5. PERSONAJE

iendo la nocién de personaje la mas clara de cuantas integran

las representaciones de ficcion (teatro, novela, cine), la mas es-
pontaneamente identificada y tematizada por lectores y especta-
dores en la practica, resulta en cambio especialmente dificultosa
como categoria tedrica, mas aiin quizds en el campo de la narrativa
que en el del teatro. Cualquier lector o espectador, sin ninguna
formacion especial, se creera capaz de hablar de los personajes de
una novela y un drama. Y lo har4, lo cual significa que puede iden-
tificarlos y percibir su contenido con suma facilidad; pero hablaré
de ellos como si fueran personas, no en cuanto eso todavia por de-
finir que llamamos “personaje” y que debemos imaginar no como
algo dado, natural, sino como algo artificial, como un “recurso”
dramatico en definitiva.

Insistiremos en este capitulo en el perfil técnico del persona-
je como “artefacto” que el anilisis debera desmontar, como algo
construido por el autor en el texto y por el director y el actor en
la representacion, y que a lo largo de ésta, o de la lectura, tiene,
en dltimo término, que reconstruir el espectador o el lector. Hay
que resaltar el hecho de que la construccion del personaje, tanto
en la produccién como en la recepcion, presupone y se basa en la
categoria —todo lo intuitiva que se quiera— del personaje como
casi persona, a la que se remite cada una de sus manifestaciones
parciales y sucesivas en el texto o en el espectaculo.

Pero a pesar de la dificultad tedrica, plagada de peligros (per-
derse en la psicologia, en excesos de abstraccién o particularis-
mo, en la confusién de categorias heterogéneas, etc.) y también de
las criticas radicales de que ha sido objeto, particularmente en los
afos setenta (cf. Rastier, 1972, por ejemplo), la nocion de persona-
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je «junto con la de accién forma el centro de interés de la literatura
de ficcién» (Schaeffer, 1995b: 622) y resulta por tanto insoslayable
para el analisis.

Desde nuestros presupuestos tedricos, el lugar central que co-
rresponde al personaje en el anélisis dramatico es corolario de su
consideracién como uno de los cuatro elementos basicos del tea-
tro, con el publico, el tiempo y el espacio. En el teatro el personaje
es también, como deciamos en el capitulo anterior a propésito del
espacio, y como el tiempo, componente representante y represen-
tado, “doblado” en el plano de la expresion y en el del contenido,
- ala vez persona ficticia y persona real, a diferencia del personaje
narrativo, que, significado sélo de manera verbal, forma parte ex-
clusivamente del contenido.

Desde otro punto de vista, el personaje es el soporte de la
accién dramatica, concepto que ya definimos como lo que ocu-
rre entre algunos personajes en determinados espacios durante
algun tiempo, ante y para un publico; esto es, concibiendo la ac-
cion, o sencillamente el drama, como el concepto complejo que
engloba los cuatro “elementos” teatrales en sus interrelaciones.
Asi, aunque resulte tautolégico decir que no hay drama sin per-
sonajes, conviene recordar que hay formas representativas como
la descripcién literaria o el documental cinematografico que
pueden prescindir de ellos. Y si consideramos el didlogo como
una forma de acci6n, y no una cualquiera, sino la privilegiada o
hegemonica en la tradicién occidental, se entendera también la
muy estrecha vinculacién entre personaje y didlogo. En defini-
tiva, el personaje dramatico es sujeto de acciones vy, entre ellas,
particularmente, de discursos; alguien que acttia, y que lo hace
sobre todo hablando.

5.1. PLANOS DEL SUJETO TEATRAL:
EL CONCEPTO DE “PERSONAJE DRAMATICO”

Lo mismo que el espacio y el tiempo, para analizar el sujeto teatral
“actuante” debemos considerarlo proyectado sobre cada uno de
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los planos conceptuales de nuestro modelo teérico (fabula / drama
/ escenificacién), de lo que resulta la distincion entre una persona
escénica, el actor real, una persona diegética, el personaje ficticio o
“papel’, y lo que definimos con propiedad como personaje dramd-
tico: la encarnacion del personaje ficticio en la persona escénica,
esto es, un actor representando un papel. Sirve a la delimitacién
del concepto pensar que hay personas ficticias sin persona escéni-
ca que las encarne, papeles sin actor (Pepe el Romano); como hay
actores que hacen varios papeles y, a la inversa, un mismo papel
representado por varios actores, caso del protagonista del Tenorio
en una puesta del Teatro Espanol; cabe incluso la posibilidad, en
el limite, de un actor sin papel, como el kdken del teatro kabuki,
que, convencionalmente “invisible”, manipula la utileria, cuida el
maquillaje y el vestuario de los personajes mientras se desarrolla la
accion. El dramatico es un personaje de ficcion representado por
un actor, la suma de un actor y un papel.

Asi concebido, se diferencia radicalmente del personaje narra-
tivo, solo ficticio, hecho sélo de palabras. Se podra decir que en
la obra dramatica escrita también el personaje es solo ficticio y
verbal, y que, por tanto, nuestro concepto de personaje dramatico
solo da cuenta de la representacion, no de la obra literaria. No lo
creo. Una vez mas puede comprobarse que la virtualidad teatral de
la obra dramatica modaliza la concepcién —y hasta la escritura—
de ésta. El personaje dramatico es, leido, un sujeto ficticio encar-
nable en un actor. Y ello tiene sus consecuencias; por ejemplo, en
lo que se refiere a la descripcion.

Al contrario que los literarios, los personajes draméticos ape-
nas aparecen descritos en el texto, sobre todo de forma detallada
y extensa, y quizds aun menos en su apariencia fisica que en su
caracter. Esos vacios textuales, caracteristicos del género, se lle-
nan (dirfamos automaticamente) con la presencia del actor en la
representacion. ;Y en la lectura? ;Tendra que llenarlos cada uno
de los lectores con su “libre” imaginacién? Sélo hasta cierto pun-
to. Pues aunque parezca que al hablar de Hamlet o Segismundo
nos referimos sélo a la persona ficticia, al papel, lo cierto es que
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en ellos, como en cualquier personaje dramatico, no digamos ci-
nematogréfico, ha quedado la impronta de sus encarnaciones o
interpretaciones mads significativas, directa o tradicionalmente
recibidas; del mismo modo, aunque mads intrinsicamente todavia,
que del personaje de Don Quijote forman parte no desdefiable las
ilustraciones que han dejado huella en la imaginaci6n colectiva, y
en la individual.

Brindo a los escépticos acerca de que las interpretaciones artis-
ticas, como las del actor o el director, puedan aportar algo, cuando
son valiosas, a un gran personaje o a una obra maestra, este argu-
mento de autoridad, y de autoridad poco dudosa. A la vista de una
de las ilustraciones de Delacroix para un pasaje de Fausto, Goethe
confiesa a Eckermann (29-XI-1826): «yo mismo no lo pensé tan
perfecto», y afirma, en general, que sin duda alguna las ilustracio-
nes contribuyen a la mejor comprensioén del poema «pues la gran
fantasia del artista nos obliga a pensar las situaciones como él las
ha pensado. Y si yo tengo que confesar que Delacroix me supera a
mi, ;qué efecto no hara en la imaginacién de los lectores?» (Obras
completas, I11: 98-99).

También puede verse el cardcter especifico del personaje dra-
madtico, en cuanto representable por un actor, en su alto grado de
actuacion “exterior’, de su hacer pero también de su hablar —que,
no olvidemos, es una forma de accién— hacia fuera. Puede ser
personaje tinico de un drama alguien que no habla pero hace algo,
0 que no hace nada mas que hablar; pero no alguien que no hace
ni dice nada, sino que sélo, por ejemplo, piensa. Este puede, en
cambio, ser un perfecto personaje narrativo capaz de llenar él solo
una novela, como la Carmen de Cinco horas con Mario, de Miguel
Delibes. Precisamente, al adaptarla al teatro se hace inevitable “ex-
teriorizar” su mondlogo interior, lo mismo que se hizo también
por ejemplo con el de Molly Bloom del Ulises de Joyce.

Habré que tener muy presente en este capitulo la ambigiiedad
que se sigue de que el término “personaje” designe generalmente,
tanto en el lenguaje corriente como en el de la critica literaria, a
la persona ficticia o representada, y no, como proponemos aqui
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para el personaje dramatico, a la representacién misma de la per-
sona ficticia por la persona real, con su doble cara, representante
y representada, tal como aparece significativamente en el llamado
“reparto” de las obras de teatro: el nombre del personaje empare-
jado con el del actor que lo encarna. Es inevitable cargar, como yo
mismo vengo haciendo, con la bisemia del término, pero teniendo
siempre presente la distincion, fundamental para el caso del teatro,
pero que también puede plantearse y de hecho se ha planteado
para la narracién o la representacién de ficciones en general (cf.
Martinez Bonati, 1992: 93 ss.)

El personaje dramatico se reduce a lo que el actor (o el texto)
nos presenta de él; carece de pasado y de futuro y su existencia es
discontinua: deja de existir como tal en las elipsis temporales y, en
rigor, siempre que estd fuera de escena. Tanto la persona real del
actor como la persona ficticia, en cambio, gozan de continuidad de
vida: cuando el personaje sale de escena, el actor sigue consumien-
do su tiempo —pero s6lo como actor— en el camerino o entre
bastidores; y las elipsis temporales tenemos que suponerlas como
un tiempo vivido —en la pura ficcion— por la persona ficticia, que
se construye siempre a imagen y semejanza de las personas rea-
les. Se pone asi de manifiesto el caracter “artificial” del personaje
dramadtico, ontoldgicamente reductible a su presentacién textual
o espectacular, frente a la realidad del actor y a la construccién
“natural” de la persona ficticia, irreductibles uno y otra, aunque de
distinta forma, a lo que la obra nos presenta de ellos.

Las fronteras de la narrativa y el cine con representaciones
“factuales” como la narracién histdrica o biografica y el documen-
tal no son del todo claras ni dejan de plantear algunos problemas.
La construccion de los personajes, por ejemplo, sigue derroteros
casi idénticos en la novela y en la biografia (c¢f. Schaeffer, 1995b:
622-623), en la pelicula de ficcién y en la documental. Mas nitida o
mas pura parece la naturaleza ficticia de la representacion teatral.
No encontramos en ella géneros equivalentes a los relatos factua-
les citados; si acaso, marginalmente, ciertas representaciones de
hechos histéricos, como el motin de Aranjuez, pero siempre “tea-
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tralizadas”, lo mismo que en otra linea, todavia mas claramente, el
psicodrama. El imperio de la ficcion incluso en el teatro histérico
mads riguroso no depende de que Felipe II o Fernando VII sean
personas reales o imaginarias, sino del hecho de que son “perso-
najes’: papeles destinados a ser encarnados por personas (actores)
que no son ellos. La ficcion del personaje dramaético radica en su
ser representacion, en ser alguien que se finge “otro”, lo mismo da,
0 importa menos, si tomado de la imaginacion o de la realidad.

5.2. ESTRUCTURA “PERSONAL” DEL DRAMA:
REPARTO Y CONFIGURACION

La primera impresion al observar las obras draméticas desde el
punto de vista de los personajes es la de una llamativa tendencia a
la concentracién. Ademés de un nimero mas o menos reducido de
personajes, encontramos una “delimitacion” precisa de los perso-
najes dramdticos que intervienen y constituyen por eso el reparto
de la obra. No es puramente convencional que esa lista de drama-
tis personae encabece los textos de teatro, y no los narrativos por
ejemplo. Creo que, ademas, el cardcter relativamente reducido y
absolutamente cerrado del reparto refuerza una tercera dimensién
del mismo: su caracter sistematico. En el drama parece, en efecto,
reforzada la impresion de que los personajes configuran una red
de relaciones entre ellos, de tal forma que cada uno se define y
actua “en funcién” de los demads. Por tltimo, seguramente también
como consecuencia de lo anteriormente dicho, los personajes dra-
méticos presentan acentuadas sus relaciones jerarquicas, su dispo-
sicion en diferentes grados o niveles de importancia.

