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los titubeos y problemas propios de una disciplina incipiente, sino tam-
bién por la complejidad, y singularidad, del campo teatral. Volveremos a
referirnos a esta cuestion en los capitulos de este libro dedicados al len-

guaje y la comunicacion con el espectador.

Vearnos, para terminar, el monélogo con que se inicia el primer acto de
El enfermo imaginario de Moliére, obra que hemos citado como modelo
de personaje en este capitulo. En él, Argéin nos muestra su caricier, con-
tAndonos sus maltiples dolencias, al revisarla facura que le ha enviado su

boticario:

ARGAN: (Hablando consigo mismo.) Tres ¥ clos, cinco, y cinco, diez, y diez,
veinte; tres y dos, cinco. Jtem, el veinticuzairo, un pequeiio clister insinuativo,
preparativo y emoliente, para ablandar, humedecery refrescar las enirafias del
sefior-. Lo que me gusta del senor Fleurant, mi boticario, es gue sus partidas
SOR siempre muy corteses. -Las entrafias del sefior, treinta sueldas., 5i, mas, Se-
fior Fleurans, no basta con ser cortés, hay que ser también razonable, y no de-
sollar a los enfermo. {Treinta sueldos una lavatival [...] -Item, el mencionado
dfa, por la noche, un julepe hepético, soporifero y somnifers, compuesto para
hacer dormir al sefior, treinta y cinco sueldoss. De esto no me guejo, pues me
hizo dormir bien. Diez, quince, dieciséis y diecisiete sueldos con seis dineros.
-Item, el veinticinco, una buena medicina purgativa’y corroborante, compues-
ta de pulpa de canafistula fresca con sen levanting, y otros, segiin receia del
sefior Purgéin, para expulsar y evacuar fa bilis del sefior, cuatro libras.+

4 Maligre, Obras conpletas, Madrid, Ed. Aguilar, 1973.

28, EVOLUCION Y TRANSFORMACION
DEL PERSONAJE

Ewn anteriores capihtlos hemos ido analizando los distintos elemenios
que definen al personaje, tanto en su composicién como en su desarrollo
alo Iellrgo de la historia. Vamos a tratar ahora de las transformaciones y
cambios que experimentan dichos personajes dentro de [a obra dramati-
ca, pues la finalidad principal de la trama {con los conflictos escénicas que
encierra) no es la accién por la accién, sino la evolucién que ésta origina
en l.os personajes. Edipo, Romeo, Nora, la sefiorita Julia, Pedro Crespo, o
Se_gJSmundo, no terminan sus obras como las empezaron, sino que detér—
minadas circunstancias originan en ellos determinados cambios, De ello
hablamos en este capinilo. Pero antes, a modo de resumen, vamos a vol-
vera referirnos, aunque solo sea de forma esquemidtica, a ]as caracteris-
ticas que definen a un personaje en su punto de partida de la trama algu-
nas de las cuales cambiarin a lo largo de la obra como consecuencia)de los
aconiecimientos y circunstancias que enmarcan su vida escénica.

LAS CARACTERISTICAS BASICAS DEL PERSONAJE

) Ibsen decia que no comenzaba a escribir una historia hasta gue no sa-
bia cc’)_mo era la ropa que vestian sus personajes. No todos las escritores
necesitamos tener en nuestra imaginacion un dibujo tan detallado antes
de empezar a escribir una obra, pero, en cualquier caso, hay ciertas carac-
teristicas de los personajes que es importante definir cuznto antes:

— Lagpany el Fisico tienen una influéncia considerable en el compor-
. ta_nuent_o_gle] personaje, llegando en muchas obras a ser parte del te-
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ma: las distintas edades (E! rey Leas), el color de la piel (Otelo), una
deformidad (Franz en Los bandidos), una minusvalia (Max Estrella
en Lices de bohemic), etc.

— Todo ser humano tiene una ocUPACION en el mundo, ya sea un oficio
reconoccido: el vendedor Willy Loman, en La muerte de wusn viajants;
el Doctor Stockman, en Un enemigo del pueblo; o una posicion mis
o menos marginal, como puede ser Max Estrella («poeta de odas y
madrigales.); o Angel, el protagonista (fuera del sistema social), de
mi obra Yonguis y Yanqguis, etc.

— La RELACION CON LA sociEDaD {familia, vecindad, amigos, religion, ori-
gen, nivel cultural, etc.); [a forma de vestir y los objetos del persona-
je revelan muchos de estos aspectos. Leemos en Luices de bobeﬂ‘zt.a la
siguiente presentacion de un personaje: <Entra un vejete asmitico,
quepis, anteojos, un perrillo v una cartera de revistas ilustradas: Es
don Latino de Hispalis.» :

— El pASADO & INFLUENCIAS DEL APRENDIZAJE COMO sus estudios, el am-
biente en el que crecioé y otras circunstancias de su infancia (estu-
dié en un seminario, es huérfano desde los diez afios...) Los nifios
protagonistas de Perdidos enn Yonkers, de Neil Simon, son ]'I%CHOS
no practicantes que vuelven a sus raices: su abuela y el barrio de
Yonlers.

— Lo PECULIAR DEL CARACTER del personaje: brutal, sucio, nervioso, cobar-
de, celoso, enfermo, inteligente, etc. Gogol en El inspecior describe
asi el cardcter peculiar del joven Jlestakov: «Es una de esas personas
a las que en las oficinas llaman nulos. Habla y actia sin n‘mgt.ma ima-
ginacion. No es capaz de fijar la atencién en ninglin pensamiento. Su
manera de hablar es entrecortada y las palabras salen de su boca de
una manera inesperada.» - .

— Y, por dltimo, es de gran importancia el NoMBRE del personaje, ya que -
puede revelar datos sobre su clase social, religidn, costumbres fami-
liares, caracter, tipologia y, a veces, incluso la trama de la obra. Mar-
ca géneros, estilos y épocas (ver tipologias en el capitulo anFerior).
En Ia tragedia se toma de la leyenda y el mito (Prometeo, Edipo, las
Furias, Hipdlito, Fedra, etc.}. Federico Garcia Lorca muestra un es :
pecial interés en la eleccion del nombre de sus personajes: lYerma}E :
Rosita, Magdalena, Martirio, Angustias, etc. En mi obra Bajarse al

moro elegl el nombre de Elena para la mujer por la que pelean Al
berto v Jaimito, por el eco que hay en dicho nombre del personaje’
que origind la guerra de Troya, etcétera,

‘Escribe Cervantes que a Don Quijote le llegd el momento de elegir.
.- nombre para su rocin: '

EVOLUCION Y TRANSFOGRMACION DEL PERSONAJE 263

Y asi, después de muchos nombres que forma, borrd ¥ quitd, afiadid, des-
hiza y torné a hacer en su memoria e imaginacién, af fin ke vino a Llamar Roci-
nante, nombre, a su parecer, alto, sonoro y significativo de lo que habia sido
cuando fue rocin, antes de lo que ahora era, que era antes v primero de todas
los rocines del mundo.!

Veamos en Largo viaje del dia hacia la noche como su autor, Eugene O'-
Neill, describe estas caracteristicas bsicas de los personajes que hemos ana-
lizado, en una larga explicacién sobre el cardcter v rasgos del protagonista:

James Tyrone [NOMERE] liene setenia y cinco afios, pero parece diez afios
mis joven [EDAD]. Aunque sélo mide un metro y setenta y cinco centimetros, el
atre marcial de su porte y sus anchos hombros, le hacen parecer mucho mis al-
1. El paso del tiempo ha empezado a ser perceptible en su rostro, que es nota-
blemente hermoso: l2 cabeza grande y bien formada, noble perfil y profundos
0jos castafios. El cabello, canoso, es escaso, sobre todo en la corenilla, donde
parece tener una especie de tonsura frailuna causada por la calvicie frisicol.

Lieva grabado el sello de su profesidn. No es que muestre la afectacién
propiza de un actor de tearo ya que tanto por naturaleza como por inclinacién
es una persona sencilla y nada pretenciosa [0CUPACION] cuyos gustos no se ha-
llan muy lejos del origen humilde de sus antepasados irlandeses [PASADOL. Afin
asi se percibe al actor en su forma de hablar, en sus gestos y movimientos que,
aunque inconscientes, parecen responder a una técnica aprendida [ocUPa-
CION]. Su voz, potente y bien modulada, es notablemente hermosa, de lo que
se siente argulloso [CARACTER].

Ciertamente sus ropas no pertenecerian jamas a un persenaje romantico.
Lleva un gastado traje gris, unas zapatos negros sin brillo, una camisa sin cue-
Lo, y un paiivelo blanco anudado alrededor de la garganta. No hay nzda estu-
diado en su desalifiado aspecto. En su opinion la ropa ha de usarse mientras
dure. En este momento se dispone a arreglar el jardin y le importa un rébano el
aspecto que pueda tener [ROLES SOCIALES),

Nunca ha estado seriamente enfermo [sa1un). De temperamenio tranquilo,
posee una impasibilidad propia de las gentes del campo, de vez en cuando se
deja arrastrar por la melancolia y parece estar dotado de un instintivo sentido

“ comiin [CARACTER],Z

EL PERFIL DEL PERSONAJE

- El escritor, al crear su obra, se planteard docenas de interrogantes que

‘tendra inevitzibienien_t_e que resolver: edad, nacionalidad, entorno fami-

on Qirtjote de la Marcha; Maddid, Bd. Castalia, ro78,

t Miguel de _ : cha,
-Eugan Neill, Largo vigje del dia hacid ln noche, Bu'eimsAires, Ed, Sudamericana,




264 L4 ESCRITURA DRAMATICA

liar, social y cultural, instruccién recibida, enfermedades y accidentes,
intereses culturaies y aficiones, ambiciones, vinculos personales (quién
influy6 en €, situacion econdmica, temores y preocupaciones, humilla-
ciones y desengafios, experiencia sexual, dificultades neurdticas, expe-
riencia religiosa, filosoffa de la vida, etcétera.

¢Como es cada personaje? ;Qué deseo tiene? ¢Por qué y para qué lo
quiere? ;Qué hace y qué no hace para conseguirlo? ;De dénde es? ;Dénde
vive? §Queé situacion social tiene? ;Qué es lo comin y qué o peculiar en él?
¢Cuiles son sus contradicciones?... A partir de nuestro mundo imaginario,
los escritores llenamos docenas de piginas con esa clase de informacion,
unas veces redactadas con estilo literario (a fin de incluirlas en nuestra
obra), y otras s6lo para nuestro uso en el proceso de trabajo, 2 modo de fi-
cha policial o notas de un psicoanalista, tratando de crear el perfil del per-
sonaje, Serin los cimientos sobre los que se apoyen su forma de ser, vde
actuar, pues el personaje vivird de acuerdo con esa definicion.

Tennessee Williams ha dejado escrito que, en el praceso de creacién
de una obra, caminaba como los personajes, hablaba en voz alta con sus
voces, imitaba su entonacidn y diccién, y escogia al hacerlo las palabras y
las emociones que en cada momento deberfa incorporar.

En mi experiencia de autor, cuando estoy escribiendo un personaje in-
tento, de alguna manera, meterme dentro de su piel, trato de oir sus pala-
bras, especialmente aquellas que tienen para &l un sentido miés personal.
En El dibum familiar el personaje protagonista se llama: «Yo-. Tal vez, en
cada uno de los personajes de un autor esta escondido un «Yo», creado a
partir de materiales escogidos del almacén de sus recuerdos. Cuanda co-
MEenzamos a inventar un personaje tenemos que sacarle de un fondo bo-
rroso y general donde estd insertado, y, poco a poco, ir ddndole forma y
nitidez. Es decir, «conociéndolor, 0, mejor, «reconaciéndolo-, en el largo
proceso de la creacidn de un ser de ficcion.

Lariqueza y variedad de la paleta caracterolégica del pintor de caracte-
res que es el escritor intenta dar cabida, dentro de cada personaje, a ele-
mentos contradictorios que le permitan tener una vida escénica. Sus lu-
chas internas hacen que los personajes en el desarrollo de la trama a veces
se debatan en la duda («ser o no ser...», de Hamler), se contradigan, se equi-
voquen en sus estrategias, €, incluso en sus deseos (i con hacerlo, estu-
viera hecho...., de Macbeth) pues, como los seres vivos, los seres de fic-
cion son presos de sus contradicciones. A veces luchan por alge que
conocen («debo procurar educarme a mif misma...», de Nora) y otras porlo
que desconocen (-apaga de un soplo tus velas, Laura., », de Tom), etcétera.
- Empujados por fuerzas diversas, los personajes definen su existencia

--en el entramado de variables que les configuran: unas veces son protago-
-Distas de la historia y otras antagonistas, cambian su status, representan 10-
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les opuestos, modifican su relacién consigo mismo y con los demis..., es
decir, wwiven-. o

Algunos autores piensan que una buena cualidad en el personaje im-
plica todas las buenas cualidades, y una repulsiva todas las repUIS{vas.' Sin
embargo cuanio mis complejos sean, habrd mis riqueza y realidad en
ellos, y despertarin un mayor interés y curiosidad en el espectador.

La capacidad de un personaje para saltar de un poloa oLro, y, a Veces,
ser contradictorio en su desarrollo, se denomina pensamiento «janusianos,
por el dios romano Jano (guardiin de las puertas), que posgia do§ caras
contrapuestas en su cabeza, gracias a las cuales miraba al mismo tiempo
en dos sentidos. Cuanto més abiertos sean los extremos en que se mueve
un personaje, mis ampliaremos el espectro de la pasion human_a, y serdn
mds complejos y reales. Dice Stanislavski que cuando un actor interpreta
un persongje bondadoso debe buscar su aspecto malo; ak mterpreFar un
ser inteligente, debe buscar su faz tonta, interpretando un personaje ale-
gre, es necesario encontrar su momento de seriedad, etcétera.

HISTORIA DE UNA TRANSFORMACION

Toda obra dramdtica es la historia de una trasformacion que se da, an-
te los ojos del espectador, en el breve marco del tiempo de la representa-
cién. 5i las seres humanos contamos con la expectativa de toda vna vida
—setenta, ochenia, noventa afos— para llevar a cabo la evolucidn de
nuestra existencia, el personaje teatral apenas dispone de unas dos horas;
por eso sus cambios son visibles a los ojos del espectador. En el teatro, e;l
tiempo es «resumidos, concentrado (como veremos en el cap. 46 de este 1.1-
bro, «El tiempo v el espacio teatral-). Movide por su urgencia, €l personaje
camina a una velocidad inhumana hacia su fururo. El motor son sus moti-
vaciones; el conductor, sus estrategias, conscientes o inconscientes; la di-
reccién, sus metas. Su personalidad se define primero, y se transforma
después en ese camino.

Cuando un actor secundario se queja del paco papel que tiene en una
abra, alude, mids o menos conscentemente, en su queja (aparte de la ne-
cesidad natural de lucimiento que tiene como artista} a la gran dificuitad
de su personaje para conseguir sus deseos y transformar'se en s.élo unos
minutos y unas cuantas frases de vida escénica. Dice Stanislavski de estos
cambios vy transformaciones: :

g Cominmente, las pasiones humanas nacen, evolucionan y estallan no de
! modo siibito, en un instante, sino gradualmente, a lo largo de ciento lapso. Los
| sentimientos oscuros se van introducienda paulatinamente dentro de los cla-

~
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liar, social y cultural, instruccion recibida, enfermedades y accidentes,
intereses culturales y aficiones, ambiciones, vinculos personales (quién
influy6 en &), situacién econémica, temores v preocupaciones, hurmilla-
ciones y desengafios, experiencia sexual, dificultades neurdticas, expe-
riencia religiosa, filosofia de [a vida, etcérer.

