba-
te entre expertos que poco a poco fue tornándose muy vivo y entre-
tenido, en el transcurso del cual arrojamos luz sobre algunos puntos
oscuros del mundo de la escritura de historias que apenas había yo
vislumbrado hasta entonces, A resultas de esta circunstancia, el se-
minario ganó calidad y mis ideas se vieron fortalecidas por el des-
afío. En vez de enzarzarme en una lucha dialéctica con el guardián
del umbral, había conseguido integrarlo en mi propia aventura.
Aquello que parecía un golpe letal se había transformado en algo sa-
ludable y harto útil. El enfoque mitológico había probado su valor
con creces, como historia y en la vida misma.

En ese tiempo comprendí que la Guía práctica y las ideas de Camp-
bell en efecto habían ejercido su influencia sobre Hollywood.  Así, em-
pecé a recibir pedidos de los estudios cinematográficos para que les hi-
ciera llegar copias de la Guía práctica. Me llegaron ecos de que los
ejecutivos de otros estudios entregaban el panfleto a sus escritores, di-
rectores y productores, cuyas ideas consideraban como modelos uni-
versalmente aceptados para la confección de historias comerciales.
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Todo parecía indicar que el mundo de Hollywood  había descubierto
la utilidad que encerraba el viaje del héroe.

Entretanto, las ideas de Joseph Campbell habían explotado provo-
cando una más amplia sensibilización y difusión tras su aparición en
el show de Bi11 Moyers en la PBS, una entrevista que llevó por título
«El poder del mito». El programa fue un rotundo éxito, que borró las
barreras de edad, política y religión, apelando directamente al espíritu
de las personas. La versión en formato libro, una transcripción de las
entrevistas, figuró en las listas de los más vendidos que publicaba Tho
New York Times durante más de un año. El poder del mito, el venera-
ble libro de texto y caballo de batalla de Campbell se convirtió, de la
noche a la mañana, en un bestseller  tras aparecer durante más de cua-
renta años en los últimos puestos de las listas, con escasas aunque
constantes ventas.

El programa de la PBS difundió y puso en conocimiento de mi-
llones de personas las ideas de Campbell, e iluminó el impacto que
su trabajo había tenido en la obra de cineastas como George Lu-
cas, John Boorman, Steven Spielberg y George Miller. Súbitamen-
te me encontré ante un conocimiento y una aceptación crecientes
de los postulados de Campbell, que se diseminaban en todo el en-
torno de Hollywood. Un número creciente de escritores y ejecuti-
vos tenía conocimiento de estos conceptos y mostraba interés en
su posible aplicación a la escritura de guiones y la elaboración de
películas de cine.

El modelo del viaje del héroe siguió durante mucho tiempo pres-
tándome un gran servicio. Me sirvió para leer y evaluar más de diez
mil guiones para media docena de estudios. Era mi atlas, una carta
de navegación surtida con mapas que permitían que me adentrara en
mis viajes escritos. Me guió hacia un nuevo cargo en la Disney, de tal
manera que fui nombrado consultor para la división de animación
en la época en que se gestaron La simnita y La bella y la bestia
(Beauty and tke  Beast). Las ideas de Campbell resultaron tremenda-
mente valiosas en la investigación y el desarrollo de historias basa-
das en cuentos de hadas, temas mitológicos, de ciencia-ficción, li-
bros de cómics y aventuras históricas o de época.

Joseph Campbell falleció en 1987. Nuestros caminos se cruzaron
muy brevemente en un par de seminarios. A sus ochenta años toda-
vía era un hombre atractivo, de elevada estatura. elocuente, vigoro-
so, divertido, henchido de energía y entusiasmo, revestido de un en-
canto irresistible. Antes de morir me dijo: 4igue por ahí. Te aguarda
un largo camino 0.
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Recientemente descubrí que durante algún tiempo la lectura de
la Guía práctica ha sido un requisito indispensable para los ejecuti-
vos encargados del desarrollo en la Disney. Los pedidos y las con-
sultas diarios, asi como infinidad de cartas y llamadas de novelistas,
guionistas, productores, escritores y actores indican que las ideas del
viaje  del héroe se están empleando y desarrollando con más vigor
que nunca.

Y así me decidí a escribir este libro, descendiente directo de la
Guía prúctica. Este wlumen está concebido según el modelo de I
Ching,  e incluye una visión general introductoria seguida de algunos
comentarios que abundan sobre las etapas típicas del viaje del héroe.
El libro primero, titulado «El trazado del mapa del viaje», constitu-
ye una rápida inspección del territorio. El capítulo 1 no es sino una
revisión de la Guía práctica y una presentación concentrada de las
doce etapas que integran el viaje del héroe. Bien podría percibirse
como el mapa de un viaje que estamos a punto de iniciar juntos y
que habrá de llevarnos por el particular mundo de las historias. El
capítulo 2 supone una introducción a los arquetipos, dramutis per-
sonae  de la historia y del mito. En él se describen siete tipos o per-
sonajes comunes, funciones de naturaleza psicológica que encontra-
mos en todas las historias.

El libro segundo, «Las etapas del viaje», presenta un examen por-
menorizado de los doce elementos que componen el viaje del héroe.
A cada capítulo sigue una serie de sugerencias, «Cuestionario del via-
je», para que usted profundice en las diversas cuestiones expuestas.
Un epílogo, «Una mirada retrospectiva sobre el viaje», aborda la par-
ticular aventura del viaje del escritor toda vez que señala algunos es-
~0110s  y trampas que deben evitarse en el periplo. Igualmente inclu-
ye el análisis, siempre bajo el prisma del viaje del héroe, de varias
películas que se han revelado muy influyentes y entre las que cabe
destacar Titunic, Pulp Fiction, El rey león, Ful1 Monty  y La guerra de
la galaxias. En uno de estos casos, El rey león, tuve la oportunidad
de poner en práctica las ideas del viaje del héroe desde mi cargo de
consultor experto en historias durante gran parte del proceso de su
construcción y desarrollo, pudiendo comprobar de primera mano
cuán útiles pueden ser estos principios.

El texto presenta un buen número de referencias a películas, tan-
to clásicas como recientes. Quizá brote en usted el deseo de ver es-
taS cintas para comprobar cómo funcionan los postulados que nu-
tren el viaje del héroe. Del mismo modo, se incluye una lista de las
películas más representativas, que conforma el primer apéndice.
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También podría escoger una película o historia en particular y te-
nerla muy presente a medida que se interna en la lectura de EL VIA-

JE DEL ESCRITOR. Familiarícese con la historia o cinta elegida  como re-
sultado de leerla o visionarla varias veces con detenimiento,
tomando algunas notas de lo que acontece en cada escena y cómo se
articula en el contexto de todo el drama. Hacerlo con la ayuda de un
reproductor de cintas de vídeo es lo más idóneo, dado que le permi-
te detener la cinta y anotar los comentarios que estime oportunos so-
bre el contenido de cada escena, al tiempo que deduce y analiza su
significación y la relación que establece con el resto de la historia.

Le sugiero que lleve a cabo el citado proceso con una historia o
película que pueda emplear para verificar las ideas que expone este
libro. Examine la historia y compruebe que refleja las etapas y los ar-
quetipos del viaje del héroe (en el segundo apéndice, pág. 351, en-
contrará una hoja donde podrá trabajar el viaje del héroe). Observe
cómo las diversas etapas se adaptan a fin de satisfacer las necesida-
des que plantea la historia o la cultura específica para la que fue con-
cebida. Ponga en cuestión todas estas ideas, verifíquelas en la prác-
tica, adáptelas a sus necesidades y hágalas suyas. Emplee estos
conceptos con el propósito de probar sus ideas y como fuente de ins-
piración para la escritura de sus propias historias.

El viaje del héroe ha sido de gran utilidad tanto para los narrado-
res de historias como para sus oyentes desde el principio de los tiem-
pos, y hasta la fecha no evidencia signo alguno de desgaste. Comen-
cemos, por tanto, el viaje del escritor y exploremos juntos estas ideas.
Confío en que sabrá descubrir su utilidad como llaves mágicas que
nos dan acceso al mundo de las historias y al laberinto de la vida.



Libro primero

EL TRAZADO DEL MAPA
DEL VIAJE



Una guía práctica

Sólo existen dos o tres historias humanas, pero se repiten con
tanta insistencia que parece que nunca antes hubieran ocurrido.

(Willa Cather, en 0 Pioneers!)

A la larga, puede que el libro de Joseph Campbell titulado El po-
der del mito se erija en uno de los textos más influyentes del si-

glo xx.
Las ideas expresadas por Campbell en dicho volumen están te-

niendo un gran impacto en el arte de narrar historias. Poco a poco, los
escritores están cayendo en la cuenta de la atemporalidad intrínseca a
los patrones y modelos que identifica Campbell, y optan en conse-
cuencia por emplearlos para mayor enriquecimiento de sus obras.

Ineluctablemente, Hollywood ha detectado la utilidad y el jugo
que puede extraerse del trabajo de Campbell. Algunos cineastas
de la talla de George Lucas y George Miller reconocen su deuda
con Campbell, y su influencia puede percibirse en las películas de
Steven Spielberg, John Boorman, Francis Ford Coppola y muchos
otros.

De este modo, no es de extrañar que Hollywood haya empezado
a adoptar sin reparos las ideas que Campbell expone en su libro. Sus
conceptos constituyen un conjunto de herramientas de gran versati-
lidad para escritores, productores, directores o diseñadores, que en-
globa un sólido instrumental que perfectamente se adecua al oficio
de la narración de historias. Con la ayuda de estas herramientas po-
demos construir una historia que haga frente y resuelva casi cual-
quier situación, una historia que sea a un tiempo dramática, entre-
tenida y veraz en su vertiente psicológica. Con semejante equipo
usted podrá diagnosticar los problemas y los puntos flacos inheren-
tes a cualquier argumento y practicar las correcciones necesarias
para extraer el mejor partido de todo su potencial.
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Estas herramientas han resistido el paso del tiempo. Superan en
edad a las pirámides, al anillo mágico de Stonehenge y preceden a
las pinturas rupestres más antiguas halladas en las cavernas.

La más inestimable aportación de Joseph Campbell consiste en
haber recopilado estas ideas, haberlas reconocido, articulado, dado
nombre y organizado sistemáticamente. Por primera vez expuso el
modelo que subyace y da vida a todas las historias que se han con-
tado hasta el presente.

EI Fg&; &l mito! constituye la afirmación del tema más persis-
tente en la tradición oral y la literatura escrita: el mito del héroe.
Con el estudio de los mitos del héroe que se dan en nuestro mundo
Campbell descubrió que todos relatan básicamente una misma his-
toria, que se cuenta una y otra vez, siempre inconclusa y recurrente
en sus infinitas variaciones.

Dedujo que toda la narración de historias, consciente o incons-
cientemente, se ajusta al vetusto patrón del mito, y que todas las his-
torias, desde los chistes más crudos y descarnados hasta las más al-
tas cimas literarias, pueden entenderse en los términos que presenta
el viaje del héroe: ese «monomito»  cuyos principios desbroza Camp-
bell en su libro.

El modelo del viaje del héroe tiene un alcance universal, ocurre
en todas las culturas y en todas las épocas. Sus variantes son tan in-
finitas como pueda serlo la especie humana en sí misma, siendo así
que en todos los casos su forma básica permanece inalterada. El via-
je del héroe integra varios elementos increíblemente tenaces que
emergen desde los más recónditos confines de la mente humana, in-
terminablemente, y que sólo difieren en los detalles propios de cada
cultura, si bien su quintaesencia es siempre la misma.

El pensamiento de Campbell corre paralelo al del psicólogo sui-
zo Carl G. Jung y su notable teoría de los arquetipos: la constante
repetición de ciertos caracteres o energías. que acontecen en los sue-
ños de todas las personas, así como en los mitos de todas las cultu-
ras. Jung apuntó que estos arquetipos son un reflejo de los diferen-
tes aspectos de la mente humana, de tal suerte que nuestras
personalidades se dividen y desdoblan en estos personajes para así
participar en el juego del drama de nuestras vidas. Notó que existe
una extraña correspondencia entre las figuras que poblaban los sue-
ños de sus pacientes y los arquetipos comunes a cualquier mitolo-
gía. Seguidamente se aventuró a decir que ambos proceden de una
fuente más honda y primigenia: el inconsciente colectivo de la es-
pecie humana.
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Los personajes recurrentes en el mundo de los mitos tales como
el joven héroe, el anciano o anciana sabios, la figura que cambia de
aspecto, el antagonista sombrío y escurridizo, son idénticos a esas fi-
guras con presencia constante en nuestros sueños y fantasías. Es por
eso por lo que los mitos y muchas de las historias elaboradas según
el modelo mitológico resultan convincentes y nos presentan una ilu-
sión de la verdad psicológica.

Dichas historias son modelos muy precisos de los mecanismos
que maneja la mente humana, verdaderos mapas de nuestra psique.
Desde una óptica psicológica resultan válidos y describen las emo-
ciones con mucho realismo, aun cuando nos presenten aconteci-
mientos fantásticos, irreales o sencillamente imposibles.

Todo ello redunda en un poder universal que caracteriza dichas
historias. Los relatos edificados sobre los fundamentos básicos del
viaje del héroe poseen un atractivo que está al alcance de cualquier
ser humano, una cualidad que brota de una fuente universal ubica-
da en el inconsciente compartido y que es un fiel reflejo de las in-
quietudes universales.

Son relatos que abordan cuestiones muy infantiles, pero de largo
alcance: iQuién soy? iDe dónde vengo? iA dónde iré tras mi muer-
te? iQué  es el bien y qué es el mal? iQué  hacer con el bien y el mal?
iQué  ocurrirá el día de mañana? iQué  pasó con el ayer? iAcaso hay
alguien ahí fuera?

Las ideas que porta la mitología y que con tanto tino identificó
Campbell en El poder del mitojpueden  ser aplicadas para el entendi-
miento de cualquier problema humano. Constituyen una excelente
llave que nos da acceso a la vida en toda su magnitud, y son un ins-
trumento que favorece el establecimiento de vínculos más eficaces
con el gran público.

Si desea comprender las ideas que modelan y modulan el viaje del
héroe, nada será mejor que leer la obra de Campbell. Como dije an-
teriormente, se trata de una experiencia que puede cambiar al más
pintado.

De forma análoga, sería una buena idea acudir a los mitos y leer
sobre ellos, si bien la lectura del texto campbelliano podría suplir
esta tarea, debido a que su autor es una eminencia en la materia, ade-
más de un magistral narrador de historias que se deleita en la ilus-
tración de sus tesis, y adorna sus postulados con exuberantes ejem-
plos procedentes de la mitología.

Campbell proporciona un esbozo del viaje del héroe y delimita su
contorno en el capítulo IV, «Las claves», perteneciente a El poder del
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TABLA 1
Comparación de la terminología y las líneas maestras

EI viaje del escritor

Primer acto

El mundo ordinario
La llamada de la aventura
El rechazo de llamada
El encuentro con el mentor
La travesía del primer umbral

Segundo acto

Las pruebas, los aliados,
los enemigos

La aproximación a la caverna
más profunda

La odisea (el calvario,

La recompensa

Tercer acto

El camino de regreso

La resurrección

El retorno con el elixir

The Hero with a Thousand Faces
(El poder del mito)

La partida, la separación

El mundo cotidiano
La llamada de la aventura
El rechazo de la llamada
La ayuda sobrenatural
La travesía del primer umbral
El vientre de la ballena

El descenso, la iniciación, la
penetración

La senda de las pruebas

El encuentro con la diosa
La mujer como tentación
La reconciliación con el padre
La apoteosis
La recompensa

La bendición final

Tercer acto: el regreso

El rechazo al retorno
El vuelo mágico
El rescate desde el interior
La travesía del umbral
El retorno
Señor de ambos mundos

La libertad para vivir
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mito.  Me he tomado la libertad de remendar ligeramente este esque-
ma, en un intento por reflejar algunos de los temas comunes que con-
curren en las películas, y para ello he recurrido a ilustrar mis argu-
mentos con ejemplos extraídos de películas contemporáneas y de
algunos clásicos del cinematógrafo. De este modo el lector podrá com-
parar ambos perfiles en sus líneas más generales, así como la termi-
nología con sólo ojear la tabla numero uno.

Como puede verse, rescribo el mito del héroe a mi manera, y us-
ted debería sentirse igualmente libre para hacer lo propio. Cada na-
rrador ajusta el modelo mítico a los rasgos y peculiaridades de su
propósito o a las necesidades y prioridades de cada cultura.

De ahí que se diga que el héroe tiene mil caras.
Para finalizar, tan sólo añadiré una breve nota sobre el término

heme: tal como se emplea aquí, este vocablo, como a menudo suce-
de con las palabras doctor o poetu,  puede hacer referencia tanto a un
hombre como a una mujer.

E! viaje del héroe

En el fondo, pese a sus infinitas variantes, la historia del héroe siem-
pre implica una suerte de viaje. Un héroe abandona su entorno có-
modo y cotidiano para embarcarse en una empresa que habrá de con-
ducirlo a través de un mundo extraño y plagado de desafíos. Podría
tratarse de un viaje real con un destino claro y bien definido, a saber:
un laberinto, un bosque, una gruta, una ciudad o un país extraños, un
lugar que se transforma en el campo de batalla donde dirimirá sus di-
ferencias con el antagonista 0 las fuerzas puestas en su contra, etc.

Pero, a la par, son otras tantas las historias que conducen al hé-
roe a través de un viaje interior, que ocurre en la mente, el corazón,
el espíritu. En cualquier historia que se precie el héroe crece y sufre
cambios, viaja desde una manera de ser a la siguiente: de la deses-
peración a la esperanza, de la debilidad a la fortaleza, de la locura a
fa  sabiduría, del amor al odio, y nuevamente de vuelta. Son precisa-
mente estos periplos emocionales los que atrapan al público y con-
siguen que una historia bien merezca una lectura o un visionado.

Así, las etapas que integran el viaje del héroe pueden rastrearse en
historias de toda índole, y no solo en aquéllas  que describen una aven-
tura o acción que pueda ser tildada de «heroica». El protagonista de
cada historia es el héroe de un viaje, aun cuando la senda únicamen-
te transite por su mente o se desarrolle en el ámbito de las relaciones.
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Que las distintas estaciones que componen el viaje del héroe
emerjan naturalmente, aun cuando el autor no sea consciente de
ello, no es óbice para afirmar que el conocimiento de las líneas
maestras ancestrales que gobiernan toda narración se revela muy útil
a la hora de identificar y subsanar algunos de los problemas que
plantean. Dicho esto, considere el lector las doce etapas que siguen
como una carta de navegación que abarca el viaje del héroe, desde el
inicio hasta su conclusión, como una de las muchas formas en que
podemos desplazarnos de uno a otro lugar, si bien una de las más fle-
xibles, duraderas y fiables.

Las etapas que componen el viaje del héroe

1. El mundo ordinario.
2. La llamada de la aventura.
3. El rechazo de la llamada.
4. El encuentro con el mentor.
5. La travesía del primer umbral.
6. Las pruebas, los aliados, los enemigos.
7. La aproximación a la caverna más profunda.
8. La odisea (el calvario).
9. La recompensa (apoderarse de la espada).

10. El camino de regreso.
ll. La resurrección.
12. El retorno con el elixir.

El modelo del viaje del héroe

Crisis Clímax

ACTO 1 ACTO II ACTO III

Aprox. 30 paginas del gulón 60 págmas 30 páginas
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1. LI mundo ardi~ar~~

b mayoría de las historias sacan al héroe de su mundo ordinario, con-
suetudinario y mundano para situarlo en uno especial, nuevo y total-
mente ajeno a él o ella. «Como pez fuera del agua», reza el dicho, una
idea que ha dado forma a incontables películas y series televisivas [El
fugitivo (The Fugitive),  The Beverly  Hillbillies  , Caballero sin espada (Mr:
Smith  Goes to Washington), Un yanqui en la corte del rey Arturo (A
Connecticut Yankee in King Arthur% Court),  EI mago de 0~ (The Wizard
ofOz>,  Único testigo (Witness), Límite: 48 horas (48 Hrs.),  Entre pillos
an& el juego (Truding  Places), Superdetective en Hollywood  (Beverly
Hills Cop), etc.]. Si lo que se pretende es mostrar a un pez fuera de su
hábitat natural, fuera del agua, en primer lugar deberá mostrarlo en su
mundo ordinario, a fin de crear un vívido contraste con el mundo nue-
vo y extraño en el que está a punto de introducirse.