La estructura “personal” de un drama puede describirse muy
facilmente como una sucesién de agrupaciones diferentes de per-
sonajes dramaticos. Llamaré con Spang (1991: 175 y ss.) configu-
racién a cada una de esas agrupaciones, es decir, al conjunto de
los personajes presentes en un momento dado. Teniendo en cuen-
ta que se denomina tradicionalmente “escena” precisamente a la
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unidad dramatica en que la configuracién permanece constante,
puede definirse ésta como la constelacién de personajes —el “re-
parto”— de una escena. Asi, decir que un drama es una sucesion
de configuraciones es lo mismo que decir, pero desde el punto de
vista exclusivo de los personajes, algo tan archisabido como que
presenta la forma de una sucesién de escenas.

El reparto, término y concepto tan tradicional como especifi-
camente dramatico y al que nos hemos referido antes, es el conjun-
to de los personajes de un drama, es decir, el resultado de sumar
todas las configuraciones de una obra. Si se quiere, el reparto es
la configuracion total de un drama, y la configuracion, el repar-
to parcial de una escena. Tanto uno como otra deben entenderse,
no como simple acumulacién o suma de personajes, sino como
“estructuras” en que se integran interrelacionados, formando el
sistema total o parcial de los personajes del drama o de la escena.
Hay que recordar que tanto el reparto como las configuraciones
s6lo acogen a los personajes definidos como dramaticos, es decir,
representados por un actor, no a todos los que integran la fabula
o argumento. Repitamos las caracteristicas del reparto: conjunto
cerrado, (tendencialmente) reducido, sistematico y jerarquizado
de personajes.

El niimero de configuraciones de una obra dramatica resultara
seguramente pertinente para su analisis: En los extremos, el drama
de configuracion o escena unica, como Los ciegos de Maeterlinck
o Happy Days de Beckett, con su estatismo o el caracter cerrado
de la situacion, frente al dinamismo o la variacién de situaciones
en dramas de muchas configuraciones o escenas, como Gétz von
Berlichingen de Goethe y Don Alvaro o la fuerza del sino del Duque
de Rivas; pero sin que haya que identificar la multiplicidad de con-
figuraciones con la “forma abierta” (véase 2.3.3), pues en las mds
estrictas obras clasicistas pueden encontrarse numerosas variacio-
nes de configuracidn: asi, por ejemplo, en el acto quinto de Bajazet
(12 variaciones) o en el segundo de Les plaideurs (14). En estrecha
relacion con el nimero de configuraciones debe considerarse la
duracion de las mismas: muy breve en los actos sefialados de las
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obras de Racine y muy larga en Huis clos de Sartre o en Esperando
a Godot de Beckett, por ejemplo. Ni que decir tiene que la configu-
racion inica o muy prolongada no resulta tan llamativa o extraor-
dinaria en formas de teatro breve, como el paso (2° de El deleitoso
de Lope de Rueda), el sainete (Los culpables de Arniches), etcétera.

Tanto de una configuracién como de un reparto interesa sobre
todo el aspecto cualitativo, como son los personajes que intervie-
nen; aspecto particular de la obra y la escena de que se trate y por
eso dificil de someter a tratamiento general. A titulo de ejemplo,
en el reparto de La casa de Bernarda Alba llama la atencién que
todos los personajes sean mujeres, coincidencia sobre las que des-
tacan las diferencias: de clase social (Poncia / Bernarda), de edad
(Angustias / Adela), de parentesco (hijas / madre / abuela), etc.;
en definitiva, de caricter. Puede notarse también, por ejemplo, la
marcada simetria de la configuracién en la escena X de Luces de
bohemia: dos bohemios (los protagonistas) y dos prostitutas (per-
sonajes episodicos), que forman dos parejas, una el colmo de la
degradacion esperpéntica (Latino y La Vieja Pintada) y la otra ple-
na de emocionada humanidad; extraordinario encuentro, hondo y
sincero, de dos personas (Max y La Lunares) en casi todo opuestas
(sexo, edad, mentalidad, cultura), pero que se reconocen en la pre-
servada, casi intacta, condicién humana de cada una.

Se presta més a consideracion general y no carece en abso-
luto de importancia el estudio del reparto y las configuraciones
desde el punto de vista cuantitativo. Dentro del caricter limitado
del reparto —limitado, en tltimo término, por la capacidad de re-
conocimiento del publico— se pueden distinguir los mas o menos
amplios, como los de Schiller o el de Luces de bohemia, de los mas
0 menos reducidos, como los de Racine o el de La casa de Bernar-
da Alba. Un caso particular es el reparto de un solo personaje, que
da lugar al género del mon6logo. Son raros los de dos personajes
(La huella de Anthony Shaffer, La romeria de Jorge Arroyo) y aun
los de tres (Los acreedores de Strindberg, Diablo de mujer de Karl
Schénherr).

A diferencia del reparto, la configuracién admite un grado
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cero, la total ausencia de personajes en escena, que coincide, por lo
general, con “pausas” o transiciones dramaticas de corta duracion,
pero que puede dar lugar también a verdaderas “escenas sin per-
sonajes’, protagonizadas por otros signos teatrales: musica, ruidos,
iluminacion, utileria, etc., como la que se produce en medio del
acto segundo de La vida que te di de Pirandello. En el extremo
opuesto, la configuracion plena, con la totalidad del reparto simul-
tineamente en escena, que también se presenta raramente, con
preferencia en determinados momentos como el final de obra o de
acto; aunque, logicamente, su rareza es directamente proporcional
al numero de personajes del reparto. Entre ambos extremos, las
configuraciones de uno, dos, tres, cuatro o mds personajes, que se
corresponden con ciertas situaciones dramadticas y excluyen otras.
La de un personaje, el “solo”, es condiciéon de una forma especial y
peculiarmente dramatica de didlogo: el soliloquio (2.2.2), vehiculo
idéneo para el desvelamiento de la subjetividad, de los pensamien-
tos, intenciones o deseos ocultos del personaje. La configuracién
en “do” se presta a manifestaciones de intimidad, como la confi-
dencia o la declaraciéon amorosa, lo mismo que al enfrentamiento
(esticomitia). El “trio” posibilita la funcién de mediacion o de ar-
bitro del conflicto, la relacion triangular (amorosa, amistosa), ade-
mas de permitir ya agrupaciones internas (dos contra uno) de los
personajes; a lo que tienden con fuerza progresiva, hasta hacerse
casi inevitable, las configuraciones a partir de cuatro personajes:
dos mas dos para el “cuarteto’, por ejemplo, como en la escena X
de Luces de bohemia comentada antes. Como un caso especial hay
que considerar las configuraciones “corales”, por seguir con los tér-
minos musicales, o multitudinarias (Fuente Ovejuna o, tomada al
pie de la letra, la primera aparicion de Bernarda y sus hijas, cuando
«terminan de entrar las doscientas mujeres» de luto «lentamente
hasta llenar la escena»).

Mas allé de esta mera e incompleta relacion de posibilidades,
lo que hay que notar es que en la eleccion del reparto y las configu-
raciones, y en el rendimiento que se obtenga de ellos, estriba uno
de los secretos medulares del arte del dramaturgo. No hace falta
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subrayar la interdependencia de una y otra categoria. Basta pensar,
por ejemplo, en lo significativa que puede resultar en una configu-
racion la ausencia de un personaje del reparto, o en las coinciden-
cias y contrastes que pueden darse entre la funcién y la jerarquia
de un personaje en el reparto y en tal o cual configuracién. Vea-
mos, por ejemplo, las configuraciones del primer acto de La casa
de Bernarda Alba en relacion con el reparto de la obra, de manera
esquematica y permitiéndonos alguna licencia para no multiplicar
exageradamente el nimero de escenas (cuadro 5.1).

Algunas conclusiones que “saltan a la vista” al examinar el
esquema: gran dinamismo o movilidad del acto, intervencién
de todo el reparto excepto Prudencia, predominio de configu-
raciones amplias, de mas de dos personajes, final en “pleno’, si
exceptuamos a los tres personajes episddicos, etc. Afladiendo a
un esquema como éste algunas informaciones como la duracién,
tema, importancia, etc. de cada configuracion, obtendremos una
buena base para el anlisis, sincronico y diacrénico, de cualquier
drama. Veamos para terminar, segun la misma representacion
esquematica, todas las configuraciones de una obra, Bérénice de
Racine (cuadro 5.2). Las consecuencias de la observacion atenta
de este cuadro, que es sin duda lo que importa, correrdn esta vez
por cuenta del lector.

5.3. GRADOS DE (RE)PRESENTACION DE LOS PERSONAJES

El marcado paralelismo entre el funcionamiento del espacio y el
del personaje dramatico nos permitira aprovechar aqui muchos de
los conceptos y distinciones explicados en el capitulo anterior. Es
el caso de las dicotomias ausente / presente y visible / invisible, que
cabe aplicar a los personajes del mismo modo que al espacio. Re-
sultan asi también tres grados de “entidad” teatral o representativa
del personaje; en orden creciente:

a) Los ausentes del “aqui y ahora” de la accién dramatica, perso-
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najes meramente “aludidos’, correspondientes a los espacios
que llamamos auténomos (el marido, muerto, de Bernarda).

b) Los que, estando presentes y pudiendo por tanto intervenir
en el desarrollo de la accidn, no llegan a hacerse visibles nun-
ca, y aunque sean aludidos también, no lo son “meramente”
pues “estan ahi” y podemos “sentir” su presencia (oir su voz,
los ruidos que hacen, etc.), a los que denomino personajes
latentes, es decir, mas ocultos que ausentes, y que correspon-
den a los espacios contiguos (Pepe el Romano).

c) Los personajes patentes, que son los que venimos definiendo
estrictamente como dramaticos, que estan presentes y son vi-
sibles a la vez, que entran en el espacio escenografico o que
llegan a encarnarse en un actor.

Estos diferentes grados de “existencia” teatral del personaje
son peculiares del modo dramatico de representar ficciones frente
al modo narrativo. En éste, los personajes, igual que el resto del
universo ficticio, sustentan su existencia, uniformemente, en las
alusiones del narrador, sean directas o indirectas, esto es, a través
de otros personajes. Por otra parte, la relacién entre los tres tipos
—ademads de que permite compensar con los latentes y ausentes
la limitacion, estricta por lo general, de personajes visibles— se
convierte en fuente muy fecunda de recursos especificamente dra-
maturgicos. Ya tratamos en el capitulo anterior el caso de Pepe el
Romano o el de Godot. Goethe lamenta en mas de una ocasi6n
la “crueldad” con que procedié Schiller al refundir su Egmont, en
particular al sacar del reparto a La Regente y convertirla, por tanto,
en personaje ausente. Aunque discrepa de la transformacién (véase
su conversacién con Eckermann del 4-11-1829, en Obras completas
ITI: 165-166), escribe con lucidez: «La ausencia personal de la re-
gente en Egmont noétala con desagrado el publico, y, sin embargo,
en el trabajo de Schiller reina tal congruencia que no se ha atrevido
nadie a pensar en volver a introducir el personaje referido, pues en
la forma actual de la obra surgirian otros conflictos» (Morgenblatt,
18-11 de abril de 1815, en Obras completas I11: 909-910).
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Particularmente curioso es el caso de Las troyanas de Euripi-
des, tragedia en la que los personajes patentes son meros sujetos
pacientes de la accion tragica, mientras que los verdaderos agentes
de ésta son precisamente los personajes latentes. En efecto, el pro-
tagonista colectivo de la obra es, en realidad, el ejército griego, que
se mantiene “fuera” de la accién visible, emboscado en el espacio
latente (sus tiendas), con la tinica excepcion de la aparicién de Me-
nelao en el tercer episodio (vv. 860-1059); aparicion tan excepcio-
nal e inesperada —seguin esta logica dramatica— que el personaje
entra en escena haciendo algo tan insélito como es presentarse a
si mismo («Yo soy Menelao, el que mucho se ha esforzado, y éste
es el ejército argivo»). De los griegos es siempre la iniciativa; ellos,
y sobre todo el odioso Odiseo, son los que toman las crudelisimas
decisiones; a los personajes visibles, a las troyanas, no les queda
sino sufrir las consecuencias de las terribles acciones de aquéllos,
del ensanamiento de los vencedores con los vencidos.