¢Como es cada personaje? ;Qué deseo tiene? sPor qué y para qué lo
guiere? ¢Qué hace y qué no hace para conseguirlo? ;De donde es? ;Dénde
vive? ;Qué situacion social tiene? ;Qué es lo comiin y qué lo peculiar en él?
¢Cudles son sus contradicciones?... A partir de nuestro mundo imaginario,
los escritores llenamos docenas de péginas con esa clase de informacién,
unas veces redactadas con estilo literario (a fin de incluirlas en nuesira
obra), y otras s6lo para nuestro uso en el proceso de trabajo, a modo de fi-
cha policial o notas de un psicoanalista, tratando de crear el perfil del per-
sonaje. Serdn los cimientos sobre los que se apoyen su forma de ser, y de
actuar, pues el personaje vivird de acuerde con esa definicion.

Tennessee Williams ha dejado escrito que, en el proceso de creacion
de una obra, caminaba coma los personajes, hablaba en voz alta con sus
vaces, imitaba su entonacién y diccidn, y escogia al hacerlo las palabras y
las emociones que en cada momento deberfa incorporar.

En mi experiencia de autor, cuando estoy escribiendo un personaje in-
tento, de alguna manera, meterme dentro de su piel, traio de ofr sus pala-
bras, especialmente aquellas que tienen para €| un sentido mis personal.
En El album familiar el personaje protagonista se llama: «Yo». Tal vez, en
cada uno de los personajes de un autor estd escondido un «Yor, creado a
partir de materiales escogidos del almacén de sus recuerdos. Cuande co-
Menzamos 2 inventar un personaje tenemos que sacarle de un fondo bo-
rroso y general donde estd insertado, vy, poco a poco, ir dindole forma y
nitidez. Es decir, «conociéndolor, o, mejor, wreconociéndolos, en el largo
proceso de la creacidn de un ser de ficcién.

La riqueza y variedad de la paleta caracterolégica del pintor de caracte-
res que es el escritor intenta dar cabida, dentro de cada personaje, a ele-
mentos contradictorios que le permitan tener una vida escénica. Sus lu-
chas internas hacen que los personajes en el desarrollo de la trama a veces
se debatan en la duda (sser o no ser...,, de Hamlet), se contradigan, se equi-
VOCUED en sus estrategias, e, incluso en sus deseos («si con hacerlo, estu-
viera hecho...s, de Macheth) pues, como los seres vivos, los seres de fic-
cion son presos de sus contradicciones. A veces luchan por algo que
conocen («debo procurar educarme a mi misma...», de Nora) y otras por [o
~que desconocen (-apaga de un soplo tus velas, Laura...», de Tom), etcétera.
: Empujados por fuerzas diversas, los personajes definen su existencia
en el entramado de variables que les configuran: unas veces son protago-
nistas de la historia y otras antagonistas, cambian su status, representan ro-
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les opuestos, modifican su relacién consigo mismo y con los demds..., es
decir, «viven, o

Algunos autores piensan que una buena cualidad en el personaje im-
plica todas las buenas cualidades, y una repulsiva todas las repulswas. Sin
embargo cuanto méis complejos sean, habrid mis riqueza y realidad en
ellos, y despertarin un mayor interés y curiosidad en el espectador,

La capacidad de un personaje para saltar de un polo a otro, y, a veces,
ser contradictorio en su desarrollo, se denomina pensamiento -janusianor,
por el dios romano Jano (guardian de las puertas), que posejia dos‘ caras
contrapuestas en su cabeza, gracias a las cuales miraba al mismo tiempo
en dos sentidos. Cuanto mis abiertos sean los extremos en que se mueve
un personaje, mas ampliaremos el espectro de la pasion human'a, y serdn
mis compiejos y reales. Dice Stanislavski que cuando un ac;tor interpreta
un personaje bondadoso debe buscar su aspecto malo; al interpretar un
ser inteligente, debe buscar su faz tonta, interpretando un personaje ale-
gre, es necesario encontrar su momenta de seriedad, etcétera.

FIISTORIA DE UNA TRANSFORMACION

Toda obra dramitica es la historia de una trasformacién que se da, an-
te los ojos del espectador, en el breve marco del tiempo de la representa-
cion. Si los seres humanos contamos con la expectativa de toda una vida
—setenta, ochenta, noventa afios— para llevar a cabo [a evolucién de
nuestra existencia, el personaje teatral apenas dispone de unas dos horas;
por eso sus cambios son visibles a los ojos del espectador. En el teatro, gl
tiempo es sresumidor, concentrado (como veremos en el cap. 46 de este 1.1—
bra, «El tiempo v el espacio teatrals). Movido por su urgencia, el personaje
camina a una velocidad inhumana hacia su futuro. El motor son sus moti-
vaciones; el conductor, sus estrategias, conscientes o inconscientes; la di-
reccion, sus metas. Su personalidad se define primero, y se transforma
después en ese camino. .

Cuande un actor secundario se queja del poco papel que tiene en una
obra, alude, mis o menos conscientemente, en su queja (aparte cle. la ne-
cesidad natural de lucimiento que tiene como artista) a la gran dificuttad
de su personaje para conseguir sus deseos y tran_sfonna.r.se en s'éiu unos
minutos y unas cuantas frases de vida escénica. Dice Stanislavski de estos

cambios y transformaciones:

Comtnmente, las pasiones humanas nacen, evolucionan y estallan no de
modo stibilo, en un insiante, sino gradualmente, 2 lo largo de cierto tapso. Los
| septimientos gscuros se van introduciendo paulatinamente dentro de los cla-

~
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liar, social y cultural, instruccion recibida, enfermedades v accidentes,
intereses culturales y aficiones, ambiciones, vinculos personales (quién
influy® en &), situacion econdmica, temores v preocupaciones, humilla-
ciones y desengafios, experiencia sexual, dificultades neuréticas, expe-
riencia religiosa, filosofia de la vida, etcérera.

¢Como es cada personaje? ;Qué deseo tiene? ;Por qué y para qué lo
quiere? ;Qué hace y qué no hace para conseguirlo? ;De donde es? ;Dénde
vive? ;Qué situacion social tiene? ;Qué es lo comiin y qué lo peculiar en &I
¢Cuiles son sus contradicciones?... A partir de nuestro mundo imaginario,
los escritores llenamos docenas de piginas con esa clase de informacién,
unas veces redactadas con estilo literario (a fin de incluirlas en nuestra
obra), y otras s6lo para nuestro uso en el proceso de trabajo, a modo de fi-
cha policial o notas de un psicoanalista, tratando de crear el perfil del per-
sonaje. Serin los cimientos sobre los que se apoyen su forma de ser, y de
actuar, pues el personaje vivird de acuerdo con esa definicién,

Tennessee Williams ha dejado escrito que, en el proceso de creacién
de una obra, caminaba como los personajes, hablaba en voz alta con sus
voces, imitaba su entonacién y diccién, y escogia al hacerlo las palabras y
las emociones que en cada momento deberia incorporar.

En mi experiencia de autor, cuando estoy escribiendo un personaje in-
tento, de alguna manera, meterme dentro de su piel, trato de oir sus pala-
bras, especialmente aquellas que tienen para & un sentido mas personal,
En El dlbum familiar el personaje protagonista se llama: «Yo». Tal vez, en
cada uno de los personajes de un autor estd escondido un «Yor, creado a
partir de materiales escagidos del almacén de sus recuerdos. Cuando co-
menzamos a inventar un personaje tenemos que sacarle de un fondo bo-
rroso y general donde estd insertado, y, poco a poco, ir dindole forma y
nitidez, Es decir, «conociéndolor, 0, mejor, weconociéndolos, en el largo
proceso de la creacidn de un ser de ficcién. :

La riqueza y variedad de Ia paleta caracterol6gica del pintor de caracte-
res que es el escritor intenta dar cabida, dentro de cada personaje, a ele-
mentos contradictorios que le permitan tener una vida escénica. Sus lu-
chas internas hacen que los personajes en el desarrollo de [ trama a veces
se debatan en la duda («ser o no ser...», de Hamler), se contradigan, se equi-
voquen en sus estrategias, e, incluso en sus deseos (si con hacerlo, estu-
viera hecho...., de Macbeth) pues, como los seres vivos, los seres de fic-
cidn son presos de sus contradicciones. A veces luchan por algo que
conocen («debo procurar educarme a mif misma...», de Nora) y otras por lo
que desconocen (apaga de un soplo tus velas, Laura...», de Tom), etcétera.

Empujados por [uerzas diversas, los personzjes definen su existencia
- enel entramado de variables que les configuran: unas veces son protago-
e nist_as de la historia y otras antagonistas, cambian su status, representan ro-
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les opuestos, modifican su relacién consigo mismo y con los demis..., es
decir, «vivens. o

Algunos autores piensan que una buena cualidad en el personaje im-
plica todas las buenas cualidades, y una repulsiva todas las repu151yas.' Sin
embargo cuanto méis complejos sean, habrd mis riqueza y realidad en
ellos, y despertarin un mayaor interés y curiosidad en el espectador.

La capacidad de un personaje para saltar de un polo a otro, y, & Veces,
ser contradictorio en su desarrollo, se denomina pensamiento «janusianos,
por el dios romano Jano (guardidn de las puertas), que pose:ia do§ caras
contrapuestas en su cabeza, gracias a las cuales miraba al mismo tiempo
en dos sentidos, Cuanto mis abiertos sean los exiremos en gue se mueve
un personaje, mis ampliaremos el espectro de la pasién human_a, v serdn
mas complejos y reales. Dice Stanislavski que cuando un actor interpreta
un personaje bondadoso debe buscar su aspecto malo; al interpretar un
ser inteligente, debe buscar su faz tonta, interpretando un personaje ale-
gre, es necesario encontrar su momento de seriedad, etcétera.

HISTORIA DE UNA TRANSFORMACION

Toda obra dramética es la historia de una trasformacioén que se da, an-
te los ojos del espectador, en el breve marco del tiempo de la representa-
cion. Silos seres humanos contamos con la expectativa de toda una vida
—setenia, ochenta, noventa afios— para llevar a cabo la evolucién de
nuestra existenciz, el personaje teatral apenas dispone de unas dos horas;
por eso sus cambios son visibles a los ojos del espectador. En el teatro, E‘l
tiempo es «resumido-, concentrado (como veremos en el cap. 46 de este ]'1—
bro, -El tiempo y el espacio teatral). Movido por su urgencia, el personaje
camina a una velocidad inhumana hacia su future, El motor son sus moii-
vaciones; el conductor, sus estrategias, conscientes o inconscientes; la di-
reccién, sus metas. Su personalidad se define primero, y se transforma
después en ese camino. .

Cuando un actor secundario se queja del poco papel que tiene en una
obra, zlude, mis o menos conscientemente, en su queja (aparte de la ne-
cesidad natural de lucimiento que tiene como artistz) a la gran cl‘ificultad
de su personaje para conseguir sus deseos y transformar-se en s.‘oio unos
minutos y unas cuantas frases de vida escénica. Dice Stanislavski de estos
cambios v transformaciones: o

Cominmente, las pasiones hurnanas nacen, evolucionan y estallan no de
modo sibito, en un instante, sino gradualmente, a lo largo de cierto lapso. Los
i sentimientos oscuros se van introduciendo paulatinamente dentro de los cla-

{_

|
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ros y luminosos, y viceversa. Asi, por ejemplo, el aima de Otelo brilla en un
principio con todas las tonalidades de los gozosas v claros sentimientos del
amor, cual un brillante metal que refleja los rayos del sol. De proato, aqui y
alld, aparecen unas ecasi imperceptibles manchas oscuras, Son los primeros
momentos de las dudas nacientes de Otelo. El niimero de esas manchas cre-
ce... y por fin Ia otrora luminaosa alma de Otelo se vuelve taciturna y sombria.
En la escena, en la mayoria de los casos ocurre algo que contradice la na-
raleza de las pasiones humanas. Los actores se enamoran de pronio en el es-
cenario, v al primer pretexto comienzan a sentir celos; muchos creen ingenua-
mente que las pasiones humanas, ya sea el amor, los celos, o la avaricia, son
como unza bomba explosiva que se coloca en el alma; lista para estallar.3

En efecto, los cambios en los personajes siempre han de seguir un pro-
ceso, ¥ no ser algo repentino. Al personaje le van sucediendo cosas y se va
modificando con y por ellas. El atolondrado y enamoradize Romeo no se
hubiera transformado en un personaje trigico de no haber ido esa noche
al baile de mdscaras de la familia Capuleto, tener esos amigos, sertan emo-
cional, etc, En una buena estructura dramdtica un personaje parte de una
situaci6n inicial de equilibrio que es su normalidad. A continuacién se le
pone ante un incidente desencadenante que provoca en él una situacién
de conflicto interno, al tener que decidirse entre diferentes caminos posi-
bles a tomar,

El conflicto dramiético genera asi un desequilibrio en el personaje por
la demora, el fracaso, el rechazo y otras interrupciones directas de sus mo-
tivaciones. Cuando debemos tomar una decisién entre necesidaces, de-
5€08 0 exigencias exlernas contrapuestas, experimentamos un conflicto
interno. Kurt Lewin sefiala cuatro tipos de conflictos posibles en €l ser hu-
mano, cada uno con sus caracteristicas propias:

|

Conflictos de aTraccion-aTrRACCION (surgen cuando es preciso escoger

entre dos alternativas positivas o deseables).

~ Conflictos de Eviracion-EvITACION (Se generan por la necesidad de ele-
gir entre dos alternativas negativas o no deseables. La persona se en-
cuentra -entre la espada y la pared- y tiene forzosamente que esco-

~ger).

— Conlflictos de aTRACCION-EVITACION (surgen cuando se produce atrac-

. ciony repulsion hacia un mismo objetive o desen. La ambivalencia

—mezcla de sentimientos positivos y negativos— es una caracteris-

tica esencial de estos conflictos).

Conflictos de DOBLE ATRACCION-EVITACION (se producen cuando es ne-

.. cesario afrontar varias alternativas que se SUperponen y entremez-

C_;?l_'l_st_antin Stanislavski, Lo construccion del pevsonaje, Madrid, Ed. Alianza, 1975.
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clan. Sila persona se acerca a una de ellas, surge el rechazo hacia sus
aspectos negativos y el deseo de aproximarse a otrd alternativa, re-
pitiéndose el mismo proceso).