En único testigo podemos ver al policía urbano y la madre y su
hijo amish (menonitas) en su respectivos entornos  habituales antes

de ser arrastrados a un ambiente totalmente ajeno para ellos: los
amish se sienten abrumados por la ciudad, mientras que el policía

I se topa con el mundo decimonónico característico de la cultura de
la comunidad amish. En primera instancia vemos a Luke Skywal-
ker, el héroe de Lu guerru de las galaxias, tremendamente aburrido
con su rutina de granjero antes de partir hacia su particular abor-
daje del Universo.

Del mismo modo, en El mago  de 0~ se invierte un tiempo consi-
derable en la descripción de la vida monótona y gris que lleva Dorita
en Kansas antes de su entrada en el maravilloso mundo de Oz. Aquí
el contraste se ve realzado por el rodaje en riguroso blanco y negro
de las escenas que ocurren en Kansas, mientras que para las escenas
enmarcadas en el mundo de Oz se emplea un vibrante Technicolor.

En Oficial y caballero (An Off’Icer und u Gentlemun)  se esboza un ví-
vido contraste entre el mundo ordinario del héroe -poblado por un
rudo jovenzuelo de la marina con un padre borracho que corre tras las
putas siempre que tiene ocasión- y el mundo especial de la muy pul-
cra y pulida escuela de elite de la Marina donde ingresa el héroe.

2. La llamada de la aventura

El héroe se enfrenta a un problema, un desafío o aventura que debe
superar. Una vez planteada la llamada de la aventura, el protago-
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nista no podrá ya permanecer en la tranquilidad de su mundo ordi-
nario.

Quizá la tierra esté moribunda, corno sucede en los relatos del
rey Arturo y la búsqueda del Santo Grial, el único tesoro que po-
dría sanar la tierra herida. En La guerra de las galaxias, la llamada
de la aventura adopta la forma del desesperado mensaje holográfi-
co que transmite la princesa Leia dirigido al viejo sabio Obi Wan
Kenobi, quien pide a Luke que se una a él en la búsqueda. El mal-
vado Darth Vader ha secuestrado a Leia, como ocurrió con la dio-
sa griega de la primavera, Perséfone (Proserpina, en la mitología
romana), que fue raptada por Plutón, señor de los muertos, y con-
ducida al reino subterráneo y triste de los Infiernos. Así pues, su
rescate será de vital importancia para la restauración del equilibrio
normal del Universo.

En muchas historias de corte detectivesco, la llamada de la aven-
tura no es sino la solicitud a un investigador privado para que acepte
un nuevo caso que implica la resolución de un crimen que ha altera-
do el orden habitual de las cosas. Un buen detective debería deshacer
entuertos, así como resolver crímenes.

En asuntos de venganza, la llamada de la aventura suele manifes-
tarse en la forma de una maldad que exige reparación, por tratarse
de una ofensa al estado natural de las cosas y el orden establecido.
En El conde de Montecristo, Edmond Dantes es injustamente encar-
celado, de modo que es el deseo de venganza lo que anima su fuga
de la prisión. El argumento de Superdetective  en Hollywood echa a an-
dar tras el asesinato del mejor amigo del héroe. En Acorralado (First
Blood) los actos de Rambo encuentran motivación en el maltrato que
recibe a manos de un sheriJ  injusto e intolerante.

Por otro lado, en las comedias románticas la llamada de la aven-
tura podría resultar del primer encuentro con alguien muy especial
a la par que molesto, con quien el héroe o la heroína discute, pero al
que también busca.

La llamada de la aventura establece las reglas del juego, plantea
la contienda y define el objetivo del héroe: hacerse con un tesoro o
con el amante, obtener venganza o enderezar las cosas, alcanzar un
sueño, enfrentarse y superar un reto o cambiar una vida.

Lo que está en juego suele expresarse en la forma de una pre-
gunta que formula dicha llamada. iRegresará  a casa E. T.?, iy Dorita
en El mago de 0~.? iPodrá  Luke Skywalker rescatar a la princesa
Leia y derrotar al siniestro Darth Vader? Y en Oficial y caballero,
jacaso  el héroe acabará expulsado de la escuela de elite de la Marina

Y
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a causa de su propio egoísmo y las intrigas y chirigotas de un feroz
instructor militar, o se ganará el derecho a ser considerado un ofi-
cial y un caballero? Chico conoce a chica, pero... iconseguirá  el chi-
co a la chica?

Ésta es una cuestión que tiene mucho que ver con el miedo. Con mu-
cha frecuencia llegados a este punto el heroe se muestra remiso a cru-
zar el umbral de la aventura, de suerte que rechaza la llamada o bi.en
expresa su renuencia.  Después de todo, se enfrenta al mayor de todos
sus temores: el terror a lo desconocido. El héroe todavía no se ha
comprometido por completo con el viaje y puede que esté pensando
en echarse atrás. Será necesaria alguna influencia externa -un cam-
bio en las circunstancias, una ofensa mayor contra el orden natural
de las cosas o el encuentro con un mentor- para que logre superar
este instante de miedo absoluto y paralizante.

En las comedias románticas el héroe puede expresar su reticencia
a implicarse plenamente (quizá por miedo a revivir los sinsabores de
una amarga relación anterior). En las historias de detectives, en pri-
mera instancia el investigador privado puede rechazar el caso, úni-
camente para aceptarlo más tarde en contra de los dictados del buen
juicio.

En La guerra de Ins galaxias, llegado a esta tesitura, Luke re-
chaza la llamada de la aventura que propone Obi Wan y regresa a
la granja junto a sus tíos, sólo para descubrir que las tropas de
asalto del Imperio han cercenado sus vidas. La actitud de Luke su-
fre un cambio súbito que le hace olvidar toda reticencia para em-
prender la búsqueda que se le propone. La maldad del Imperio se
ha transformado en una afrenta contra su propia persona. Ahora
está motivado.

4. El mentor (el anciano o anciana sabiosi

A estas alturas del relato muchos escritores habrán introducido ya
a un personaje semejante al del mago Merlín, que habrá de erigir-
se en el mentor del héroe. La relación que se establece entre el hé-
roe y el mentor es uno de los temas más comunes de la mitología,
y uno de los más ricos en el plano simbólico. Equivale al lazo que
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se forja entre padre e hijo, maestro y pupilo, doctor y paciente,
dios y hombre.

El mentor puede adoptar la forma de un mago anciano y sabio
(La guerra de las galaxias), un duro sargento instructor (Oficial y ca-
ballero) o un antiguo entrenador de boxeo ya entrado en años (Ro-
cky); en la mitología de La chica de la tele (The Mary Tyler  Moore
Shaw)  era encarnado por Lou Grant, y en Tiburón (Jaws) toma la for-
ma del brusco y rocoso personaje de Robert Shaw, que lo sabe todo
acerca de los escualos.

La función del mentor consiste en preparar al héroe para que
se enfrente a lo desconocido. Puede darle consejos, servirle de
guía o proporcionarle pócimas mágicas. Obi Wan en La guerra de
las galaxias entrega a Luke la espada de luz que perteneció a su
padre, y que necesitará para batallar contra el lado oscuro de la
Fuerza. En El mago de OZ, la bruja buena Glinda guía a Dorita  y
le entrega las zapatillas color rubí que finalmente la llevarán de re-
greso a casa.

Sin embargo, el mentor no podrá acompañar al héroe hasta el fi-
nal del viaje. Tarde o temprano también deberá enfrentarse a lo
desconocido en completa soledad. En ocasiones será necesario que
el mentor empuje al héroe para que dé comienzo su aventura.

5. La travesía del primer umbral

Finalmente el héroe accede a internarse en la aventura y penetra por
vez primera en el mundo especial de la historia. Lo hace como re-
sultado de atravesar el primer umbral, de suerte que acepta todas
las consecuencias que puedan derivarse de dicha empresa, problema
o reto manifestado por medio de la llamada de la aventura. Es en este
momento cuando da inicio la historia y empiezan a sucederse las
aventuras. El globo asciende, el buque zarpa, empieza el romance, el
avión o la nave espacial remontan el vuelo, el tren inicia su marcha.

Frecuentemente las películas presentan una estructura dividida
en tres actos, tres partes bien diferenciadas que podemos definir
como sigue: 1)  el héroe se decide a actuar, 2) la acción en sí misma,
y 3) las consecuencias que derivan de la acción. El primer umbral
determina el paso entre los actos primero y segundo. El héroe, una
vez que ha superado sus miedos, toma la determinación de afrontar
el problema y pasar a la acción. Ahora está totalmente comprometi-
do con el viaje y ya no puede dar marcha atrás.
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Éste es el instante en que Dorita inicia su periplo por el camino de
baldosas amarillas. Axel Foley,  el héroe de Superdetective en Holly-
wood, se decide a desafiar la orden de su jefe, de tal modo que aban-
dona su mundo ordinario de las calles de Detroit para investigar el
asesinato de su amigo en el nuevo escenario del mundo especial de
Beverly Hills.

6. Las pruebas, los aliados y los enemigos

Una vez traspasado el primer umbral, el héroe encuentra a su paso,
natural y progresivamente, nuevos retos y pruebas, hallando en su
camino aliados y enemigos, y poco a poco asimila las normas que
rigen ese mundo especial.

Salones y bares sórdidos parecen ser lugares idóneos para estas
transacciones. Infinidad de westems llevan al héroe a un salón don-
de su determinación y su hombría serán puestas a prueba y donde
sus amigos y los villanos harán acto de presencia. Los bares son tam-
bién muy útiles para óbtener información, así como para aprender
las nuevas normas que se aplican en el mundo especial.

En Casablanca, el Rick’s Café es la guarida donde se cuecen intri-
gas, donde se forjan enemistades y alianzas, y donde la estatura mo-
ral del héroe se pone a prueba constantemente. En La guerra de las
galaxias, la cantina es el escenario que ve nacer la gran alianza con
Han Solo y la fuerte enemistad con Jabba the Hutt, líder de los con-
trabandistas, que se saldará dos películas más tarde en El retorno del
Jedi (Return of theJedi).  Aquí, en esta atmósfera vertiginosa, surrea-
lista y violenta de la cantina, un hormiguero de seres extraños, Luke
asimismo toma contacto con el emocionante y peligroso mundo es-
pecial en el que acaba de internarse.

Escenas como éstas favorecen el desarrollo del personaje a medida
que observamos cómo el héroe y sus compañeros reaccionan bajo pre-
sión. En la cantina de La guerra de las galuxias, Luke averigua cómo
Han Solo maneja una situación comprometida, al tiempo que descu-
bre que r)bi Wan es un mago guerrero muy poderoso.

Secuencias similares contiene la película Oficial y caballero llega-
dos a este punto de la historia, donde el héroe encuentra aliados y
enemigos y descubre un «interés amoroso». Entonces se revelan al-
gunos aspectos del personaje protagonista -su agresividad, su hos-
tilidad, su dominio de las técnicas de lucha callejera, sus actitudes
respecto de las mujeres-, que afloran de entre la presión que im-
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pregna las escenas y,  casi con toda certidumbre, una de ellas se pro-
ducirá en el recinto de un bar.

Ni qué decir tiene que no todas las pruebas, alianzas y enemista-
des suceden en los bares. En muchas historias, en El mago de 0~ por
ejemplo, son simples encuentros en el camino. En la etapa del ca-
mino de baldosas amarillas, Dorita recluta a sus compañeros: el Es-
pantapájaros, el Hombre de hojalata y el Léon cobarde, toda vez que
hace algunos enemigos, como un huerto de árboles gruñones que
hablan. Y supera una serie de pruebas tales como liberar al Espanta-
pájaros, engrasar al Hombre de hojalata y ayudar al León cobarde a
que venza sus miedos y obtenga el coraje que le falta.

En La guerra de las galaxias las pruebas no terminan en la canti-
na, antes bien continúan una vez zanjada la escena. Obi Wan inicia
a Luke en la Fuerza haciéndole volar con los ojos vendados. Las pri-
meras batallas con los cazas imperiales constituyen una prueba más
que Luke logra superar con éxito.

7. La aproximación â la caverna más profunda

Y en última instancia, el héroe se aproxima al lugar que encierra el
máximo peligro, que a menudo se encuentra bajo tierra, donde se es-
conde el objeto de su búsqueda. Suele tratarse del cuartel general del
mayor enemigo del héroe, el enclave más peligroso del mundo espe-
cial, su caverna más profunda. Cuando el protagonista penetre en el
lugar de sus temores cruzará el segundo gran umbral. Los héroes sue-
len detenerse a sus puertas, en preparación para lo que se cierne so-
bre ellos, para planear su estrategia y burlar a los guardias del villa-
no. Esta fase se denomina la aproximación o el acercamiento.

En la mitología, la caverna más profunda puede adoptar la forma
del reino de los muertos, el Hades. Puede que el héroe tenga que des-
cender a los Infiernos para rescatar a su amada (Orfeo), internarse en
una gruta donde luchará con un dragón y alcanzar un tesoro (Sigfrido
o Sigurd en la mitología escandinava) o en un laberinto para enfrentar-
se a un monstruo (Teseo y el Minotauro).

En las historias artúricas la caverna más profunda tiene la forma de
la capilla peligrosa, esa cámara siniestra que podría albergar el Grial.

En la moderna mitología que muestra la cinta La guerra de las ga-
laxias, la aproximación a la caverna más profunda surge cuando
Luke Skywalker y sus camaradas son arrastrados hasta la Estrella de
la Muerte, donde se encontrarán cara a cara con Darth Vader y libe-

P
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rarán a la princesa Leia. En El mago de 0~ Dorita es secuestrada y lle-
vada al castillo siniestro de la bruja malvada, una circunstancia que
obligará a sus compañeros a introducirse en él para salvarla. El títu-
lo Indiana Jones y el templo maldito (Indiana Jones and the Temple of
Doom)  es suficientemente elocuente y revela cuál es la caverna más
profunda del film.

La aproximación engloba, por tanto, todos los preparativos pre-
vios a la entrada en la caverna más profunda y el enfrentamiento con
fa  muerte 0 un peligro supremo.

La fortuna del héroe toca fondo y es hora de que se enfrente direc-
tamente con quien más teme. Se enfrenta a una muerte posible y da
inicio la batalla con la fuerza hostil. La odisea, este calvario, consti-
tuye un «momento negro» para la audiencia, que es mantenida en
tensión y se arroba al no saber si el protagonista fenecerá o sobrevi-
virá a semejante trance. El héroe, como Jonás, «está en el vientre de
la bestia».

En La guerra de las galaxias este momento atormentado tiene lu-
gar en las entrañas de la Estrella de la Muerte. cuando Luke, Leia y
compañía se encuentran atrapados en la trituradora de basura gigan-
te. Luke es reducido por los tentáculos del monstruo que habita en
las aguas residuales, y tanto tiempo pasa sumergido que el público
empieza a dudar de que pueda salir con vida de ese entuerto. En E. T
El extraterrestre (E. T the Extra-Terrestrid),  el adorable extraterrestre
por momentos parece morir en la mesa de operaciones. En El mago
de Oz, Dorita y sus amigos son retenidos por la bruja malvada, y todo
indica que no hay salida posible para ellos. A estas alturas de la his-
toria en Superdetective en Hollywood,  Axel Foley ha caído en las garras
de los hombres del villano y un arma apunta a su cabeza.

En Oficial y caballero, Zack Mayo sufre un calvario cuando su ins-
tructor de la Marina lo atormenta y humilla para que abandone el
programa. Es un momento de alta tensión psicológica, una cuestión
de vida o muerte, dado que si abandona sus opciones de convertirse
en un oficial v un caballero se habrán esfumado. Sobrevive a esta,
odisea negándose a abandonar, y el sufrimiento lo cambia. El sar-
gento instructor, un anciano sabio y taimado, le ha forzado a admi-
tir su dependencia de los demás, y desde ese momento en adelante
será más colaborador y menos egoísta.
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En las comedias románticas, el héroe se enfrenta a la muerte, pu-
diendo tratarse de la muerte temporal de una relación, como en el
segundo movimiento del viejo y clásico argumento «chico encuen-
tra a chica, chico pierde a chica, chico recupera a chica». Las posi-
bilidades de que el héroe alcance el objeto de sus afectos parecen es-
tar en su momento más bajo y sombrío.

Se trata de un momento crítico en la historia, una odisea en la que
el héroe debe morir o parecer morir para que pueda renacer seguida-
mente. Constituye una fuente de gran trascendencia, pues de ella
mana la magia del mito heróico.  Las experiencias acaecidas en las
etapas previas han inducido nuestra total identificación con el héroe
y su destino. Lo que sucede a nuestro héroe nos sucede a nosotros.
Sus desventuras son nuestras desventuras. De modo que nos senti-
mos animados a experimentar con él ese lance a vida o muerte que
habrá de determinar su suerte. Nuestras emociones quedan tempo-
ralmente suspendidas para que podamos revivirlas cuando regrese
desde la muerte. El resultado de este renacimiento es que nos invade
un inconmensurable sentimiento de regocijo y euforia sin igual.

Quienes diseñan y proyectan las atracciones de los parques de
ocio y entretenimiento saben muy bien cómo emplear este principio.
En las montañas rusas los pasajeros sienten que van a morir en el si-
guiente tobogán, y obtienen una gran emoción de su enfrentamien-
to con la muerte y de poder vivir para contarlo. Nunca se siente uno
más vivo que al mirar cara a cara a la muerte.

También existe un elemento clave en las ceremonias de tránsito o
los ritos de iniciación que certifican el ingreso en las hermandades y las
sociedades secretas. El iniciado es obligado a probarse frente a la muer-
te en el decurso de una experiencia terrible, y luego se le permite ex-
perimentar la resurrección cuando renace siendo ya un nuevo miem-
bro del grupo. Por consiguiente, el héroe de cualquier historia es un
iniciado al que le son revelados los misterios de la vida y la muerte.

Cada historia precisa de un momento crítico y decisivo en el que
el héroe o sus propósitos corran un serio peligro de muerte.

9. La recompensa (apoderarse de la espada)

Habiendo sobrevivido a la muerte, vencido al dragón, o matado al
Minotauro, el héroe y la audiencia tienen motivos para el festejo. El
héroe ahora toma posesión del tesoro más preciado, persiguiendo el
cual ha llegado hasta aquí, obtiene finalmente su recompensa. Ésta
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podría ser un arma singular, por ejemplo una espada mágica, o un
símbolo como el Grial o algún elixir capaz de aliviar los males de la
tierra herida.

En algunas ocasiones la «espada» no es sino el conocimiento o la
experiencia que posibilitan un mayor entendimiento de las fuerzas
maléficas y la reconciliación con ellas.

En La guerra de Ius galaxias, Luke rescata a la princesa Leia y se
hace con los planos de la Estrella de la Muerte, fundamentales para
derrotar a Darth Vader.

Dorita se fuga del castillo de la bruja malvada con el palo de su
escoba y las zapatillas color rubí, esenciales para su regreso a casa.

En este momento, el héroe también puede resolver un conflicto
anterior con uno de sus progenitores. En El retorno  delJedi,  Luke se
reconcilia con Darth Vader, quien resulta ser su padre y a la postre
no es un personaje tan malvado.

El protagonista puede asimismo reconciliarse con el sexo opues-
to, corno  suele ocurrir en las comedias románticas. En muchas de es-
tas historias el ser amado es el tesoro que el héroe pretende ganarse
o rescatar, y a menudo se plantea una escena amorosa con la que ce-
lebra su victoria.

Desde la óptica del héroe, los miembros del sexo opuesto pueden
parecer figuras que cambian de forma, arquetipos del cambio. Su
forma, aspecto o edad parecen cambiar constantemente, cosa que re-
fleja los aspectos confusos y cambiantes que caracterizan al sexo
opuesto. Los relatos de vampiros, hombres lobo u otros seres mu-
tantes son resonancias simbólicas de esta cualidad cambiante que
hombres y mujeres perciben en el sexo opuesto.

De la cruzada del héroe puede obtenerse un mejor entendimien-
to del sexo opuesto, una capacidad para ver aflende la apariencia ex-
terna y cambiante de las cosas, que en ultima instancia conduce a la
reconciliación.

Análogamente, el héroe puede incrementar su atractivo tras ha-
ber superado el calvario. Con tesón y constancia se ha ganado el tt-
tulo de «héroe», tras haber corrido un riesgo extremo por el bien de
fa comunidad.