Ademas de aplicado al reparto, como en los ejemplos anterio-
res, el juego que pueden dar las tres clases de personajes teatrales
puede observarse —y con mas frecuencia— en las diferentes con-
figuraciones. Personajes dramaticos del reparto pueden aparecer
como ausentes 0 meramente aludidos en determinadas configura-
ciones, caso de Bernarda y Pica Lagartos en la escena primera de
sus obras respectivas; y como latentes u ocultos en otras: Polonio
en Hamlet 111, 4; Ner6n en Britdnico II, 6; Orgén y Damis en El
Tartufo 1V, 5 y I11, 2-3, respectivamente, etcétera.

5.4. CARACTERIZACION Y CARACTER

Entenderemos por cardcter el conjunto de atributos que constitu-
yen el “contenido” o la “forma de ser” del personaje; en términos
aristotélicos, «aquello segun lo cual decimos que los que actuan
son tales o cuales». El concepto de caracterizacion pone en primer
plano la cara artificial del personaje como constructo, como en-
tidad que hay que fabricar. Una persona “tiene” un carécter, que

—3&

194 PERSONAJE

se puede describir (nunca exhaustivamente), pero que no es re-
sultado de ninguna operacidn caracterizadora; el caracter de un
personaje, por el contrario, no es mas que la suma de los rasgos
que se le atribuyen en su caracterizacion. Asi, ademas de subrayar
el matiz de artificio, la caracterizacion remite a una operacion que
se despliega en el tiempo —en efecto, el personaje se va “haciendo’,
cargandose de atributos a lo largo de la obra— y que no se com-
pleta hasta su dltima intervencién o la ultima referencia a él. La
caracterizacion resulta, en fin, libre de la ambigiiedad del concepto
de caracter, constitutivo para la persona y atributivo para el perso-
naje. Para éste, que es del que aqui se trata, el caracter no es sino el
resultado de la caracterizacion.

Los rasgos o atributos que definen el caracter de un persona-
je pueden referirse a cualquiera de las determinaciones cualitati-
vas de las personas. Si en el uso general del término, el caracter se
entiende como la forma de ser de una persona en la dimension
estrictamente psicolédgica, en el uso que aqui hacemos de él como
tecnicismo no se limita a este aspecto, que sigue siendo (el) fun-
damental, sino que comprende también otros: en rigor todos los
que se puedan predicar de una persona, pero particularmente
los rasgos fisicos —la apariencia (guapo / feo), el estado (enfermo
/sano), la edad (viejo / joven) o la constitucion (fuerte / débil)—
del personaje, tan decisivos en Ricardo III, en Cyrano de Bergerac,
etc.; su calidad moral, privilegiada por la teoria aristotélica, tan
importante en EI Tartufo o en el Yago de Otelo, por ejemplo; y su
condicidn social, determinante en la caracterizacion de personajes
como los de La Celestina o los del drama naturalista.

Es, pues, en estas cuatro dimensiones —psicolégica, fisica,
moral y social— en las que se despliega principalmente el proceso
caracterizador, y, desde luego, con una extraordinaria variedad de
posibilidades de combinacién y predominio en cada personaje, en
cada obra, en cada dramaturgia. En nuestras obras de referencia
puede verse el peso de los atributos psiquicos en M? Josefa o0 Max
Estrella, de los fisicos en Angustias o Zaratustra, de los morales
en Bernarda o Don Latino y de los sociales en La Poncia o La Lu-
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nares, por ejemplo; aunque en los personajes mas caracterizados,
como Bernarda o Adela, Max o Latino, pueda notarse, en efecto, la
superposicion de rasgos de todos los tipos. Historicamente, la dra-
maturgia clasicista concibe el caracter como un precipitado “esen-
cial” —poco individualizado— de rasgos psiquicos y morales; el
drama burgués privilegia su definicién sociologica, que llega a ser
extrema en el personaje naturalista, carente de autonomia sustan-
cial, predeterminado por el “medio” social (Pavis, 1980: 355); ya en
el siglo xx, puede contrastarse el predominio psicolégico (Piran-
dello, Tennessee Williams), moral (Brecht, Camus) o social (Tres
sombreros de copa de Mihura, Las criadas de Genet) en la caracte-
rizacion, y hasta la decretada “disolucién” —hasta cierto punto—
del personaje (Beckett, teatro del absurdo).

Es preciso advertir que la idea de persona es variable histdrica
y culturalmente. La caracterizacion del personaje se hara siempre
de acuerdo con la psicologia espontdnea dominante en una épocay
cultura dadas. La recepcion de dramas contemporaneos al publico
o al lector se produce con esa idea de persona compartida; pero se
notaran las divergencias en la recepcion de dramas de otras épocas
y culturas. Este efecto distanciador se vera en general amortiguado
en la puesta en escena de la obra, es decir, en la interpretacion que
de la (distante) persona ficticia nos ofrecen el actor y el director
(cercanos), a diferencia de la narrativa y el drama escrito, en que
la diferencia se perpetua y se agranda con el tiempo. En la repre-
sentacion el actor interviene en la caracterizacion del personaje, lo
mismo que el director, completando (o contraviniendo) el trabajo
del autor. Todavia mas, este trabajo de “interpretaciéon” que forma
parte del caracter del personaje dramatico es también, y en altimo
término, tarea del espectador o del lector del texto, lo que implica
también la posibilidad de afiadir atributos que no estan (ni podrian
estar) en el texto original, como la interpretacion psicoanalitica del
personaje de Edipo, por ejemplo. Otro aspecto, pues, que resalta la
diferencia entre lo vivo del teatro, de la representacién que pone al
dia, que actualiza —forzosamente— las obras del repertorio, frente
alo inerte o fijo de la escritura.
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5.4.1. El cardcter como paradigma.
Espontaneidad y predeterminacion

Es quizés el carédcter el aspecto en que el personaje parece prestarse
mads a una consideracion exenta, sin relaciéon con el contexto al
que pertenece: el universo dramatico y en particular los (otros)
personajes que lo pueblan. Se trata de un espejismo, del efecto de
realidad ilusionista varias veces aludido: la confusién del persona-
je con la persona. Lo cierto es que un personaje dramético carece
de “valor” fuera del reparto, del sistema de personajes al que perte-
nece. Consecuentemente su caracter, el conjunto de rasgos que lo
definen, adquiere sentido solo en relacién con los caracteres de los
demds, esto es, como un conjunto de rasgos “distintivos”. Asi, por
ejemplo, la juventud de Adela es un rasgo pertinente de su carcter
en la medida en que la opone a las demds hermanas y en particular
a la mayor, Angustias.

Los caracteres de un drama configuran, pues, un “sistema”. En
palabras de Lotman (1970: 305): «El caréacter del personaje repre-
senta un conjunto de todas las oposiciones binarias respecto a los
otros personajes [...], todo el conjunto de inclusiones del personaje
en los grupos de otros personajes, es decir, un conjunto de rasgos
distintivos. Asi pues, el caracter es un paradigma». Pero un para-
digma, habria que afiadir, que se va revelando o componiendo en
el sintagma, a través de las sucesivas ocurrencias del personaje
en el transcurso de la obra. No conviene perder de vista esta doble
dimensién. La caracterizacion es un proceso cuyo resultado es el
cardcter.

En estrecha relacion con lo anterior hay que considerar el
caricter del personaje como resultado de una tension dialéctica
entre “unidad” y “multiplicidad”. La unidad del personaje se sitia
en el plano mds abstracto, esta cifrada en el nombre que perma-
nentemente lo designa y se manifiesta en sus comportamientos
regulares o previsibles; los imprevisibles, en cambio, ponen de ma-
nifiesto, en planos de mayor concrecion, la diversidad de subes-
tructuras que se integran en esa unidad ultima que es el cardcter.
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La tension entre los dos polos hace posible, en términos de teoria
de la informaci6n, mantener la “informacién” y reducir la “redun-
dancia” en el proceso de caracterizacion.

Esta antinomia interna al caracter puede considerarse conse-
cuencia o manifestacién de la que se da entre su “espontaneidad” y
su “predeterminacion’, en la que basa Veltrusky (1942: 93-101) su
tratamiento del personaje. Una y otra son para el autor consecuen-
cia de la tension entre los sujetos multiples que son los personajes
y el sujeto central y tinico que es el autor, y se ve practicamente
reducida a la tension entre los discursos “auténomos” de los per-
sonajes y el conjunto de todos ellos considerado como discurso
unitario del sujeto central. La distincién me parece util también
para una concepcion del drama distinta y discrepante como es la
nuestra. La espontaneidad requiere una caracterizacién del perso-
naje con la mayor cantidad y variedad posible de atributos, lo que
se traduce en comportamientos inesperados; la predeterminacién
implica, en cambio, una simplificacion de los atributos caracteri-
zadores, que se reducen a los requeridos por la funcién dramatica
que deba desempenar el personaje; de ahi que sus reacciones sean
siempre previsibles. Todos los personajes dramaticos estan hechos
de espontaneidad (con aportaciones inevitables también del actor)
y de predeterminacioén (debida, ademas de al autor, al director),
pero en diferente proporcion en cada caso, lo que permite basar
una tipologia de personajes en el predominio de uno u otro com-
ponente, es decir, de una u otra forma de caracterizarlos.

5.4.2. Grado de caracterizacion

Por grado de caracterizacion de un personaje entendemos preci-
samente, en linea con lo que venimos diciendo, la mayor o menor
complejidad, esto es, cantidad y variedad de atributos, que lo define.
Y, en realidad, que lo define “como si” de una persona se tratase.
Por eso cabe considerar la posibilidad de un grado cero de
caracterizacion, o lo que es lo mismo, un tipo de personaje sin
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cardcter, correspondiente a las “personificaciones” de realidades
no personales, generalmente ideas, como los personajes alegoricos
de la Numancia de Cervantes o los del auto sacramental.

Entre los personajes que si representan a una persona, es decir,
con cardcter, lo que puede distinguirse en realidad es una amplisi-
ma gama de posibilidades entre un méximo y un minimo de com-
plejidad. S6lo mediante una simplificacion brutal se puede reducir
ese abanico de multiples y variadas posibilidades a una oposicion
entre caracteres complejos y simples, o bien “redondos” (round cha-
racter) y “planos” (flat character) en los términos metafdricos y por
eso perturbadores, pero muy difundidos, de Forster (1927: 74-84),
que distingue a los primeros por su «aptitud para sorprendernos
de una manera convincente», frente a los segundos, que «no nos
sorprenden nunca».

Para nosotros el caracter simple se define por la pobreza y
uniformidad de sus atributos: pocos rasgos y referidos al mismo
aspecto, que dibujan un personaje monofacético; el complejo, por
la riqueza y heterogeneidad de atributos: muchos rasgos relativos a
diversas dimensiones, que definen un personaje polifacético, cuyo
rasgo distintivo es seguramente, como apunta Schaeffer (1995b:
628), «la coexistencia de atributos contradictorios». Asi se entien-
den también las denominaciones de “unidimensional” y “pluridi-
mensional” que prefiere Spang (1991: 160).