ESQUEMA DE DESARROLLG

Desde que surge una de las situaciones Fle conflictg citadas, elnperso-
naje vive en un estado insostenible de desajuste emocmnal.’ Pgr ello trata
de resolver sus contradicciones a 1o largo de la obra. En lo§ }.l].tll‘ﬂOS minu-
tos se llega a una situacion de éxito o fracaso en la resolucién de ese cor;—
flicto, lo que provoca un nuevo equilibrio en él, aunque sea a costa dela
pérdida de sus objetivos, o de la vida como ocurre en tantas t_ragechas_. En
el planteamiento predominarin unos rasgosy unas roles del personaje, ¥
en el desenlace otros. El esquema seria el siguiente:

SITUACION INICIAL DE EQUILIBRIO —= ENCIDENTE DESENCADENANTE — S[’I’I{ACION DE
CONFLICTO Y DE DESEQUILIBRIO EMOCIONAL —¥ LUCHA INTERNA — RESOLUCION Y CAM-
BIOS EN EL PERSONAJE — FINAL

Estas evoluciones las realiza el personaje dentro de sus Hr_nites como F:Ll
personaje. No puede transformarse en cualquier sentida, ni en C}lﬂlC{LIIEr
direccion. Cuando una transformacion es muy grandfz, hay que ir dando
paulatinamenite, a lo largo de la obra, sucesos que la justifiquen: elemen-
tos del pasado escondidos que se activan en un momento dado, otros Clljelr-
sonajes que influyen en &l, sucesos decisivos que aparecena lolargodela
trama v le causan grandes desequilibrios... -

Veamos, por ejemplo, la transformacién de Nora, la protagonista de
Casa de musiecas de Ibsen. Al comenzar la obra es (aparentemen‘tte) una
mujer feliz y normal, con un marido y unos hi‘jos en un hogar familiar trii—
dicional de esa época y esa sociedad. Al terminar la obra se va de casa, lo
deja todo (vesta casa donde sélo he sido una mufeca...r), para empreqder
un camino diferente como persona responsable de sus actos y su destino,
El autor, a lo largo de 1a obra, coloca una serie de aconEecamu'entos que fa-
vorecen y permiten ese cambio (el incidente del pagaré, tensionesy desa-
justes con su marido, la muerte del doctor, el contacto con una amiga que
ha sido capaz de dar antes ese paso decisivo,'etc.) A pesar dfe tpdo, 1{;:1 cgu—
ca de la época censurd al autor que ese cambio no era verolsuml.‘Dfe ender
que los individuos pueden transformar.se €5 una postura 1deolog_1ca. De-
fender que no es posible, que sololos dioses regu}z}m nuestro desung, otra
distinta. Por eso, inevitablemente, en Iz construccion de 195 personajes in-
terviene nuestra vision de como es el mundo v los seres vivos.
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ros y luminosos, y viceversa. Asi, por ejemplo, ¢l alma de Otelo brilla en un
principio con todas las tonalidades de los gozosos y claros sentimientos del
amor, cual un brillante metal que refleja los rayos del sol. De pronto, agui y
alld, aparecen unas casi imperceptibles manchas oscuras. Son los primeros
momentos de las dudas nacientes de Otelo. El nimero de esas manchas cre-
ce... y por fin la otrora luminosa alma de Otelo se vuelve taciturna y sombria.
En la escena, en Ia mayoria de los cases acurre algo que contradice la na-
turaleza de las pasiones humanas, Los actores se enamoran de pronto en el es-
cenario, yal primer pretexto comienzan a sentir celos; muchos creen ingenua-
mente que las pasiones humanas, ya sea el amor, los celos, o la avaricia, son
como una bomba explosiva que se coloca en el alma; lista para estallar.

En efecto, los cambios en los personajes siempre han de seguir un pro-
ceso, ¥y no ser algo repentino. Al personaje le van sucediendo cosas y se va
modificando con y por ellas. El atolondrado y enamoradizo Romeo no se
hubiera transformado en un personaje trigico de no haber ido esa noche
al baile de miscaras de la familia Capuleto, tener es05 amigos, ser tan emo-
cional, etc. En una buena estructura dramdtica un personaje parte de una
situacién inicial de equilibrio que es su normalidad. A continuacién se le
pone ante un incidente desencadenante que provoca en él una situacion
de conflicto interno, al tener que decidirse entre diferentes caminos posi-
bles a tomar,

El conflicto dramdtico genera asi un desequilibrio en el personaje por
la demora, el fracaso, el rechazo y otras interrupciones directas de sus mo-
tivaciones, Cuando debemos tomar una decisidn entre necesidades, de-
5€0S§ 0 exigencias externas contrapuestas, experimentamos un conflicto
interno. Kurt Lewin sefiala cuatro tipos de conflictos posibles en el ser hu-
mano, cada uno con sus caracteristicas propias:

— Conflictos de ATRACCION-ATRACCION (surgen cuando es preciso escoger
entre dos alternativas positivas o deseables),

- Conflictos de EVITACION-EVITACION (se generan por la necesidad de ele-
gir entre dos alternativas negativas o no deseables. La persona se en-
cuentra «entre [a espada y la pared- v tiene forzosamente que esco-
ger).

— Conflictos de atracciON-EVITACION (Surgen cuando se produce atrac-

€ién y repulsion hacia un mismo objetivo o deseo. La ambivalencia
 —mezcla de sentimientos positivos y negativos— es una caracteris-

tica esencial de estos conflictos).

Conflictos de DOBLE ATRACCION-EVITACION (se producen cuando es ne-

.. cesario afrontar varias alternativas que se superponen y entremez-

B _:}s_'l:antin Stanislavsli, Lo construccion del personaje, Madrid, Ed. Alianza, 197s.
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clan. Sila persona se acerca a una de elias, surge e rechazo ha‘cm sus
aspectos negativos y el deseo de aproximarse a otra alternativa, re-
pitiéndose el mismo proceso).

ESQUEMA DE DESARROLLC

Desde que surge una de las situaciones Fle conﬂictg citadas, el perso-
naje vive en un estado insostenible de desajuste emomonal: P'or ello trata
de resolver sus contradicciones a lo largo de la obra. En io§ }Jlnmos minu-
tos se llega a una situacion de éxito o fracaso en la resolucion de ese COI;—
flicto, lo gue provoca un nuevo equilibrio en él, aunque sea a costa de la
pérdida de sus objetivos, o de la vida come ocurre en tantas tragedxas: En
el planteamiento predominarin unos rasgos y unos roles del personaje, ¥
en el desenlace otros. El esquema serfa el siguiente:

SITUACION INICIAL DE EQUILIBRIO —» INCIDENTE DESENCADENANTE —> SITU‘ACIDN DE
CONFLICTO Y DE DESEQUILIBRIC EMOCIONAL ~—» LUCHA INTERNA —F RESOLUCION Y CAM-

BIOS EM EL PERSONAJE — FINAL

Estas evoluciones las realiza el personaje dentro de sus lhpites como. ‘tal
personaje. No puede transformarse en cualquier sentido, ni en c‘ualqmer
direccién. Cuando una transformacion es muy grande, ha_y que ir dando
paulatinamenie, a lo largo de la obra, sucesos que la justifiquen: elemen-
tos del pasado escondidos que se activan en un momento dado, orros clljelr-
sonajes que influyen en &, sucesos decisivos que aparecenalolargodela
trama v le causan grandes desequilibrios... -

Veamos, por ejemplo, la transformacion de Nora, la protagonista de
Casa de mufiecas de Ihsen. Al comenzar la obra es (aparentemegt‘?) una
mujer feliz y normal, con un marido y unos h1_]os en un hogar familiar tr-f.—
dicional de esa época y esa sociedad. Al terminar 1a obra se va de casa, 1o
deja todo (vesta casa donde sélo he sido una mufieca....), para empreqder
un camino diferente como persona responsable de sus actosy su destino.
El autor, 2 lo lasgo de 11 obra, coloca una serie de acontecimientos que fa-
vorecen y permiten ese cambio (el incidente del pagaré, tensiones y desa-
justes con su marido, la muerte del docto.r, el contacto con una annlga que
ha sido capaz de dar antes ese paso cleciswo,-etc.) A pesar d‘e tpdo, fa Cl(‘jltl—
ca de la época censurd al autor que ese cambio no era Vero'smul.’Dfa ender
que los individuos pueden transformarse es una postura Ideolog:ca. De-

fender que no es posible, que s6lo los dioses regu}z}n nuestro destmq, o.tra
distinta. Por eso, inevitablemente, en la construccidn de lgs personajes in-
terviene nuestra vision de como es el mundo y los seres vivos,
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ras y laminosaos, y viceversa. Asi, por ejemplo, el alma de Otelo brilla.en un
principio con todas las tonalidades de los gozosos y claros sentimientos del
amor, cual un brillante metal que refleja los rayos del sol. De pronto, aqui y
alla, aparecen unas casi imperceptibles manchas oscuras. Son los primeros
momentos de las dudas nacientes de Otelo. El niimero de esas manchas cre-
ce... ¥ por fin la otrora luminosa alma de Otelo se vuelve taciturna y sombriza.
En la escena, en la mayoria de los casos ocusre algo que contradice la na-
turaleza de las pasiones humanas. Los actores se enamoran de pronto en el es-
cenario, y al primer pretexto comienzan a sentir cetos; muchoes creen ingenua-
mente que las pasiones humanas, ya sea el amor, los celos, o la avaricia, son
como una bomba explosiva que se coloca en el alma; kista para estallar.’

En efecto, los cambios en los personajes siempre han de seguirun pro-
ceso, ¥ no ser algo repentino. Al personuje le van sucediendo cosas y se va
muodificando con y por ellas. El atolondrado v enamoradizo Romeo no se
hubiera transformado en un personaje trigico de no haber ido esa noche
al baile de miscaras de la familia Capuleto, tener esos amigos, ser tan emo-
cional, eic. En una buena estructura dramitica un personaje parte de una
situacién inicial de equilibrio que es su normalidad. A continuacién se le
pone ante un incidenie desencadenante que provoca en él una situacion
de conflicto interno, al tener que decidirse entre diferentes caminos posi-
bles a tomar.

El conflicto dramitico genera asi un desequilibrio en el personaje por
la demora, el fracaso, el rechazo y otras interrupciones directas de sus mo-
tivaciones. Cuando debemos tomar una decisién entre necesidades, de-
se0s 0 exigencias externas contrapuestas, experimentamos un conflicto
interno, Kurt Lewin sefala cuatro tipos de conflictos posibles en el ser hu-
mano, cada uno con sus caracterisiicas propias:

Conflictos de aTRacCION-aTRACCION (surgen cuando es preciso escoger
entre dos alternativas positivas o deseables).

— Conflictos de EVITACION-EVITACION (se generan por la necesidad de ele-
gir entre dos alternativas negativas o no deseables. La persona se en-
cuentra «enire la espada y la pared» y tiene forzosamente que esco-
ger).

— Conflictos de aTRacciON-EVITACION (surgen cuando se produce atrac-
cidn y repulsion hacia un mismo objetivo o deseo. La ambivalencia
—imezcla de sentimientos positivos y negativos— es una caracleris-

' tcaesencial de estos conflictos).
.~ Conflictos de pOBLE ATRACCION-EVITACION (s€ producen cuando es ne-
. cesario afrontar varias alternativas que se superponen v entremez-

Constantin Stanislavski, Ia construccisn del perso nefe, Madrid, Ed, Alianza, 197s.
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clan. $ila persona se acerca a una de ellas, surge el rechazo ha-cm 5U8
aspectos negativos y el deseo de aproximarse 2 otra alternativa, re-
pitiéndose el mismo proceso).

EsQUEMA DE DESARROLLO

Desde que surge una de las situaciones Fle ccmﬂictg citadas, el perso-
naje vive en un estado insostenible de desajuste emocmnal.‘Pc.:)r ello trata
de resolver sus contradicciones a lo largo de la obra. En lo§ }1lt1mos minu-
tos se llega a una situacién de éxito o fracaso en la resolucion de ese con-
flicto, lo que provoca un nuevo equilibrio en &, aunque sea 2 costa dela
pérdida de sus objetivos, o de la vida como ocurre en tantas tragedlas_. En
el plﬂnteumiento predominardn unos rasgos ¥ unos rotes del personaje, v
en el desenlace otros. El esquema serfa el siguiente:

SITUACION INICIAL DE EQUILIBRIC — INCIDENTE DESENCADENANTE -~ S['I'U_ACIDN DE
CONFLICTC Y DE DESEQUILIBRIO EMOCIONAL — LUCHA INTERNA — RESOLUCION Y CAM-
BIOS EN EL PFERSONAJE —+ FINAL

Estas evoluciones las realiza el personaje dentro de sus limites como Fal
personaje. No puede transformarse en cualquier sentido, ni en C}ialqmer
direccién. Cuando una transformacion es muy grande, hay que ir dando
paulatinamente, a lo largo de la obra, sucesos que la justifiquen: elemen-
tos del pasado escondidos que se aclivan en un momento dado, otros (;Iljelr_
sonajes que influyen en €l, sucesos decisivos que aparecen a lolargo dela
trama v le causan grandes desequilibrios... .

Veamaos, por ejemplo, la transformacion de Nora, la protagonista de
Guasa de muiecas de Ibsen. Al comenzar la obra es (aparentemeqt?) una
mujer feliz y normal, con un marido y unos hijos en un hogar familiar tra-
dicional de esa época y esa sociedad. Al termlnaqr la obra se va de casa, lo
deja todo (+esta casa donde sdlo he sido una mufieca...»), para empreqder
un camino diferente como persona responsable de sus actos y su destino.
El autor, a lo largo de la obra, coloca una serie de achEecum?utos que fa-
vorecen y permiten ese cambio (el incidente del pagaré, tensiones y desa-
justes con su marido, la muerte del doctor, el coniacto con una amiga que
ha sido capaz de dar antes ese paso decisivo,‘etc.) A pesar df: tgdo, l;i Crcitl-
ca de la época censurd al autor que ese cambio no era vero.suml.‘Dfe ender
que los individuos pueden transformarse es una postura 1deolog;ca. De-

fender que no es posible, que sdlolos dioses regu%m nuestro desung, otra
distinta. Por eso, inevitablemente, en la construccion de 195 personajes in-
terviene nuestra vision de cdmo es el mundo y los seres vivos.
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Para componer el arco de transformacién de un personaje es impres-
cindible distinguir entre la perspectiva del propio personaje (vive su vida
sin conocer su futuro) y la perspectiva del autor al escribirlo {v después
del actor al interpretarlo). El dramaturgo debe tener presente la perspecti-
va completa de la vida del personaje para poder distribuir, acentuar y mo-
delar, correctamente, cada una de sus partes.

Tradicionalmente sélo se le atribuye a Dios el don de conocer a los
hombres, de estar al tanto de sus mis recanditos pensamientos, de sus
contradicciones, de sus sentimientos mas intimos, y de su pasado y su fu-
tura. El escritor maneja esas mismas condiciones con sus personajes, que
a veces no saben conscientemente lo que quieren y gué sentido profundo
itienen muchos de sus actos. Pero el autor si debe saberlo. La confusidn
que pueda tener el personaje en un momento de su vida nunca la debe te-
ner el dramaturgo.

El autor da, pues, la vida y la muerie a los personajes, sabe cémo son,
qué desean, qué esconden, qué temen, qué esperan, y como se transfor-
man y cambian en el transcurso de 1a accién escénica,

Para cerrar este capitulo, tomemos como ejemplo la transformacion
que sufre un personzje a lo largo de su vida escénica, en Edipo Rey, Ia tra-
gedia de Séfocles. En los tltimos parfamentos de dicha obm, el autor po-
ne en boca de Edipo y Creonte, y después del corifeo, el valor de la exis-
tencia como viaje, en el que nunca podemos conocer los sucesos futuros:

EDIPO: Y los dioses me han declarado su enemigo.