1%  El camino de regreso

Pero nuestro héroe todavía no ha salido de la floresta. Estamos,
pues, a las puertas del tercer acto, y el protagonista empieza a vivir
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las consecuencias de su enfrentamiento con las fuerzas del mal, que
supuso su particular odisea. Si todavía no ha alcanzado la reconci-
liación con su progenitor, con los dioses o las fuerzas hostiles, po-
drían enfurecerse y volverse en contra suya. Algunas de las mejores
escenas de persecución se inician en este momento, cuando el héroe
debe huir e iniciar el camino de regreso, perseguido por las fuerzas
vengativas que ha importunado al apoderarse de la espada, el elixir
0 el tesoro.

Así, Luke y Leia huyen, y Darth Vader, furioso, los persigue en su
frenética fuga de la Estrella de la Muerte. El camino de regreso en E. ‘1
no es sino ese vuelo en bicicleta a la luz de la luna que llevan a cabo
Elliott y el propio E. T. huyendo de «Keys»  (Peter Coyote), que re-
presenta a la autoridad gubernamental represora.

Esta etapa realza la firme decisión de regresar al mundo ordina-
rio. El héroe cae en la cuenta de que es necesario dejar atrás el mun-
do especial, aunque todavía le aguardan otros peligros, tentaciones y
pruebas.

ll. La resurrección

En tiempos pretéritos, los cazadores y los guerreros debían ser puri-
ficados antes de regresar a sus comunidades de origen porque tenían
las manos manchadas de sangre. Aquel héroe que se ha adentrado en
el reino de los muertos tendrá que renacer y purificarse por medio
de un último calvario de muerte y resurrección antes de iniciar su
retorno al mundo ordinario de los vivos.

Estamos ante un segundo lance a vida o muerte, poco menos que
una repetición de la muerte y el renacimiento que caracterizan la
odisea (o el calvario). La oscuridad y la muerte por fin se funden en
un postrero y desesperado envite que precede a su derrota definiti-
va. Es una suerte de examen final para el héroe, que deberá superar
una vez más para refrendar las lecciones aprendidas en el transcur-
so de la odisea.

Estos momentos de muerte y renacimiento transforman al héroe,
tanto que regresa a su vida ordinaria anterior convertido en un nue-
vo ser con nuevas miras.

La trilogía de La guerra de las galaxias juega con esta premisa
constantemente. Las tres películas nos deleitan con la escena de una
batalla final en la que Luke casi pierde la vida, parece morir por un
segundo, y luego sobrevive milagrosamente. Con cada odisea el hé-
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roe adquiere un mayor conocimiento y dominio de la Fuerza. Pode-
mos afirmar que la experiencia lo ha transformado en un ser nuevo.

En la secuencia principal de Superdetectivc  UI Ilollywood, Axel
Foley se enfrenta nuevamente a una muerte segura a manos del villa-
no, pero el cuerpo de policía de Beverly Hills acude en auxilio del
héroe.

Oficial y caballero nos ofrece una serie final de «calamidades»
harto más complejas, en las que el protagonista deberá sortear la
muerte de maneras diversas. El egotsmo de Zack se desvanece cuan-
do rechaza la posibilidad de obtener un trofeo atlético y prefiere ayu-
dar a otro cadete. La relación que mantenía con su novia parece ha-
ber pasado a la historia, y a su vez debe sobrevivir al golpe mortal
del suicidio de su mejor amigo. Por si fuera poco, tras estos duros
reveses sostiene una batalla final a vida o muerte, un mano a mano
con su instructor, al que obviamente  sobrevive aunque transforma-
do en ese galante «oficial y caballero» que da título al film.

12. El retorno txr~  el elixir

El héroe regresa al mundo ordinario, mas su viaje carecerá se senti-
do a menos que vuelva a casa con algún elixir, tesoro o enseñanza
desde el mundo especial. El elixir es una poción mágica con capaci-
dad sanativa. Podría tratarse de una gran tesoro, como el Grial, que
posee un poder mágico capaz de sanar la tierra herida, o sencilla-
mente consistir en un conocimiento o experiencia que algún día po-
dría revelarse útil para la comunidad.

Dorita regresa a Kansas, sabiéndose amada y con la enseñanza de
que «no hay mejor lugar que el propio hogar». E. T. retorna a casa
habiendo experimentado la amistad con los humanos. Luke Skywal-
ker derrota a Darth  Vader (por el momento) y restablece la paz y el
orden en toda la galaxia.

Zack Mayo gana su rango y abandona el mundo especial de la
base de entrenamiento con nuevas perspectivas. Ataviado con el uni-
forme nuevo y reluciente de oficial (y con una nueva actitud) ltvan-
ta literalmente a su novia del suelo y la lleva consigo.

A veces el elixir no es sino un tesoro ganado a pulso tras la bus-
queda, si bien puede asimismo ser el amor, la libertad, la sabiduría o
el conocimiento de que ese mundo especial existe y no necesaria-
mente implica la muerte. Otras veces puede simplemente consistn
en regresar a casa con una buena historia que contar.
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A menos que se regrese de la odisea en la caverna más profunda
con algún «trofeo», el héroe estará condenado a revivir la aventura.
Muchas comedias recurren a este final, tal que un personaje algo es-
túpido  no aprende la lección y se embarca en la misma locura que le
causó grandes problemas en primera instancia.

Recapitulando lo dicho acerca del viaje del héroe:

1 . Los héroes se nos presentan en el MUNDO ORDINARIO, donde
2 . reciben la LLAMADA DE LA AVENTURA.
3 . Inicialmente se muestran RETICENTES o bien RECHAZAN LA

LLAMADA, pero
4. un MENTOR los anima a
5 . CRUZAR EL PRIMER UMBRAL e internarse en el mundo espe-

cial, donde
6 . encontrarán PRUEBAS, ALIADOS Y ENEMIGOS.
7 . Se APROXIMAN A LA CAVERNA MÁS PROFUNDA, atravesan-

do un segundo umbral
8 . donde empezará su ODISEA o CALVARIO.
9 . Se apoderarán de su RECOMPENSA y
10. serán perseguidos en el CAMINO DE REGRESO al mundo ordi-

nario.
ll. Cruzan un tercer umbral, experimentan una RESURRECCIÓN y

esta vivencia los transforma.
12. RETORNAN CON EL ELIXIR, una bendición o tesoro del que se

beneficiará el mundo ordinario.

El viaje del héroe constituye un esqueleto que tendrá que ser desa-
rrollado y enriquecido con detalles y sorpresas adaptados a las pe-
culiaridades de cada historia. La estructura no debería llamar la
atención sobre sí misma, ni debería seguirse con excesiva rigurosi-
dad. El orden de las etapas expuesto aquí no es más que una de las
muchas variaciones posibles. Las etapas pueden suprimirse, agre-
garse y alterarse drásticamente o sucederse sin perder por ello un
ápice de su efecto.

Los valores que encierra el viaje del héroe es lo verdaderamente im-
portante. Las imágenes de su versión básica -jóvenes héroes en bus-
ca de las espadas mágicas de los viejos sabios, las doncellas en apuros,
el riesgo de muerte que se corre para salvar al ser amado, caballeros y
paladines que luchan con dragones malvados en cavernas profun-
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das, y asuntos similares- simplemente son símbolos de experien-
cias vitales de alcance universal. Estos símbolos pueden sufrir infi-
nitas modificaciones con objeto de ajustarlos a la historia que nos
ocupa y las necesidades de la sociedad que los recibe.

El viaje del héroe puede fácilmente traducirse a las comedias,
dramas, romances o aventuras contemporáneos a resultas de susti-
tuir las figuras simbólicas y los accesorios que rodean al héroe y su
historia por equivalentes modernos. Consecuentemente, el anciano
sabio podría ser un ch amán o un mago reales, pero asimismo podría
ser cualquier mentor o maestro, un terapeuta o un doctor, un jefe
«brusco aunque bondadoso», un superior duro a la par que justo, un
progenitor, un abuelo o una figura cualquiera que actúe como guía
del protagonista.

Los héroes modernos pueden no adentrase en laberintos y caver-
nas para enfrentarse a bestias míticas, pero sí que se internan en un
mundo especial y en una caverna profunda cuando parten hacia el
espacio exterior, al fondo del mar, cuando deambulan por los bajos
fondos de una metrópolis moderna o exploran el interior de sus co-
razones.

El modelo del mito puede emplearse por igual para relatar des-
de el cómic más sencillo hasta el drama más sofisticado. El viaje del
héroe crece y madura en la medida en que se experimentan y ex-
ploran los límites de su estructura. Con sólo introducir variaciones
en el sexo y las edades relativas de los arquetipos se gana en inte-
rés, y ello favorece la creación de estructuras más complejas y nue-
VOS  enfoques con los que percibir e interpretar a los personajes. Las
figuras básicas pueden combinarse o cada una de ellas puede divi-
dirse en varios personajes, a fin de revelar diversos aspectos de una
misma idea.

El viaje del héroe es infinitamente flexible, permite múltiples va-
riaciones sin sacrificar por ello su magia y nos sobrevivirá a todos.

Ahora que hemos contemplado el mapa, procedamos a conocer a
los personajes que pueblan el paisaje de la historia: los arquetipos.



Los arquetipos

Convocado o no, cl  dios vendrá.
(Leyenda que corona la puerta de la casa de Carl Jung)

T an pronto como nos adentrarnos en el mundo de los cuentos de
hadas, las leyendas y los mitos, detectamos tipos de personajes

recurrentes, así como una serie de relaciones que incesantemente se
repiten: héroes que algo anhelan, heraldos que los llaman a la aven-
tura, sabios ancianos o ancianas que los dotan con poderes mágicos,
guardianes del umbral que parecen entorpecer su periplo, viajeros
cuya forma cambia y que tratan de confundirlos y deslumbrarlos, si-
niestros villanos que persiguen su destrucción, tramposos y embau-
cadores que transgreden el estatus  quo y aportan un cierto desaho-
go derivado de su comicidad. Al describir estos personajes comunes,
los símbolos y relaciones que se establecen, el psicólogo helvético
Carl G. Jung optó por emplear el concepto del arquetipo, aludiendo
con ello a los modelos de la personalidad que se repiten desde tiem-
pos antiguos de suerte que suponen una herencia compartida para la
especie humana en su totalidad.

Jung apuntó la existencia de un inconsciente colectivo, de tenor
similar al inconsciente individual de las personas. Los cuentos de
hadas y los mitos son como sueños compartidos por toda la cultura,
que emanan del inconsciente colectivo. Los mismos tipos de perso-
najes parecen originarse tanto en el plano individual como en el co-
lectivo. Estos arquetipos prevalecen de manera sorprendentemente
constante en todos los tiempos y todas las culturas, en los sueños y
personalidades de los individuos así como en los mitos que se han
imaginado en el mundo entero. Un correcto entendimiento de estas
fuerzas pude erigirse en uno de los aparejos de mayor utilidad entre
los que componen el abanico de herramientas que precisa todo na-
rrador de historias.



LOS ARQUETIPOS 61

El concepto de arquetipo es una herramienta indispensable para
comprender la función o el propósito de los personajes que partici-
pan en cualquier historia. Si aprehendemos la función del arquetipo
expresado por un personaje concreto, bien podremos determinar si el
personaje desarrolla todo su potencial en el devenir de la historia. Los
arquetipos forman parte del lenguaje universal empleado en la com-
posición y la narración de historias, y el dominio de su energía es tan
esencial para el escritor como el aire que respira.

Joseph Campbell calificó los arquetipos de biológicos: como ex-
presiones de los órganos del cuerpo, están enraizados en lo más hon-
do del ser humano. La universalidad de estos patrones posibilita la
experiencia compartida de la relación de historias. Quienes cuentan
historias instintivamente seleccionan personajes y relaciones con re-
sonancias de los arquetipos, a fin de crear experiencias dramáticas
que todos podemos reconocer. El conocimiento de los arquetipos no
puede sino expandir el dominio de su arte.

Los arquetipos entendidos como funciones

Cuando empecé a trabajar con estas ideas, yo concebía el arquetipo
como un rol fijo que un personaje tenía que desempeñar a lo largo de
toda una historia. Cuando identificaba un personaje con el mentor, es-
peraba que se mantuviera en ese papel y que no lo abandonara hasta
el final. Pero durante mi trabajo con motivos extraídos de los cuentos
populares y de hadas (una de mis tareas en mi faceta de consultor de
historias para Disney Animation) encontré otro modo de enfocar los
arquetipos, no tanto como roles de personajes rígidos cuanto como
funciones que los personajes desempeñaban temporalmente, con el
objeto de producir determinados efectos que enriquecían una historia.
Esta interesante observación tiene su origen en la obra de Vladimir
Propp, experto ruso en cuentos de hadas, cuyo libro Morfología del
cuento analiza los motivos y patrones recurrentes que articulan más de
un centenar de cuentos de la cultura popular rusa.

Si observamos el arquetipo desde esta vertiente, es decir, como un
conjunto de funciones flexibles y no como unos tipos de personajes
rígidos, sin duda aportaremos libertad al oficio de contar historias.
Esta mirada explica cómo un personaje de una historia puede mani-
festar los rasgos de más de un arquetipo. Podemos interpretar los ar-
quetipos como si se tratase de máscaras, caretas muy necesarias para
que la historia progrese y que portan temporalmente los personajes.
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Así, un personaje podría aparecer en la historia con la función carac-
terística de un heraldo, cambiar seguidamente de máscara y transfor-
marse en un embaucador, un mentor y una sombra.

Las facetas de la personalidad del héroe

Otro modo de interpretar los arquetipos clásicos consiste en conside-
rarlos facetas de la personalidad del héroe (o del escritor). Los per-
sonajes restantes representan las posibilidades del héroe, para bien y
para mal. Durante el curso de una historia, un héroe procede en oca-
siones de tal manera que reúne e incorpora la energía y los rasgos de
otros personajes. Aprende de los personajes que lo rodean, y funde
sus características hasta generar un ser humano completo que ha
adoptado algo de todo aquél que se ha cruzado en su camino.

Los arquetipos
como emanaciones del héroe

iher al/ 1 laucador)

Asimismo, los arquetipos pueden interpretarse como símbolos
personificados de las diversas cualidades humanas. Como en las car-
tas de los arcanos mayores del tarot, encarnan los  aspectos que con-

L
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forman la personalidad humana completa. Cada buena historia re-
fleja, por tanto, la historia humana en su totalidad, la condición hu-
mana universal que supone el hecho de nacer en este mundo, el cre-
cimiento, el aprendizaje, el esfuerzo invertido en hacerse individuo
y la muerte. Las historias pueden leerse como metáforas de la situa-
cion humana en general, pobladas con personajes que engloban los
rasgos arquetípicos universales, comprensibles tanto para el colecti-
vo como para el individuo.

Los arqu

Desde la perspectiva del narrador de historias, algunos arquetipos
son del todo indispensables para el buen desarrollo de su oficio. No
podemos contar historias en su ausencia. Los arquetipos que con
más frecuencia aparecen en las historias y que parecen ser los más
útiles para el trabajo del escritor, son:

EL HÉROE
EL MENTOR (El anciano o anciana sabios)
EL GUARDIÁN DEL UMBRAL
EL HERALDO
LA FIGURA CAMBIANTE
LA SOMBRA
EL EMBAUCADOR

Huelga decir que existen más arquetipos, tantos como cualidades
humanas susceptibles de aparecer dramatizadas en las historias. Los
cuentos populares y de hadas están plagados de figuras arquetípicas:
el lobo, el cazador, la madre bondadosa, la madrastra perversa, el
hada madrina, la bruja, el príncipe o la princesa, el posadero avari-
cioso y otros muchos más que desempeñan funciones altamente es-
pecializadas. Jung y algunos otros han identificado muchos otros ar-
quetipos psicológicos, como el Puer Aeternus o el muchacho eterno,
que puede encontrarse en los mitos en la forma del siempre joven y
lozano Cupido, así como en personajes como Peter Pan y en la vida
real en aquellos hombres que se niegan a crecer y madurar.

Los géneros particulares de las historias modernas poseen sus
propios personajes especializados, como la prostituta con un cora-
zón de oro o el guardiamarina arrogante (el teniente altanero de
West Point en los westerns),  el poli bueno/poli malo, tan habitual en
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las películas de camaradas y amigos, o también el sargento duro pero
justo, muy común en las películas bélicas.

Sin embargo, los anteriores no son sino variantes y versiones refi-
nadas de los arquetipos que se expondrán en próximos capítulos. Así,
abordaremos los arquetipos y modelos más básicos, desde los que de-
rivan todos los demás y adoptan distintas formas a fin de satisfacer
las necesidades propias de cada historia y género específicos.

Dos cuestiones son especialmente útiles para el escritor cuando
se trata de identificar la naturaleza de un arquetipo: 1) iCuál es la
función psicológica o el aspecto de la personalidad que representa?
y 2) iCuál es su función dramática en la historia?

Tenga, pues, muy presentes estas cuestiones a medida que exa-
minamos estos siete arquetipos básicos, esas personas o energías que
con toda probabilidad encontraremos en el viaje del héroe.



El héroe

Venimos en misión divina.
(De Granujas a todo ritmo [ The  Blues Brothers] ,

de Dan Aykroyd y  John Landis)

a palabra héroe procede del griego, de una raíz que significa «prote-L ger y servir» (que casualmente coincide con el lema del departa-
mento de policía de la ciudad de Los Ángeles). Un héroe es alguien ca-
paz de sacrificar sus propias necesidades en beneficio de los demás,
como un pastor que se sacrifica para proteger y servir a su rebano. En
consecuencia, el significado de la palabra héroe está directamente em-
parentado con la idea del sacrificio personal. (Nótese que cuando em-
pleo la palabra héroe hago referencia al personaje central o protagonis-
ta de una historia, que puede ser hombre o mujer indistintamente.)

La función psicológica

En su vertiente psicológica, el arquetipo del héroe representa aquello
que Freud denominó ego, en otras palabras, esa parte de la persona-
lidad que se separa de la madre y se considera distinta del resto de los
seres humanos. En última instancia, un héroe es aquél capaz de tras-
cender los límites y las ilusiones del ego, si bien, en un principio, los
héroes son todo ego: el yo, el único, esa identidad personal que se
piensa separada y distinta del resto del grupo. El viaje de muchos hé-
roes describe precisamente la historia de esa separación de la familia
o la tribu, algo equivalente a lo que siente un niño cuando se separa
de la madre.

El arquetipo del héroe representa al ego en la búsqueda de su
identidad e integridad. Durante el proceso que conduce a la forja de
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un ser humano íntegro y completo, todos somos héroes que nos en-
frentamos a los guardianes, monstruos y colaboradores internos. En
el transcurso de la exploración de nuestras mentes nos topamos con
maestros, guías, demonios, dioses, camaradas, sirvientes, chivos ex-
piatorios, profesores, seductores, traidores y aliados que se nos pre-
sentan en forma de los distintos aspectos de nuestra personalidad y
los personajes que pueblan nuestros sueños. En nuestro interior po-
demos encontrar a todos los villanos, embaucadores, amantes, ami-
gos y enemigos del héroe. La labor psicológica que todos afrontamos
consiste en integrar estas partes separadas en una sola entidad com-
pleta y equilibrada. El ego (la concepción del héroe como una reali-
dad distinta de todas las partes de sí mismo) debe incorporarlas a fin
de convertirse en el yo.

las funciones dramáticas

La identificación con el público

El propósito dramático del héroe es proporcionar al público una
ventana abierta a la historia. Cada persona que escucha un cuento o
que asiste a una obra teatral o ve una película es invitada, en las fa-
ses iniciales de la historia, a identificarse con el héroe, a fundirse
con él y percibir el mundo de la historia a través de sus ojos. Los na-
rradores consiguen esto como resultado de dotar al héroe con una
peculiar combinación de cualidades, una mezcla de rasgos únicos y
universales.

Los héroes poseen cualidades con las que todos podemos iden-
tificarnos y que bien podemos reconocer en nosotros mismos.
Estas características responden a unas motivaciones universales in-
teligibles para todos: el deseo de ser comprendido y amado, de te-
ner éxito, sobrevivir, ser libre, obtener venganza, remediar el mal y
expresarse.

Las historias nos invitan a depositar parte de nuestra identidad
personal en el héroe durante el tiempo que dura la experiencia. En
cierto sentido nos convertimos en héroes por un rato. Proyectamos
nuestro ser en la psique del héroe, y vemos el mundo a través de SUS

ojos. Los héroes necesitan algunas cualidades dignas de admiración,
de suerte que queramos parecernos a ellos. Queremos experimentar
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la confianza en nosotros mismos que ostenta Katharine Hepburn, la
elegancia de Fred Astaire, el ingenio de Cary Grant, el atractivo se-
xual de Marilyn Monroe.