Conviene insistir en la naturaleza gradual, no discreta, de la
oposicion. Los caracteres complejos o redondos, incluso en maxi-
mo grado de complejidad, no llegan a desintegrarse, a perder su
unidad o contorno definido gracias a que los atributos, por nu-
merosos y contradictorios que sean, se presentan jerarquicamente
organizados: algunos resaltados en primer, segundo, tercer plano,
etc., hasta llegar a los que ocupan el fondo sobre el que se destacan
los rasgos dominantes. Asi, por ejemplo, la avaricia en Harpagon
o los celos en Otelo.

Caracteres simples y complejos coexisten normalmente en
una misma obra. Los caracteres simples o planos no deben enten-
derse como defectuosos o fallidos. La eliminacion de determina-
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dos atributos puede redundar en generalizar aquellos que se han
mantenido, y esa generalizacion propiciar la identificacién del es-
pectador, basada en esos atributos, mas fécilmente compartibles.
La eleccion de caracteres simples puede ser intencionada en una
obra (Tres sombreros de copa, La venganza de don Mendo) o en
una dramaturgia, como la brechtiana o, en muy distinto sentido,
la costumbrista (sainetes de Arniches o de los hermanos Alvarez
Quintero). Es, por otra parte, casi obligado —por falta de tiempo,
de texto— que los personajes muy poco importantes estén carac-
terizados de esta forma.

5.4.3. Cambios de caracterizacién

El grado de variacién o de “dinamismo” en la caracterizacién del
personaje es un aspecto relacionado con el grado de complejidad,
aunque distinto y que se presta més a confusién, pues la mayor o
menor “movilidad” del personaje puede interpretarse de diferen-
te forma segiin el criterio que se adopte. Asi, por ejemplo, para
Lotman (1970) la distincién entre personajes “méviles” o “inmévi-
les” guarda mds relacion con su funcién que con su caracter, como
tendremos ocasién de comprobar después (5.5) o en sus observa-
ciones (311 ss.) sobre El convidado de piedra de Pushkin, con Don
Juan y Laura como personajes méviles y Don Carlos y el Comen-
dador como inméviles.

Para Spang (1991: 162) el dinamismo del personaje no signi-
fica cambio de carécter, sino de opinién, de actitud ¥, por tanto,
de comportamiento. De acuerdo con este criterio, considera per-
sonajes “estaticos” al Don Juan de Tirso, a Hamlet o al Estragén
de Esperando a Godot, y pone como ejemplo de personaje “dind-
mico” a Pedro Crespo, el protagonista de El alcalde de Zalamea de
Calderén, que cambia efectivamente de comportamiento antes y
después del secuestro, y antes y después de suplicar al Capitan que
se case con su hija; pero que no cambia en ningtin momento de
caracter. No es éste nuestro criterio.
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Atendiendo a los cambios que se pueden producir en la carac-
terizacién de un personaje, distinguiré tres tipos de caracteres, dos
de alcance general y uno particular:

a) Fijo seré el caracter de un personaje cuya caracterizacion no
conoce cambio o variacién alguna.

b) Variable, el del personaje en cuya atribucién de rasgos se pro-
ducen uno o mds cambios pertinentes.

¢) Multiple, el carcter de un personaje plural y contradictoria-
mente caracterizado.

Se trata, pues, respectivamente, de un personaje que mantiene
siempre el mismo carécter, que es él mismo, del principio al fin
de la accién dramatica; o que, en el transcurso de ella, cambia de
caracter, se “convierte” en otro, asume dos o mds caracteres suce-
sivamente; o bien, como caso muy particular, que soporta varios
caracteres, 0 mejor, varias caracterizaciones diferentes, que es otro
u otros simultaneamente.

Los caracteres fijos no resultan propiamente estaticos 0 inmo-
viles; es mas, no deben serlo en el sintagma, en el transcurso tem-
poral de la obra. El comportamiento del personaje de caracter fijo
no tiene, desde luego, que ser mondtonamente redundante; esta,
por el contrario, abierto a variaciones y el personaje mismo some-
tido a transformaciones internas. S6lo que estos cambios o altera-
ciones no pueden rebasar un limite. ;Cudl? El de la congruencia
con el paradigma que llamamos caracter de ese personaje. Segun
este criterio, el de Pedro Crespo es un excelente ejemplo de cardc-
ter fijo, a pesar de los cambios de comportamiento antes indicados,
como lo son indiscutiblemente los de Max Estrella y Don Latino
(que no cambia tras la muerte de Max) o los de Adela y Bernarda
Alba (que sigue inmutable tras la muerte de su hija).

La caracterizaciéon variable da como resultado personajes
que, en el transcurso de la accién dramatica, sufren transforma-
ciones en su caracter, cambian su manera de ser, hasta el punto de
que las variaciones que los afectan llegan a romper la coherencia
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interna del conjunto de atributos que constituye su primer carac-
ter y abren paso a la configuracién de un caricter segundo, etc. Se
trata, pues, de personajes cuyo carécter no puede deﬁnirse’de 1'ma
vez por todas, como tinico, sino que varia segtn el momento de la
accion en que lo consideremos; personajes que sufren auténticas
conversiones” que alteran radicalmente su relacién con los demés
y con el “mundo’, como la del principe Enrique en el acto quinto
d'e la segunda parte de Enrique IV, de Shakespeare. Caracteres va-
riables me parecen, por ejemplo, el de los protagonistas respecti-
vos de Juan de Masiara de Manuel y Antonio Machado o de Dofia
Rosita la soltera de Garcia Lorca. Por el contrario, no creo que per-
j[enezca a esta estirpe el Weislingen de Gotz von Berlichingen, tan
1nﬂ}1§nciable que cambia muchas veces de partido, pero nun:ca a
mi juicio, de cardcter, pues una cosa es poseer un caracter incor;s-
tante y otra distinta variar de caricter. El de Weislingen es, si no
me equivoco, un cardcter versatil pero fijo, o sea que se mantiene
constante y consecuentemente inconstante. Menos claro me pare-
ce el caso del Torcuato Tasso, también de Goethe.
. La variacion en el caricter puede estar justificada o caer en la
inconsecuencia. Ya sefial6 Aristdteles como «de caracter inconse-
cuente, la Ifigenia en Aulide, pues en nada se parece cuando supli-
cay cuando la vemos luego» (Poética: 1454a: 32-33), y en efecto
resulta poco creible la transformacion repentina del miedo a la
muerte de una muchacha asustadiza e intranquila en aceptacion
sorprendentemente serena del sacrificio de su vida por la salvacién
de la Hélade. Precisamente en las tragedias de Euripides abundan
los caracteres més o menos variables.

Naturalmente, hay dramas en que los personajes principales (Aga-
menén, Menelao, Clitemnestra, Aquiles, Ifigenia, etc.), si bien apare-
cen dotados de los rasgos que les atribuia la leyenda, experimentan
una evolucién evidente, en el sentido de que no son estaticos, ni gi-
ran en torno a un modo de ser uniforme, sino que adoptan cambios
.repentinos y un tanto bruscos de actitud, resultado de sus reflexiones
internas. Es esto lo que ha llevado a algunos a pensar que Euripides
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se interesa maés por la intriga que por el andlisis psicologico de sus
personajes, no faltando quien llegue a negarles una verdadera di-
mension psicolégica. Otros, en cambio, creen que a nuestro tragico
le preocupaba ante todo sefialar los efectos que sobre el cardcter ejer-
cen los acontecimientos, intentando poner en claro cémo cada uno
de los actos es producto de las circunstancias del momento (Medina
Gonzélez y Lopez Férez, 1991: 56-57).

Los caracteres fijos y variables pueden coexistir en una misma
obra. En tales casos los fijos constituyen la base sobre la que se des-
taca el carécter o los caracteres variables. Los caracteres de todos
los personajes de una obra pueden ser, y frecuentemente son, fijos;
en cambio, es practicamente imposible que todos sean variables.
Los dos tipos de caracteres se reparten de distinta manera segun
las diferentes concepciones estéticas, géneros o dramaturgias. El
clasicismo impone la caracterizacion fija, la inmutabilidad de to-
dos los personajes. Combinados con los fijos, los caracteres varia-
bles resultan casi imprescindibles en la literatura fantastica, con
transformaciones milagrosas de persona en animal o viceversa,
por ejemplo, o en la hagiografica, con conversiones de pecador en
santo; también a la inversa, como en El monje de M. G. Lewis, no-
vela por cierto de estructura muy dramatica y, quizas por eso, muy
dramatizada. Y, hablando de novela, tengo la impresion de que este
género, y en general la narrativa, se adecua mejor a las variacio-
nes de carécter, sobre todo graduales, de los personajes que el dra-
ma o el teatro. Los relatos de formacién y aprendizaje o la novela
de viaje, en que asistimos a la evolucion de una personalidad, no
cuentan con un desarrollo comparable en el género dramatico, que
parece en conjunto més proclive a la caracterizacion fija; quizas,
entre otros motivos, por la menor amplitud temporal que suele
presentar la accién dramatica.

La relacion, antes aludida, entre caracteres fijos o variables, de
una parte, y simples o complejos, de otra, puede notarse ya con
més claridad: aunque todas las combinaciones son, en teoria, po-
sibles, los caracteres variables parecen requerir (o implicar) un
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cierto grado de complejidad; los fijos pueden recorrer todos los
grados, de los mas simples a los mas complejos. De fa confluencia
d‘e una caracterizacion fija y simple a la vez resulta el personaje
tipo, con atributos invariables y unidimensionales, que apuntan a
la’ g'eneralizaci()n de una cualidad: psicolégica (el celoso), moral (el
sadico), social (el burgués), geogrifica (el andaluz), etcétera.

, Queda por considerar el caso particular de la caracterizacién
multq?le, que presenta al personaje como siendo varios individuos
con distintas personalidades, no sucesiva sino simulténeamente,
I?lrandello desarrolla de forma magistral en su teatro esta posibi:
lidad, perfectamente coherente con sus preocupaciones centrales:
el problema de la identidad, la relatividad de la verdad, el choquc;
cjnt.re apariencia y realidad. En As es si asi os parece se plantea esta
Gltima cuestion, que queda sin respuesta o con la de que es im-
pos?ib'le alcanzar la verdad. Al final de la obra (acto III, escena 9)
el tinico personaje que puede revelarnos quién es, si la hija de la:
sefiora Frola o la segunda esposa del sefior Ponza, responde:

SENORA PONZzA: ;La verdad? La verdad es ésta: que yo soy, en
efecto, la hija de la sefiora Frola...

Topos: (Con un suspiro de satisfaccion.) ...;Ah!
) SENORA PoNza: (Rdpido como antes.) ..y la segunda mujer del

sefior Ponza...

Topos: (Asombrados y desilusionados, en voz baja.) ...;Oh! ;y
cémo? i

SENORA PONzA: (Enseguida, como antes.) ...si; jy para mi nadie!,
inadie!

GOBERNADOR: jAh, no, para usted misma, sefiora, seré una
u otra!

. SENORA PoNza: No, sefiores, para mi misma yo soy aquella por
quien se me toma.