CREONTE: Entonces tendrds pronto lo que pides.

EDIPO: jMe lo prometes?

CREONTE: Lo que no pienso, no me gusta decirlo intdlmente.

EDIPO: Sdcame, pues, ya de aqui,

CREONTE: Camina, y deja va a las nifias.

EDIFC: jOh, no!, no me las quites a éstas.

CREONTE: No quieras mandar en todo, que ni aquelio en que mandabas te ha

obedecido de por vida. .

CORIFEO: Ciudadanos de nuestra pairia Tebas: mirad el ejemplo de Edipo; él

resolvia las misteriosas adivinanzas, él estaba en la cumbre del pader, no ha-

bia quien no mirase con envidia su prosperidad y ventura. Mirad en qué abis-

mo le ha hundido la desdicha. A ningiin mortat que esté aln en espera del 1il-
_ timo dia de su vida llaméis jamds feliz; esperad a que haya traspasado el

- umbral de la muerte sin caer en desventura alguna.4

-4 Sofocles, Teatro griego, Madrid, Ed. Aguilar, 1978.

29. LA EMOCION EN EL PERSONAJE

En el capitulo 8 de este libro hemos hablgdo de ios SED%IHIGH[PSS éfriz;sl
emociones, y de los mecanismos que los activany rF'Tgulzm_. espl.[llee,l o el
capitulo 14, al sefialar tos element?s ?uxﬂ:ares que mter.vserien ee 2 el con-
flicto, destacamos los estados de dnimo de lqs personajes, las ¢ ones
emocionales entre ellos, y de cada uno consigo mismo. vamos alan o
ahora mis detenidamente el tema de la emocidn, ya que es un elemen
cial para Ia constitucion del personaje. ' o
35311‘1:1 irafjel odio, 1a afliccién, el éxtasis, el gozo, la r.nstezal,je{ a}?u;rggélg\?o—
to..., éstas y muchos otros iérminos forrnzm. parte del vocabu acil‘lO Alectivo
cotidiano de cada individuo, y pueden claSLf}carse en funcidn de s
sidad, su agradabilidad, su complejidad, etcétera. o o lines
En el teatro de todos los tiempos, cualquiera que sea el esti 00 2
dominante, los personajes se enfrentan a acontecimientos C?ue O'rcl{gl?:?g;.
aparicion en ellos de vivencias emocionales. Muchg se had 1315-:)%1;1 cc)) ator
ma en que los actores deben interpretar esas emociones { 5 1 E erimienm
Paradoja del comediante, con su defensa de.lo racu:ona:l, y'd el fing niento
y lo externo, a Stanislavski en la linea contraria, defenchenl ouna ;rildarg de
tacidn orginica y vivencial), pero nadie ha cuestionado la necczl dad de
existencia de esa emocion, que expresa la respuesta de los seres de
ir de su vida escénica. o
am’e[’cenintgln?g?cﬁ;;o ejemplo, uno de los autores que nos estd smwendgec;t:
mo referente en todo este estudio: Anton Chéjov. Enla ultupa escenate -
Tio Vania, el personaje que da nomb're a l-a obra expresi ;:llr:ectz;mgn‘ < sus
sentimientos: Cudnto sufrol... jOh, si supieras cudnto sufrol...» Podri 108
encontrar en 1a obra de este autor, y en toda la historia de'l tez;tro, cien
de parlamentos semejantes, cargados de elementos emacionales.

249
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Para componer el arco de transformacién de un personaje es impres-
cindible distinguir entre la perspectiva del propio personaje (vive su vida
sin conocer su futuro) y la perspectiva del autor al eseribirlo (y después
del actor al interpretario). El dramaturgo debe tener presente la perspecti-
va completa de fa vida del personaje para poder distribuir, acentuar V mo-
delar, correctamente, cada una de sus partes.

Tradicionalmente sélo se le atribuye a Dios el don de conocer a los
hombres, de estar al tanto de sus mas reconditos pensamientos, de sus
contradicciones, de sus sentimientos mas intimos, y de su pasado y su fu-
turo. El escritor maneja esas mismas condiciones con sus personajes, gque
a veces no saben conscientemente lo que quieren y qué sentide profundo
tienen muchos de sus actos. Pero el autor si debe saberlo. La confusion
que pueda tener el personaje en un momento de su vida nunca la debe te-
ner el dramarturgo.

Elautor da, pues, la vida y la muerte a los personajes, sabe cOmo son,
qué desean, qué esconden, qué temen, qué esperan, ¥ cimo se transfor-
many cambian en el transcurso de la accidn escénica,

Para cerrar este capitulo, tomemos como ejemplo Iz transformacion
que sufre un personaje a lo largo de su vida escénica, en Edipo Rey, la tra-
gedia de Séfocles. En los Gltimos parlamentos de dicha obra, el autor po-
ne en boca de Edipo y Creonte, y después del corifeo, el valor de la exis-
tencia camo viaje, en el que nunca podemos conocer los sucesas futuros:

EDIPC: Yalos dioses me han declzrado su enemigo.

CREONTE: Entonces tendris pronio lo que pides.

EDIPO: ;Me lo prometes?

CREONTE: Lo que no pienso, no me gusta decirlo indtilmente,

EDIPO: Sicame, pues, va de aqui.

CREONTE: Camina, y deja va a las nifias.

EDIPO: jOh, nal, no me las quites a éstas.

CREONTE: No quieras mandar en todo, que ni aquello en que mandabas re ha

obedecido de porvida.

CORIFEQ: Ciudadanos de nuestra patria Tebas: mirad el ejemplo de Edipo; él
~resolvia las misteriosas adivinanzas, €l estaba en la cumbre dei poder, no ha-

bia quien no mirase con envidia su prosperidad y ventura. Mirad en qué abis-

mo te ha hundido la desdicha. A ningin mortal que esté atn en espera del fil-

timo dfa de su vida llaméis jamés feliz; esperad a que haya traspasado el

umbral de |a muerte sin caer en desventura alguna.+

4 Séfocles, Teatro griego, Madrid, Ed. Aguilar, 1978,

29. LA EMOCION EN EL PERSONAJE

Ex el capitulo 8 de este libro hemos habl.ado de los sen%mlencéc;s éfr:s:l
emociones, y de los mecanismos que los activan 'y rggulaq. esp;L; E,} °n cl
capitulo 14, al senalar los elementos meﬂmres que mter'\nerien o el con-
flicto, destacamos los estados de dnimo de 195 pexfsona)es, as r e
emocionales entre ellos, v de cada uno consigo mismo. Vamos alana ;
ahora mis detenidamente el tema de la emocion, ya que es un elemento
ial para la constitucidn del personaje. . .
ESE;I; lileﬂafjel odio, la afliccién, el éxtasis, el gozo, la tnstezal,je} apuzlér;?;
to..., éstas y muchos otros términos formanl parte del vocabu 21510 ectivo
cotidiano de cada individue, y pueden ClaSLf}CﬂrSE en funcion de su
sidad, su agradabilidad, su complefidad, cteétera. | estilo o linca
En el teatro de todos los tiempos, cualquiera que sea e estilo o li 2
dominante, los personajes se enfrentan a acontecimientos que O%gl?;?or_
aparicién en ellos de vivencias emocionales. Mucht_j se ha c?ls]g?lél o} ajor
ma en que los actores deben interpretar €sas €mociones ( § 1 ; ericI:n ieln [D
Paradoja del comediante, con su defensa de.lo rac:onql, yd S mgme o0
y lo externo, a Stanislavski en la linea contraria, del_’endmn ounai .daré} ~
tacion orginica y vivencial), pero nadie ha cuestionado fa neczsgﬁccmn
existencia de esa emocion, que expresa la respuesta de los seres
ir de su vida escénica. o
amiszreﬁﬁtﬁo ejemplo, uno delos autolr.es que nos gsta smlendé) co-
mo referente en tado este estudio: Anton Chéjov. Enla ulnc?la esc:enfl;E eszl.;
Tio Vanin, el persondje que da nomb_re a lFl abra ezipresaf LrIecEzijmz u —fmos
sentimientos: Cudnto sufrol... jOh, si supieras cudnto su rtla....n odriz s
encontrar en la obra de este autor, v en foda la historia dej tez;tro, cien
de parlamentos semejantes, cargados de elementos emocionales.
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Para componer el arco de transformacién de un personaje es impres-
cindible distinguir entre la perspectiva del propio personaje (vive su vida
sin conocer su futuro) y la perspectiva del autor al escribirlo (v después
del actor al interpretarlo). Ef dramaturgo debe tener presenie la perspecti-
va compileta de la vida del personaje para poder distribuir, acentuar y mo-

delar, correctamente, cada una de sus partes.

Tradicionalmente sélo se le atribuye a Dios el don de conocer a los
hombres, de estar al tanto de sus mis recénditos pensamientos, de sus
contradicciones, de sus sentimientos mis intimos, v de su pasado y su fu-
turo. El escritor maneja esas mismas condiciones con sus personajes, que
a veces no saben conscientemente lo que quieren ¥ Qué seniido profundo
tienen muchos de sus actos. Pero el autor si debe saberlo. La confusién
que pueda tener el personaje en un momento de su vida nunca la debe te-
ner el dramarurgo.

El autor da, pues, la vida y la muerte a los personajes, sabe cémo son,
qué desean, qué esconden, qué iemen, qué esperan, y coémo se transfor-
man y cambian en el transcurso de la accién escénica,

Para cerrar este capitulo, tomemos como ejemplo la ransformacion
que sufre un personaje a lo largo de su vida escénica, en Edipo Rey, la tra-
gedia de Séfocles. En los tltimos parlamentos de dicha obra, el autor po-
ne en boca de Edipo y Creonte, y después del corifeo, el valor de la exis-
tencia como viaje, en el que nunca podemos canocer los sucesos futuros:

EDIPO: Ya los dioses me han declarado su enemigo.

CREONTE: Entonces tendrds pronto le que pides.

EDIPO: ;Me lo prometes?

CREONTE: Lo que no pienso, no me gustz decirlo intiiimente.

EDIPO: Sdcame, pues, ya de aqui.

CREONTE: Carnina, v deja ya a las niAas.

EDIPO: Oh, nof, no me fas quites a éstas.

CREONTE: No quieras mandar en todo, que ni aquello en que mandabas te ha

obedecido de por vida.

CORIFEQ: Ciudadanos de nuestra patria Tebas: mirad el gjemplo de Edipo; &l

resclvia las misteriosas adivinanzas, & estaba en fa cumbre del poder, no ha-

bia quien no mirase con envidia su prosperidad y ventura. Mirad en qué abis-

mo le ha hundido la desdicha. A ning(n mortal que esté aiin en espera del dl-

timo dia de su vida llaméis jamds feliz; esperad a que haya traspasado el
~-umbral de la muerte sin caer en desventura alguna.4

e St’)[’oc!es, Teatro griego, Madrid, Ed. Aguilar, 178,

29. LA EMOCION EN EL PERSONAJE

En el capfiulo 8 de este libro hemos hablgdo de los sent];mlent;s erz;si
emociones, v de los mecanismos que los activany rt?gulaq. eslel1 e’i el
capitulo 14, al sefialar los elemenios Fluxﬂlares que mter.'.rxericjn ee el con-
flicto, destacamos los estados de dnimo de 195 personajes, las r ones
emocionales entre ellos, y de cada uno consigo mismo. Vamos alana :
ahora mias detenidamente el tema de la emocidn, ya que €5 un €lemento
ial para la constitucion del personaje. o
ESEE;? liifel odio, Ia afliccidn, el éxtasis, el gozo, la tristeza],gell a}_)ugélgltcia“rrl(;
to..., éstos v muchos otros i@rminos forman. parte del vocabu adrio oo
cotidiano de cada individuo, y pueden claSLfllcarse en funcidn de su
sidad, su agradabilidad, su complejidad, etcétera. o o linca
En el teatro de todos los tiempos, cualquiera que sea el estilo o li -
dominante, los personajes se enfrentan a acontecimientos que o%gi?;?or‘
aparicion en ellos de vivencias emocionales. Muchg seha C?15§Jé1 2 fafor
ma en que los actores deben interpretar esas emociones (_ € 1 ; er mie‘mo
Paradoja del comediante, con su defensa de.lo rac1onqi, ydde mgrll miento
y lo externo, a Stanislavski en la linea contraria, delfendlenl o una 15 idqrg de
tacion orginica y vivencial), pero nadie ha cuestionado la necE1 ﬁ‘c A.de
existencia de esa emocidn, que expresa la respuesta de los seres de
ir de su vida escénica. o
ﬂm?[’gnt:g;ztﬁ;o ejemplo, uno de los autores que nos estd mr&nen{déa1 ct?-
mo referente en todo este estudio: Anton Chéjov. Enla ul@a escendtees ;L;
Tio Vania, el personaje que da nomb.re a 1':1 obra expresa d:r]ectz;mceln’ - Su
sentimientos: Cudnto sufrol... jOh, si supieras cu.anto' sufrol...»Po ria 108
encontrar en la obra de este autor, y en toda la historia dt?l tealtro, ciento
de parlamenios semejantes, cargados de elementos emocionales.
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17C LA ESCRITURA DRAMATICA

Ya en los origenes del teatro, los concepios aristotélicos de peripecia
er’ror, rfaconocirniento, catarsis, etc., nos remiten a un terreno afectivo Yla,
fmrnes:s entra de lleno en este territorio, pues son los sucesos emoci-ona-
esde los seres hvumanos los que, por imitacién, pasan a la ragedia. Cuan-
d'o enla peripecia se nos habla del .«cambio de Ia accién en sentido contra-
1o, y esto de una forma verosimil y necesarias, o de los efectos del error. o
la catarsis purificadora en el espectador, etc., todo ello nos sitia 14 ’
bito de lo emocional. o e

Hemos dicho en capitulos anteriores, al hablar del conflicto que el de-
seo {con su motivacion, necesidad y urgencia) conecta con lo ‘emociona]
del personaje. No podria ser de otro modo, pues si el personaje fuers indi-
ferente 1 su deseo se plantearia una contradiccion impesible de resolver,
al querer alge que le es igual obtener o no. Incluso cuando el conflicto ;1—'
rece o[?edecer a razones no emocionales (&ticas, practicas, de principi];s
etc.), siguen siendo razones emocionales aungque no sean ,directas (com(;
lo son el deseo de amor, de venganza, etc.), sino indirectas. Cuando un
personaje desea ser correspondido amorosamente, un aumentio de suel-
do, o un cambio politico en su pais, conseguirlo produce en €l una res-
puesta emocional, y no conseguirlo, otra muy diferente.