Los héroes deberían tener cualidades universales, emociones y
motivaciones que todos hayamos experimentado en uno u otro mo-
mento de la vida: la venganza, el enojo, la lujuria, la competitividad,
la territorialidad, el patriotismo, el idealismo, el cinismo o la deses-
peración. Pero los héroes también deben ser personas únicas, y no
criaturas estereotipadas o dioses de hojalata predecibles y sin defec-
tos. Como cualquier obra de arte que se precie, necesitan buenas do-
sis universalidad y originalidad. Nadie quiere ver una película o leer
nn libro acerca de abstracciones con forma humana. Queremos his-
torias que nos hablen de personas reales. Un personaje real, como
cualquier persona real, no es un simple rasgo, sino una combinación
única de muchas pulsiones y cualidades, siendo así que algunas de
ellas pueden entrar en conflicto. Y cuanto mayor sea el conflicto,
mejor. Un personaje desgarrado por la lucha entre la fidelidad al
amor y el sentido del deber será, por definición, de gran interés para
el público. Un personaje que evidencia una combinación única de
impulsos contradictorios, tales como la confianza y la sospecha o la
desesperación y la esperanza, siempre parecerá más realista y huma-
no que uno que sólo muestre un rasgo de su carácter.

Un héroe redondo puede ser determinado, indeciso, encantador,
olvidadizo, impaciente, de cuerpo robusto y corazón débil, todo a un
tiempo. ES esa singular combinación de cualidades lo que transmite
al público la sensación de que el héroe es realmente un ser único,
una persona real y no un tipo.

El crecimiento

Otra de las funciones de un héroe enmarcado en una historia es el
aprendizaje o crecimiento que lleva a término. Cuando se evalúa un
guión a veces resulta difícil dirimir quién es el personaje principal o
quién debería serlo. A menudo lo mejor es responder: aquél que más
aprende o crece en el curso de la historia. Los héroes salvan obstá-
culos y logran objetivos, pero asimismo amplían sus conocimientos
Y ganan sabiduría. Así, el meollo de muchas historias no es sino la
relación de aprendizaje que se establece entre el héroe y el mentor o
entre el héroe y su amante o entre el héroe y el villano. Todos somos
maestros de todos.
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La acción

Otra de sus funciones heroicas consiste en hacer o actuar. El héroe es
generalmente el personaje más activo del guión. Su voluntad y sus de-
seos propician el avance de la mayoría de las historias. Uno de los
defectos detectados con más frecuencia en los guiones es que el héroe
suele mostrarse bastante activo a lo largo de toda la historia, si bien en
el punto álgido se torna pasivo y es rescatado por la providencial lle-
gada de una fuerza externa que acude en su auxilio. Es precisamente
en este momento culminante cuando el héroe debe ser más activo J
evidenciar un control total sobre su propio destino. El héroe debe eje-
cutar la acción decisiva de la historia, la acción que supone un riesgo
más elevado o implica un mayor grado de responsabilidad.

El sacrificio

La gente comúnmente piensa que los héroes son valientes y poseen
una gran fortaleza, cualidades ambas que adoptan un papel secunda-
rio respecto del sacrificio -la verdadera marca del héroe. Sacrificio
es la disposición del héroe a desprenderse de algo de mucho valor,
quizá la propia vida, en beneficio de un ideal o del grupo al que per-
tenece. SacriJicio  significa «sacralizar»,  elevar algo a la categoría de lo
sagrado. En tiempos antiguos la gente hacía sacrificios, aun de seres
humanos, con objeto de reconocer su deuda con el mundo del espí-
ritu, los dioses o la naturaleza, para apaciguar a tan poderosas fuer-
zas y sacralizar los procesos que se llevan a cabo en la vida cotidiana.
Incluso la muerte era santificada, definida como un acto sagrado.

El enfrentamiento con la muerte

En el corazón de cada historia radica un enfrentamiento con la
muerte. Si el héroe no se enfrenta a una muerte cierta, entonces ha-
brá una amenaza de muerte o de muerte simbólica en la forma de un
juego de apuestas fuertes, un asunto amoroso o una aventura en la
que el héroe podría vencer (vivir) o salir derrotado (morir).

Los héroes nos enseñan a luchar con la muerte. Podrían sobre-
vivir, probando así que la muerte no es tan dura como la pintan.
Podrían perecer (quizá sólo simbólicamente) y renacer, demos-
trando así que es posible trascender la muerte. Pueden sufrir una
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muerte heroica, y trascender así la muerte a resultas de ofrecer sus
vidas por una causa, un ideal o un grupo.

~1 verdadero heroísmo aparece en una historia cuando los héroes
Se ofrecen en el altar de la suerte, al aceptar el riesgo que supone em-
barcarse en una cruzada en pos de una aventura que podría ser pe-
ligrosa,  donde podrían sufrir graves pérdidas o incluso encontrar la
muerte. Como soldados conscientes de que al alistarse han consen-
tido dar la vida por su país en caso de ser necesario, los héroes acep-
tan la posibilidad del sacrificio.

Los héroes más efectivos son aquellos que experimentan el sacri-
ficio. Tal vez pierdan al ser amado o a un buen amigo en algún reco-
do del camino. Puede que renuncien a algún vicio apreciado o a una
excentricidad como precio por internarse en una nueva forma de
vida. Quizá devuelvan algunas de sus ganancias o parte de lo obteni-
do en el mundo especial. 0 puede que regresen al punto de partida,
a su pueblo o tribu, portando consigo algún beneficio, elixires, ali-
mentos o un conocimiento que compartir con el resto del grupo. Los
héroes ilustres de la cultura como Martin Luther King o el mismo
Gandhi dieron su vida por los ideales que defendían.

En ocasiones, el arquetipo del héroe no se manifiesta en el persona-
je principal, en el protagonista que valientemente lucha contra el vi-
llano y sale victorioso de la batalla. El arquetipo puede también ma-
nifestarse en otros personajes cuando proceden con heroísmo. Un
personaje no heroico puede crecer hasta desarrollar el heroísmo. El
personaje epónimo de Gunga Din empieza por encarnar a otro ar-
quetipo, un embaucador o un payaso, pero en su lucha por conver-
tirse en héroe, y como resultado de sacrificarse en el momento cru-
cial en beneficio de sus compañeros, se gana el derecho a ser
considerado un héroe. En La gt4erra  de las galaxias, Obi Wan Kenobi
pone claramente de manifiesto el arquetipo del mentor a lo largo de
gran parte de la narración. Sin embargo, actúa heroicamente y se co-
loca la máscara del héroe cuando opta por sacrificarse a fin de que
Luke escape de la Estrella de la Muerte.

En esta misma línea podría ser de gran eficacia que el villano o el
antagonista manifestase de forma inesperada algunas cualidades he-
roicas. En las comedias de situación, cuando un personaje como el
vil y despreciable mensajero «Taxi» Louie, encarnado por Danny
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DeVito, revela que también tiene corazón o que ha realizado un acto
noble, el episodio gana un Emmy. Un villano galante, de algún modo
heroico al tiempo que despreciable, puede resultar muy atractivo,
Idealmente, todo personaje redondo debería sacar a relucir un toque
de cada uno de los arquetipos, porque los arquetipos son expresio-
nes de aquellos aspectos que definen una personalidad completa.

Los defectos de los personajes

Unos defectos interesantes humanizan al personaje, de suerte que
podemos reconocer facetas de nosotros mismos en un héroe que es
retado a superar sus más íntimas  dudas, los errores de su pensa-
miento, una culpa o un trauma del pasado, o el miedo al porvenir.
Las debilidades, las imperfecciones, las manías, las rarezas y los vi-
cios de inmediato consiguen que un héroe o cualquier personaje nos
parezca más verosímil y atractivo. Parece ser que cuanto más neuró-
tico sea un personaje, más gustará a la audiencia y más se identifi-
cará el espectador con él.

Asimismo, los defectos proporcionan un destino al personaje -el
llamado arco del personaje en virtud del cual se desarrolla desde la con-
dición A hasta la condición Z, transitando por una serie de etapas o pa-
sos intermedios. Los defectos constituyen un punto de partida incom-
pleto e imperfecto desde el que un personaje puede crecer. Puede
tratarse de algunas deficiencias o carencias del personaje. Quizá el hé-
roe no tenga pareja, y pueda estar buscando su «media naranja» para
que su vida sea completa. En los cuentos de hadas esto aparece muy a
menudo en forma simbólica cuando el héroe sufre alguna pérdida o la
muerte de un familiar. Muchos cuentos populares de esta índole dan
inicio con la muerte de un pariente o el rapto de un hermano o una
hermana. Esta sustracción de un miembro de la unidad familiar origi-
na y pone en movimiento la energía nerviosa de la historia, que ya no
habrá de detenerse hasta que se restablezca el equilibrio con la creación
de una nueva familia o la reunión de todos sus miembros.

En las historias modernas es la personalidad del héroe la que debe
ser recreada o restaurada hasta que alcance su plenitud. Ese compo-
nente perdido podría ser un elemento crítico y fundamental de la per-
sonalidad como, por ejemplo, la capacidad de amar o confiar en los de-
más. Los héroes pueden verse en tesitura de vencer algún problema
como la indecisión o la falta de paciencia. El público adora contemplar
cómo el protagonista forcejea con un problema de su personalidad has-
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W superarlo. LAcaso Edward, el adinerado aunque frío magnate  de
Wct~  Woman, se encenderá bajo la influencia de la muy vital Vkian
hasta  convertirse en SU príncipe azul? iconseguirá  Vivian respetarse  a
Si misma y dejar atrás SU vida de prostituta? iRecuperará  Conrad, el
adolescente  asolado por la culpa en Gente col-riente  (OrdinaT  Peo@),
su antigua capacidad de aceptar el amor y la intimidad?

las variantes d

~0s héroes pueden ser de muy diversos tipos, entre los que cabe in-
cluir los que desean y no desean serlo, los sociables y los solitarios,
los antihéroes, los héroes trágicos y los catalizadores. Como todos
los arquetipos restantes, el concepto del héroe es flexible y puede ex-
presar muchas clases de energía. Los héroes pueden combinarse con
otros arquetipos para producir híbridos como el héroe embaucador,
o pueden también portar temporalmente la máscara de otro arqueti-
po, transformándose en una figura cambiante, en el mentor de otra
persona o incluso en una sombra.

A pesar de que suele ser retratado como una figura positiva, el hé-
roe puede expresar igualmente facetas oscuras y sombrías del ego.
En todo caso, el arquetipo del héroe representa por lo general el es-
píritu humano en su acción positiva, pudiendo también mostrar las
consecuencias derivadas de la debilidad y la renuencia  a actuar.

Los héroes I

Parece haber héroes de dos tipos: 1) los héroes resueltos, activos, en-
tusiastas en grado extremo, comprometidos con la aventura, que no
dudan y siempre avanzan con valentía, que por sí  mismos se moti-
van, o 2) los héroes reticentes, vacilantes y remisos, llenos de dudas,
Pasivos, que necesitan de una motivación externa o que alguien los
empuje a la aventura. Con ambos pueden escribirse historias muy
entretenidas, si bien un héroe que mantiene su pasividad a lo largo
de toda la narración podría desembocar en la producción de una ex-
periencia dramática incapaz de conseguir la implicación del público.
usualmente será conveniente que un héroe reticente y poco com-
Prometido cambie de actitud llegado un determinado momento, de
modo que se implique totalmente en la aventura una vez que se le
haya proporcionado la debida motivación.
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Los antihéraes

Antihéroe es un término resbaladizo que puede generar mucha con-
fusión. Así, tan sencillamente expuesto, un antiheroe no es lo opues-
to al héroe, sino un tipo de héroe muy concreto, uno que tal vez pu-
diera ser considerado un villano por encontrarse fuera de la ley, según
la percepción de la sociedad, pero hacia qui.en  el público principal-
mente siente simpatía. Nos identificamos con estos seres extraños,
forasteros en su realidad: porque todos nos hemos sentido así en un
momento u otro de nuestras vidas.

Los antihéroes puede ser de dos tipos: 1) personajes cuyo com-
portamiento es muy parecido al de los héroes convencionales, pero
que manifiestan un fuerte toque de cinismo o bien arrastran alguna
herida, como el personaje que interpreta Bogart en El sueño eterna
(The Big Sleep) y Casablanca, o 2) héroes trágicos, figuras centrales
de una historia que pueden no ser admirables ni de nuestro agrado,
cuyas acciones podemos incluso deplorar, como Macbeth o Scarface
o la Joan Crawford de Queridísima mamá (Momrnie  Dearest).

El antihéroe herido podría ser un heroico caballero en su arma-
dura deslustrada, un solitario que ha rechazado a la sociedad o que
ha sido rechazado por ella. Estos personajes podrían vencer en últi-
ma instancia y podrían gozar de la simpatía del público en todo mo-
mento, pero a ojos de la sociedad son marginados y proscritos, como
Robin Hood, picaruelos piratas o héroes bandidos, o muchos de los
personajes que encarnó Bogart. A menudo son hombres honorables
que se han alejado de la corrupción que impera en la sociedad, quizá
antiguos policías o soldados desencantados que ahora operan en la
sombra de la ley y ejercen como investigadores privados, contraban-
distas, tahúres o soldados de fortuna. Adoramos a estos personajes
porque son rebeldes, porque desafían a la sociedad como a todos nos
gustaría hacer. Otro arquetipo de este tenor es el que personifica
James Dean en Rebelde sin causa (Rebel Without a Cause) y Al este del
Edén (Eust  of Eden) o el joven Marlon  Brando, cuyo personaje en The
Wild One (iSalvaje!)  puso de manifiesto la nueva y muy diferente in-
satisfacción que sentía toda una generación con la precedente.
Actores como Mickey Rourke, Matt Dillon y Sean Penn prosiguen
hoy en día con esta tradición.

El segundo tipo de antihéroe se asemeja más a la idea clásica del
héroe trágico. Se trata de héroes imperfectos que nunca superan SUS

demonios internos, sino que son abatidos y finalmente destruidos
por ellos. Pueden tener mucho encanto y admirables cualidades, pero

1
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6 la imperfección quien vence en última instancia. Algunos antihé-
roes clásicos no son tan admirables, pero asistimos fascinados a su ca-
ida porque «allí, por la gracia de Dios, voy yo». Como los antiguos
griegos que contemplaban la caída de Edipo, somos purgados de
nuestras emociones y aprendemos a evitar los mismos errores al asis-
tir desde el patio de butacas a la destrucción del personaje que inter-
preta Al Patino  en El precio del poder (Scarface)  , Sigourney Weaver en
su papel de Dian Fossey en Gorilas en la niebla o del personaje de
Diane Keaton en Buscando ~11 Sr Goodbar (Loohing~or Mr Goodbar).

Los  héroes sociables

otra distinción debe hacerse al analizar al héroe en su relación con la
sociedad. Al igual que los primeros narradores de historias o los pri-
meros humanos que salían a cazar y se reunían en las llanuras de Áfri-
ca, los héroes son en su mayoría sociables. Forman parte de la socie-
dad cuando da comienzo la historia, y su viaje los lleva a una tierra
desconocida lejos de su hogar. Cuando los conocemos están integrados
en un clan, tribu, aldea, pueblo o familia. Su historia es la historia de
su separación del grupo (primer acto), su aventura en solitario en el
desierto y alejados del grupo (segundo acto) y,  por lo general, su rein-
tegración final en el grupo que los vio partir (tercer acto).

Los héroes que pertenecen a un grupo a menudo tienen que es-
coger entre el retorno al mundo ordinario del primer acto o la per-
manencia en el mundo especial del segundo. Los héroes que optan
por quedarse en el mundo especial son muy raros en la cultura oc-
cidental, aunque muy comunes en los relatos clásicos de casi toda
Asia y la India.

LOS héroes solitarios

En contraposición a los héroes que se integran en un grupo encon-
tramos al héroe solitario del westenr  como, por ejemplo, en Raíces
Profundas  (Sharte),  el hombre sin nombre de Clint Eastwood, el Ethan
de John w a yne en Centauros  del desierto (The  Seurchers)  o el Llanero
Solitario. Con este tipo de héroe, las historias se inician cuando el
protagonista es enajenado de la sociedad, con la que está enemistado.
SU habitat natural es el desierto, la jungla, toda vez que la soledad es
SU estado natural. Así pues,  el viaje describe su reentrada en el grupo
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(primer acto), sus aventuras en el seno del grupo, en el territorio ha-
bitual del grupo (segundo acto), y su regreso al aislamiento en el des-
ierto (tercer acto). Para ellos, el mundo especial del segundo acto es
la tribu o la aldea, que visitan brevemente pero donde siempre se
sienten incómodos. La maravillosa toma de John Wayne al final de
Centauros del desierto resume la energía que encierra este tipo de he-
roe. Wayne aparece en la entrada de una cabaña con la imagen de un
forastero eterno aislado de los gozos y las comodidades de la familia.
No es necesario limitar esta clase de héroe únicamente a los westertls.
Pueden asimismo emplearse con éxito en películas dramáticas o de
acción, donde un detective solitario siente la tentación de regresar a
la aventura, una persona retirada o un ermitaño recibe una llamada
de la sociedad o una persona aislada en el plano emocional se en-
frenta a un posible regreso al mundo de las relaciones.

Como sucede con los héroes sociables, los héroes solitarios tienen
la opción final de volver a su estado inicial (la soledad) o de perma-
necer en el mundo especial del segundo acto. Algunos héroes empie-
zan siendo solitarios y terminan convertidos en héroes perfectamen-
te integrados en el grupo, donde escogen quedarse.

Los héroes catalizadores

Existe un cierto tipo de héroe que supone una excepción a la regla
expuesta anteriormente, según la cual el protagonista es el persona-
je que sufre mayores cambios a lo largo de la historia. Me refiero a
los héroes catalizadores, figuras centrales que pueden actuar heroi-
camente, pero que no sufren grandes cambios, dado que su función
principal consiste en provocar transformaciones en otros. Como
cualquier catalizador químico, inducen el cambio en el sistema sin
sufrir alteraciones.

Un buen ejemplo de lo dicho es Axel Foley,  el personaje que in-
terpreta Eddie Murphy en Superdetective  en Hollywood. Su persona-
lidad está totalmente formada y posee un carácter singular y bien de-
finido al iniciarse la trama. No presenta un gran arco del personaje
porque no tiene adónde ir. No aprende ni cambia demasiado en el
curso de la historia, pero sí provoca cambios en sus compañeros PO-
licías de Beverly Hills,  Taggart y Rosewood. En comparación, ambos
poseen arcos relativamente fuertes, y pasan de mostrarse tensos >’
convencionales, muy propios, a revelarse como personas más mo-
dernas y espabiladas, todo gracias a la influencia de Axel. De hecho,
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aunque Axel es la figura central, el mayor oponente del villano y el
personaje con los mejores diálogos y que goza de mas tiempo en
pantalla,  podría decirse que no es un héroe verdadero, sino el men-
tor de la pieza, mientras que el joven Rosewood (Judge Reinhold) es
el héroe real, porque es quien aprende más.

Los héroes catalizadores son especialmente útiles cuando se tra-
ta de prolongar las historias, como ocurre en los episodios de las se-
nes televisivas y las secuelas de películas. Como Superman o el Lfa-
nero  Solitario, estos héroes sufren escasos cambios internos, si bien
actúan principalmente en auxilio de los demás o como guías duran-
te su crecimiento. Desde luego que es una buena idea proporcionar
de vez en cuando a estos personajes alguna oportunidad o momen-
tos de crecimiento, para que cambien y mantengan su frescura sin
perder un ápice de verosimilitud.

Los héroes son símbolos del alma en transformación, así como del
viaje que cada persona lleva a término en el transcurso de su vida.
Los estadios de dicha progresión, las etapas naturales de la vida y el
crecimiento, componen el viaje del héroe. El arquetipo del héroe
constituye un fértil campo para la exploración por parte de escritores
y de cuantos anhelan conocer el espíritu. El libro de Caro1 S. Pearson
titulado Despertando los héroes interiores aborda y desbroza esta idea
del héroe, dividiéndola en algunos otros arquetipos muy útiles (el
inocente, el huérfano, el mártir, el vagabundo, el guerrero, el protec-
tor, el buscador, el amante, el destructor, el creador, el soberano, el
mago, el sabio y el tonto), y elabora representaciones gráficas del pro-
greSo emocional de cada uno de ellos. Se trata de una buena guía con
h que lograr una comprensión más profunda de la psicología del hé-
roe en sus muchas facetas. La avenidas por donde transitan algunos
heroes femeninos están descritas en El viaje heroico de la mujer: guía
práctica,  libro ‘que firma Maureen  Murdock.