El protagonista de Enrique IV, que nunca llegamos a saber si
sTlfre o finge un desdoblamiento de personalidad, si esti loco o
simula estarlo, es un excelente ejemplo de caracterizacién multiple.
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5.4.4. Técnicas de caracterizacion

La caracterizacién empieza ya por el nombre que se da al perso-
naje en muchas ocasiones. A veces termina también en él, es decir,
todo el caracter del personaje se encierra en su denominacion: por
ejemplo, “El borracho” de Luces de bohemia. Las designaciones
mediante nombres comunes (la “Criada” de La casa de Bernarda
Alba) es obvio que proporcionan algun atributo del personaje, a
veces el tnico pertinente, como “La virtud” o “El pecado” de los
autos sacramentales. Pero también los nombres propios pueden
simbolizar cualidades del personaje, de forma patente (Martirio,
Angustias, Prudencia) o mas soterrada (Alba: “blanca’, Bernar-
da: “con fuerza de 0s0”, Adela: “de naturaleza noble”). En el caso,
frecuentisimo en teatro (cf. Kowzan, 1975: 79-159), de persona-
jes “preexistentes” a la obra en que aparecen, como los histéricos,
mitolégicos o literarios, su nombre adelanta una completa carac-
terizacion, que se verd confirmada, contrariada o corregida en la
obra.

Siguiendo basicamente la clasificacién de Spang (1991: 166-
175), opondremos las técnicas de caracterizacion explicitas a las
implicitas, las verbales a las extraverbales y las reflexivas a las tran-
sitivas, y distinguiremos, entre las ltimas, las que se producen en
presencia y en ausencia —antes o después de la primera aparicion—
del personaje caracterizado.

No suscribo en cambio, para el teatro, la diferencia entre las
técnicas referidas al autor y las correspondientes a los personajes,
entre la que llama Pfister (1984: 19 ss.) “figural’, proporcionada
por el personaje y “autoral’, debida al autor implicito. Tomar en
cuenta esta ultima reduce la consideracion a “s6lo” el texto escrito
y remite simplemente a la distincién entre acotaciones y didlogo, a
mi juicio. En dltimo término, el que caracteriza es siempre el autor,
en la literatura dramética lo mismo que en la narrativa; en ésta
puede hacerlo a través del narrador o de los personajes, esto es, por
caracterizacion “directa” o “indirecta” (cf. Rimmon-Kenan, 1983:
59-70); en el drama, donde ni existe ni puede existir narrador, sélo
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a través de los personajes. Las acotaciones caracterizadoras o se
manifiestan en los personajes o no son en rigor draméticas, sino
excedente literario de la obra escrita.

La caracterizacién explicita es la que se lleva a cabo de for-
ma directa, expresa e intencionada, como ésta de Martirio por La
Poncia: «Esa es la peor. Es un pozo de veneno. Ve que el Romano
no es para ella y hundiria el mundo si estuviera en su mano». La
implicita se produce de manera indirecta o “involuntaria’, caso del
traje verde que luce Adela ante las gallinas; en ocasiones también
inconsciente o subliminalmente, como por el «abanico redondo
con flores rojas y verdes» que Adela ofrece a su madre). Un caso
particular de caracterizacién implicita es el “emblema” (Schaeffer,
1995b: 626). Se trata de un objeto, un gesto, un lugar, una forma
de hablar, de vestirse, etc., que se asocia de forma constante con
el personaje y se convierte asi en marca distintiva de éste hasta el
punto de simbolizarlo; se trata, pues, de un detalle cuya relacion
metonimica con el personaje llega a transformarse en metaférica,
como el baston de Bernarda.

La caracterizacién verbal, que cuenta con todas las capacida-
des expresivas del lenguaje, coincide con lo que llamamos en 2.2.1
funcién “caracterizadora” del didlogo y se rige, naturalmente, por
sus leyes. As, por ejemplo, el soliloquio y el aparte permiten a los
personajes caracterizar(se) descubriendo pensamientos y emocio-
nes intimos o secretos, imposibles de revelar en muchas situacio-
nes de coloquio. Parte no desdefiable de estas técnicas de caracteri-
zacion corresponde a los aspectos paralingiiisticos de la ejecucién
o interpretacion de las réplicas por parte de los actores (voz, tono,
timbre, intencidn, etc.), en muchos casos ausentes (o discordantes)
del texto escrito. De otra parte, tanto los actos como los signos
teatrales de naturaleza no verbal pueden servir para caracterizar
a los personajes, no sélo los que se asientan en el actor (vestuario,

magquillaje, peinado, gestos, movimientos, acciones), sino también

los demas (accesorios, decorado, iluminacién, musica o ruidos).
Reflexiva llamamos a la caracterizacion de un personaje por

si mismo (Adela en los ejemplos anteriores); transitiva, a la de un
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personaje por otro (Martirio por La Poncia). Qlaro que la tran-
sitiva, sobre todo cuando es explicita, resulta siempre en alguna
medida reflexiva, pues el personaje que caracteriza a otro lo hace
por fuerza desde su propio punto de vista, que una vez expuesto
caracteriza también al que lo sustenta. Se trata, por tanto, de ca-
racterizacion transitiva del personaje-objeto (Martirio) y .reﬂexnfa
del personaje-sujeto (Poncia). Es sin duda pertinente la (‘hferenaa
entre la caracterizacién transitiva que se hace en presencia («<MAX:
...Latino, vil corredor de aventuras insulsas», XI) y la que se ha.ce
en ausencia del personaje en cuestion («MAx: I?on Latinq dF HlS.-
palis: Mi perro», VIII). En este ultimo caso ‘1mporta d}s‘Fllngulr
también si se produce antes o después de }a primera aparicién del
personaje. La primera posibilidad se conv1farte en recurso, muy es-
pecifico del drama, para suscitar la curiomd,ad del receptor acerca
del personaje. Es el caso de la caracterizacion de Bernard{a por La
Poncia y la Criada en la primera escena de la ot‘>ra, o el mas llam;—
tivo del Egmont de Goethe, en que el protagor.usta, aun ocupando
el centro de la atencién de los demds personajes, esta ausente du-
rante todo el acto primero, lo mismo que ocurre en El Tartufo de
Moliére, en que el impostor no entra en escena hasta el ac‘to tercero,
o el mas extremo atn de la trilogia de Schiller Wallc?nst(elln, en cuya
primera parte, El campamento de Wallenstein, brilla éste literal-
mente por su ausencia. )
Naturalmente, los tipos de técnica que hemos senalz.u’io, y
otros que podrian anadirse, confluyen y entr?n en interrelacion en
el proceso de caracterizacién de un personaje, que resulta en oca-
siones sumamente complejo. El destinatario de la obr‘a, lector‘o es-
pectador, es quien tiene que resolver, en ultimo término, e.se juego
de perspectivas que se cruzan, se multiplican o se contradlcep:(illg
aspecto central de ese “juego” corresponde al‘grado de fiabilida
de cada informacién caracterizadora, que obliga al receptor de la
obra a verificar o rechazar la atribucién. En tal sentido pare‘ce, ]?f)r
ejemplo, que la implicita suele ser mds fiable que la caracterl'za'acc)in
explicita, del tipo «Y con el corazén que yo tengo, Venanciol» de
Don Latino en la escena tltima. Las palabras son por lo general
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menos dignas de confianza que las acciones: el atroz engafio a Max
perpetrado en la escena II refuta todas las protestas de amistad de
Don Latino. Y claro estd, para concluir, que la fiabilidad depende
de la credibilidad del sujeto caracterizador, ya sea la atribucién re-
flexiva o transitiva (nos fiamos mas de la opinién que Max tiene
de Latino que de lo que éste dice de si mismo), y en general de la
situacion comunicativa, por ejemplo, de qué personajes estén o no
presentes: La Poncia no habla igual de Bernarda y sus hijas ante
ellas que por detras.

5.5. FUNCIONES DEL PERSONAJE

Si determinar el cardcter de un personaje supone responder a la pre-
gunta “;c6mo es?’, definir su funcién equivale a averiguar “para qué
estd” tal personaje en la obra. La funcién subraya la cara artificial del
personaje como recurso, frente al cardcter, que acentda su natural
confusién con la persona. De todos modos, funcién y cardcter son
dimensiones estrechamente unidas, salvo intencionado recurso a la
discordancia. Los atributos de su caracter posibilitan que el perso-
naje cumpla determinadas funciones, y a la inversa, el desempenar
tales o cuales funciones también caracteriza al personaje.

El interés de considerar al personaje a través de la funcién o
funciones que desempeia radica en que se ponen de manifiesto asi
aspectos y relaciones imperceptibles desde el punto de vista del ca-
récter. La funcién pone todavia mas en primer plano la dimensién
“sistemdtica” del personaje, su interrelacién con todos los demas;
dimensi6n que se acenttia en el teatro por el caricter cerrado del
reparto y tiende a ser més intensa que en la narrativa o en el cine.
Lo mismo puede decirse de la preferencia por la interaccién, no de
un personaje con fuerzas o realidades no humanas (la naturaleza,
por ejemplo), sino de personajes entre si. El modo dramatico pre-
senta seguramente el grado mds alto de “personificacién” en sus
fébulas o argumentos.

Plantearse las funciones del personaje supone considerar a
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éste en planos mas generales o abstractos que al tratar de su ca-
racterizacién. Aunque se puedan distinguir funciones en muy
distintos grados de abstraccion, lo propio de ellas es constituirse
en “constantes” o “invariantes” de una determinada dramaturgia
(de autor, escuela, época o cultura), del drama en general y, en
un plano mas abstracto todavia, de cualquier modo de repre-
sentacion de ficciones (novela, cine, comic, etc.), es decir, de los
presuntos “universales narrativos’, en acepcion imperialista del
concepto de narracién. Asi que lo propio es que las mismas fun-
ciones se repitan en muchas obras distintas (o en todas), mien-
tras que los caracteres tienden a ser “variantes’, distintos de una
obra a otra, incluso cuando se refieran a un mismo personaje
histérico, mitolégico, literario, etc. Hacer una nueva Antigona
o un nuevo Don Juan —escribiendo o representando— implica
por norma general una caracterizacion distinta a las ya conoci-
das de los mismos. En el caso de la escenificacion, la novedad
esencial del caracter de un personaje dramatico es obligada si se
tiene en cuenta la parte que en él pone siempre el actor que lo
representa.

La relacién entre personaje y funcién no es en absoluto
biunivoca. Un personaje puede desempefiar varias funciones,
sucesiva o simultdneamente, y una misma funcién puede repar-
tirse entre varios personajes o pasar de uno a otro. Y ello tanto
més cuanto mas abstracto o general sea el nivel en que se define
la funcién. Aunque al tratar de las funciones suele reducirse la
consideracién a la dimensidn sintictica o argumental, esto es, a
la que desempefian unos personajes respecto a otros en el trans-
curso de la accién dramatica, conviene por lo menos aludir a las
posibles funciones de los personajes en las otras dos relaciones
semioticas, de acuerdo con la triparticién de Pierce, la pragmati-
cay la semantica. En lo que se refiere a esta tiltima, la que puede
desempeiiar el personaje al servicio de la significacién de la obra,
remito al epigrafe “Personaje y significado” (5.10) que, coinci-
diendo exactamente con lo que aqui habria que considerar como
su funcién semdntica, prefiero mantener aparte por conservar el
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paralelismo con el tratamiento de la misma relacién en los capi-
tulos dedicados al tiempo y al espacio.

5.5.1. Funciones pragmadticas

Definida la pragmitica como la relacién entre los signos y sus
usuarios, habra que precisar ante todo cudles sean en nuestro caso
los terminales de la relacién. Como signos habré que considerar
a los personajes dramiticos, con su doble cara (actor / papel), y
como “usuarios” de tales signos al publico, plenamente, y al “dra-
maturgo’, en su fantasmal realidad, como autor real, como meneur
du jeu, como “intencién” unitaria de la obra, etcétera.

La dimension pragmatica se puede imaginar como la linea que
va del dramaturgo al publico y es perpendicular a la sintactica, de
personaje a personaje. Desempefiar una funcion pragmatica impli-
ca que el personaje se sale del cauce que lo relaciona con los demads
personajes dentro del argumento, del universo ficticio, para orien-
tarse hacia alguno de los polos que definen el eje perpendicular de
la comunicacién. De ahi que se puedan distinguir —aunque quizas
no separar— dos clases de funcién pragmdtica, la del personaje-
dramaturgo y la del personaje-puiblico; lo que significa: personaje
“que hace de” dramaturgo o de publico, que es, por tanto, un
personaje verdadero y un dramaturgo fingido o un falso publico.