L4 EMOCION EN LA INTERPRETACION DE UN PERSONAJE

La formacion del actor estd encaminada principalmente a capacitarle
para dar respuestas emocionales distintas ante los diferentes aconteci-
MIEntos que tenga que vivir su personaje. £n la vida real, cuando muere
un ser querido nuestra respuesta emocional es automz‘ltica, la deseemos o
no. Pero a un actor, que le comuniquen en la ficcién de L{na representa-
cion el fallecimiento de un familiar del personaje que interpreta, en princi-
p;o, go le causaria ningfin tipo de reaccién emocional si no estt:wiera pre-
geiio I?aﬁnsra responder afectivamente a los sucesos que le ocurran a su
_ Stanislavsld nos ha dejado en sus escritos teéricos docenas de piginas
dedicadas al tema de la emocién en la relacién actor-persondje que 'Lgnter
preta, v de la necesidad de distribuir y ordenar estas emociones dentro de_
und perspectiva de conjunto. En La constriccion del personafenos dice:

- od 2;!{301@:11:135 gue estin us:tecles hfy.:iendo Hamler, el mis complicado de

* “hijo ante £ cgm‘l? porsus mlices espirituales. Se trata del desconcierto de un
-"'sUs zapatos envel'g rffpentllln N d el ob]el.o del amor de su madre —antes de que

‘también Ja Jecieran habia ya olvidado a su amante esposo—. Contiene
: €xperiencia mistica de vn hombre a quien le ha sido concedida una
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breve mirada a ese mds alld donde pena su padre. Después de que Hamlet ha-
ya zprendida el secreto de esa otra vida, ésta de aqui pierde el sentido que te-
nia para él. El papel comprende el angustioso reconocimiento de ia existencia
del hombre y el darse cuenta de que tene ante si una mision gle supera sus
fuerzas, de cuyo cumplimiento depende la liberacion de su padre de los sufri-
mientos a que esti sometido en el mundo de los muertos. Para hacer este pa-
pel hay que contar con los sentimientos resultantes del amor filial a la madre,
del amor a una mujer joven, la renuncia a ese amor, la muerte de esa mujer, las
emociones que provoca la venganza, el horror ante la muerte de la madre, an-
te el asesinato, v la seguridad de Ia propia muerte después de haber cumplido
con el propio deber. Traten de mezclar todas esas emociones en ug solo plato
y podrin imaginarse el picadillo resuliante, Pero si se distribuyen todas esas
experiencias en un orden logico, sistemitico y canseculivo, a lolargo de la
perspectiva del personaje, tal como exige la complejidad de su psicologia, y
tal como exige también la vida de su espiritu que se despliega y desarroflaalo
largo del curso de la obra, el resultado serd una estructura bien construida, una
linea arménica, en la cual [a interrelacién de sus componentes es un factor im-
portante en la tragedia de una gran alma, que se expande gradualmente y se
profundiza al tiempo.

Bertolt Brecht da un sentido muy diferente a lo emocional, aunque,
inevitablemente, sumerge sus obras y sus personajes en su territorio, Vea-
mos la explicacién que da de la misma obra, Hamlet, y de las circunstan-
cias sociales e historicas que la originan:

Tomemos por ejemplo el célebre drama Hamlet. Si tengo presente que es-
toy escribiendo en una época sanguinaria y oscura en fa que gobiernan clases
criminales, una época en la que se difunde la duda en la eficacia de fa razon
que se usa para servir tales abusos, me parece que esta historia se puede inter-
pretar del siguiente modo: Los tiempos son belicosos. El padre de Hamlet, rey
dle Dinamarca, ha matado al rey de Norzega en una guerra de rapifia victorio-
sa. El hijo de este ltimo, Fortinbris, se arma para una nueva guemna, pero el
rey de Dinamarez es igualmente suprimido por su hermano. Los hermznos de
los dlos reyes muertos, convertidos en reyes a su vez, evitan la guerra median-
te un acuerdo que permite a las tropas noruegas atravesar el territorio danés
por una guerra de rapifia contsa Polonia. Ocurre entonces que el joven Ham-
let se siente llamado por el espiritu de su belicoso padre para vengar la afren-
1a cometida contra él. Indeciso durante cierto tiempo de responder con un ho-
micidio a un homicidio, se dispone a partir al exilio. Hamlet se encuentra enla
costa al joven Fortinbris que avanza hacia Polonia con sus tropas. Alcanzado
por el ejemplo del guerrero, Hamlet vuelve para vengar a su tio, a su madre y
a si misme, abandonando Dinamarca al noruego. Tales acontecimientos nos

t Constantin Stanislavski, Ia construccion del personafe, Madrid, Ed. Alianza, 1975.
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LA ESCRITURA DRAMATICA

Ya en los origenes del teatro, los concepios aristotélicos de peripecia
er’ror, rfeconocimiento, catarsis, etc., nos remiten a un terreno afectivo. Y ]z;
mimesis enira de lleno en este territorio, pues son los sucesos emoci-ona-
les de los seres humanos los que, por imitacién, pasan a la tragedia. Cuan-
d.o en la peripecia se nos habla del «cambio de fa accién en sentido ;:cmtra—
rio, y esto de una forma verosimil y necesariay, o de los efectos del error, o
la catarsis purificadora en el espectador, etc., todo ello nos siti ar
bito de lo emocional. T T

Hemos dicho en capitulos anteriores, al hablar del conflicto que el de-
seo (con su motivacién, necesidad y urgencia) conecta con lo ,emocional
del personaje. No podiia ser de otro modo, pues si el personaje fuera indi-
ferente a su deseo se plantearia una contradiceién imposible de resolver
al querer algo que le es igual obtener o no. Incluso cuando el conflicto ;1-r
rece ol?edecer 4 razones no emocionales (&ticas, pricricas, de princi i[;s
etc.), siguen siendo razones emocionales aunque no sean ?directas (czrnc:
lo son e! deseo de amor, de venganza, etc.), sino indirectas, Cuando un
personaje desea ser correspondido amorosamente, un aumento de suel-
do, o un cambie politico en su pais, conseguirlo produce en él una res-
puesta emacional, y no conseguirlo, otra muy diferente.

LA EMOCION EN LA INTERPRETACION DE UN PERSONAJE

La formacidn del actor esta encaminada principalmenrte a capacitarle
para dar respuestas emocionales distintas ante los diferentes aconteci-
mientos que tenga que vivir su personaje. En la vida real, cuando muere
un ser querido nuestra respuesta emocional es automziticz; la deseemos o
no Pero a un actor, que le comuntiquen en 1z ficcidn de u‘na representa-
cion el fallecimiento de un familiar del personaje que interpresa, en princi-
p;o, 30 le causaria ningtin tipo de reaccién emocional si no estl.,lvieii pre-
gezto l?a?éra responder afectivamente a los sucesos que le ocurran a su

S.tanislavslci nos ha dejado en sus escritos teéricos docenas de paginas
dedicadas al tema de la emocién en Ia relacién actor-personaje ui i%lt
preta, y de la necesidad de distribuir y ordenar estas emociomjés gentro i[rt;
una perspectiva de conjunto. En La construccion del personafe nos dice:

=tDdg;.li:é)t:\sn,rg;;ln':ﬁ: que estan ugtedes h.ac_:iendo Hamlet, el mis complicado de
o ante é?cz ; por sus matices es_pmruales. Se trata del desconcierto de un
o o mbio repentino fiel DbjE[.O del amor de su madre —antes de que
o Patos envejecieran habia ya olvidado a su amante esposo—, Contiene

‘-ambié fencia misti
1a nla Experiencia mistica de un hombre a quien le ha sido concedida una
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breve miraca a ese mis alld dande pena su padre. Después de que Hamlet ha-
ya aprendido el secreto de esa otra vida, ésta de aqui pierde el sentido que te-
nia para L. El papel comprende el angustioso reconacimiento de la existencia
del hombre v el darse cuenta de que tene ante si una misién que supera sus
fuerzas, de cuyo cumplimiento depende la liberacion de su padre de los sufri-
mientos a que estd sometido en el mundo de los muertos. Para hacer este pa-
pel hay gue contar con los sentimientos resuliantes del amor filial a la madre,
del amor a una mujer joven, la renuncia a ese amor, la muerte de esa mujer, las
emociones que provoca la venganza, el horror ante la muerce de fa madre, an-
te el asesinaio, y la seguridad de Iz propia muerte después de haber cumplido
con el propio deber. Traten de mezclar todas esas emociones en un solo plato
y podrin imaginarse el picadillo resultante. Pero si se distribuyen todas esas
experiencias en un orden lagice, sistemitico y consecutivo, a lolargodeln
perspectiva del personaje, tal como exige la complejidad de su psicologia, y
tal como exige también la vida de su espiritu que se despliega y desarrollaalo
largo del curso de 1z obra, €l resultado serd una estrucura bien construida, una
linea arménica, en la cual ia interrelacion de sus componentes es un factor im-
portante en la tragedia de una gran alma, que se expande gradualmente y se

profundiza al iempo.t

Bertolt Brecht da un sentido muy diferente a lo emocicnal, aunque,
inevitablemente, sumerge sus obras y sus personajes en su territorio. Vea-
mos la explicacién que da de la misma obra, Hamlet, y de las-circunstan-
cias sociales e historicas que la originan:

Tomemos por ejemplo el célebre drama Hanlet. $i tengo presente que es-
toy escribiendo en unz época sanguinaria y oscura en k1 que gobiernan clases
criminales, una época en la que se difunde la duda en la eficacia de ]z razdn
que se usa pard sesvir tales abusos, me parece que esta historia se puede inter-
pretar del siguiente modo: Eos iempos son belicosos. El padre de Hamlet, rey
de Dinamarca, ha matado al rey de Noruega en una guerra de rapifia victorio-
sa. El hijo de este tltimo, Fortinbras, se arma para una nueva guerra, pero el
rey de Dinamarca es iguzlmente suprimido por su hermano. Los hermanos de
los dos reyes muertos, convertidos en reyes a su vez, evitan la guerra median-
te un acuerdo que permite a las sropas noruegas atravesar el territorio danés
por una guerra de rapifia contra Polonia. Ocurre entonces que el joven Ham-
let se siente llamado por el espiritu de su belicoso padre para vengar la afren-
12 cometida contra él. Indeciso durante cierto tiempo de responder con un ho-
micidio 2 un homicidio, se dispone a partir ai exilio. Hamlel se encuentra enla
costa al joven Fortinbris que avanza hacia Polonia con sus tropas. Alcanzado
por el ejemplo del guerrero, Hamles vuelve para vengar a su tio, 2 su madre y
1 sf mismo, abandonande Dinamarca al noruego. Tales acontecimientos nos

1 Conpstantin Stanisiavslkd, La construccion del personaje, Madrid, Ed. Alianza, 1975.
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Ya en los origenes del teatro, los conceptos aristotélicos de peripecia
er’ror, r'econocimiento, catarsis, etc., nos remiten a un terreno afectivo. Y ]:.:
fmmesm entra de lleno en este territorio, pues son los sucesos emoci.ona-
es de los seres h.urnanos los que, por imitacién, pasanala rragedia. Cuan-
C!O en la peripecia se nos habla del «cambio de la accién en sentido contra-
ro, y esto de una forma verosimil y necesarias, o de los efectos del error o
la catarsis purificadora en el espectador, etc., todo ello nos sittiz en el 4 :
bito de lo emocional. ’ o

Hemos dicho en capitulos anteriores, al hablar del conflicto que el de-
seo {con su motivacién, necesidad y urgencia) conecta con lo’emocional
del personaje. No podria ser de otro mado, pues si el personaje fuera indi-
ferente a su deseo se plantearfa una contradiccién imposible de resolver,
al querer algo que le es igual obtener o no. Incluso cuando el condlicto a:
rece oE?edecer a razones no emocionales (éticas, pricticas, de principilgs
etc.), siguen siendo razones emocionales aungue no sean ’directas (como’
lo son el deseo de amor, de venganza, etc.), sino indirectas. Cuando un
personaje desea ser correspondido amorosamente, un aumento de suel-
do, 0 un cambio politico en su pas, conseguirlo produce en él una res-
puesta emocional, y no conseguirlo, otra muy diferente.

LA EMOCION EN LA INTERPRETACION DE UN PERSONAJE

La formacion del actor est3 encaminada principalmente a capacitarle
para dar respuestas emocionales distintas ante los diferentes aconteci-
MIentos que tenga que vivir su personaje. En la vida real, cuando muere
un ser querido nuestra respuesta emocional es automz‘lticz; la deseemos o
no. Pero a un actor, que le comuniquen en la ficcién de 'L;Ilﬂ representa-
cion el fallecimiento de un familiar del personaje que interpreta, en princi-
p;o, go le causaria ningtin tipo de reaccién emocional si no esrL,lviera pre-
gef-;o fa}ijm responder afectivamente a los sucesos que le ocurran a su

S_tam’slavskj nos ha dejado en sus escritos tedricos docenas de pdginas
dedicadas al tema de la emocién en la relacién actor-personaje que inter-
preta, v de la necesidad de distdibuir v ordenar estas emociones dentro de
una perspectiva de conjunio. En La construccion del personaje nos dice:

i g:ﬁjosng;n;?; que estin u.?tedes h‘ar.:iendo Hamlet, el mis complicado de
* bijo ane e1:1! c]:mbS? por sus matices es.pmm'ales. Se trata del desconcierio de un
i) et envel'o repentino f:lel Dbjet_o del amor de su madre —antes de que
owbin sy .]emc?ran‘hz‘sbm ya olvidado a su amante esposo—. Contiene
g big 4 EXperiencia mistica de un hombre a quien le ha sido concedida una
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breve mirada a ese mis alld donde pena su padre. Después de que Hamlet ha-
ya aprendido ef secreto de esa otra vida, ésta de aqui pierde el sentido que re-
nfa para él. El papel comprende el angustioso reconocimiento de la existencia
del hombre v el darse cuenta de que tiene ante sl una misidn que supera sus
fuerzas, de cuyo cumplimiento depende la liberacién de su padre de los sufri-
mientos a que esti sometido en el mundo de los muertos. Para hacer este pa-
pel hay que contar con los sentimientos resultantes del amor filial 2 la madre,
del amor a una mujer joven, la renuncia a ese amor, la muerte de esa mujer, las
emociones que provoca la venganza, el horror ante la muerte de la madre, an-
te el asesinato, y la seguridad de la propia muerte después de haber cumplido
cor el propio deber. Traten de mezclar todas esas emociones en un solo plato
y podrin imaginarse e} picadillo resultante. Pero si se distribuyen todas esas
experiencias en un orden l6gico, sistemitico y consecutivo, a lolargo de la
perspectiva del personzje, 1l como exige Ia complejidad de su psicologia, y
tal coma exige también la vida de su espiricu que se despliega y desarrolla a lo
largo del curso de la obra, el resultado serd una estructura bien construida, una
linea arménica, en la cual la interrelacién de sus compoenentes es un factor im-
porstante en la tragedia de una gran alma, que se expande gradualmente y se

profundiza al iempo.!