El mentor:
el anciano o anciana sabios

iQue  la Fuerza te acornpafie!
(De la película La guerru de lus  guiaxius,

de George Lucas~

U no de los arquetipos que con más frecuencia encontramos en
10s  sueños, los mitos y las historias es el llamado mentor, por

lo general una figura positiva que ayuda o instruye al héroe. En pa-
labras de Campbell este personaje recibe el nombre de anciano sa-
bio o anciana sabia. Este arquetipo se manifiesta en todos aquellos
personajes que enseñan y protegen a los héroes y les proporcionan
ciertos dones. Se trate de Dios caminando junto a Adán por el jar-
dín del Edén, de Merlín guiando al rey Arturo, del hada madrina
que ayuda a Cenicienta o de un sargento veterano que da consejo
a un policía novato; la relación entre el héroe y el mentor consti-
tuye una de las fuentes de entretenimiento más fecundas de la li-
teratura y el cine.

L.a palabra mentor llega hasta nosotros desde la Odisea. Un perso-
naje llamado Mentor sirve de guía al joven héroe Telémaco en el
transcurso de su viaje. En rigor, es la diosa Atenea (Minerva, en la
mitologla  romana) quien sirve de guía, consejera y apoyo a Telé-
maco, y lo hace en la persona de mentor (véase el capítulo 4 del li-
bro segundo, donde hay una explicación más extensa del papel de
Mentor). .I menudo los mentores hablan en nombre de un dios, o
bien les inspira la sabiduría divina. Los maestros buenos y los men-
tores están entusiasmados, en el sentido original del término.
htusiamzc, es una voz que procede del griego en theos, que significa
«inspirado por dios, que alberga un dios en su interior o que está en
la presencia de una divinidad».
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La  función psicológica

77

un la anatomía de la psique humana, los mentores representan el yo,
el dios que habita en nosotros, ese aspecto de la personalidad que
atá en contacto con todas las cosas. Este yo más elevado constituye
nuestra parte más sabia, noble y semejante a la divinidad. Como
pepito Grillo en la versión que hizo Disney de Pinocho (Pinocchio),
el yo actúa como una conciencia que nos guía por la senda de la vida
cuando ni el hada azul ni el bondadoso Gepetto están ahí para pro-
tegernos y distinguir lo correcto de lo que no lo es.

JLSS  figuras del mentor, ya sea si aparecen en los sueños, los cuen-
tos de hadas, los mitos o los guiones, personifican las aspiraciones
mas elevadas del héroe. Encarnan aquello en lo que podrían conver-
tirse en caso de perseverar por el camino de los héroes. Muy a me-
nudo, los mentores son antiguos héroes que han sobrevivido a las
pruebas de la vida anterior, y es ahora cuando transmiten el don de
la sabiduría y el conocimiento.

El arquetipo del mentor está estrechamente relacionado con la
imagen del progenitor. El hada madrina de historias como La Ceni-
cienta bien puede interpretarse como el espíritu protector de la ma-
dre muerta de la muchacha. Merlín no es sino un progenitor susti-
tutorio para el joven rey Arturo, cuyo padre está muerto. Muchos
héroes buscan mentores porque sus propios padres son modelos de
conducta inadecuados.

las  funciones dramáticas

la enseñanza

Asi como el aprendizaje es una de las funciones más importantes del
kroe, la instrucción o la enseñanza constituye una función esencial
en el mentor. Los sargentos, los instructores, los maestros y profeso-
res, los jefes, los guías, los progenitores, los abuelos, los viejos y ru-
dos entrenadores de boxeo, y cuantos inician al héroe en alguna
cuestión o destreza, son manifestaciones de este arquetipo. Huelga
decir que la enseñanza y el aprendizaje pueden producirse en ambos
sentidos.  Cualquiera que haya enseñado alguna vez sabe que se
aprende tanto de los estudiantes como aprenden ellos de uno.
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Proporcionar un obsequio o un don

Proporcionar un don es otra de las funciones capitales de este arqueti-
po. En el análisis que desarrolla Vladimir Propp de los cuentos popu-
lares rusos, Morfología del cuento, identifica esta función y lo denomi-
na el donante o dador, en referencia a alguien que temporalmente ayuda
al héroe, normalmente porque le proporciona algún don o le obsequia
con algo. Puede tratarse de un arma con poderes mágicos, una pista o
información de suma importancia, algún remedio o alimento mágico o,
sencillamente, un consejo que salvará su vida. En los cuentos de hadas
ese donante podría ser el gato de la bruja que, agradecido por la ama-
bilidad de la niña, le obsequia un peine y una toalla. Posteriormente,
cuando la bruja persigue a la niña, la toalla se transforma en un río de
aguas turbulentas a la vez que el peine se convierte en un frondoso bos-
que que impedirá que la perseguidora alcance su objetivo.

Los ejemplos de estos dones abundan en las películas, desde el
gángster de poca monta Puttynose, que proporciona a James Cagney
su primer arma de fuego en el film El enemigo público número uno,
hasta Obi Wan Kenobi, que entrega a Luke Skywalquer la espada de
luz que había pertenecido a su padre. En la actualidad, este obsequio
suele ser un código informático que supone la llave de acceso a la
guarida del dragón.

Los dones en la mitología

Proporcionar un don, la función dadora del mentor, responde a un
papel preponderante en la mitología. Así, muchos héroes recibían
obsequios de los dioses, sus mentores. Pandora, nombre que signifi-
ca «todos los dones», recibió muchos presentes, entre los que cabe
destacar la caja que le obsequió el vengativo Zeus, y que no debía
abrir bajo ninguna circunstancia. Otros héroes como Hércules reci-
bieron dones de sus mentores, si bien entre los griegos fue Perseo el
héroe más y mejor dotado.

Perseo

El ideal griego del heroísmo encuentra su máxima expresión en el
mito de Perseo, el asesino de monstruos. Se distingue de los demás
por ser uno de los héroes mejor dotados, portador de tantos dones
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recibidos de los poderes más elevados que sorprende incluso que
pueda caminar. En su momento, con la ayuda de mentores como
Hermes y Atenea (Mercurio y Minerva, en Roma), obtuvo los tala-
res, una espada de diamante y un casco que le hacía invisible, así
como una hoz y un espejo mágicos, la cabeza de Medusa (que con-
vertía en piedra a todo aquel que osaba mirarla) y una cartera mági-
ca donde guardarla. Y por si esto fuera poco, la versión cinemato-
gráfica del mito de Perseo, Furia de titanes (Clash of the Tiitans),  le
proporcionaba también el corcel alado Pegaso.

En la mayoría de los casos esto significaría exagerar más de la
cuenta. Pero se supone que Perseo es un dechado de virtudes entre
todos los héroes, de modo que resulta adecuado que los dioses le
concedan tantos dones, siendo como son los mentores de su periplo.

En la disección que hace Propp de los cuentos populares rusos, ob-
serva que los personajes donantes entregan objetos mágicos a los hé-
roes, pero normalmente sólo después de que éstos hayan superado
alguna prueba. Ésta es una buen premisa: el don o la ayuda del do-
nante debe merecerse, ganarse por medio del aprendizaje, el sa-
crificio o el compromiso. Los protagonistas de los cuentos suelen
ganarse la ayuda de animales o criaturas mágicas como resultado de
haber sido amables para con ellos en un principio, haber comparti-
do la comida o haberlos protegido de algún peligro.

El mentar cQrn~  injertar

En ocasiones el mentor hace las veces de inventor o científico, cu-
yos obsequios no son sino sus artefactos, invenciones y diseños.
Dédalo es el gran inventor en la mitología clásica, diseñó el laberin-
to y otras maravillas por orden de Minos, gobernante de Creta.
Como maestro artesano de Teseo y la leyenda del Minotauro, con-
tribuyó en la creación del monstruo del Minotauro y diseñó el labe-
rinto como jaula para la bestia. Como mentor, fue Dédalo quien pro-
porcionó a Ariadna el ovillo de hilo que permitió a Teseo adentrarse
y salir con vida del intrincado laberinto.

Encerrado en su propia e inextricable morada por haber prestado
ayuda a Teseo, Dédalo también inventó las famosas alas de cera y
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plumas con las que él y su hijo ícaro consiguieron escapar de su cau-
tiverio. En su papel de mentor de ícaro, aconsejó a su vástago que no
volara muy cerca del Sol. ícaro, que había crecido en el lado oscuro
del laberinto, poco a poco cobra bríos y no teme nada, abandona su
guía y se eleva irresistiblemente atraído por el Sol, ignorando las pa-
labras de su padre, de suerte que se precipita hacia la muerte cuando
el calor derrite la cera de sus alas. El mejor consejo no surte efecto si
uno lo ignora.

La conciencia del héroe

Algunos mentores desempeñan una función especial de conciencia
del héroe. Personajes como Pepito Grillo en Pinocho o Groot de Wal-
ter Brennan en Río Rqjo  (Red River),  procuran recordar al héroe erran-
te la necesidad e importancia del código moral. No obstante, un hé-
roe puede rebelarse contra una conciencia excesivamente gruñona e
insistente. Los mentores deberían de tener presente que en la histo-
ria original de Collodi, Pinocho aplastó al grillo para callarlo. El án-
gel que desde un lado habla al héroe nunca podrá ofrecer argumen-
tos tan atractivos como los que le presenta el Diablo desde el opuesto.

La motivación

Otra importante función que lleva a cabo el arquetipo del mentor es
motivar al héroe y ayudarle a vencer el miedo. A veces el don basta
por sí mismo para proporcionarle motivación y tranquilidad. En
otros muchos casos el mentor muestra algo al héroe o arregla las co-
sas de manera que encuentre motivación, actúe y se comprometa de-
finitivamente con la aventura.

En otras ocasiones el héroe es tan remiso o temeroso que necesi-
ta que alguien lo arrastre a la aventura. De este modo, un mentor
bien podría verse obligado a propinarle una patadita  para que dé ini-
cio la aventura.

La siembra

Una función del arquetipo del mentor consiste en  sembrar cierta in-
formación o plantar un apoyo que posteriormente se revelara de
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gran importancia. Las películas de James Bond presentan una esce-
na obligatoria en la que el experto en armas q(Q)>, uno de los men-
tores recurrentes de Bond, explica los mecanismos de algún artilu-
gio de maletín a un aburrido 007. Esta información es una semilla
concebida para que el espectador la detecte y la olvide hasta que lle-
gue el momento culminante de la historia, cuando el chisme se con-
vertirá en un salvavidas. Construcciones semejantes sirven para unir
el principio y el fin de la trama, y demuestran que tarde o temprano
todo lo que aprendemos de nuestros mentores será de utilidad.

la iniciación sexual

En el plano amoroso, la función del mentor podría ser iniciarnos en
los misterios del amor o del sexo. En la India lo llaman shakti -un
iniciador sexual, un compañero que nos ayuda a experimentar el po-
der del sexo como vehículo capaz de conducirnos a una conciencia
más elevada-. Un shakti es una manifestación de Dios, un mentor
que conduce al amante a la experiencia de lo divino.

Seductores y ladrones de la inocencia enseñan lecciones a los hé-
roes de la peor manera, siempre a las malas. Igualmente, los mento-
res podrían tener un lado oscuro, que dirigiría al héroe por la peli-
grosa senda de un amor o un desamor obsesivos, de un sexo turbio
y manipulador. El aprendizaje adopta infinidad de formas.

Tipos de mentores

Como ocurre con los héroes, los mentores pueden estar bien dispues-
tOs  o ser reticentes. A veces enseñan muy a pesar suyo. En otros casos
el protagonista aprende del mal ejemplo del mentor. La ruina de un
mentor debilitado v trágicamente imperfecto puede mostrar al héroe
loS errores que debe evitar. Como se dijo para el héroe, los lados ne-
@tivos y oscuros pueden hallar expresión a través de este arquetipo.

LOs mentores oscuros

En determinadas historias, el poder del arquetipo del mentor pue-
e emplearse para generar confusión en el público. En algunas pe-
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lículas  de suspense o thrillers,  la máscara del mentor suele ser un
señuelo con el que se tienta al héroe para que se interne en el pe-
ligro. En cintas de gángsters antiheroicos como El enemigo público
número uno o Uno de los nuestros (Goodfellas),  que invierten todos
los valores heroicos convencionales, aparece una especie de anti-
mentor con el fin de guiar al antihéroe por la senda del crimen y la
destrucción.

Otra de las inversiones que sufre la energía de este arquetipo se
resuelve en una clase especial de guardián del umbral (un arqueti-
po que será discutido en el siguiente capítulo). Un ejemplo de esto
puede encontrarse en Tras el Corazón Verde (Romancing the stone),
donde la malvada y viperina agente literaria de Joan Wilder adopta
la apariencia habitual del mentor, de modo que la guía en su carre-
ra y le aconseja cómo proceder con los hombres. Pero cuando Joan
está a punto de traspasar el umbral de la aventura, su agente inten-
ta detenerla, advirtiéndole de los peligros que le aguardan y sem-
brando la duda en su mente. En lugar de motivarla como haría un
verdadero mentor, el representante se transforma en un’ obstáculo
que entorpece el avance del héroe. Esto es algo psicológicamente
muy cierto en esta vida, puesto que en numerosos momentos nos ve-
mos obligados a vencer y superar la energía de nuestros mejores
maestros con el objeto de acceder a una nueva etapa de nuestro de-
sarrollo.

Los mentares caídas

Algunos mentores todavía transitan por su propio camino del héroe.
Tal vez estén experimentando una crisis o falta de fe en la llamada.
Quizá se enfrenten a los problemas que derivan del envejecimiento
y la consiguiente proximidad del umbral de la muerte, o se hayan ca-
ído de la senda del héroe. El héroe precisa del mentor para recom-
ponerse una vez más, cuando existen fundadas dudas de que pueda
hacerlo por sí mismo. En Ellas dan el golpe (A Leugue of Their Own),
Tom Hanks interpreta a un antiguo héroe deportivo, ahora arrinco-
nado por culpa de una lesión y que, con gran esfuerzo por su parte,
se encuentra en vías de convertirse en un mentor. Ha sido desposeí-
do de la gracia, y el público le apoya para que levante cabeza y dé
lustre a la tarea de prestar ayuda a los héroes. Un mentor de estas ca-
racterísticas evoluciona y transita por todas las etapas del viaje del .
héroe a lo largo de su propio camino hacia la redención.

1
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Los mentares de continuidad

~0s mentores resultan muy útiles para adjudicar tareas, asignar misio-
nes y poner una historia en movimiento. Por esta razón suelen incluir-
se en el reparto de aquellas historias que habrán de tener continuación.
Entre los mentores recurrentes se incluyen Mr. Waverly en Napoleon
Solo (The Man from  UNCLE);  «M» en las cintas de James Bond; The
Chief (el jefe) en El superagente  86 (Get Smart); Will Geer y Ellen
Corby como los abuelos en The Wultons;  Alfred en Batmun;  el oficial de
la CL4 James Earl Jones enJuego de patriotas (Patriot Games) y La casa
del Octubre rojo (The  Hunt for Red October), etc.

Los mentores múltiples

Un héroe puede recibir instrucción de una serie de mentores que le
transmiten varias destrezas específicas. Sin duda alguna, Hércules se
cuenta entre lo héroes mejor entrenados, siendo sus mentores exper-
tos en lucha libre, tiro con arco, equitación, manejo de armas, boxeo,
sabidutia,  virtud, canto y música. Llegó incluso a recibir lecciones de
un mentor que hizo de él un buen auriga. Todos nosotros hemos
aprendido de numerosos mentores, entre los que cabe destacar a nues-
tros progenitores, nuestros hermanos y hermanas mayores, nuestros
amigos, nuestros amantes, maestros y profesores, jefes, compañeros
de trabajo, terapeutas y otros muchos modelos de conducta.

Los mentores múltiples pueden ser necesarios para expresar las
distintas funciones del arquetipo. En las películas de James Bond, el
agente 007 siempre regresa a su base para consultar a su anciano sa-
bio particular, el experto en espionaje NM», que le asigna misiones, le
previene y da consejo. Pero la función del mentor como dador de ob-
sequios y dones recae en <<QD, el maestro inventor de armas y otros
chismes. La señorita Moneypenny le proporcionará apoyo emocional,
asi como otras recomendaciones e información de máxima trascen-
dencia, una circunstancia que revela otro de los aspectos primordia-
les del mentor arquetípico.

LOS mentores cómicos

Un tipo especial de mentor sale a relucir en las comedias románticas.
ka persona suele ser un amigo o un compañero de trabajo del héroe,
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normalmente de su mismo sexo. Así pues, le proporcionará consejos
sobre el amor: le instará a salir más para superar el dolor de un anti-
guo amor malogrado, a fingir que tiene una aventura para provocar
celos en su esposa o esposo, a simular interés por las aficiones del ser
amado, a impresionar al ser amado por medio de regalos, flores o ha-
lagos, a mostrarse más agresivo, y cosas semejantes. Con mucha fre-
cuencia este consejo parece conducir al héroe a calamidades tempora-
les, si bien en última instancia servirá para solucionar el conflicto.
Estos personajes son muy característicos de las comedias románticas,
en especial de las producidas en la década de los cincuenta, cuando
largometrajes como Confidencias de medianoche (Pillow Talk) y Pijama
para dos (J-over Come Bach) dieron mucho trabajo a actores como
Thelma Ritter y Tony Randall,  quienes interpretaban con solvencia es-
tas versiones bromistas y sarcásticas del mentor.

El mentor como chamán

La figura del mentor en el cine guarda una estrecha relación con la idea
del chamán:  el sanador, el hombre o la mujer medicina, el curandero
en las culturas tribales. Del mismo modo que los mentores guían al hé-
roe en su periplo por el mundo especial, los chamanes guían a su gen-
te por el camino de la vida. En sueños y visiones viajan a otros mun-
dos, de donde traen consigo historias con las que sanar sus tribus de
origen. A menudo, la función del mentor consiste en prestar ayuda al
héroe para que encuentre una visión que le sirva de guía en su paso por
el otro mundo.

La flexibilidad del arquetipo del mentor

Como en el caso de otros arquetipos, el donante o mentor no es un
personaje rígido, antes bien encarna una función, desempeña un tra-
bajo que podría ser ejecutado por varios personajes en el devenir de
una historia. Un personaje que manifiesta primordialmente un ar-
quetipo  -el héroe, el personaje cambiante, el embaucador, aun el
villano-podría cambiar temporalmente de máscara y adoptar la del
mentor para instruir o dar una cosa al protagonista.

En los cuentos populares rusos, el maravilloso personaje de la bru-
ja Baba Yaga no es sino una sombra que en ocasiones se ciñe la más-
cara del mentor. En la superficie se trata de una bruja horrible y caní-
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bal que representa el lado oscuro del bosque, su poder destructor.
Ahora bien, como ocurre con el bosque, puede ser apaciguada de
suerte que abrume al viajero con sus regalos. A veces, si el príncipe
Iván se muestra amable y halagador con ella, Baba Yaga no dudará
en entregarle el tesoro mágico que necesita para rescatar a la prince-
sa Vasilisa

Pese a que Campbell llamó a estos mentores ancianos o ancianas
sabios, a menudo no son ni lo uno ni lo otro. Los jóvenes, en su ino-
cencia, son en ocasiones muy sabios y capaces de ilustrar a sus ma-
yores. La persona más estúpida y bobalicona de una historia puede
ser aquélla de la que más aprendamos. Como con los demás arqueti-
pos, la función del mentor va más allá de y tiene mayor importancia
que su mera descripción física. Lo que haga el personaje muy fre-
cuentemente determinará el arquetipo que se está manifestando en
un momento dado.

Muchas historias carecen de un personaje específico y concreto
que pueda ser identificado a todas luces con el arquetipo del mentor.
No existe la figura de un viejo brujo de largas barbas blancas que de-
ambula por la pantalla ejerciendo de anciano sabio. Sin embargo, las
historias recurren en su mayoría a la energía de este arquetipo en al-
gún punto de su trazado.