Seguramente el origen comun a otras diversas formas de plas-
marse la funciéon pragmatica del personaje se encuentra, para el
teatro europeo, en el coro griego, que ademas de funciones se-
manticas y argumentales mas o menos destacadas segun los casos,
presenta casi siempre una dimensién pragmatica muy clara que
sintetiza o alterna la dos orientaciones, al dramaturgo y al publico.

A) Distinguiré tres grados en la funcién de dramaturgo que

puede representar un personaje, de menor a mayor inten-
sidad:
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a) Portavoz de las intenciones ideoldgicas o didacticas de
la obra: funcién en la que esta especializado el raison-
neur, personaje que, manteniéndose al margen del con-
flicto, tiene encomendado formular, desde el interior
del universo ficticio, el “pensamiento” de la obra y que
puede considerarse por eso portavoz autorizado del au-
tor (Laudisi en Asi es si asi os parece de Pirandello), sin
descartar los usos irénicos (Cléante en Tartufo); pero
funcién que también puede desempefiar ocasional-
mente cualquier personaje (Max Estrella casi siempre,
particularmente en la escena XII).

b) Presentador del universo ficticio: funcién apelativa y
comentadora propia de los personajes que en prélogos
y epilogos teatrales se dirigen directamente al publico
con comentarios que introducen la obra (bienvenida,
anuncio de los temas, precisiones para su recta com-
prensién, origen o antecedentes de la accién, etc.) o
la cierran (despedida, agradecimiento y disculpas al
publico, formulacién de conclusiones, deduccién de
lecciones morales, politicas, etc.); pero que puede ma-
nifestarse en cualquier posicion, siempre que un perso-
naje, del tipo que sea, pero desde un nivel exterior a la
ficcion, haga comentarios “autorizados” sobre la obra
directamente destinados al ptiblico. Buen ejemplo de
este tipo de funcion es el coro que sirve de prologo a
cada uno de los cinco actos y de epilogo a la obra en El
rey Enrique V de Shakespeare.

¢) Seudodemiurgo: funcién del personaje que simula crear
y organizar el universo dramatico y que puede presen-
tarse bajo diferentes méscaras o falsas identidades, en
particular como director de la representacion o meneur
du jeu (caso del “Stage manager” en Nuestro pueblo de
Thorton Wilder), como autor del drama (el Escritor
en Ana Kleiber de Alfonso Sastre), o impropiamente
como narrador de la obra (Tom Wingfield en El zoo de
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cristal de Tennessee Williams). A nadie se le ocultard
que se trata de auténticos personajes dramaticos y de
seudoautores o seudodirectores: basta pensar en el ver-
dadero autor o en el director real. El seudonarrador es
titular de una doble impostura, pues se trata del falso
narrador de una falsa narracion, esto es, de una ficciéon
que no se narra sino que se representa, en la que no
puede haber, por tanto, ningtin narrador “auténtico”

Cada uno de los tipos b) y ¢) de manifestarse la funciéon de

“dramaturgo” puede y suele incluir a los anteriores. Y es muy
estrecha su relacién con fendmenos de “vision” dramadtica que se
estudiaran en el capitulo siguiente.

B) Si puede hablarse de funcién pragmatica orientada al publico

serad para referirnos a personajes que establecen un “puen-
te” entre el mundo ficticio y los espectadores, alguna forma
de complicidad con el publico, sea ésta ideoldgica, de vision
del mundo, ética, afectiva, etc. Ademads del coro en el teatro
griego, y quizas también del “mensajero” (dngelos) en cuanto
que su funcién de informar de lo que sucede “fuera” tiene
como destinatario ultimo al publico, puede servir de ejemplo
el gracioso o figura del donaire en nuestro teatro dureo, si lo
entendemos como «una especie de personaje-coro» que sirve
«de puente de unién entre el mundo ideal y el mundo real,
entre el héroe y el publico» (Ruiz Ramén, 1967:140). En lo
formal, esta funcién se manifiesta en la apelacion “interna’,
hecha por el personaje desde dentro de la ficcién, por ejem-
plo mediante el “aparte a los espectadores”, tan frecuentado
por el gracioso, para acercarlos a su punto de vista. Por ulti-
mo, cabe considerar la estricta representacion dramatica del.
publico —de un publico dramatizado, distinto del real— en
cuanto destinatario del drama, ya sea impropiamente, como
“oyente’, “narratario’, etc. (Después de la caida, de Arthur
Miller) o propiamente, como publico teatral (Hamlet, Seis
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personajes en busca de autor), lo que implica una estructura
metadramatica, alguna forma mas o menos rigurosa de tea-
tro dentro del teatro (6.3).

5.5.2. Funciones sintdcticas

En el plano sintactico, el de la interaccién de un personaje con los
demis o, si se quiere, de su relacién con el argumento, es posible
distinguir funciones en distintos niveles de abstraccién o “profun-
didad” Al contrario de lo que suele hacerse, que es reducir su tra-
tamiento al estrato mas general de los “universales narrativos’, es
en niveles mas bien de superficie en los que seria aconsejable prac-
ticar la observacién de las funciones argumentales del personaje,
esto es, en los dos primeros de las que distinguiré a continuacion:

a) Particulares o especificas de una obra determinada (por ejem-
plo, la funcién de nexo de unién o hilo conductor entre los
diferentes “cuadros” que desempefian Max y Don Latino).

b) Genéricas o propias de un género, estilo o forma determi-
nada de drama. Asi, por ejemplo, el sistema de personajes
de la commedia dellarte: Arlequin, Colombina, Polichinela,
Pantaldn, etc., a cada uno de los cuales corresponde una fun-
cién y también un caracter fijos. Lo mismo puede decirse de
funciones, mas disociadas del caracter, que asumen repeti-
damente los personajes del teatro clasico espaiiol: el galin
y la dama, el gracioso, el villano, etc. A mayor profundidad
cabe situar funciones, independientes ya del caracter, como
las de detective, asesino o victima para el género policiaco, o
en las historias de amor las de enamorado, objeto del amor,
obstaculo que vencer o ayuda con que se cuenta. Mas gene-
rales atin son las que han venido configurando un sistema
también fijo de “papeles” en torno a los cuales se configura-
ban las compaiias hasta no hace demasiado tiempo: primera
actriz, primer actor, segunda, segundo (llamado también trai-
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dor en la jerga teatral), actor de cardcter, dama de cardcter,
actor cémico, dama joven, galdn, galdn cémico, galdn joven,
genérico y genérica. Estas invitan casi a considerar un tercer
nivel “modal” integrado por las presuntas funciones propias
de todo y s6lo el modo dramitico (cf. Souriau, 1950).

¢) Universales, comunes a todas las formas de representar ficcio-
nes, en cualquier época y cultura, por tanto transgenéricas y
transmodales, validas por igual para la narrativa y el drama.
Si en los niveles anteriores se presentaban las funciones en
serie abierta, en éste tienden a la méxima reduccién numéri-
ca y pueden ser desempeiniadas por diferentes elementos ar-
gumentales. Para que se humanicen o personalicen «es pre-
ciso un tipo especial de interpretacion del mundo: la idea de
que el hombre es el agente y de que el hombre es también el
obstaculo» (Lotman, 1970: 297), al contrario de lo que suce-
de, por ejemplo, en las crénicas rusas, en que Dios y el Diablo
son los verdaderos actuantes, y el hombre un instrumento
pasivo en sus manos.

Buen ejemplo de funciones “universales” son las seis que inte-
gran el llamado “modelo actancial” (véase 2.3.1), siempre y cuan-
do estén desempefiadas por personajes: sujeto (emprendedor de la
accién) es Adela y objeto (meta de la accién), Pepe el Romano; des-
tinador (impulsor de la accion) es el espectro del padre de Hamlet
y destinatario (beneficiado por la accién), Egisto (del asesinato de
Agamenodn); ayudante eficacisima es Lady Macbeth o también Ce-
lestina, y oponente formidable, Bernarda Alba.

Consideremos, a titulo de ejemplo también, la funcién ar-
gumental o sintictica de héroe-actuante segin Lotman (1970:
292-298), contrapuesta a la de “condiciones y circunstancias” de
la accién. Frente a los personajes que desempefian estas ultimas
funciones, que se identifican con el entorno, la de actuante es una
funcién que implica movilidad respecto al entorno. Los personajes,
individuales o colectivos, que la desempefian se caracterizan porque
“tienen derecho” a realizar ciertas acciones prohibidas a los otros, a
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tener una conducta particular, heroica, inmoral, demente, etc., libre
de los compromisos obligatorios para los personajes “inméviles” del
entorno. Esta funcién cobra sentido en una concepcién muy abs-
tracta del argumento, de cualquier argumento, como compuesto de
estos tres elementos: 1) un campo semantico dividido en dos reci-
procamente complementarios: entorno y antientorno; 2) un limite
entre los dos, impenetrable en condiciones normales, pero penetra-
ble, en el caso dado, por el héroe-actuante; y 3) el héroe-actuante.
No resultara dificil reducir el argumento de La casa de Bernarda
Alba a este esquema, con Adela como actuante tragica, fracasada,
la casa-carcel como entorno y el exterior-libertad como antientor-
no. El limite cumple asi la funcién de obstaculo respecto al héroe.
La de éste y la de ayudante (;Maria Josefa?) pueden considerarse
manifestaciones diferentes de la funcién unica de “superacién del
limite”. Cuando ésta se cumple, el héroe se funde con el antientorno
y pasa a convertirse en personaje inmévil (el enamorado se casa, los
sublevados vencen, los mortales mueren), pues de lo contrario el ar-
gumento quedaria sin terminar y el movimiento deberfa continuar.

5.6. PERSONAJE Y ACCION

El personaje dramatico es fundamentalmente, como recurso artis-
tico, la suma de los atributos que constituyen su caracter y de las
actuaciones que definen su funcién argumental. Si se plantea la
relacion interna entre estas dos facetas, la de “ente” y la de “agente’,
en términos de predominio, se podra distinguir un tipo de per-
sonaje en que la funcién se subordina al cardcter (Max Estrella,
El principe constante, Chéjov) de otro en que, a la inversa, es el
caricter el que se subordina a la funcién (Adela, La dama duende,
Brecht). Propongo denominar sustanciales a los primeros, en los
que predomina “lo que son’, y funcionales a los segundos, en que
lo primordial es “lo que hacen”. Sin olvidar que se trata de una
oposicion gradual, no discreta.