Bertolt Brecht da un sentido muy diferente a lo emocional, aunque,
inevitablemente, sumerge sus obras y sus personajes en su territorio. Vea-
mos la explicacidn que da de la misma obra, Hamlet, y de las-circunstan-

cias sociales e historicas que la originan:

Tomemos por ejemplo el célebre drama Hamlet. Si tengo presente que es-
1oy escribiendo en una época sanguinaria y oscura en la que gobiernan clases
criminales, una época en la que se difunde la duda en la eficacia de la razon
que se usa para servir tales abusos, me parece que esta historia se puede inter-
pretar del siguiente modo: Los tiempos son belicosos. El padre de Hamlet, rey
de Dinamarea, ha matado al rey de Noruega en una guerra de rapifia victorio-
sa. El hijo de este iitimo, Fortinbris, se arma para una nueva guerra, pero el
rey de Dinamarca es igualmente suprimido por su hermano. Los hermanos de
los dos reyes muertos, convertidos en reyes a su vez, evitan la guerra median-
te un acuerdo que permite a las tropas noruegas atravesar el territorio danés
por una guerra de rapifia contra Polonia. Ocuite entonces que el joven Ham-
jet se siente llamado por el espiritu de su belicoso padre para vengar la afren-
ta cometida contra &l. Indeciso durante cierto tiempo de responder con un ho-
micidio 2 un homicidio, se dispone a partir al exilic. Hamlet se encuentra en la
costa ai joven Fortinbras que avanza hacia Polonia con sus tropas. Alcanzado
por el ejemplo del guerrero, Hamlet vuelve para vengar a su tio, a su madre y
a si mismo, abandonando Dinamarca al noruego. Tales acontecimientos nos

1 Constantin Stanistavsld, La corstruecicn del personaje, Madrid, Ed. Alianza, 1975.
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muestran coma este hombre, joven pero vigoroso, aplica bastante mal fo que
con respecto 4 la nueva razoén aprendié en la universidad de Witemberg. S6lo
consigue complicarse en las intrigas feudales a las que regresd. Frente,a una
praxis irmacional, la razén no es justamente prictica, Y de la contradiccitn en-
tre tal raciocinio y una accion tan diversa, cae como victima trigica.?

Las motivaciones de Hamlet son diferentes segiin el enfoque de uno u
atro autor (la separacién entre estas dos lneas principales del teatro se ha-
ce muy evidente en el ejemplo que hemos visto), pero ambaos insertan ine-
vitablemente al personaje en el tejido emocional de la ficcién dramitica.

Es importante sefialar que cuando hablamas de emocién no nos referi-
mos 2 una méscara externa, o fingimiento mis o menos convencional de
-lo emotivor, sino de emociones profundas, que el personaje expresari
normalmente de forma indirecta y en funcién de su personalidad y situa-
€ion. Los seres humanos no solemos manifestar nuestras emociones mis
auténticas en piiblico. Por lo general, lo que expresamos es nuestro es-
fuerzo por dominar esas emociones. De modo semejante un personaje He-
no de ira nos comunica mejor su estado cuanda vermos sus esfuerzos por
dominarla. Un borracho intenta mostrarse sobrio. Un amante no quiere
que se note su pasion por la mujer de su mejor amigo. Se ve mds la mez-
quindad de alguien cuando advertimos su lucha por intentar ser (o pare-
cer) generoso... S6lo un mal actor tratard de hacer ver al espectador el cli-
ché convencional de estar enfadado, ebrio, enamorado, avaro, etcétera,

Acemis de las vivencias afectivas que origina en los personajes el naci-
miento y desarrollo del conflicto dramético, existen tres elementos auxi-
liares de dicho conflicto, que, como hemos dicho anteriormente, influyen
en su vida afectiva:

— Estado fisico y emocional

— La relacion emocional con los demis

-~ La relacién emocional con uno mismo

Analicemos a continuacioén cémo se construye cada una de estas varia-
bles.

ESTADO FiSICO ¥ EMOCIONAL

Los estados de animo configuran la actitud emocional del personaje
(ver el cap. 14: «Variables auxiliares que intervienen en el conflictor), y evo-

* Beriolt Brecht, Breviario de estética teairal, Buenos Aires, Ed. La Rosa Blindada, 1957.
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lucionan segin la marcha de los acontecimientos escénicos. Activan y dan
«vida» a los personajes, ya que no es posible estar en escena de forma neu-
tra. Un personaje sin estado de dnimo propio transmitiria el que tiene y
siente en ese momenta el actor que le interpreta en cuanto persona real
(nervioso por estar sobre el escenario, preocupado porque hay poco pi-
blico, enfadado por Iz forma de actuar de alglin compaiiero, deprimido
por un problema de separacion amorosa que esta viviendo, etcéterd).

Los estados de dnimo provocan cambios fisioldgicos en el organismo
como alteraciones del ritmo cardiaco, de la presidn arterial, de la transpi-
racion, etc. La mayoria de estas reacciones se deben a una secrecién de
adrenalina en el torrente sanguineo y a la actividad del sistema nervioso. A
veces, si no son muy intensos, no son visibles directamente: una persona
que mira al vacio puede sentirse aburrida, deprimida, enamorada, obnu-
bilada por los efectos de una droga, eic. Por ello a menudo debemos infe-
rir las emociones de las personas a partir de sus acciones y reacciones, o
de las de los que estin a su lado; o confiar en que ellas mismas nos revelen
su estado. A partir de cierios niveles, se hacen evidentes, por los signos ex-
ternos que emiten: ira, desesperacion, euforia, terror, etcétera,

¢Como se siente el personaje en cada momento concreto del transcur-
so de la abra, y por qué? Esta serd una pregunta clave a responder por el
autor al escribir su obra (y después por el actor al interpretarla). El perso-
naje puede estar:

Optimista o pesimista Crgulloso o humillado.
Feliz o desdichado — Calmado o enfurecido
Confiado o preocupado Valeroso o asustado
Satisfecho o insatisfecho - Alegre o triste, etc.

f

Esos estados de dnimo no surgen en el personaje porque si, de pronto,
sino que tienen su origen en una motivacion decidida por el autor. A los
seres humanos a veces nos llegan estas emociones sin motivo aparente (o
al menos eso nos parece, porque no dominamos sus fuentes), pero a los
personajes hay que credrselas en funcion de sus valores y su sensibilidad,
que comao en los seres vivos no es algo »generals v comiin, sino particular
y concreto, en relacidn a su ser de ficcidn. Valores que originan emociones
en un personaje tal vez no las produzean en otro. Incluse intereses gene-
ralmente compartidos como el amor, la posesién de bienes materiales, la
salud, etc., es diferente la dimension que tienen para el que los posee, que
para el que carece de ellos.

~ Hablamos en el capitulo 24 de cdmao los seres humanos, y fos de ficcién
por mimesis, captan-interpretan-y comunican en su relacidn con su exte-
rior y su interior. Otra importante fuente para los estados de 4nimo es,
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muestran como este hombre, joven pero vigoroso, aplica bastante mal lo gue
con respecto a la nueva razén aprendié en la universidad de Wittemberg. Sélo
consigue complicarse en las intrigas feudales a las que regresé. Frente,a una
praxis irracional, ]a razén no es justamente priceica, Y de la contradiccion en-
tre tal raciocinio y una accion tan diversa, cae como victima trigica.?

Las motivaciones de Hamlei son diferentes segiin el enfoque de uno u
otro autor (la separacidn entre estas dos lineas principales del teatro se ha-
ce muy evidente en el ejemplo que hemos visto), pero ambos insertan ine-
vitablemente al personaje en el tejido emocional de la ficcion dramatica.

Es importante sefialar que cuando hablamos de emocién no nos referi-
mos a una miscara externa, o fingimiento mis o menos convencional de
«Jo emotivor, sino de emociones profundas, que el personaje expresard
normalmente de forma indirecta y en funcién de su personalidad y situa-
cidn. Los seres humanos no sclemos manifestar nuestras emociones més
auténticas en publico. Por lo general, lo que expresamos es nuestro es-
fuerzo por dominar esas emociones. De modo semejante un personaje lle-
no de ira nos comunica mejor su estado cuando vemos sus esfuerzos por
dominarla, Un borracho intenta mostrarse sobrio. Un amante no quiere
que se note su pasion por la mujer de su mejor amigo. Se ve mis [a mez-
quindad de alguien cuando advertimos su lucha por intentar ser (o pare-
cer) generoso... 56lo un mal actor tratard de hacer ver al espectador el cli-
ché convencional de estar enfadado, ebrio, enamorado, avaro, etcéterz.

Ademis de las vivencias afectivas que origina en los personajes el naci-
miento y desarrollo del conflicto dramitico, existen tres elementos awxi-
liares de dicho conflicto, que, como hemos dicho anteriormente, influyen
en su vida afectiva:

— Estado fisico y emocional

— La relacién emocional con los demis

— La relacidn emocional con uno mismo

Amalicemos a continuacion como se construye cacda una de estas varia-
bles.

ESTADO FiSICO Y EMOCIONAL

Los estados de dnimo configuran la actitud emocional del personaje
(ver el cap. 14: «Variables auxiliares que intervienen en el conflicton), v evo-

. 2 ‘Benolr Brecht, Breviario de estética teatral, Buenos Aires, Ed. La Rosa Blinclacla, 1957.
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lucionan segiin la marcha de los acontecimientos escénicos. Activan v dan
«vida» a [os personajes, ya que no es posible estar en escena de forma neu-
tra. Un personaje sin estado de dnimo propio transmitiria el que tiene y
siente en ese momerto el actor que le interpreta en cuante persona real
{nervioso por estar sobre el escenario, preocupado porque hay poco pa-
blico, enfadado por la forma de actuar de algin companero, deprimido
por un problema de separacion amorosa que estd viviendo, etcétera).

Los estados de dnimo provocan cambios fisioldgicos en el organismo
como alteraciones del ritmo cardiaco, de la presion arterial, de la transpi-
racion, etc. La mavyoria de estas reacciones se deben a unz secrecion de
adrenalina en el torrente sanguineo v a la actividad del sistema nervioso. A
veces, si no son muy intensos, no son visibles directamente: una persona
gjue mira al vacio puede sentirse aburrida, deprimida, enamorada, obnu-
bilada por los efectos de una droga, ete. Por ello a menudo debemos infe-
rir las emociones de las personas a partir de sus acciones y reacciones, o
de las de los que estin a su lado; o confiar en que ellas mismas nos revelen
su estado. A partir de ciertos niveles, se hacen evidentes, por los signos ex-
ternos que emiten: ira, desesperacion, euforia, terror, etcérera.

¢Como se siente el personaje en cada momento concreio del transcur-
so de la obra, y por qué? Esta serd una pregunta clave a responder por el
autor al escribir su obra {y después por el actor al interpretarta). El perso-
naje puede estar:

— Optimista o pesinista — Orguiloso o humillade.
— Feliz o desdichado — Calmado o enfurecido
— Conliado o preocupado — Valeroso o asustado

Satisfechao o insatisfecho Alegre o triste, etc.

Esos estados de dnimo no surgen en el personaje porque si, de pronio,
sino que tienen su origen en una motivacion decidida por el autor. A los
seres humanos a veces nos llegan estas emociones sin motivo aparente (o
al menos eso nos parece, porque no dominamos sus fuentes), pero a los
personajes hay que credrselas en funcion de sus valores y su sensibilidad,
que como en los seres vivos no es algo <general v comiin, sino particular
y concreto, en relacién a su ser de ficcion. Valores que originan emociones
en un personaje tal vez no las produzecan en otro. Incluso intereses gene-
ralmente compartidos como el amor, 1a posesion de bienes materiales, la
salud, etc., es diferente la dimensidn que tienen para el que los posee, que
para el que carece de eilos.

Hablamos en ] capitulo 24 de como los seres humanos, v los de ficcidn
por mimesis, captan-interpretan-y comunican en su refacion con su exte-
rior y su interior. Otra importante fuente para los estados de dnimo es,
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muestran como este hombre, joven pero vigoroso, aplica bastante mal lo que
con respecto a la nueva razén aprendit en la universidad de Wittemberg. S6lo
consigue complicarse en las intrigas feudales a las que regresé. Frente,a una
praxis irracional, la razén no es justamente prictica. Y de la coniradiccion en-
tre tal racioeinio y una accién tan diversa, cae como victima trigica.?

Las motivaciones de Hamlet son diferentes segiin el enfoque de uno u
otro autor (la separacion entre estas dos lineas principales del teatro se ha-
ce muy evidente en el ejemplo que hemos visto), pero ambos insertan ine-
vitablemente al personaje en el tefido emocional de la ficcién dramética.

Es importante sefialar que cuando hablamos de emocién no nos referi-
mos a una mascara externa, o fingimiento mas o menos convencional de
«o emotivor, sino de emociones profundas, que el personaje expresard
normalmente de forma indirecta y en funcién de su personalidad y situa-
cidn. Los seres humanos no solemos manifestar nuesiras emociones mas
auténticas en piblico, Por lo general, lo que expresamos es nuestro es-
fuerzo por dominar esas emociones. De modo semejante un personaje le-
no de ira nos comunica mejor su estado cuando vemos sus esfuerzos por
dominarla. Un borracho intenta mostrarse sobrio, Un amante no quiere
fue se note su pasion por la mujer de su mejor amigo. Se ve mis la mez-
quindad de alguien cuando advertimos su lucha por intentar ser (o pare-
cer) generoso... 56to un mal actor tratard de hacer ver al espectador el cli-
ché convencional de estar enfadado, ebrio, enamorado, avaro, etcétern.

Acemis de las vivencias afectivas que origina en [os personajes el naci-
miento y desarrollo del conflicto dramdtico, existen tres elementos auxi-
liares de dicho conflicto, que, coma hemos dicho anteriormente, influyen
en su vida afectiva:

— Estado fisico y emocional

-~ La relacidn emocional con los demds

~ La relacién emocional con uno mismo

Analicemos a continuacién cdmo se construye cada una de estas varia-
bles.

ESTADO FISICO Y EMOCIONAL

Los estados de dnimo configuran la actitud emocional del persconaje
(ver el cap. 14: Variables auxiliares que intervienen en el conflictos), v evo-

* Bertolt Brech, Breviario de estética teatral, Buenos Aires, Ed. La Rosa Blindada, 1957.
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lucionan segiin la marcha de los acontecimientos escénicos. Activan y dan
avida» a los personajes, ya que no es posible estar en escena de forma neu-
tra. Un personaje sin estado de dnimo propio transmitita el que tiene y
siente en ese momento el actor que le interpreta en cuanto persona real
(nervioso por estar sobre el escenario, preocupado porque hay poco pi-
blico, enfadado por la forma de actuar de algln companero, deprimido
por un problema de separacion amorosa que esti viviendo, etcétera),

Los estados de dnimo provocan cambios fisiolégicos en el organismo
como alteraciones del ritmo cardiaco, de la presién arterial, de la transpi-
racion, etc. La mayoria de estas reacciones se deben a una secrecion de
adrenalina en el torrente sanguineo v a la actividad del sistema nervioso. A
veres, si no son muy intensos, no son visibles directamente: unz persona
que mira al vacio puede sentirse aburrida, deprimida, enamorada, obnu-
bilada por los efectos de una droga, etc. For ello a menude debemos infe-
rir las emociones de las personas a partir de sus acciones y reacciones, o
de las de los que estin a su lado, o confiar en que ellas mismas nos revelen
suestado. A partir de ciertos niveles, se hacen evidentes, porlos signos ex-
ternos que emiten: ira, desesperacién, euforia, terror, etcétera.

{Como se siente el personaje en cada momente concreto del ranscur-
so de la obra, y por qué? Esta serd una pregunta clave a responder por el
autor al escribir su obra (y después por el actor al interpretara). El perso-
ngje puede estar:

~ Optimista o pesimista — Orgulloso o humillado.
— Feliz o desdichado — Calmado o enfurecido
— Confiado o preocupado — Valeroso o asustado

— Satisfecho o insatisfecho — Alegre o triste, etc.