En algunos westems o exponentes del cine negro el héroe es un perso-
naje experto y endurecido que no tiene necesidad alguna de un men-
tor o guía. Ha interior-izado dicho arquetipo, que habita en su interior
en la forma de un código de conducta. El mentor puede ser el código
no expresado del pistolero, o el código de honor secreto que mueve a
Sam Spade o Philip Marlowe. Un código ético bien puede ser una ma-
nifestación incorpórea del arquetipo del mentor, que sirve de razón y
guía a las acciones del protagonista. No resulta raro que un héroe haga
referencia a un mentor que tuvo algún ascendente sobre él o significa-
ción en un período anterior de su vida, aun cuando haya dejado de ser-
lo y en la actualidad no tenga mentor alguno. Un héroe puede recordar
«Mi madre/padre/abuelo/sargento  instructor solía decir...», y evocar en-
tonces aquella enseñanza sabia que habrá de revelarse crucial para la
resolución del problema que propone la historia. La energía del arque-
tipo del mentor también podría invertirse en un apoyo o puntal, como
podría ser un libro u otro artefacto que guíe al héroe en su búsqueda.
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La ubicación del mentor

Aunque el mentor suele hacer su aparición durante el primer acto del
viaje del héroe, la ubicación de un mentor en una historia responde ’ ;:
a una estricta consideración práctica. Podemos necesitar un persona- ‘ ,
je como este en cualquier momento para saber de qué va el asunto, si
posee el mapa de un país desconocido o si puede proporcionar al he-
roe la información clave en el momento preciso. Los mentores pue-
den entrar en escena al iniciarse la trama o esperar entre bastidores ‘,
hasta que su concurso sea fundamental, en el momento culminante
del segundo o tercer acto.

Los mentores motivan al héroe, lo inspiran, lo instruyen, lo guían
y le proporcionan lo necesario para que salga victorioso de su viaje.
Cada héroe tiene su guía, y una historia donde falte esta energía es-
tara incompleta. Se exprese a través de un personaje real o mediante
un código de comportamiento interno, el arquetipo del mentor cons- I
tituye una herramienta muy valiosa en manos del escritor.



El guardián del umbral

Yo, por mi parte, tengo la idea de que nunca
sacará adelante este viaje..

(Homero, Odisea)

T odos los héroes encuentran obstáculos en su camino hacia la aven-
tura. En el umbral de cada puerta que da acceso a un nuevo mun-

do aguardan poderosos guardianes, cuyo cometido es evitar el acce-
so de cuantos no lo merezcan. Constituyen una amenaza para el
héroe, pero si se los interpreta correctamente pueden ser superados,
sorteados, eludidos, aun convertidos en aliados. Muchos héroes (y
muchos escritores) encuentran a su paso guardianes del umbral,
siendo así que el entendimiento de su naturaleza puede ser de gran
ayuda para determinar cómo manejarlos.

Los guardianes del umbral generalmente no son los villanos prin-
cipales o los antagonistas de las historias. Suelen ser lugartenientes
del villano y, en menor grado, matones o mercenarios contratados
para prohibir el acceso al cuartel general del malhechor. Podrían ser
también figuras neutrales que, sencillamente, forman parte del paisa-
je del mundo especial. Y rara vez, aunque se da algún caso, son ayu-
dantes secretos colocados en el camino por el que transita el héroe a
fin de probar su buena disposición y sus destrezas.

A menudo se establece una relación simbólica entre el villano y el
guardián del umbral. En la naturaleza, un animal poderoso (un oso,
por ejemplo) tolerará a veces que otro más pequeño (tal como un zo-
rro) se acomode a las puertas de su guarida. El zorro, con su poderoso
olfato y sus afilados colmillos, impedirá que otras alimañas merodeen
por los alrededores o entren en la cueva mientras el oso duerme. El zo-
rro sirve, asimismo, como un sistema de alarma para el oso, dado que
alborotará si algo trata de introducirse en la cueva. De un modo simi-
lar, los villanos de las historias suelen depositar su confianza en subal-

-
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ternos, tales como porteros, guardianes, gorilas, guardaespaldas, centi-
nelas, pistoleros o mercenarios que los protegen y avisan cuando el hé-
roe se aproxima al umbral de su bastión inexpugnable.

La función psicológica: las neurosis

Estos guardianes pueden representar los obstáculos que enfrentamos
en nuestra vida cotidiana en el mundo que nos rodea: el mal tiempo,
la mala suerte, los prejuicios, la opresión o la gente de comporta-
miento hostil, como la camarera que se niega a satisfacer la sencilla
petición de Jack Nickolson en Mi vida es mi vida (Fivc  Easy Reces).
Pero en un nivel psicológico más profundo estos personajes encarnan
a nuestros demonios ocultos: las neurosis, las cicatrices emocionales,
los vicios, las dependencias, las carencias, las limitaciones personales
que impiden nuestro avance y crecimiento. Por lo visto, cada vez que
uno trata de introducir un cambio importante en su vida, estos fan-
tasmas internos aparecen con toda su fuerza y vigor, no necesaria-
mente para detenernos, sino para probar nuestra determinación ante
la aceptación de un cambio o un desafío.

La función dramática: la puesta a prueba

La función dramática central de un guardián del umbral consiste en
poner a prueba al héroe. Cuando los héroes se enfrentan a una de es-
tas figuras, deberán indefectiblemente resolver un acertijo o superar
una prueba. Como la Esfinge que presenta a Edipo un enigma antes
de que pueda proseguir con su viaje, los guardianes del umbral des-
afían a los héroes en su camino.

iCómo  manejar, pues, estos obstáculos aparentes? Los héroes tie-
ne un amplio abanico de opciones. Pueden dar media vuelta y huir,
atacar abiertamente a su oponente, emplear un ardid o un engaño
para salir del paso, sobornar o apaciguar al guardián, o convertir en
aliado al supuesto enemigo. (Aunque no examinaremos al aliado
como un arquetipo aislado, los héroes reciben ayuda de varios ar-
quetipos a los que colectivamente denominamos aliados.)

Una de las maneras más eficaces a la hora de enfrentarse al guar-
dián del umbral consiste en ponerse en la piel del adversario, como
si se tratara del cazador que pretende introducirse en la mente del
animal acechado. Los indios de las llanuras portaban pieles de btifa-



EL GUARDIAN  DEL UMBRAL 8 9

10 para poder deslizarse con sigilo hasta situarse a tiro de flecha de la
manada de bisontes. El héroe podría superar la oposición de un guar-
dián del umbral a resultas de introducirse en su espíritu o adoptar su
apariencia. Un claro ejemplo de ello es el segundo acto de El mago de
02, cuando el Hombre de hojalata, El León cobarde y el Espantapá-
jaros llegan al castillo de la bruja malvada para rescatar a la secues-
trada Dorita. La situación parece grave. Dorita se halla retenida en el
interior de un castillo defendido por un regimiento de aguerridos sol-
dados de feroz apariencia que marchan de arriba abajo cantando
«Oh-Eh-Oh),. Todo indica que es imposible que los tres amigos de-
rroten a tan poderosas fuerzas.

Aun así, nuestros héroes sufren una emboscada a cargo de tres
centinelas a los que finalmente derrotan y roban sus uniformes y ar-
mas. Disfrazados de soldados, se integran al final de una columna
de tropas y marchan con ella en dirección al castillo. Han sabido sa-
car provecho del ataque como resultado de haberse puesto literal-
mente en la piel del enemigo. En lugar de afanarse infructuosamente
en derrotar a un enemigo muy superior, se han convertido temporal-
mente en el enemigo mismo.

Es muy importante que el héroe sepa reconocer e identificar en es-
tas figuras a los guardianes del umbral. En la vida diaria, es muy po-
sible que haya tenido que vencer alguna resistencia antes de introdu-
cir un cambio positivo en su vida. La gente que lo rodea, aun aquéllos
que lo aman y desean lo mejor para usted, suele mostrarse renuentes
a verlo cambiar. Están acostumbrados a sus neurosis y han hallado
maneras para beneficiarse de ellas. Puede que perciban la idea de un
cambio suyo como una amenaza para ellos. si se resisten, sera muy
importante que usted repare en que están actuando como guardianes
del umbral, que no hacen sino poner a prueba su determinación en
llevar a término el cambio.

Las señales de un nuevo poder

LOS héroes más exitosos aprenden a reconocer a los guardianes del
umbral no tanto como enemigos cuanto como aliados útiles e indi-
cadores de que un nuevo poder o éxito se avecina. Los guardianes del
umbral que parecen atacarle pueden, de hecho, estar haciendo un
enorme favor al héroe protagonista.

Asimismo, los héroes aprenden a interpretar la resistencia como
una fuente de fuerza. Al igual que en el culturismo, a mayor resis-
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tencia mayor será la fuerza. En lugar de atacar abierta y directamen-
te el poder de los guardianes del umbral, los héroes aprenden a utili-
zarlo de manera que no les resulte dañino. En rigor, sirve para au-
mentar su fortaleza. Las artes marciales, por citar un ejemplo, nos
enseñan que la fuerza de un adversario puede ser empleada en su
contra. En términos ideales, los guardianes del umbral no deben ser
derrotados, sino incorporados (en sentido literal, integrados en el
cuerpo). De este modo los héroes aprenden los trucos que usan los
guardianes, los absorben y prosiguen su camino. En ultima instancia,
los héroes más evolucionados sienten compasión por sus presuntos
enemigos y, antes que destruirlos, los superan y trascienden.

Los héroes deben aprender a leer las señales que proceden de sus
guardianes del umbral. En EI poder del mito, Joseph Campbell ilustró
esta idea con un hermoso ejemplo que trajo de Japón. En muchos ca-
sos, estatuas de diablos feroces guardan la entrada a los templos de
ese país oriental. Lo primero que percibimos es que tienen alzado uno
de sus brazos, como si fueran policías espetando « iDeténgase!  ». Con
todo, al acercarnos notamos que con la otra mano nos invitan a en-
trar. Así pues, el mensaje transmitido es el siguiente: quienes se de-
jen engañar por las apariencias externas no tendrán acceso al mundo
especial, pero quienes vean la realidad interna que subyace a las im-
presiones superficiales serán bienvenidos.

En las historias los guardianes del umbral adoptan infinidad de for-
mas, a cual más fantástica. Podemos encontrar guardias fronterizos,
centinelas, vigilantes nocturnos, oteadores, guardaespaldas, bandi-
dos, editores, porteros, gorilas, examinadores o quienquiera que ten-
ga como función impedir temporalmente el paso del héroe y poner
a prueba sus poderes. La energía del guardián del umbral puede no
hallarse encerrada en un personaje concreto, sino que podría pre-
sentar la forma de un apoyo, una estructura arquitectónica, un ani-
mal o fuerza de la naturaleza que bloquea y prueba las capacidades
del héroe. En este contexto, aprender cómo manejar a los guardia-
nes del umbral se erige en una de las pruebas esenciales del viaje del
héroe.



El heraldo

Si lo construyes, vendrán.
(La Voz, en Campo de sueños [Field of Dreams] ,

guión de Phil Alden Robinson que adapta
la novela Shoeless  Joe,  del autor W. P Kinsella)

C on  frecuencia surgirá una nueva fuerza en el transcurso del pri-
mer acto para desafiar al héroe. Se trata de la energía del arqueti-

po del heraldo. Como los heraldos de la caballería medieval, los per-
sonajes que encarnan este arquetipo plantean desafíos y anuncian la
llegada de un cambio significativo.

Los heraldos de los caballeros eran responsables de reconocer los
linajes y los escudos de armas, y desempeñaban un importante papel
en la identificación de personas y relaciones en la batalla, los torneos
y en grandes efemérides de Estado como las bodas. Eran los oficiales
de protocolo del día. Al iniciarse la guerra, un heraldo podía ser re-
querido para que recitara las causas del conflicto; en realidad, para
proporcionar motivación. En Enrique V, de Shakespeare, los embaja-
dores del Delfín (el primogénito del rey de Francia) actuaban como
heraldos cuando entregaban al joven rey inglés un regalo insultante:
unas pelotas de tenis, simbólico presente que daba a entender que el
rey Enrique para nada servía salvo para algo tan frívolo como jugar un
partido de tenis. La aparición de estos heraldos supone la chispa, el
detonante que inicia la guerra. Posteriormente, el personaje de
Mountjoy, heraldo del Delfín, repartirá mensajes entre el rey Entique
Y su amo durante la trascendental batalla de Agincourt.

LO más típico es que durante la fase de apertura y exposición de
la historia, los héroes hayan podido salir adelante de uno u otro
modo. Han manejado una vida desequilibrada con la ayuda de un
sinfín de mecanismos de adaptación o defensa. Entonces, súbitamen-
te, una energía nueva hace su entrada en la historia de tal manera que
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el héroe no puede seguir como estaba por más tiempo. Una persona.
condición o información nueva altera el equilibrio del héroe, y de en-
tonces en adelante nada será igual. Deberá, por tanto, tomar una de-
cisión, pasar a la acción y encarar el conflicto. Le ha sido entregada
una llamada de la aventura, por parte de un personaje que a menudo
manifiesta el arquetipo del heraldo. En asuntos de mitología, los he-
raldos son tan necesarios que el dios griego Hermes (el romano
Mercurio) expresa esta función explícitamente. Hermes figura por
doquier como el mensajero o heraldo de los dioses, portador de re-
cados y mensajes de Zeus. Al principio de la Odisea. y urgido por
Atenea, Hermes lleva un mensaje de Zeus que entrega a la ninfa
Calipso, transmitiéndole la orden de liberar a Ulises. Así pues, la apa-
rición del heraldo Hermes pone en marcha la historia.

La función psicológica: la llamada del cambio

Los heraldos desempeñan la importante función psicológica de anun-
ciar la proximidad de un cambio. Algo en lo más íntimo  nos dice que
estamos listos para el cambio y nos envía un mensajero. Podría tra-
tarse de una ensoñación, una figura onírica, una persona real o una
idea nueva con la que nos topamos. En Campo de sueños se manifies-
ta a través de esa misteriosa Voz a la que el héroe oye decir «Si lo
construyes, vendrán». La llamada podría venir de un libro que lee-
mos o de una película que visionarnos. Pero hay algo en nuestro in-
terior que ha estado repicando como una campana, de tal modo que
las vibraciones resultantes se dispersan en nuestras vidas hasta que el
cambio es inevitable.

La función dramática: la motivación

Los heraldos son portadores de motivación, presentan un desafío al
héroe y ponen la historia en movimiento. Alertan al héroe (y al pú-
blico) de que se avecinan cambios y aventuras.

Encontramos un claro ejemplo del arquetipo del heraldo en su pa-
pel de motivador en la cinta Encadenados (Notorious),  de Alfred Hitch-
cock. Cary Grant es un agente secreto que trata de reclutar a Ingrid
Bergman, la hija de un espía nazi, para que colabore con ellos en una
noble causa: la detención de alemanes que siguen conspirando en
Río de Janeiro. Así pues, le ofrece un reto y una oportunidad a la vez:
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podrá revertir su mala reputación y limpiar el nombre de su familia
como resultado de cumplir con la noble causa que Cary le propone.
(Una causa que, a la postre, resultará no ser tan noble, pero eso es
otra cuestión.)

Como muchos héroes, el personaje de Bergman teme al cambio y
e+s renuente  a aceptar el desafío, pero Grant, cual heraldo medieval,
le recuerda su pasado y le insufla la motivación que necesita para pa-
sar a la acción. Le muestra la grabación de una disputa que mantu-
vo con su padre, en la que ella renegaba de su labor como espía y de-
claraba su lealtad a Estados Unidos. Confrontada a la prueba de su
propio patriotismo, finalmente opta por aceptar la llamada de la
aventura. Está, pues, motivada.

El heraldo puede ser una persona o una fuerza. La llegada de una
tormenta o los primeros temblores de tierra, como en Huracán (Hu-
rricane) o Terremoto (Earthquake),  bien pueden erigirse en heraldos
de la aventura. La caída de la bolsa o una declaración de guerra han
puesto en marcha tantas historias...

A menudo, el heraldo es simplemente un medio para transmitir
al héroe noticias de una nueva energía que habrá de alterar el equi-
librio. Podría ser un telegrama o una llamada telefónica. En Sólo
unte el peligro el heraldo es un telegrafista que informa a Gary Coo-
per de que sus enemigos han salido de la cárcel y se dirigen a la
ciudad para acabar con él. En Tras ~1 Corazón Verde, para Joan Wil-
der el heraldo es el mapa del tesoro, que le llega por correo, y una
llamada telefónica de su hermana, que está siendo retenida como
rehén en Colombia.

Los tipos de heraldo

El heraldo puede ser una figura positiva, negativa o neutral. En al-
gunas historias el heraldo es el mismo villano o su emisario, que
quizá proponga un desafío directo al héroe o trate de embaucarlo
para que se involucre en la trama. En el célebre thriller Arabesco
(Arubesque), el heraldo es la secretaria personal del villano, que
trata de engatusar al héroe, un profesor universitario de medios mo-
destos, y atraerlo hacia el peligro por medio de una tentadora ofer-
ta de trabajo. En algunos casos, un heraldo vil puede ser quien
anuncie el desafío no ya al héroe. sino al público. Así, en Lu guerra
de las galaxias, cuando Darth Vader aparece por vez primera al cap-
turar a la princesa Leia, proclama al público que algo se halla en
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desequilibrio, mucho antes de que Luke Skywalker, el héroe prota-
gonista, haya incluso aparecido.

En otros argumentos el heraldo es un agente de las fuerzas del
bien, que reclama la participación del héroe en una aventura positiva.
Un personaje que fundamentalmente encarna algún otro arquetipo
puede también portar la máscara del heraldo de manera temporal.
Con mucha frecuencia un mentor actúa como un heraldo que pre-
senta el desafío ante el héroe. Ese heraldo podría tener la forma de un
ser amado o de un aliado, o de alguien totalmente neutral a los ojos
del héroe, tal como un embaucador o un guardián del umbral.

El arquetipo del heraldo puede entrar en escena casi en cualquier
instante de la narración, si bien lo más común es que se recurra a
esta figura durante el primer acto, para que ayude al héroe a impli-
carse en la aventura. Se trate de una llamada interna, de una aconte-
cimiento externo o de un personaje portador de noticias del cambio,
la energía del heraldo es muy necesaria para la práctica totalidad de
las historias.



La figura cambiante

Puede esperar lo inesperado.
(Publicidad del film Charada [ Chavade])

Amenudo, la gente tiene dificultad para aprehender el huidizo
arquetipo de la figura cambiante, quizás precisamente porque

su naturaleza es por definición cambiante e inestable. Su aparien-
cia y sus características cambian tan pronto como procedemos a
examinarlo de cerca. No obstante, la figura cambiante es un po-
deroso arquetipo y un buen entendimiento de sus maneras puede
ser muy útil, tanto en la narración de historias como en la vida
misma.

Con frecuencia los héroes se topan con figuras, normalmente del
sexo opuesto, cuya primordial característica es que parecen variar
constantemente desde la perspectiva del héroe. Muy a menudo el
amor del héroe o su compañero o compañera manifestarán las cua-
lidades del personaje cambiante. Todos hemos experimentado rela-
ciones en las que nuestro compañero es voluble, posee dos caras o
es tan variable que nos causa perplejidad. En Atracción fatal el héroe
protagonista debe enfrentarse con una mujer cambiante, que tan
Pronto es una amante apasionada como una arpía desquiciada capaz
de cometer un asesinato.

Estos personajes cambian su aspecto, humor, talante o estado de
ánimo,  de manera tal que el héroe y el público encuentran dificulta-
des para interpretarlos. Así, pueden confundir al héroe y tenerlo en
ascuas, siendo así que su lealtad o su sinceridad a menudo se pone
en duda. Un amigo o un aliado del mismo sexo que el héroe puede
igualmente actuar como una figura cambiante en las comedias de ca-
maradas  o de aventuras. Los hechiceros, las brujas y los ogros son
Personajes de esta índole muy comunes en los cuentos populares y
de hadas.
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La función psicológica

Un propósito psicológico del arquetipo de la figura cambiante con-
siste en expresar la energía del ánimus y el ánima, términos que
proceden de la psicología que desarrolló Carl Jung. Animus  es el
nombre que emplea Jung para aludir al elemento masculino pre-
sente en el inconsciente femenino, el conjunto de imágenes positi-
vas v negativas que de la masculinidad aparecen en los sueños y las
fantasías femeninas. El ánima es un término que hace referencia al
elemento femenino correspondiente presente en el inconsciente del
varón. Según esta teoría, las personas poseen un manojo completo
de características tanto femeninas como masculinas, que son nece-
sarias para la supervivencia y el equilibrio interno.

Históricamente hablando, las características femeninas en los
hombres y las masculinas en las mujeres han sido fuertemente re-
primidas en y desde la sociedad. Los hombres de corta edad apren-
den a mostrar sólo la faceta viril y escasamente emocional de sí mis-
mos. Nuestra sociedad enseña a las mujeres que deben quitar
importancia a sus cualidades masculinas. En la actualidad, los hom-
bres se afanan por recuperar algunas de sus cualidades femeninas
suprimidas: la sensibilidad, la intuición y la capacidad para sentir y
expresar las emociones. Las mujeres suelen pasar su vida adulta in-
tentando recuperar las energías masculinas que la sociedad ha deses-
timado, la asertividad y el poder entre otras.