Esta distincion tiene mucho que ver, si es que no coincide, al
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menos en sus extremos, con la planteada por Todorov (1972) y
recogida por Schaeffer (1995b: 628) para el personaje literario en
general, entre: a) los que estan sometidos al servicio de la intriga
Y no aparecen mads que para asumir una funcién en el encadena-
miento causal de las acciones, como los denominados por Henry
James ficelle, hasta quedarse a veces reducidos a meros emplois,
como muchos personajes secundarios de la novela costumbrista;
y b) los personajes que, al contrario, son servidos por la intriga, de
tal forma que las acciones, sucesos o episodios de ésta tienen por
objeto proporcionar, enriquecer o matizar los atributos de aquél.
En los términos mds amplios, la contraposicién se puede plan-

tear como una dialéctica entre el personaje y la accién (cf. Pavis,
1980: 355-356) en cuanto principio subordinante de la estructura
dramatica. Y de hecho asi se ha planteado desde los griegos hasta
hoy, lo mismo en la teoria que en la practica. Sabida es la posicién
de Aristoteles en favor de la supremacia de las acciones, de la “fa-

bula” o composicién de los hechos, cuya representacion es el fin
primordial de la tragedia (el drama) y a la que deben subordinarse
rotundamente los personajes, que asumen un caracter en funcién
de la fabula, al servicio de ella; concepcién ésta de la accién como
motor del drama que llena la mayor parte del teatro clasico espa-

fiol, por ejemplo, que llega hasta nuestros dias, y caracteriza por
cierto a un dramaturgo tan antiaristotélico como Brecht. Por con-

tra, en la tragedia clasica francesa del siglo xv11, en particular en

Racine, culmina la concepcion esencialista del personaje, que ad-

quiere ]a méxima autonomia, ocupa el centro de la estructura y de

cuyo cardcter tragico deriva en realidad la escasa y casi innecesaria

accién “externa’; concepcion que llega (de otra manera) al drama

naturalista, a Chéjov, Tennessee Williams, etc. Todos los conflictos

anidan en el interior del personaje y de ahi que la palabra se con-
vierta en el cauce de expresion privilegiado, que el hablar desplace

al hacer; y, en fin, que estas dos dramaturgias se solapen en buena

medida con las dos formas de teatro que suelen denominarse “de
accion” y “de palabra”.
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5.7. PERSONAJE Y JERARQUIA

Ya aludimos antes al reparto como conjunto de personajes muy
estrictamente sometidos a relaciones jerarquicas. Puede que esto
sea propio de cualquier representacion ficticia, que forme parte de
la estructura o la composicion artistica en general, como principio
de ordenacién en beneficio quizas de la inteligibilidad; de ahi la
alarma, la aprensién de no llegar a comprender el mundo repre-
sentado en las obras de personaje colectivo como La colmena de
Cela. Aun si es asi, me parece que la jerarquia se intensifica nota-
blemente en el género dramético, seguramente por la reduccion
del nimero de personajes y también por su caracter espectacular.
El cine se aproxima mucho al teatro en este aspecto, y debe de
ocupar una posicion intermedia entre éste y la narracion literaria,
el género més libre quizas en cuanto a la jerarquizacién de sus per-
sonajes. Lo cierto es que incluso en dramas “corales” como Fuente
Ovejuna de Lope, Los tejedores de Hauptmann o Historia de una
escalera de Buero se pueden advertir personajes de diferente rango
o grado de importancia.

Salvo en los casos de extrema reduccion del reparto, serd po-
sible agrupar a los personajes jerarquicamente ordenados en dos
grupos: a) principales o “protagonistas’, que ocupan el centro de la
accién y los conflictos y pueden ordenarse a su vez en primero o
principal (protagonista), segundo (deuteragonista), tercero (trita-
gonista) —segin los nombres que daban los griegos a los actores
que representaban los papeles primero, segundo y tercero, y que
fueron afiadiéndose al coro sucesivamente (en Tespis, Esquilo y
S6focles)— y hasta, mas raramente, cuarto (tetragonista); y b) se-
cundarios, también de importancia variable pero marginales o pe-
riféricos respecto al niicleo argumental, representados por los que
se denominan, sobre todo en cine, “actores de reparto”.

La intensidad que esta relacién presenta en el drama no es in-
compatible con la dificultad que supone establecer la jerarquia de
un reparto, variable segun las dramaturgias y las obras particula-
res. Algunas cuentan con convenciones muy rigurosas al respecto.
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Por ejemplo en el teatro clasicista, tan estrictamente reglado, sélo
tienen derecho al mondlogo los personajes principales. Pero por
lo general la jerarquia no viene dada de forma clara ni marcada de
manera expresa, sino que debe construirse con la dificultad que re-
sulta de la conjuncion de varios criterios no siempre concordantes:
el “rango funcional’, que es quizas el més claro aunque no decisivo:
no siempre el sujeto o el héroe-actuante —por ejemplo Adela— es
el protagonista; el “rango psicoldgico” o grado de caracterizacion,
en cierto sentido contradictorio con el anterior, pues cuanto mas
sustancial sea un personaje, menos funcional resultard, y vicever-
sa, como ocurre respectivamente con Don Lope de Figueroa y El
Capitan en El alcalde de Zalamea de Calderdn; pero también el
“rango moral’, la calificacién, positiva o negativa, de los valores
encarnados por el personaje (el bueno y el malo, Max y Don Lati-
no), que tanto influye en la relacién emocional, en la identificacion
del publico; pero que no impide que Bernarda Alba sea la prota-
gonista indiscutible de la obra, por no hablar de Ricardo III, por
ejemplo.

Muy penetrantes me parecen las siguientes observaciones de
Veltrusky (1942: 96-99) al respecto: «Las acciones mds o menos
impensadas constituyen uno de los procedimientos bésicos, aun-
que no el tnico, para construir la jerarquia de los personajes» (96),
de tal modo que cuanto més impensada (sin propdsito consciente
o inconsciente, automadtica, por costumbre, por orden o instiga-
cion de otro, etc.) resulte una accion, menos llamara la atenciéon
sobre el personaje que la realiza, principio que se aplica convin-
centemente a personajes de Edipo rey; también la de que si predo-
mina la espontaneidad, es decir, la complejidad de caracteres, las
funciones de los personajes resultan oscurecidas por la multitud
de atributos, lo que hace menos clara la jerarquia, o la de que ésta
se ve perturbada cuando hay mas de un protagonista, como Rebe-
ca West y Rosmer en Rosmersholm de Ibsen (99).

La jerarquia se advierte con mayor nitidez en las estructuras
dramdticas mas cerradas o regidas por el principio de unidad y con-
siguientemente de jerarquia; pero se puede establecer incluso en
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las estructuras mas abiertas o “narrativas’, menos jerarquizadas, en
que la sucesion desplaza a la causalidad como principio organiza-
dor de las acciones. Asi, por ejemplo, Max Estrella y Don Latino
se erigen en los indiscutibles personajes principales de Luces de
bohemia por su presencia repetida en escena, lo que los convierte
en hilos conductores de los sucesos, y permite un mayor grado de
caracterizacién, mientras que los demds personajes, secundarios,
se sustituyen de un episodio a otro. Y es que, ademas de la funcién
en la trama o de la riqueza de carcter, intervienen, en la préctica,
criterios como la cantidad de texto, el nimero de intervenciones
y la extensién de éstas, el tiempo de presencia en escena, etc., bien
conocidos y hasta “medidos” por los actores. Pero la importancia
del papel de Maria Josefa, mayor que la de otros mas “largos” como
el de la Criada, no se compadece con su brevedad, por ejemplo.

La faceta espectacular del teatro, que insisto en considerar
intimamente ligada a la dramatica, acenta todavia més la jerar-
quia del reparto. Convenciones profesionales como el tamaiio de
la letra para el nombre de los actores y el orden en que aparecen
en los carteles publicitarios, por ejemplo, establecen un criterio de
importancia, externa si se quiere, pero atendible. En una puesta
en escena de La casa de Bernarda Alba dirigida por Calixto Bieito
(1998) se destacaba sobre las demds a las actrices que encarnaban a
Bernarda y La Poncia, lo que invita sin duda a considerar a la vieja
criada como segundo personaje. En otros casos ha sido Adela la
afortunada. ;Cudl es, en realidad, el segundo papel de la obra? Lo
cierto es que se establece una relacion innegable entre la importan-
cia del actor y la del personaje al que da vida, relacién compleja,
reversible y prefiada de consecuencias. Asi, por ejemplo, las que
para la “imagen” de un actor puede tener interpretar un persona-
je moralmente negativo (el “malo”) o socialmente poco atractivo
(drogadicto, homosexual), etc. Se trata, si, de “impurezas” propias
del teatro como espectaculo, pero que afectan a la cuestion de la
jerarquia en la representacion, intensificindola y aclaréndola en
relacién con el texto por lo general, pero pudiendo también desdi-
bujarla o subvertirla.
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5.8. “DISTANCIA” PERSONAL

Adelanto aqui en relacién con el personaje los tres aspectos de la
distancia que se distinguen en 6.1.2:

a) Temdtica

Afecta a la concepcién misma del personaje dentro de la ficcién,
se pone de manifiesto en el modo de presentacién o tratamiento
del mismo y resulta de medir la distancia entre la “constitucién” (el
tamario o la dimensi6n) de la persona ficticia y el de la real (actor y
publico), de tal forma que aquélla puede estar por encima, por de-
bajo 0 ala misma altura de ésta; distincién que, rebasando la dimen-
sién ética, coincide bastante con la que establece Aristételes entre
los hombres (u objetos) imitados, segin sean éstos mejores que los
reales, peores o semejantes a ellos, y que reformularemos en térmi-
nos de idealizacién, humanizacién y degradacion.

Por personaje idealizado entenderemos el que se presenta como
de talla, de naturaleza superior a la de cualquier hombre (Prometeo
encadenado); por humanizado al concebido a escala humana, ni por
encima ni por debajo de nuestra condicion (todos los de La casa de
Bernarda Alba); y por degradado al que se rebaja a una condicién
infrahumana, mediante procedimientos de animalizacién o cosifi-
cacion, por ejemplo, y se presenta como caricatura deformada de un
ser humano, como pelele, mufieco, fantoche, etc. (casi todos los de
Luces de bohemia).

b) Interpretativa

Se mide en la relacion entre el actor y el papel que interpreta,-esto
es, en el interior del personaje dramético tal como lo hemos defi-
nido, y da como resultado una gama de posibilidades que oscilan
entre el maximo ilusionismo y la maxima distancia interpretativas.
Esta doble orientacion esta presente en toda la historia del teatro,
desde sus origenes hasta hoy, aunque con diferentes acentos pre-
dominantes en una u otra etapa o escuela.
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Siempre han existido —y quizés s6lo puedan existir— dos es-
tilos de interpretacion, los que contrapone Diderot en su célebre
Paradoja (1830: 173-175, 184, passim) o el de que «justamente en
el momento en que su juego nos conmueve mas vivamente es sélo
apariencia y goce en la apariencia» y el de que «en el I6n de Pla-
ton, nos describe en estos términos su propia naturaleza: “Cuando
yo digo algo triste, mis ojos se llenan de lagrimas; pero si lo que
digo es horrible y espantoso, se me erizan los cabellos y mi cora-
z6n late”» (Nietzsche, 1872: 77-78), los estilos de la distancia y de
la identificacién. No se trata de dos formas distintas de interpre-
tar, sino mas bien dos fronteras o dos limites de la interpretacion,
como testimonia el mismo Stanislavski (1926: 138), maestro maxi-
mo de la actuacidn ilusionista o identificada, al instruir asi a sus
alumnos: «el sentido de lo verdadero supone igualmente el sentido
de lo falso. Vosotros tenéis que poseer tanto uno como otro».

Desde el punto de vista historico y a muy grandes rasgos pue-
de decirse que en el teatro griego prevalece la distancia: el actor
se diferencia del papel, lo ejecuta, no lo encarna y en su actuacion
disocia, por ejemplo, gesto y palabra; y que el proceso posterior
en Occidente va por lo general en la direccion de una progresi-
va reduccién de la distancia y en pos del maximo ilusionismo, de
la méxima identificacién entre actor y persona ficticia, que se al-
canza en la estética del gran actor romantico, se consolida en el
naturalismo teatral y s6lo es cuestionada, ya en nuestro siglo, por
algunas vanguardias y, sobre todo, por Brecht.