Esos estados de Animo no surgen en el personaje porque si, de pronto,
sinc que tienen su origen en una motivacién decidida por el autor. A los
seres humanos a veces nos llegan estas emociones sin motivo aparente (o
al menos eso nos parece, porque no dominamos sus fuentes), pero a los
personajes hay que credrselas en funcidn de sus valores y su sensibilidad,
que como en los seres vivos no es algo «general y comin, sino particular
y concreto, en relacion a su ser de ficcion. Valores que originan emociones
en un persenaje tal vez no las produzean en oiro. Incluso intereses gene-
ralmente compartidos como el amor, la posesién de bienes materiales, la
salud, etc., es diferente la dimensién que tienen para el que los posee, que
para el que carece de ellos.

" Hablamos en el capitulo 24 de cémo los seres humanos, y los de ficcian
por mimesis, captan-interpretan-y cormunican en su relacién con su exte-
rior y su interior. Oira importante fuente para los estados de dnimo es,
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pues, como captamos, interpretamos v comunicamos emocionalmente
los acontecimientos que estamos viviendo. Cuando un individuo se siente
fisicamente excitado por algo, tiene necesidad de descifrar esa excitacion.
La etiqueta o rotulo que aplica a [os sentimientos emocionales (ira, temor,
felicidad, etc.) estars influida por referentes educativos, experiencias pa-
sadas, la situacién en que la persona se encuentra y las reacciones de quie-
nes le rodean.

Veamos en un estado de danimo negativo de Fausto, de Goethe, la ex-
plicacién que se da del mismo, v la influencia que tiene ello dentro del
personaje:

FausTO: Cualquiera que sea el vestido que use, no por ello sentiré menos las
miserias de mi existencia. Soy demasiado viejo para no pensar mds que en di-
vertirme, y sobrado joven para no tener deseos. Por tanto, ;qué es [o que pue-
de el mundo ofrecerme? [...] Cada mafiana me despierto azorado, y de huena
gana derramarfa amargas ldgrimas al ver que el nuevo dia no ha de colmar ni
uno solo de mis ardientes deseos, sino que, al contrario, su curso ha de desva-
necer los presentimientos de toda alegria y hacer abortar lus creaciones de mi
agitado espiritu. Y luego cuando viene la noche me tiendo en mi lecho posei-
do de la mayor inquietud, por saber que me aguardan en él, no el reposo, sino
e5pantosos sueios. El espiritu que reside en mi cuerpo puede agitar profun-
damente mi almz y disponer de mis fuerzas todas; pero es al parecer impoten-
te en el exterior; por esto me es la existencia pesada, por esto desea [a muerte
y detesto la vida 3

LA RELACION EMOCIONAL CON LOS DEMAS

Llamamos asi a ese «algo especial que un personaje despierta afectiva-
mente en otro. Hay una relacién aparente, segiin las convenciones socia-
les (por ejemplo, «son hermanos, luego se quieren-), que no nos sirve de
mucho al crear nuestros personajes: pueden ser hermanos y no quererse,
¥y ademds, jqué intentamos decir realmente con sse quieren+? Hay muchas
formas diferentes de quererse, e incluso ese querer se gradaa en intensi-
dad, o tiene una ambivalencia con la agresividad (o el odio) que despierta
es5e mismo carifio en diferentes momentos, etc, Las formulaciones etique-
tadas segiin las convenciones sociales son muy elementales, y no pertene-
cen nia la realidad ni al mundo del arte, sino a una visién tOpica y falsa de
las relaciones humanas.

Una persona siente algo diferente por cada ser que le rodea, en una
mezcla de emociones compleja que normalmente no elige, sino que ese

3 Johann Wolfgang Goethe, Obras conipletas, Madrid, Ed. Aguilar, 1979.
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vinculo emecional se fija de manera automdtica en €l, al margen de su vo-
Juntad, Influyen en ello factores diversos como:

— El atractivo fisico: se da un efecto de halo por el cual se tiende a su-
poner que las personas hermosas (con arreglo a unos modelos esta-
blecidos) son también inteligentes, honradas, buenas, etc,

— La cercania fisica: aumenta la frecuencia de contacto entre las perso-
nas proximas y la capacidad de establecer con ellos lazos afectivos.

— La competencia profesional: sentimos atraccion por las personas
gue nos parecen eficaces en los campos que nos inter§san.

— La semejanza: se relacionan mis las personas que tienen antece-
denties, intereses, actitudes o creencias similares. _

— Los sistemas de necesidades complementarias: es importante para
que se mantenga una relacion positiva encontrar en el otro lo que
creemos nos falta,

— La atraccidn interpersonal no consciente: modelos familiares inte-
riorizados en nuestra infancia, etc.

Los escritores hemos de dotar a los personajes de ficeidn de estas rela-
ciones emocionales, que poseemos automaticamente los seres humanos.
Ellas serdn las que definan su ser en funcion de sus afectos (aceptados o
rechazados por los demis personajes). Veamos las palabras que Lope de
Vega pone en boca de D. Alonso, al comenzar El cabla!lero de O{medo,
con las que no solamente nos marca su relacién ergocmnal con otro per-
sonaje, sino el sentido y el valor que da a esa relacién su protagonista (y
con ella el autor):

DGON ALONSOQ

Amor, no te llame amor

el que no te corresponde,
pues que no hay materia adonde
no imprima forma el favor.
Naturaleza, en rigor,
conservo tantas edades
comrespondiendo amistades,
que no hay animal perfeto
51 no asiste a su conceto

la unién de dos voluntades.
De los espiritus vivos

de unos ojos procedic

este amor, que me encendio
con fuegos tan excesivos.
No me miraren altivos,
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pues, como captamos, interpretamos y comunicamos emocionalmerite
los acontecimientos que estamos viviendo. Cuando un individuo se siente
fisicamente excitado por algo, tiene necesidad de descifrar esa excitacian,
La etiqueta o rétuio que aplica a los sentimientos emocionales (ira, temor,
felicidad, etc.) estard influida por referentes educativos, experiencias pa-
sadas, la situacién en que la persona se encuentra y las reacciones de quie-
nes le rodean,

Veamos en un estado de dnimo negativo de Fausto, de Goethe, la ex-
plicacién que se da del mismo, v la influencia que tiene ello dentro del
personaje:

FAUSTO: Cualguiera que sez el vestido que use, no por ello sentiré menos las
miserias de mi existencia, Soy demasiado viejo para no pensar mas que en di-
vertirme, y sobrado joven para no tener deseos, Por tanto, ;qué es lo que pue-
de el mundo ofrecerme? [...] Cada mafiana me despierto azorado, y de buena
gana derramaria amargas ldgrimas al ver que el nuevo dia no ha de colmar i
unoe solo de mis ardientes deseos, sino que, al contrario, su curso ha de desva-
necer los presentimientos de toda alegria y hacer abortar las creaciones de mi
agitado espiritu. Y luego cuando viene la noche me tiendo en mi lecho posei-
do de la mayor inquietud, por saber que me aguardan en él, no el reposo, sino
€5pantosos suedos. El espiritu que reside en mi cuerpo puede agitar profin-
damenie mi alma y disponer de mis fuerzas todas; pero es al parecer impoten-
te en el exterior; por esto me es la existencia pesada, por esto deseo la muerte
y detesto la vida.3

LA RELACIGN EMOCIONAL CON LOS DEMAS

Llamamos asi a ese valgo especial» que un personaje despierta afectiva-
mente en otro. Hay una relacidn aparente, segiin las convenciones socia-
les (por ejemplo, «son hermanos, luego se quieren-), que no nos sirve de
mucho al crear nuestros personajes: pueden ser hermanos ¥ O quererse,
v, ademds, ;qué intentamos decir realmente con «se guieren-? Hay muchas
formas diferentes de quererse, e incluso ese querer se gradda en intensi-
dad, o tiene una ambivalencia con la agresividad (o el odio) que despierta
ese mismo carifio en diferentes momentos, etc, Las formulaciones etique-
tadas segiin las convenciones sociales son muy elementales, y no pertene-

" €ennia la realidad ni al mundo del arte, sino a una visién topica y falsa de
las relaciones humanas. _

_ Una persona siente algo diferente por cada ser que le rodea, en uaa

- mezcla de emociones compleja que normalmente no elige, sino que ese

w4 Johann Wolfgang Goethe, Obras completes, Madrid, Ed. Aguilar, 1979,

LA EMOCION EM EL PERSONAJE 275

vinculo emocional se fija de manera automdtica en él, al margen de su vo-
luntad. Influyen en ello factores diversos como:

~ El atractivo fisico: se da un efecto de halo por el cual se tiende a su-
poner que las personas hermosas (con arreglo a unos modelos esta-
blecidos) son también inteligentes, honradas, buenas, etc.

— La cercania fisica: aumenta la frecuencia de contacto entre las perso-

nas proximas y la capacidad de establecer con elles lazos afectivos.

La competencia profesional: sentimos atraccién por las personas

que nos parecen eficaces en los campos que nos interf:‘san.

La semejanza: se relacionan mds las personas que tienen antece-

dentes, intereses, actitudes o creencias similares.

Los sistemas de necesidades complementarias: es importante para

que se mantenga una relacidn positiva encontrar en el otro lo que

creemos nos falta.

La atraceién interpersonal no consciente: modelos familiares inte-

riorizados en nuestra infancia, etc.

Los escritores hemos de dotar a los personajes de ficcidn de estas rela-
ciones emocionales, que poseemos automiticamente los seres humanos.
Ellas serdn las que definan su ser en funcidn de sus afectos (aceptados o
rechazados por los demis personajes). Veamos las palabras que Lope de
Vega pone en boca de D. Alonso, al comenzar £/ cab.allero de Olmedo,
con las que no solamente nos marca su relacian en{mcmnal con otro per-
sonaje, sino el sentide y el valor que dz a esa relacién su protagonista (y
con ella el auior):

DON ALONSO

Amor, no te llame amor

el que no te corresponde,
pues que no hay materia adonde
no imprima forma el favor,
Naturaleza, en rigor,
conservd tantas edades
correspondiendo amistades,
gue no hay animal perfeto

si no asiste a su conceio

la unidn de dos voluntades.
De los espiritus vivos

de unos ojos procedid

este amar, que me encendio
con fuegos tan excesivos.
No me miraron altivos,
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pues, cdmo captamos, interpretamaos ¥y comunicamos emocionalmente
los acontecimientos que estamos viviendo. Cuando un individuo s€ siente
fisicamente excitado por algo, tiene necesidad de descifrar esa excitacion,
La etiqueta o rétulo que aplica a los sentimientos emocionales (ira, temor,
felicidad, etc.) estara influida por referentes educativos, experiencias pa-
sadas, la sitbacién en que la persona se encuentra y las reacciones de quie-
nes le rodean.

Veamos en un estado de 4nimo negativo de Fausto, de Goethe, [z ex-
plicacidn que se da del mismo, v la influencia que tiene ello dentro del
personaje:

FAUSTO: Cualquiera que sea el vestdo que use, no por ello sentiré menos las
miserias de mi existencia. Soy demasiacdo viejo para no pensar mis que en di-
vertirme, y sobrado joven para no tener deseos. Por tanto, ;qué es fo que pue-
de el mundo ofrecerme? [...] Cada mafana me despierto azorado, v de buena
gana derramarfa amargas ligrimas al ver que el nuevo dia no ha de colmar ni
uno solo de mis ardientes deseos, sino que, al contraria, su curso ha de desva-
necer los presentimientos de toda alegria v hacer abortar las creaciones de mi
agitado espiritu. Y luego cuando viene la noche me tiendo en mi lecho posei-
do de la mayor inquietud, por saber que me aguardan en él, no el reposa, sino
espantosos suefios, El espirint que reside en mi cuerpo puede agitar profun-
damente mi alma y disponer de mis fuerzas todas; pero es al parecer impoten-
te en el exterior; por esto me es la existencia pesada, por esto deseo [a muerte
y detesto la vida.}

La RELACION EMOCIONAL CON LOS DEMAS

Llamamos asi a ese «lgo especial- que un personaje despierta afectiva-
mente en otro. Hay una relacién aparente, segiin las convenciones socia-
les (por ejemplo, »son hermanos, luego se quieren-), que no nos sirve de
mucho al crear nuestros personzajes: pueden ser hermanos ¥ no quererse,
¥, ademds, ;qué intentamos decir realmente con «se quieren~? Hay muchas
formas diferentes de quererse, e incluso ese querer se gradda en intensi-
dad, o tiene una ambivalencia con la agresividad (o el odio) que despierta
ese mismo carifio en diferentes moimentos, ete. Las formulaciones etique-
tadas segtin las convenciones saciales son muy elementales, vy no pertene-
cen nia la realidad ni al mundo del arte, sino 4 una visién topica y falsa de
las relaciones humanas.

~ Una persona siente algo diferente por cada ser que le rodea, en una
“mmezcla de emociones compleja que normalmente no elige, sino que ese

% Johann Wolfgang Goethe, Obras completas, Madrid, Ed. Aguilar, 1975.
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vinculo emocional se tija de maners automitica en |, al margen de su vo-
Juntad. Influyen en ello factores diversos como:

- El atractivo fisico: se da un efecto de halo por el cual se tiende a su-

poner que las personas hermosas (con arreglo a unos modelos esta-

blecidos) son también inteligentes, honradas, buenas, etc.

La cercania fisica: aumenta la frecuencia de contacto enire las perso-

nas proximas y la capacidad de establecer con ellos lazos afectivos.

La competencia profesional: sentimos atraccién por las personas

que nos parecen eficaces en los campos que nos inten_esan.

La semejanza: se relacionan mis las personas que tienen antece-

dentes, intereses, actitudes o creencias similares. .

Los sistemas de necesidades complementarias: es importante para

que se mantenga una relacién positiva encontrar en el otro lo que

creemos nos falta.

— La atraccion interpersonal no consciente: modelos familiares inte-
rorizados en nuestra infancia, etc.

Los escritores hemos de dotar a los personajes de ficcidén de estas rela-
ciones emocionales, que poseemos autométicamente los seres humanos.
Ellas serdn las que definan su ser en funcién de sus afectos (aceptados o
rechazados porlos demis personajes). Veamos las palabms que Lope de
Vega pone en boca de D, Alonso, al comenzar El cab.aller'o de Olmedo,
con las que no solamente nos marca su relacidn emocional can otro per-
sonaje, sino el sentido y el valor que da a esa relacién su protagonista (y
con ella el autor):

DON ALONEQ

Amor, no te llame amor

el que no te corresponde,
pues que no hay materia adonde
no imprima forma el favor.
Naturaleza, en rigor,
conserva tantas edades
correspondiendo amistades,
gue no hay animal perfeto
5i no asiste a su conceto

Ia unién de dos voluntades.
De los espiritus vivos

de unos ojos procedit

este amor, que me encendid
con fuegos tan excesivos,
No me miraron altivos,
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antes, con dulce mudanza,
me dieron tal confianza,
que, con paca diferencia,
pensando correspondencia,
engendra amor esperanzd.
Ojos, 5i ha quedado en vos
de la vista el mismo efeto,
amor vivird perfeto,

pues fue engendrado de dos;
pero si 14, ciego dios,
diversas flechas tomaste,
no te alabes que alcanzaste
la vitoria; que perdiste

si de mi sclo naciste,

pues imperfeto guedaste.*

Estas relaciones emocionales de un personaje con otro van evolucionan-
do a lo largo de la trama, y aumentan, o cambian transformindose a veces
en las contrarias, segin los acontecinmientos que vivan los que las poseen.