Estas cualidades reprimidas viven en nosotros y se manifiestan en
sueños y fantasías como el ánimus y el ánima. Pueden adoptar la for-
ma de personajes oníricos, tales como maestros y profesores del sexo
opuesto, familiares, compañeros de estudios, dioses o monstruos,
que nos permiten expresar esta fuerza inconsciente aunque podero-
sa que llevamos dentro. Un encuentro con el ánima o ánimus en
nuestras fantasías o sueños  esta considerado como un importante
paso en el crecimiento psicológico de las personas.

La proyección

Podemos, asimismo, confrontar el animus  y el anima  en la reali-
dad. Por naturaleza buscamos personas que se ajusten a nuestra
imagen interna del sexo opuesto. A menudo imaginamos la seme-
janza y proyectamos sobre una persona insospechada nuestro de-
seo de unión  con el animus  o el anima. Podemos, por tanto, caer
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en relaciones donde no hemos visto con claridad a la pareja. En su
lugar hemos atisbado el ánima o animus, o nuestra propia noción
interna  del compañero ideal, que proyectamos sobre la otra per-
Wna.  Muy frecuentemente nos adentrarnos en las relaciones y
procuram0s.  0 aun forzamos, que el compañero se ajuste a nues-
tra proyección. Al hilo de lo anterior, Hitchcock creó una podero-
sa expresión de este mismo fenómeno en la película De entre los
muertos  (Vértigo). De sueren ella James Stewart obliga a Kim No-
& a que cambie su peinado y su vestuario a fin de hacerla a ima-
gen y semejanza de su ideal femenino, Carlota, una mujer que, pa-
radójicamente, nunca ha existido.

Es natural que desde cada sexo se perciba al opuesto como algo
misterioso y cambiante. Si muchos de nosotros no alcanzamos a
comprender demasiado bien nuestra propia sexualidad y psicología,
iqué decir entonces de las del sexo opuesto? Solemos tener una ex-
periencia del sexo opuesto caracterizada fundamentalmente por su
variabilidad y su tendencia a las actitudes y apariencias cambiantes,
y lo propio puede decirse de las emociones, que parecen variar sin
razón aparente.

Las mujeres se quejan  de que los hombres son vagos, vacilantes e
incapaces de asumir compromisos. Los hombres se quejan  de la ines-
tabilidad anímica de las mujeres, de que son volubles, frívolas, velei-
dosas e impredecibles. El enojo puede transformar en bestias a los
hombres sensibles. Las mujeres sufren cambios dramáticos durante
SU ciclo, que varía con las fases de la luna. Durante el embarazo cam-
bian drásticamente de humor y de forma. Cabe señalar que en algt’m
momento u otro los demás nos habrán percibido como figuras cam-
biantes con «dos caras».

El ánimus y el anima pueden ser figuras positivas o negativas,
que pueden resultar de gran utilidad para el héroe destructoras. En
%mas historias sera tarea del heroe dirimir con qué cara de un per-
Sonaje,  la positiva o la negativa, está tratando.

El arquetipo de la figura cambiante también es un catalizador del
ambio, un símbolo del impulso psicologico  de la transformación. El
trato con un personaje que muta puede causar en el héroe cambios
‘n au actitud respecto del sexo opuesto o bien llevarle a asumir las
energías reprimidas que este arquetipo zarandea.

Estas proyecciones de nuestros lados opuestos ocultos, estas ima-
genes e ideas sobre la sexualidad y las relaciones, conforman el ar-
quetipo de la figura cambiante.
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La función dramática

La figura cambiante desempeña una función dramática que consiste
en introducir la duda y el suspense en un argumento. Cuando los
héroes se preguntan «iMe  es fiel? ¿Va a traicionarme? ¿De verdad
me ama? ~ES  un aliado o un enemigo? », generalmente se hallan
frente a un personaje cambiante.

Los personajes cambiantes aparecen con mucha variedad y fre-
cuencia en el cine negro y en las películas de suspense o thrillers. El
sueño eterno, El halcón maltés (The Maltese Falcon)y Chinatown nos
muestran detectives que se enfrentan con mujeres cambiantes, cuya
lealtad y motivación se pone en tela de juicio. En otras historias como
Sospecha (Suspicion) o La sombra de una duda (Shadow of a Doubt) de
Alfred Hitchcock, una buena mujer debe elucidar si puede o no de-
positar su confianza en un hombre cambiante.

Uno de los tipos más comunes de la figura cambiante recibe el nom-
bre defemmefatale  (mujer fatal), es decir, la mujer entendida como la
tentación y en su faceta más destructora. Se trata de una idea tan anti-
gua como la Biblia, donde encontramos las historias de Eva en el jar-
dín del Edén, de la intrigante Jezabel y de Dalila,  que corta la cabellera
de Sansón para robarle su fuerza. En la actualidad, lafemmefatale  ha-
lla su vía de expresión en las historias detectivescas y policíacas en las
que el protagonista es traicionado por una mujer asesina, tal como el
papel que interpreta Sharon Stone en Instinto básico (Busic  Instinct)  o el
de Kathleen Tumer en Fuego en el cuerpo (Body  Heat). El caso de la viu-
da negra (Blach Widow) y Mujer blanca soltera busca.. (Single White
FernaZe) son variaciones interesantes, en las que un héroe femenino se
enfrenta a unafmmefutale fatídica y cambiante.

La figura cambiante, como los demás arquetipos, puede manifestar-
se a través de personajes masculinos o femeninos. Hay tantos hommes
fatales (hombres fatales) en los mitos, la literatura y el cine comofem
mes. En la mitología griega, Zeus era la figura cambiante por excelen-
cia, pues variaba su forma para retozar con las doncellas humanas que
solían, finalmente, sufrir por ello. Buscando al 5 Goodbar  trata de una
mujer que busca al amante perfecto, pero que termina por encontrar a
un hombre cambiante que le causa la muerte. El largometraje El extra-
ño (Tho Stl-anger)  describe las peripecias de una mujer buena (Loretta
Young) que está a punto de desposar a un hombre cambiante mons-
truoso, un nazi oculto, interpretado por el genial @son  Welles.

Ese aspecto «fatal» no siempre es esencial para el arquetipo. LOs
personajes cambiantes pueden limitarse a deslumbrar o confundir al
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La funcih  dramática

La figura cambiante desempeña una función dramática que consiste
en introducir la duda y el suspense en un argumento. Cuando los
héroes se preguntan «iMe  es fiel? iVa a traicionarme? ¿De verdad
me ama? ~ES  un aliado o un enemigo? »,  generalmente se hallan
frente a un personaje cambiante.

Los personajes cambiantes aparecen con mucha variedad y fre-
cuencia en el cine negro y en las películas de suspense o thrillers. EI
sueño eterno, El halcón maltés (The Maltese Falcon)y Chinatown nos
muestran detectives que se enfrentan con mujeres cambiantes, cuya
lealtad y motivación se pone en tela de juicio. En otras historias como
Sospecha (Suspicion)  o La sombra de una duda (Shadow of a Doubt) de
Alfred Hitchcock, una buena mujer debe elucidar si puede o no de-
positar su confianza en un hombre cambiante.

Uno de los tipos más comunes de la figura cambiante recibe el nom-
bre defemmefatale  (mujer fatal), es decir, la mujer entendida como la
tentación y en su faceta más destructora. Se trata de una idea tan anti-
gua como la Biblia, donde encontramos las historias de Eva en el jar-
dín del Edén, de la intrigante Jezabel y de Dalila, que corta la cabellera
de Sansón para robarle su fuerza. En la actualidad, lafemmefutale  ha-
lla su vía de expresión en las historias detectivescas y policíacas en las
que el protagonista es traicionado por una mujer asesina, tal como el
papel que interpreta Sharon Stone en Instinto básico (Basic Instinct)  o el
de Kathleen Turner en Fuego en el cuerpo (Body He&).  El cuso de 1~1 viu-
da negra (Blach Widow) y Mujer blanca soltera busca.. (Single White
Female) son variaciones interesantes, en las que un héroe femenino se
enfrenta a unafemmefatale  fatídica y cambiante.

La figura cambiante, como los demás arquetipos, puede manifestar-
se a través de personajes masculinos o femeninos. Hay tantos hommes
fatales (hombres fatales) en los mitos, la literatura y el cine comofern-
mes. En la mitología griega, Zeus era la figura cambiante por excelen-
cia, pues variaba su forma para retozar con las doncellas humanas que
solían, finalmente, sufi-ir  por ello. Buscando al Sr Goodbar trata de una
mujer que busca al amante perfecto, pero que termina por encontrar a
un hombre cambiante que le causa la muerte. El largometraje El extra-
ño (The  Stranger)  describe las peripecias de una mujer buena (Loretta
Young) que está a punto de desposar a un hombre cambiante mons-
truoso, un nazi oculto, interpretado por el genial Orson Welles.

Ese aspecto «fatal» no siempre es esencial para el arquetipo. LOs
personajes cambiantes pueden limitarse a deslumbrar o confundir al
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héroe,  en lugar de pretender acabar con su vida. El cambio consti-
tuye una parte natural de todo romance. Lo común es quedar cega-
do por el amor, incapacitado para ver al otro con nitidez debido a
4ue  porta muchas máscaras. El personaje que interpreta Michael
Douglas en Tras el Coua~ón  Verde aparece como una figura cambian-
te a los ojos de la heroína, Kathleen Turner, quien hasta el último
momento tiene que adivinar si la lealtad de su pareja de reparto es
cierta 0 nO.

Esa propensión al cambio puede manifestarse por medio de los
cambios  de aspecto. En muchos largometrajes el cambio del vestuario
o del peinado de una mujer indica que su identidad está variando y
su lealtad se pone en duda. Este arquetipo puede expresarse igual-
mente mediante cambios en el habla o la conducta, de modo que un
personaje podría cambiar su acento o contar una retahíla de mentiras.
En el thriller  Arabesco, la cambiante Sophia Loren refiere al reacio hé-
roe interpretado por Gregory Peck  una serie de historias desconcer-
tantes sobre su pasado, todas ellas falsas. Muchos héroes tienen que
manejar a los personajes cambiantes, hombres y mujeres, que se dis-
frazan y cuentan falsedades para confundirlos.

Una figura cambiante muy famosa de la Odisea es Proteo, dios del
mar, «el anciano de los mares». Menelao, uno de los héroes que re-
gresa de la Guerra de Troya, atrapa y encadena a Proteo para obtener
de él cierta información que le convenía saber. Proteo toma la forma
de un león, una serpiente, una pantera, un jabalí, del agua fluida y
hasta de un árbol en su denodado intento de huida. Pero Menelao y
suS  hombres lo reducen y sujetan firmemente hasta que por fin
proteo  adopta su verdadera forma y responde a todas sus preguntas.
ESta historia enseña que si los héroes son pacientes con los seres cam-
biantes la verdad será finalmente revelada. Así, en el lenguaje familiar
las palabras proteo y proteico se usan para designar un hombre volu-
ble* inconstante, ambiguo, que cambia sus afectos y de parecer a cada
instante.

b  máscara de la figura cambiante

Como ocurre con los restantes arquetipos, la mutación y el cambio
constituyen una función o una máscara que puede portar cualquiera de
loS personajes de una historia. Un héroe puede ceñirse esta máscara en
uu situación romántica. A modo de ejemplo: Richard Gere,  en Oficial
3’ Caballero, se da muchos aires y cuenta un montón de embustes para
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impresionar a Debra Winger. Temporalmente actúa como un persona.
je cambiante, si bien se trata del héroe protagonista de la pieza.

En ocasiones, el héroe puede transformarse en una figura cam-
biante para escapar a una trampa o superar a un guardián del umbral,
En Sister Act, una monja de cuidado, el personaje de Whoopi Gol&
berg, una cantante de un local de Las Vegas, se disfraza de monja ca-
tólica para evitar que la maten por haber sido testigo de un asesinato
de la mafia.

Los villanos o sus aliados pueden llevar la máscara del personaje
cambiante con el objeto de seducir o confundir al héroe. La malvada
reina de Blancanieves y los 7 enanitos (Snow White and the  Seven
Dwavfs)  adopta la forma de una vieja arpía para engatusar al héroe JJ
conseguir que coma una manzana envenenada.

El cambio es también un atributo natural de otros arquetipos como
los mentores y los embaucadores. Merlín, el mentor en los relatos del
rey Arturo, suele cambiar de forma para colaborar en la causa artúri-
ca. En la Odisea, la diosa Atenea (Minerva) toma la apariencia de mu-
chos humanos distintos para así ayudar a Ulises y su hijo.

Los personajes cambiantes pueden encontrarse también en las lla-
madas «películas de camaradas, colegas o amigos», donde la historia,
por lo general, se centra en dos personajes masculinos o femeninos
que comparten el papel protagonista. A menudo uno de ellos es más
convencionalmente heroico, y el público puede identificarse con el o
ella más fácilmente. El segundo personaje, siendo del mismo sexo
que el héroe principal, será con toda probabilidad una figura cam-
biante, cuya lealtad y verdadera naturaleza siempre están en la cuer-
da floja. En la comedia titulada Los suegros (The In-laws),  el héroe
«justo y convencional», Alan Arkin, casi enloquece a causa de 10s
cambios de su camarada, Peter Falk, un agente de la CIA.

Concluiremos que la figura cambiante es uno de los arquetipos más
flexibles y desempeña una amplia variedad de funciones proteicas en
las historias contemporáneas. Suele encontrarse en las relaciones
hombre-mujer. si bien también resulta muy útil en otras situaciones,
para retratar a personajes cuya apariencia 0 comportamiento varía
con el objeto de satisfacer las necesidades particulares de la trama.



La sombra

jNo podemos contener a un monstruo bueno!
(Publicidad de The Ghost of Frankenstein)

E1 arquetipo conocido como la sombra representa la energía del lado
oscuro, de lo inexpresado, lo irrealizado o los aspectos rechazados

de una cosa. A menudo es la morada de los monstruos drásticamente
suprimidos o ignorados de nuestro mundo interno. Pueden ser som-
bras todas las cosas que nos disgustan de nuestra persona, todos los
secretos oscuros que no sabemos o no podemos admitir, aun ante nos-
otros mismos. Las cualidades a las que hemos renunciado y hemos in-
tentado extirpar todavía acechan, operando en el sombrío mundo del
inconsciente. Asimismo, la sombra puede albergar cualidades positi-
8~  ocultas o que hemos rechazado por algún motivo.
’ En las historias, por lo general, el rostro negativo de la sombra se
proyecta sobre los personajes de los villanos, los enemigos y los an-
gigonistas. Villanos y enemigos suelen dedicar sus esfuerzos a la de-
,ROk3,  destrucción y muerte del héroe. Pero los antagonistas pueden
W ser tan hostiles -pueden ser aliados que persiguen el mismo ob-
&tiVO, aunque discrepan de las tácticas empleadas por el héroe-.
‘htagonistas  y héroes en conflicto son como caballos de un mismo
@Wipo  que tiran en distintas direcciones, siendo así que los villanos
9 los héroes enfrentados son como trenes que se aproximan y avan-
mn hacia una colisión frontal segura.

la fW&in psicolágica

b sombra puede representar el poder de los sentimientos reprimidos.
aumas profundos o las culpas pueden enconarse si los exiliamos
penumbra del inconsciente, y las emociones ocultas o negadas
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pueden revelarse monstruosas y causar nuestra destrucción. Si, como
ya se dijo, el guardián del umbral representa las neurosis, el arquetipo
de la sombra hace lo propio con las psicosis, que no sólo entorpecen
nuestra vida, sino que amenazan con destruirnos. La sombra puede
simplemente ser esa parte sombría de nosotros mismos con la que
siempre luchamos en nuestra relación con los viejos temores y los ma-
los hábitos. Esta energía puede ser una fuerza interna harto poderosa,
con vida propia y su propia escala de intereses y prioridades. Puede
tratarse de una fuerza destructiva, especialmente cuando no la reco-
nocemos, si evitamos sacarla a la luz y enfrentamos a ella.

Así ocurre en los sueños, donde las sombras pueden tomar formas
diversas, a saber, monstruos, demonios, diablos, extraños seres ma-
lignos, extraterrestres, vampiros u otros enemigos feroces. Nótese
que muchas de estas figuras sombrías son también personajes cam-
biantes, como los hombres-lobo y los vampiros.

La función  dramática

La función de la sombra en las historias dramáticas consiste en desa-
fiar al héroe y proporcionarle un oponente digno con quien luchar.
Las sombras crean el conflicto y extraen lo mejor del héroe como re-
sultado de ponerlo en una situación límite que supone una seria ame-
naza para su vida. A menudo se ha dicho que una historia es tan bue-
na como lo es el villano que describe, dado que un enemigo poderoso
obliga al héroe a superarse y aceptar el reto.

La energía desafiante del arquetipo de la sombra puede concen-
trarse en un solo personaje, pero también puede tratarse de una más-
cara que puede ceñir cualquier personaje en diferentes momentos.
Los mismos héroes pueden manifestar un lado sombrío. Cuando ej
protagonista queda paralizado por la culpa o la duda, actúa de un
modo autodestructivo, expresa deseos de muerte, se abandona a su
propio éxito, abusa de su poder y se vuelve egoísta en lugar de sa-
crificado, con toda probabilidad podemos afirmar la sombra se ha
apoderado de él o ella.

La máscara de la sombra

La sombra puede combinarse muy eficazmente con otros arquetipos.
Como los arquetipos restantes, la sombra es una función o una masca-
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s que puede ceñirse cualquier personaje. El principal mentor de una
*torfa  puede en ocasiones portar la máscara de la sombra. Así, en Ofi-
d y caballero  el sargento instructor que interpreta Louis Gosset Jr. lle-
ra tanto la máscara del mentor como la de la sombra. Es el mentor de
nehard Gere  y su segundo padre, y lo guía por el riguroso aprendiza-
,e de fa  Marina. Ahora bien, por lo que respecta a la cuestión de vida o
;nuerte  que propone la trama, Gosset es igualmente la sombra que tra-
ta de destruir a Gere  apartándolo del programa. Pone a prueba al joven,
io Lleva al límite para averiguar si tiene lo que hay que tener, tanto que
sf lo mata en el proceso de extracción de lo mejor que alberga en sí.

Otra combinación de arquetipos muy interesante podemos encon-
trarla en aquellos personajes cambiantes fatales que se abordaron ante-
dormente.  En algunos guiones, la persona que empieza siendo el obje-
D del interés amoroso del héroe cambia de forma hasta convertirse en
una sombra que persigue la destrucción del protagonista. Con mucha
frecuencia lasfernmesfatales  reciben el nombre de mujeres turbias. Esto
podría representar la lucha que se entabla entre los lados masculino y
femenino de una persona, o la obsesión con el sexo opuesto cuando se
transforma en un estado psicótico de la mente. Orson Welles ideó una
historia clásica con este asunto en La dama de Shanghai (The Ladyfrom
Shunghai),  cinta en la que Rita Hayworth deslumbra al personaje que
interpreta Welles, cambia de forma y trata de destruirlo.

Una sombra también puede llevar las máscaras de otros arqueti-
POS. Anthony Hopkins interpreta a Aníbal el Caníbal en El silencio de
lOS  corderos (The Silente of the Lumbs),  un personaje que es primor-
dialmente una sombra, una proyección del lado oscuro de la natura-
leza humana, pero que también desempeña la función de un mentor
colaborador de Jodie Foster, agente del FBI, a quien proporciona cier-
ta información que le ayuda a atrapar a otro asesino loco.

Las sombras pueden transformarse en personajes seductores cam-
biantes que atraen al héroe hacia el peligro. Suelen funcionar como he-
*dos o embaucadores, pudiendo incluso manifestar cualidades heroi-
Qs- LOS  villanos que luchan con bravura por su causa o que
experimentan  un cambio en sus sentimientos pueden llegar a redimir-
se Y aun transformarse en héroes, como la bestia de Lu bella y la bestia.

Humanizar la sombra

h sombras no tienen que ser necesariamente depravadas o maléfi-
Cas  y poseer solo características negativas. A decir verdad, mejor será

le
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humanizarlas con un toque de bondad o por medio de alguna cuali.
dad admirable. Los dibujos animados de Disney son memorables, en-
tre otras cosas, por sus insignes villanos, tales como el capitán Garfio
en Peter Pan,  el Demonio en Fantasía, la hermosa aunque perversa rei-
na de Blancanieves y 10s  7 enunitos, la encantadora y flamante hada
maléfica en La bella durmiente (Sloeping  Beaut-y) o la inefable Cruelfa
De Vil en 101  dálmatas (One Hundwd  and One Dalmatians),  de tal  sue,.-
te que se nos antojan más deliciosamente siniestros merced a su ga-
llardía,  poder, elegancia, sofisticactón o hermosura.