¢) Comunicativa

Se produce y por tanto se mide en la relacién entre el personaje y el
puiblico, afectando de forma decisiva la participacién de éste en
el espectaculo y por ende en el universo dramdtico. En parte se tra-
ta de las consecuencias comunicativas de los aspectos anteriores: el
espectador se identificard mas facilmente con el personaje huma-
nizado que con el idealizado o degradado, y con aquel con el que el
actor se identifica més que con el asumido por éste mediante una
interpretacion distanciada.
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Pero hay otros muchos factores de los que depende la dis-
tancia o la identificacién comunicativa. Por ejemplo, el gra-
do de caracterizacién del personaje, que es directamente pro-
porcional a la distancia: cuanto més rico y complejo sea el
caricter de un personaje, mas dificil resulta la identificacién
con él. Como advirti6 sagazmente Aristételes, la catadura moral
del personaje resulta decisiva para la identificacién emocional del
publico con €L Y de tal forma, por cierto, que todos los especta-
dores se suman a los valores positivos, aunque no sean los que
sustenta cada uno en su propia vida: he visto a un delincuente re-
calcitrante y bastante desalmado llorar a ligrima viva durante la
proyeccion de la pelicula El oso.

Ni que decir tiene que las técnicas de distanciamiento comu-
nicativo no son un descubrimiento de Brecht, sino recursos muy
anteriores a sus célebres “efectos de extrafiamiento” —basta pensar
en los tedricos del teatro roméntico alemdn y particularmente en
Schiller— y seguramente se remontan a los origenes mismos de
nuestra tradicion teatral, por ejemplo en el sentido en que consi-
dera efecto de distancia el empleo del verso tragico George Steiner
en su libro La muerte de la tragedia (1961). Pero es ciertamen-
te esta tension entre identificacién y distancia comunicativas la
que estd en la base de la oposicién brechtiana entre dramaturgia
aristotélica y no aristotélica, entre forma “dramdtica” y forma “épi-
ca” o narrativa del teatro (véase 6.1.3).

5.9. “PERSPECTIVA” PERSONAL

Como queda dicho en los apartados andlogos de los capitulos an-
teriores, el teatro es el dominio de la objetividad representativa y
por eso los personajes dramaticos son, como el tiempo y el espa-
cio, en abrumadora mayoria, normal y genuinamente de caracter
objetivo o externo. Sélo excepcionalmente encontramos el univer-
so dramatico poblado, ademas de por personajes objetivos, esto es,
normales, y en contraste con ellos (;nunca solos, apropidndose de
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todo el reparto?), por personajes subjetivos, interiorizados. Se re-
quiere en tal caso que se implante en el drama la “visién’, es decir,
el punto de vista o de percepcion interna de un sujeto, normal-
mente un personaje, pero también una especie de “dramaturgo’
ficticio ajeno a la fibula, como posibilidad mucho mds rara. Por
eso el estatuto subjetivo del personaje presenta en muchos casos
un caracter altamente problematico que pone a prueba la dialéc-
tica entre la fabula dramitica, o el texto, si se quiere, en términos
reales, y su escenificacion, o mejor, sus posibles diferentes esce-
nificaciones, verdadera piedra de toque en que debe resolverse la
cuestion. Veamos algtin ejemplo.

Al final de Las coéforas de Esquilo, las erinis se hacen visibles
a Orestes «vestidas de negro y enmaranadas de multiples serpien-
tes». El coro no las ve y achaca la visién a un trastorno de la mente
de Orestes, pero éste insiste: «No hay vision ninguna que me tor-
ture. {Estas son claramente las rencorosas perras que pretenden
vengar a mi madre! [...] ;Soberano Apolo, cada vez hay mas! ;Sus
ojos gotean sangre repugnante! [...] jVosotras no las veis, pero yo
estoy viéndolas! jMe siento acosado!». Es claro que sélo en el caso
de que se hagan visibles las erinis en la representacion de la trage-
dia, y por tanto de que el publico vea lo que s6lo ve Orestes, habra
que suponer que en su interior, nos hallaremos ante verdaderos
personajes dramaticos subjetivos.

Lo mismo ocurre con el Espectro de Banquo en Macbeth
(I1L, 4), al que ninguno de los personajes presentes ve excepto
Macbeth, por lo que hay que pensar que se trata de una creacion
de su mente. En este caso el dramaturgo, el texto, invita a hacer de
esta figura subjetiva un personaje dramdtico, o sea visible, pero una
puesta en escena debera resolver legitima y responsablemente, aun
tratandose de Shakespeare, si acepta la sugerencia o no. Conviene
notar la diferencia con la Sombra del padre de Hamlet, también
fantasma de un muerto y personaje dramatico o visible indiscuti-
ble, pues habla con su hijo en 1, 5, pero sobrenatural o maravilloso,
no subjetivo, pues cuantos estin presentes lo ven cuando aparece
(I, 1y 5). Lo mismo ocurre con el Muerto que se aparece al Rey
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en el acto tercero de El principe perfecto. Primera parte, de Lope de
Vega, al que también ve un testigo, Garcia.

Lo que determina el caracter subjetivo del personaje no es su
naturaleza mas o menos fantastica, sino que no resulte percepti-
ble al comun de los sujetos, sino solo a alguno(s). De ahi que no
resulte rara la ambigiiedad o indeterminacion cuando la vision o
el “milagro” se produce en ausencia de testigos que puedan ser-
virnos de referencia, como la aparicion del Duque de Guimarans,
muerto, al de Viseo en el acto tercero de El Duque de Viseo de
Lope. Sobre una intencionada explotacion de la ambigiiedad en-
tre cardcter subjetivo o maravilloso (pero objetivo) del personaje
descansa la construccién dramatica de Irene o el tesoro de Buero
Vallejo, autor persistente en la experimentacion de este aspecto de
la visién dramadtica, como ya se ha dicho, y del que cabe recordar
el inico papel femenino de La fundacién como ejemplo de nitido
personaje subjetivo, producto en este caso de un trastorno psiqui-
co de Tomas, el protagonista, que el publico, como es obligado,
comparte con él. Ademas de visiones fantasticas o patoldgicas,
con cierta frecuencia los personajes subjetivos resultan ser sofia-
dos por un personaje objetivo. Asi, por ejemplo, los seis que par-
ticipan en el suefo de la Reina Catalina, y que no son percibidos
por los dos testigos despiertos, en La vida del rey Enrique VIII de
Shakespeare, o en Egmont de Goethe el personaje sofiado por el
héroe poco antes de su tragico fin, o sea la Libertad, que presenta
las facciones de su amante Clara, y por tanto deber4 ser represen-
tado por la misma actriz, que encarnara asi al personaje objetivo
y al subjetivo.

5.10. PERSONAJE Y SIGNIFICADO

Considerar al personaje dramatico en relacién con el significado
de la obra supone situarse en la transicion misma del analisis al
comentario y examinar los posibles valores simbolicos, ideoldgi-
cos, en definitiva semédnticos que soporta (0 no) como una carga
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adicional, mas alla de su estricto cometido representativo; esto es,
indagar qué significa, ademds de a quién representa, tal o cual per-
sonaje.

En un sentido muy amplio es dificil que los personajes de
cualquier obra “vivan” totalmente de espaldas al mundo de la sig-
nificacion. Directa o indirectamente deben guardar con éste algu-
na relacién, pues hasta la obra mas frivola o intrascendente contie-
ne una idea de la realidad, un modelo del mundo y, como afirma
Lotman (1970: 297), «el tipo de imagen del mundo, el tipo de argu-
mento y el tipo de personaje se hallan reciprocamente condiciona-
dos». Ello no impide que en un nivel de anélisis mas de superficie
podamos distinguir dos orientaciones contrapuestas en la produc-
cién teatral, segun la significacion —si se quiere, ideolégica— se
erija en principio subordinante (Brecht) o resulte subordinado a
otros (Shakespeare). Las “funciones semanticas” de los personajes
seran mas visibles e importantes en las dramaturgias del primer
tipo, como la de Buero Vallejo, que en las de orientacion opuesta,
como la de Miguel Mihura, por ejemplo.

En términos generales, puede establecerse para el personaje
en relacién con el significado la misma categorizacién que para el
espacio y el tiempo, esto es, la distincion entre personaje neutrali-
zado en cuanto a la significacién (Puck en El suefio de una noche
de verano) y personaje semantizado, o sea, cargado de significado
en diferente grado, hasta el maximo que corresponde al personaje
tematizado (Harpagon, El avaro), cuya significacién coincide con
el tema de la obra. Los polos extremos resultan casi siempre, como
en los ejemplos anteriores, discutibles y la cuestion se plantea real-
mente en términos de mayor o menor grado de semantizacion.
Asi, por ejemplo, parece claro que los personajes de La casa de
Bernarda Alba estan mas semantizados, se prestan mds a una in-
terpretacion simbolica, que los de Luces de bohemia, mas particu-
larizados o reacios a una generalizacion significativa.

Son muchos los aspectos constitutivos del personaje drama-
tico susceptibles de semantizacién. Por ejemplo, su dinamismo o
estatismo, entendido mds en relacion con su funcién que con su
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caracter, se semantiza frecuentemente asi: emparejando la movili-
dad con “vida” (arte, amor, verdad, alegria, pasion, placer, huma-
nidad, etc.) y la inmovilidad con “antivida” (rigor, dogmatismo,
grandeza, severidad, rigidez, deber, inhumanidad, etc.). Tal es sin
duda el sentido profundo de la contraposicién significativa entre
Adela y Bernarda, respectivamente, o la que enfrenta a Don Juan y
Laura con Don Carlos y el Comendador en El convidado de piedra
de Pushkin (¢f. Lotman, 1970: 312).

Muchas son también las formas mediante las que el personaje
puede “contagiarse” de significados, las mismas o semejantes a las
ya sefnaladas en capitulos anteriores para el tiempo y el espacio.
Por ejemplo, los mecanismos de la connotacion que afiaden a la
posible denotacion significativa de un personaje los valores afec-
tivos o evocadores, de indole cultural, social o en ultimo término
individual, que puede suscitar en los espectadores. Me parece ad-
vertir, por ejemplo, en Bernarda Alba, mas alld de su significado
denotativo, que coincide con los valores de la antivida que acaba-
mos de enumerar, un conglomerado de connotaciones, de turbios
sentimientos, de evocaciones oscuras, que estan en la base de la
fascinacion que, junto al rechazo moral y quizds con mds fuerza,
suscita el personaje.

Ademds de fendmenos semanticos como la sinonimia (Adela
y Maria Josefa), la antonimia (Max y Latino) o la polisemia (Don
Juan), las figuras retdricas “de pensamiento” y particularmente los
“tropos” vuelven a ofrecer modelos idéneos para estudiar los di-
ferentes modos de “significar” los personajes. Por metdfora pue-
de llegar Adela a significar libertad o vida y Bernarda opresion o
muerte, mientras que por metonimia un amplio grupo de persona-
jes significan la vida bohemia en Luces de bohemia y otro la justicia
popular en Fuente Ovejuna, como apunta Ubersfeld (1977: 94-95),
que habla también, por ejemplo, de un tipo de personaje oximoron,
esto es, que encierra en si significados contrapuestos, como Cor-
delia en El rey Lear, que significaria a la vez vida y muerte.

Llamaré, por ultimo, la atencién sobre la determinacién prag-
mdtica del significado del personaje en funcién de la situacién co-
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municativa. El fendmeno es tan evidente en el caso que nos ocupa
como en el uso lingiiistico y pone en primer plano la cara escéni-
ca del personaje dramatico, es decir, su vinculacion con la puesta
en escena. Bastara por ello algun ejemplo: la representacion de
la Numancia de Cervantes, en 1937, en Paris en version de Jean-
Louis Barrault y en Madrid en adaptacién de Rafael Alberti, hacia
practicamente inevitable identificar a los numantinos con los re-
publicanos espafioles y a los romanos con los sublevados contra
la Republica (ejemplo de F. Torres Monreal, en Ubersfeld, 1977:
93); y Adolfo Marsillach dirigi6 e interpret6, en 1969, una muy
exitosa version del Tartufo, en la que se “actualizaba” al personaje
presentandolo como estereotipo parédico y anacrénico de socio
del Opus Dei.
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