Las sombras pueden también humanizarse a resultas de conver-
tirlas en personajes vulnerables. El novelista Graham Greene con
gran maestría dibuja villanos frágiles y reales. Con mucha frecuencia
sitúa al héroe a un paso de aniquilar al villano, sólo para descubnt
que el pobre tiene un resfriado o está leyendo una carta de su hijita,
Súbitamente el villano deja de ser una mosca que hay que aplastar
para convertirse en un ser de carne y hueso con sus emociones y sus
puntos flacos. Acabar con la vida de alguien así se torna en una cues-
tión verdaderamente moral y no en un mero acto reflejo irreflexivo.

Al redactar historias es importante recordar que las figuras som-
brías en su mayoría no se perciben como enemigos o villanos. Desde
su óptica particular, un villano es el héroe de su propio mito, toda vez
que el héroe del público es su villano. Un tipo de villano muy peli-
groso es «el hombre recto», aquella persona tan convencida de la jus-
ticia de su causa que no se detendrá ante nada hasta lograr sus obje-
tivos. Guárdese del hombre convencido de que el fin justifica los
medios. Hitler creía sinceramente en sus razones, que consideraba
heroicas, una creencia que le condujo a ordenar las atrocidades más
horrorosas para alcanzar sus fines.

Una sombra puede ser un personaje o una fuerza externos al he-
roe, o también una parte del héroe hondamente reprimida. La cinta
El Itombre  y el monstruo (Dy:  Jekyll and M1:  Hyde) describe vívidameu-
te el poder del lado oscuro de la personalidad de un hombre bueno.

Las sombras externas tienen que ser vencidas o destruidas por el
héroe. Las sombras de índole interna pueden ser desactivadas. como
se hace con los vampiros, sencillamente como resultado de sacarlas
de entre las sombras y situarlas bajo la luz de la conciencia. Algunas
sombras pueden incluso redimirse y terminar convertidas en fuc@
positivas. Una de las sombras mas impresionantes de la historia del
cinc, el inconmensurable Darth Vader de la saga Ln guerra dc 1u.s  ,&‘a-
laxias, sufre un tremendo giro en El retorno del Jedi,  revelandose
como el padre del héroe. Toda su maldad es perdonada en última irw
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. , haciendo de él una figura bondadosa, fantasmal y benigna que
de su hijo. El Terminator también crece, desde la máquina de

éroes que es en Temzinator  (The  kwtinator)  hasta transfor-
n un mentor protector de héroes en Tevminatov  2: EI juiciofi-

inntor 2: Ju~gement  Day).
‘-,,  Como todos los arquetipos restantes, las sombras pueden expresar

ctos  tanto positivos como negativos. En la psique de una persona
ra puede ser cualquier elemento que haya sido suprimido, re-

desatendido u olvidado. La sombra esconde aquellos senti-
naturales y sanos que creemos que no nos conviene mostrar.
esar o el enojo sanos, si son reprimidos y confinados al terri-, . .,:,

de la sombra, pueden bien transformarse en una energía nociva
e establece y nos socava con modos totalmente inesperados. La
ra puede adoptar también la forma de un potencial inexplorado,
el afecto, la creatividad o la capacidad psíquica, que no halla un

ce para su expresión. «Los caminos no andados», las posibilidades
vida que eliminamos con las decisiones tomadas en distintas
s,  bien pueden acumularse en la sombra, aguardando el mo-

en que puedan aflorar a la luz de la conciencia.

4:
s’
El concepto psicológico del arquetipo de la sombra constituye una
Lttetáfora extremadamente útil para entender a los villanos y los an-
&gonistas  de nuestras historias, así como para aprehender los aspec-
@S  inexpresados, ignorados u ocultos de nuestros héroes.
i’<iq,i



El embaucador

Eso no tiene sentido, y yo tampoco.
(El pato Lucas)

E 1 arquetipo del embaucador plasma las energías de la malicia y
del deseo de cambio. Todos los personajes dramáticos que son

fundamentalmente bufones, payasos o secuaces cómicos expre-
san, sin lugar a dudas, este arquetipo. La forma especializada de-
nominada el kéroe  embaucador es la figura principal de muchos
mitos, y es muy popular en el folclore  y en los cuentos populares
y de hadas.

La función psi~o~óg~&a

Los embaucadores desempeñan diversas funciones psicológicas de
importancia. Se encargan de parar los pies de los grandes egos,  y
ayudan a que los héroes y el público toquen con los pies en el
suelo. Al provocar la risa sana nos invitan a reparar en los lazos
comunes, al tiempo que señalan la locura y la hipocresía. Por en-
cima de todo, aportan cambios y transformaciones saludables, a
menudo tras centrar la atención sobre el desequilibrio o la absur-
didad de una situación psicológica estancada. Son los enemigos
naturales del estatus  quo. La energía ,del embaucador puede ex-
presarse mediante travesuras, accidentes o deslices verbales que
nos alertan de la necesidad del cambio. Cuando nos tomamos de-
masiado en serio, el embaucador que forma parte de nuestra per-
sonalidad puede surgir con el fin de proporcionarnos la perspec-
tiva necesaria.
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7 ,w  función dramática: el alivio cómico

~~ todo argumento, además de estas funciones psicológicas los em-
bucadores  desempeñan la función dramática del alivio cómico. La
tensión no liberada, el suspense y el conflicto pueden revelarse ago-
tadores en el plano psicológico y, aun en las obras dramáticas más
densas, los momentos de risa reavivan el interés del público. Una
de las más antiguas reglas dramáticas resalta la necesidad del equili-
brio: hazlos llorar mucho; deja que rían un poco.

Los embaucadores pueden ser siervos o aliados que trabajan para
el héroe o la sombra, o pueden ser agentes independientes con su
propio y sesgado orden del día.

Los embaucadores de la mitología nos proporcionan numerosos
ejemplos de los mecanismos que emplea este arquetipo. Uno de los
mas coloristas es Loki, el dios escandinavo del timo y el engaño. Un
verdadero embaucador, que sirve a los demás dioses como conseje-
ro y asesor legal, pero que también maquina su destrucción y mina
el orden establecido. Es fiero por naturaleza, y su energía certera y
huidiza ayuda a calentar la energía petrificada y congelada de los
dioses, moviéndolos a la acción y el cambio. De igual manera, apor-
ta un muy necesario alivio cómico a los mitos nórdicos, por lo ge-
neral muy oscuros y sombríos.

Algunas veces, Loki es un personaje cómico que ejerce de com-
pinche en aquellas historias en las que Thor y Odín son los héroes.
En otros argumentos es una suerte de héroe, un héroe embaucador
que sobrevive por medio de su ingenio a unos dioses o gigantes de
mayor fortaleza física. Finalmente, se transforma en un adversario
mortal o una sombra, que encabeza las huestes de los muertos en su
contienda final contra los dioses.

Los héroes embaucadores

Los héroes embaucadores se han multiplicado como conejos en los
cuentos populares y de hadas del mundo entero. En honor a la ver-
dad, 1a gunos de los embaucadores más populares son precisamente
conejos: el conejo Brer, de sudmérica;  la liebre de los cuentos africa-
nos; los muchos conejos-héroes del sudeste asiático, de Persia, la
India, etc. Estos relatos enfrentan al conejo indefenso pero de mente
rápida contra enemigos mucho mayores y más peligrosos: las figuras
sombrías de los cuentos, como lobos, cazadores, osos y tigres. De al-
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gún modo el conejo menudo siempre consigue burlar a su oponente
hambriento, que normalmente sufre dolorosamente por su enfrenta-
miento con el héroe embaucador.

La versión moderna del conejo embaucador es, desde luego, Bugs
Bunny.  Los animadores de la Warner Brothers hacen uso de los argu-
mentos de los cuentos populares para enfrentar a Bugs contra caza-
dores y predadores que no tienen la menor oportunidad ante su in-
genio. Entre los embaucadores animados de esta naturaleza se
cuentan el pato Lucas, Speedy Gonzales, el Correcaminos y Piolín; el
pájaro loco Woody Woodpecker y el pingüino Chilly Willy del dibu-
jante Walter Lantz, así como el ubicuo perro Droopy de la MGM, que
siempre es más listo que el confundido lobo. El ratón Mickey empe-
zó siendo un animal embaucador ideal, si bien con el tiempo ha ma-
durado hasta convertirse en el sobrio maestro de ceremonias y porta-
voz corporativo que es actualmente.

Los aborígenes norteamericanos sienten un cariño particular por
embaucadores como el Coyote y el Cuervo. Los dioses o espíritus-
payasos Kachina  del suroeste son embaucadores de gran poder, así
como de gran capacidad cómica.

De tarde en tarde conviene cambiar las tornas y mostrar que se
puede ser más listo que un embaucador. Algunas veces, un embau-
cador, como la liebre, tratarA  de sacar provecho de un animal más pe-
queño y lento, como la señora tortuga. En los cuentos populares y las
fábulas como La liebre y ILI tortuga, el más lento burla al más veloz
con su tenaz perseverancia o después de unirse a otros de su condi-
ción para así vencer al oponente.

Los embaucadores gustan de causar problemas porque sí. Joseph
Campbell refiere una historia nigeriana en la que el dios embaucador
Edshu avanza por un camino portando un sombrero de color rojo por
un lado y de color azul por el opuesto. Cuando la gente comenta
« iQuién es ése del sombrero rojo? », se enzarzan en peleas con 10s
congregados al otro lado del camino, que insisten en que el sombre-
ro es azul. Así las cosas, el dios reconoce ser el causante de la triful-
ca y asegura que «Sembrar cizaña es mi mayor placer».

A menudo, los embaucadores son personajes catalizadores que in-
troducen cambios en las vidas ajenas, si bien ellos permanecen inal-
terados. Por ejemplo: Eddie Murphy en Supevdetective  en HoHywood
saca a relucir toda su energía de embaucador cuando agita el sistema
existente sin apenas sufrir cambio alguno.

Los héroes de la comedia, desde Charlie Chaplin a los hermanos
Marx y el reparto del programa televisivo In Living Color, son em-
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baucadores que subvierten el estatus  quo y consiguen que nos riamos
de nosotros mismos. LOS héroes de otros géneros con mucha fre-
cuencia deben ceñirse la máscara del embaucador con el objeto de
sortear a una sombra o superar a un guardián del umbral.

LOS arquetipos constituyen un lenguaje infinitamente flexible para el
desarrollo de los personajes. Ofrecen un modo para entender la fun-
cfon  que desempeña un personaje en un momento dado de la acción.
Tener en cuenta los arquetipos puede liberar a los escritores de la ten-
tación del estereotipo, toda vez que con su apoyo pueden dotar a sus
personajes de mayor profundidad y veracidad psicológica. Pueden
emplearse los arquetipos para dibujar personajes que son individuos
únicos, perfectamente diferenciados, a la vez que símbolos universa-
les de la cualidades que conforman al ser humano completo. Así, son
de utilidad para diseñar historias y personajes verosímiles y realistas
en su vertiente psicológica, que hacen justicia a la sabiduría arcana de
los mitos.

Ahora que hemos conocido a los moradores del mundo de las his-
torias, reanudemos la marcha volviendo al camino de los héroes para
examinar las doce etapas y estudiar cómo los arquetipos interpretan
SU papel en el viaje del héroe.
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sobre el viaje

Me lo he pasado de muerte, he disfvutado  cada minuto.
(Er-rol  Flynn)

ora que hemos llegado al final del camino de los héroes puede
de utilidad examinar cómo funciona este modelo en algunas
as representativas. He elegido Titanic,  Pulp Fiction, El rey león
Monty  como películas donde puede efectuarse una aplicación

ativa y entretenida de los arquetipos y las estructuras que compo-
n el viaje del héroe. También me gustaría realizar un par de co-

/@entarios  sobre la saga de La per-m  de las galaxias, ya que ha sido
i parte fundamental en el desarrollo de la idea del viaje del héroe.
( Analizar estas películas y trasladar el viaje del héroe a ellas ha resul-
+ado un ejercicio enriquecedor, útil para poner de relieve algunos erro-
res en los que incurren estas historias, pero también para descubrir sor-
prendentes niveles de contenido y conexión poética. Recomiendo
‘kvientemente  que cada cual realice este ejercicio con una película,
‘UM novela o cualquier historia de su preferencia. Este material resulta
muy gratificante cuando se aplica a una historia concreta o a la vida
neal. Sin embargo, antes de presentar estos análisis, me gustaría formu-

g,  lar algunas advertencias y establecer ciertas directrices previas.

1  Antes que nada, caveat scriptor (precaución, escritor). El viaje del
: héroe proporciona simplemente unas pautas. No es una receta de
f cocina ni una fórmula matemática que pueda aplicarse rígidamen-

te a cualquier historia. Para que resulte efectiva, una historia no
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tiene necesariamente que seguir ésta ni ninguna otra escuela,  Pa-
radigma o método de análisis. La prueba definitiva de que una hi,
toria tiene éxito o calidad no es en mtido alguno su adecuación  a
unas pautas determinadas, sino su popularidad y el efecto positivo
que causa en el publico. Forzar una historia para que encaje en de-
terminados patrones preestablecidos es como empezar la casa por
el tejado.

Se pueden escribir buenas historias que carezcan de los rasgos
mencionados en el viaje del héroe. En realidad es mejor así. La gen-
te prefiere que la creatividad desafíe las convenciones que le son fa-
miliares y las previsiones más habituales. Una historia puede romper
todas las «normas», y a pesar de ello ser capaz de despertar un elen-
co de emociones humanas intensas y universales.

La forma se somete al contenido

Recuerde: la estructura de la historia viene dictada por sus nece-
sidades. La forma debe adaptarse al contenido. Las creencias y prio-
ridades, junto con el carácter de los personajes, los temas, el estilo,
el tono y el humor que se pretenden generar, determinan la forma
y el diseño de la línea argumental. La estructura también estará in-
fluida por el público, el lugar y el tiempo en los que se contará la
historia.

Asimismo, la forma de una historia varía en función de las ne-
cesidades de los espectadores. Se seguirán creando nuevos tipos
de estructuras con ritmos diferentes. Por ejemplo, gracias a la te-
levisión y al estilo de montaje de la cadena MTY ha menguado el
intervalo de tiempo que el público internacional es capaz de pres-
tar la debida atención; la sofisticación es mayor que nunca, de
suerte que los escritores pueden construir historias con movi-
mientos más veloces y dar por hecho que el espectador será capaz
de digerir estos giros rápidos y los cortes bruscos en estructuras
familiares.

Todos los días se crean formas diferentes. toda vez que con cada
obra que se escribe se vierten nuevas observaciones sobre la estruc-
tura de la narrativa. El viaje del héroe constituye solamente una
guía, un punto de partida desde el que forjar las reglas y el lenguaje
adecuados sobre los que cimentar una buena historia.
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lección de metáforas propias

tren  del viaje del héroe es, sencillamente, una metáfora de lo que
e en una historia o en La vida misma. He utilizado los ejemplos
caza, una clase universitaria y la respuesta sexual humana como

taforas para explicar los patrones que yo detecto en una historia de-
rnada.  Sin embargo, éstas no son las únicas posibilidades. Deben
e una o varias metáforas distintas, si con ello alcanzamos un me-

.&; pr entendimiento del arte de la narración. Se puede considerar más
f, anf comparar la historia con un partido de béisbol y sustituir las eta-
,! p del viaje por las bases o zonas del campo de juego, recurriendo al
- lenguaje  deportivo en lugar de usar los términos que maneja este li-

$,;  bo. También podemos optar por la navegación a vela, la cocción del
:Y’  pn, el descenso en balsa por un río, la conducción de un coche o el
. proceso de esculpir una estatua, si nos parecen comparaciones más

‘l certeras  y ajustadas para describir el proceso de narración de la histo-
” ” ria que nos ocupa. A veces se precisa una combinación de metáforas

I para iluminar las diferentes facetas del viaje humano.
Las etapas, los términos temporales y las ideas del viaje del héroe

pueden usarse a modo de patrones o sugerencias para la producción
de una historia, siempre y cuando no nos ciñamos al modelo con de-
masiada rigidez. Probablemente lo idóneo sea leer las ideas vertidas
en el viaje del héroe para después olvidarlas a la hora de escribir
nuestras propias historias. Si uno se pierde escribiendo, deberá sin
duda acudir a las metáforas como podría consultarse un mapa du-
rante un viaje físico. Pero nunca debemos confundir el viaje con el
mapa. Nadie viaja con una guía turística pegada al parabrisas. Los
mapas y las guías solamente sirven para su consulta antes de la par-
tida o para sacarnos del atolladero cuando nos desorientamos. El pla-
cer de un viaje no se obtiene de la lectura o el seguimiento de unas
pautas, sino de la exploración de lugares ignotos, de la desviación de
10s caminos marcados, aunque sea de tarde en tarde. Los grandes des-
cubrimientos solamente son posibles si nos perdemos de forma crea-
tiva, viajando más allá de los límites que marca la tradición.

Una plantilla de referencia

Quizás alguien desee experimentar con el viaje del héroe con el pro-
pósito de crear una nueva historia o para reestructurar una obra. En
las películas de animación de la factoría Disney, se ha utilizado este
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modelo para reforzar argumentos, detectar problemas y definir es-
tructuras. Cientos de escritores me han comentado que perfilan sUs
guiones, novelas románticas y episodios de comedias para la televi-
sión con la ayuda del viaje del héroe y ejemplos que encuentran  en
la mitología.

Algunos inician la escritura de una película o una novela anotan-
do las doce etapas del viaje en doce fichas. Cuando tienen ya defini-
das algunas de las escenas más importantes y los puntos de inflexión
básicos, se anotan en la ficha de la etapa correspondiente, allí don-
de se considera que pueden encajar mejor. De esta forma se empie-
za a diseñar el trazado de una historia propia, cubriendo paulatina-
mente los huecos y las lagunas que puedan existir en el
conocimiento de los personajes y de lo que les sucede. Igualmente,
podemos utilizar las ideas del viaje del héroe para formular pregun-
tas sobre los protagonistas: icuáles  son sus mundos ordinario y es-
pecial? iCuál es la llamada de la aventura que experimenta el héroe?
iCómo  se expresa el miedo en el rechazo de la llamada? iEstá  ya SU-
perado cuando se produce el encuentro con el mentor? iCuál es el
primer umbral que tiene que atravesar el héroe? Y así sucesivamen-
te, completando las lagunas y esbozando un esquema que integre a
todos los personajes, así como los argumentos secundarios, hasta
elaborar un diseño completo.

Posiblemente, alguna de las escenas concordará con la función de
una etapa que, según el modelo del viaje del héroe, es «inadecuada».
Quizás en su historia será conveniente que el mentor presente o en-
tregue la llamada, y que el rechazo se produzca en el segundo acto o
en el tercero, y no en el primero. No importa, coloque la escena don-
de le parezca que encaja con más naturalidad. El modelo sólo mues-
tra el lugar más habitual, pero no el único donde puede ocurrir un
hecho.

Cualquier elemento del viaje del héroe puede aparecer en cual-
quier punto de la historia. Bailando con lobos comienza con la odi-
sea (el calvario) o la resurrección del protagonista que, como se ha
dicho, normalmente se coloca hacia la mitad o al final del via,jc del
héroe. Pese a contravenir la pauta, la historia funciona perfectamen-
te. Todas las historias están compuestas por elementos del viaje del
héroe, pero las diferentes unidades pueden recolocarse de modo que
satisfagan las necesidades de cada una en particular.

Por esta razón resulta más adecuado emplear las fichas que escri-
bir las diferentes etapas en una única hoja de papel. De esta forma
pueden recolocarse las diferentes unidades como mejor convenga al
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proceso, y añadir más fichas en caso de que un movimiento como,
por ejemplo, la llamada o el rechazo, deba aparecer varias veces (tal
y como sucede en Titanic).

Análogamente, a medida que visualiza la historia, podría discu-
rrir algunas escenas que a priori no hallarán correspondencia en
ninguna de las etapas del viaje. Y tal vez se vea en la necesidad de
inventar  su terminología o sus metáforas propias, a fin de abarcar
las categorías que desbordan el patrón, como si confeccionara un
viaje del héroe hecho a la medida de su propia y personal visión del
universo.

la demostración práctica de la  idea

Seguidamente analizaremos diferentes películas para ilustrar como
los motivos del viaje del héroe se siguen recreando con nuevas com-
binaciones de viejas pautas.