En nuestra vida, ademis, no sélo nos preocupa lo que sentimos por los
otros, sino también lo que ellos opinan de nosotros (al menos, algunas de
estas personas). Por ello muchos de nuesiros actos estdn encaminados a
tratar de «mejorars esas opiniones. Lo mismo les sucede a los personajes de
ficcin. Falsifican en ocasiones sus necesidades, creencias y deseos, a fin
de obtener una mirada positiva de los demis (o de alguien concreto a
quien necesitan, y que creen que no les aceptaria de mostrarse como son).
En sus relaciones emocionales con los otros, juzgan y se saben juzgados,
lo que hace que sea muy dificil una dindmica espontinea. Dominan asi en
las relaciones interpersonales muchas veces las apariencias, hasta hacer
wolvidar,, de alguna forma, los auténticos rasgos y deseos, suplantados por
la imagen externa que todos los seres —ianto reales como de ficcion—
quieren comunicar para ser aceptados (v queridos).

IA RELACION EMOCIONAL CON UNOQ MISMO

La opinion que €] personaje tiene de si mismo en cada momento de su
vida escénica (y los sentimientos que ello despierta en 1) crea su relacién
emocional consigo mismo, y es similar4 la que establece con los demds, v
a la que sabe (o cree) que los demis establecen con él. Ello determina su
grado de ajuste y equilibrio personal. El sentido del «si mismo- consiste en

.. Lope de Vega, El caballero de Olmedo, Madrid, Ed. Gastalia, 1992.
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todo aquello que el individuo considera propio de él (yo fisico, social y
psicoldgico). Su funcién dliima es tratar de crearse una vida positiva y emo-
cionalmente satisfactoria. La relacion emocional con uno mismo esti ba-
sada en [a conviccion de que ejercemos control sobre los acontecimientos
que nos suceden, y, por tanto, que somos responsables de ellos y de nues-
tro destino. Todos estos aspectos del i mismor elevan o rebajan los senti-
mientos de «autoestimar y -autoesquemar, y son sumamente importantes
para entender muchas de las acciones del personaje teatral.

Tomemos como ejemplo de necesidad de autoestima, las palabras de
Alberto en mi obra Bajarse al moro (en la escena que estudiarmios como
modelo de estrategias en el cap. 13: Protagonista y antagonista). Este per-
sonaje trata de mantener una relacién emocional positiva consigo mismo
a pesar de fa actitud prictica y egoista que tiene en ese momento, justifi-
cindose ante la peticién de ayuda de su amigo:

ALBERTO: jQue me sueltes! jSuéltame, que te...! (Le da en el brazo berido sin
querer al forcejear. Jaimito se repliega agarrdandose con dolor) Lo siento. ;Te
he hecho dafio? Perdona. Tienes que entenderio. Haré lo que pueda, pero mas
adelante; ahora me voy. ;Puedo irme cuando quiera, no? ;O es que me tengo
que quedar aquf a vivir con vosatros toda la vida? Ti estis jodido por lo que
estis jodido. Pues lo siento, tio, Elena se viene conmigo. Nos vamos juntos, y
nes vamos. Y ya esta. ;Qué se va a hacer? La vida es asi, no me la he inventado
yo.Y Chusa... ampaoco se va a morir por esto, Le pasa a més genle, y no se
muere. Aquicada uno hace lo que le conviene, jo me ha preguntado ella a mi,
acaso, si me parecia bien que fuera a eso? Yo no me meto, te lo he dicho, ast
que... Yo no soy el padre de nadie aqui, cofio! No sé cdme no te das cuenta de
que si me ven ahora con vosotros me la cargo.s

De los conceptos de autoesquema y autoestima, que son tan importan-
tes para poder entender el comportamiento de los personajes en su vida
escénica, hablaremos mis detenidamente en el préximo capitulo al refe-
rirnos a un modelo dindmico de personalidad.

Para cerrar este punto, veamos la Gliima escena de Tio Vania de Che-
jov de la que hemos hablado anteriormente, llena de respuestas emocio-
nales de sus personajes ante los acontecimientos de su vida, que recoge
de alguna manera mucho de lo expuesto en este capitulo:

(Teleguin entra de puntillas y, seniandose junio a ln puerta, comienza a ten-
Plar bajito la puitarra)

VOINITZRIL {4 Sonia ) acaricidandole el cabello con la mane.) jNifia mial...
iCudnto sufrol... jOh, si supieras cuinto sufral...

$ José Luis Alonso de Santos, Bajarse al moro, Madrid, Ed. Citedra, 1989,
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antes, con dulce mudanza,
me dieron tal confianza,
que, con poca diferencia,
pensando correspondencia,
engendra amor esperanza.
Ojos, si ha quedadao en vos
de la vista el mismo efeto,
amor vivird perfeto,

pues fue engendrado de dos;
pero si td, ciego dios,
diversas flechas tomaste,
no te alabes gue alcanzaste
la vitoria; que perdiste

si de mi solo naciste,

pues imperfeto quedaste.+

Estas relaciones emocionales de un personaje con otro van evolucionan-
do a lo largo de la trama, y aumentan, o cambian transformédndose a veces
en las contrarias, segiin los acontecimientos que vivan los que [as poseen,

En nuestra vida, ademds, no sélo nos preocupa lo que sentimos por los
otros, sino también fo que elios opinan de nosotros (al menos, algunas de
estas personas). Por ello muchos de nuestros actos estin encaminados a
tratar de -mejorar- esas opiniones. Lo mismo les sucede a los personajes de
ficcion. Falsifican en ocasiones sus necesidades, creencias y deseos, a fin
de obtener una mirada positiva de los demas (o de alguien concreto a
quien necesitan, y que creen gue no les aceptaria de mostrarse como son).
En sus relaciones emocionales con los otros, juzgan y se saben juzgados,
lo que hace que sea muy dificil una dindmica espontinea. Dominan asi en
las relaciones interpersonales muchas veces las aparencias, hasta hacer
solvidar, de alguna forma, los auténticos rasgos y deseos, suplantados por
la imagen externa que todos los seres —tanto reales como de ficcién—
guieren comunicar para ser acepiados (v queridos).

LA RELACION EMOCIONAL CON UNO MISMO

La opinion que el personaje tiene de si mismo en cada mamento de su
vida escénica (y los sentimientos que ello despierta en &l) crea su relacion
emocional consigo mismo, v es similar a la que establece con los demas, y
a la que sabe (o cree) que los demis establecen con él. Ello determina su
grado de ajuste y equilibrio personal. El sentido del «si mismo~ consiste en

-+ Lope de Vega, El caballero de Olmecio, Madrid, Ed, Castalia, 1992,
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todo aquello que el individuo considera propio de &l (yo fisico, social v
psicologico). Sufuncidn Gltima es tratar de crearse una vida positiva y emo-
cionalmente satisfactoria. La relacién emocional con uno mismo esti ba-
sada en la conviccion de que ejercemos control sobre los acontecimientos
que nos suceden, y, por tanto, que somos responsables de ellos y de aues-
tro destino. Todos estos aspectos del «si mismos elevan o rebajan los senti-
mientos de «autoestima» y «autoesquemas, y son sumamente importantes
para entender muchas de las acciones del personaje teatral,

Tomemas como ejemplo de necesidad de autoestima, las palabras de
Alberto en mi obra Bajarse al moro (en 1a escena que estudiamos como
modelo de estrategias en el cap. 13: Protagonista y antagonista.). Este per-
sonaje trata de mantener una relacién emocional positiva consigo mismo
a pesar de la actitud préctica y egoista que tiene en ese momento, justifi-
cindose ante la peticidn de ayuda de su amigo:

ALBERTO: jQue me sueltes! Suéltame, que te...!| {Le da en el brazo berido sin
querer al forcejear. Jaimito se repliega agarrindose con dolor) Lo siento. iTe
he hecho dafio? Perdona. Tienes que entenderlo. Haré lo que pueda, pero mis
adelante; ahora me voy. {Puedo irme cuando quiera, no? ;O es que me tengo
que quedar aqui a vivir con vosotros toda la vida? TG estis jodido por lo que
estis jodido. Pues fo siento, tio, Elena se viene conmigo. Nos vamos juntos, y
nosvamos. Y ya estd. ;Qué se va a hacer? La vida es asi, no me |2 he inventado
yo. Y Chusa... tampoco se va a morir por esto. Le pasa 2 mds gente, y no se
muere, Aqui cada uno hace lo que le conviene, ;0 e ha preguntado ella a mi,
dcaso, si me parecia bien que fuera a eso? Yo no me meto, te lo he dicho, asi
que... {Yo no soy el padre de nadie aqui, cofio! No s€ como no te das cuenta de
que si me ven ahora con vosotros me la cargo.$

De los conceptos de autoesquema y autoestima, que son tan importan-
tes para poder entender el comportamiento de los personajes en su vida
escénica, hablaremos mas detenidamente en el proximo capitulo al refe-
rirnos a un modelo dindmico de personalidad.

Parz cerrar este punto, veamos la dltima escena de Tio Vania de Ché-
jov de la que hemos hablado anteriormente, llena de respuestas emocio-
nales de sus personajes ante los acontecimientos de su vida, que recoge
de alguna manera mucho de lo expuesto en este capitulo:

(Teleguin entra de puntillas y, sentdndose junto a la puerta, comienza d tem-
Plar bafite la guitarra)

vowtziil: (4 Sonia y acaricidndole el cabello con la mano.) Nifia mial...
jCudnto sufrol.. jOh, si supieras cudnto sufral..,

5 José Luis Alonso de Santos, Bajarse af nioro, Madrid, Ed. Ctedra, 1983.
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antes, con dulce mudanza,
me clieron tal confianza,
que, con poca diferencia,
pensando correspondencia,
engendra amor esperanza.
Ojos, siha quedado en vos
de la vista el mismo efeto,
arnor vivird perfeto,

pues fue engendrado de dos;
pero si tii, ciego dios,
diversas flechas tomaste,

no te alabes que alcanzaste
la vitoria; que perdisie

si de mi solo naciste,

pues imperfeto quedaste.+

Estas relaciones emocionales de un personaje con otro van evolucionan-
do a lo largo de la trama, y aumentan, o cambian transformindose a veces
en las contrarias, segdn los acontecimientos que vivan los que las poseen.

En nuestra vida, ademds, no s6lo nos preocupa lo que sentimos por los
otras, sino también lo que ellos opinan de nosotros (al menos, algunas de
estas personas). Por ello muchos de nuestros actos estdn encaminados a
tratar de smejorar esas opiniones. Lo mismo les sucede a los personajes de
ficcidn. Falsifican en ocasiones sus necesidades, creencias v deseaos, a fin
de obtener una mirada positiva de los demis (o de alguien concreto a
quien necesitan, y que creen que no les aceptaria de mostrarse como son).
En sus relaciones emocionales con los otros, juzgan v se saben juzgados,
lo que hace que sea muy dificil una dindmica espontinea. Dominan asi en
las relacionss interpersonales muchas veces las apariencias, hasta hacer
-olvidar., de alguna forma, los auténticos rasgos y deseos, suplantados por
la imagen externa que todos los seres ~—tanto reales como de ficcién—
quieren comunicar para ser aceptados (y queridos).

I.“A RELACION EMOCIONAL CON UNO MISMO

La opinidn que el personaje tiene de si mismo en cada momento de su
vida escénica (y los sentimientos que ello despierta en €l) crea su relacion
emacional consigo mismo, y s similar a la que establece con los demas, v
ala que sabe (o cree) que los demis establecen con él. Ello determina su

grado de ajuste y equilibrio personal. Fl sentido del «si mismo- consiste en

"4 Lope de Vega, Bl caballero de Olmedo, Madrid, Ed. Castalia, 1992,
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todo aquello que el individuo considera propio de él (yo fisico, social y
psicologico). Su funcién tltima es tratar de crearse una vida positiva y emo-
cionalmente satisfactoria. La relacion emocional con une mismo esti ba-
sada en la conviccién de que ejercemos control sobre los acontecimientos
que nos suceden, y, por {anto, que somos responsables de ellos y de nues-
tro destino. Todos estos aspectos del «s1 mismo» elevan o rebajan los senti-
mientos de =autoestimas y «utoesquemsds, ¥ 5on sumamente importantes
para entender muchas de las acciones del personaje teatral.

Tomemos como ejemplo de necesidad de autoestima, las palabras de
Alberto en mi obra Bajarse al moro (en la escena que estudiamos como
modelo de estrategias en el cap. 13: Protagonista y antagonista). Este per-
sonaje irata de mantener una relacidén emocional positiva consigo mismo
a pesar de la actitud prictica y egoista que tiene en ese momento, justifi-
cdndose ante la peticidon de ayuda de su amigo:

ALBERTO: jQue me sueltes! jSuéltame, que te...! (Ze da en el brazo berido sin
querer al forcejear. jaimito se repliege agarrdndose con dolor) Lo siento. ;Te
he hecho dano? Perdona. Tienes que entenderlo. Haré lo que pueds, pero mas
adelante; ahora me voy. ;Puedo irme cuando quiera, no? ;O es que me tengo
que quedar aqui a vivir con vosotros toda la vida? Ti estds jodido por lo que
estds jodido. Pues jo siento, tio, Elena se viene conmiga. Nas vames juntas, y
nos vamos. Y ya estd. JQué se va a hacer? La vida es asi, no me la he inventado
yo. Y Chusa... tampoco se va a morir por esto. Le pasa a mds gente, ¥ no se
muere. Aqui eada uno hace lo que le conviene, ;0 me ha preguntado ella a mj,
acaso, si me parecia bien que fuera a eso? Yo no me meto, te lo he dicho, asi
que... ;Yo no soy el padre de nadie aqui, cofio! Ne s& cdmo no te das cuenta de
que si me ven aliora con vosotros me la cargo.’s

De los conceptos de autoesquema y autoestima, que son tan importan-
tes para poder entender el comportamiento de los personajes en su vida
escénica, hablaremos mis detenidamente en el préximo capitulo al refe-
rirnos 2 un modele dinfimico de personalidad.

Para cerrar esie punto, veamos la Gltima escena de Tio Varia de Ché-
jov de la que hemos hablado anteriormente, llena de respuestas emocio-
nales de sus personajes ante los acontecimientos de su vida, que recoge
de alguna manera mucho de lo expuesto en esie capitulo:

(Teleguin entra de puntillas y. sentdndose junto a la puerta, comienza a tem-
Dlar bajito Ia guitarra)

VOINITZKIL: (4 Sonia y acaricidndole el cabello con la mane,) jNifia mial...
iCudnto sufrol... {Oh, si supieras cuanto sufral...

5 José Luis Alonso de Santos, Bajarse al moro, Madrid, Ed. Citedrz, 1088,
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SONIA: jQué se le va a hacerl... Hay que vivir! (Pausa.) jViviremos, Tio Va-
nial... {Pasaremos por una hilera de largos, largos dias..., de largos anochece-
res..., soporiando pacientemente las pruebas que el destino nos enviel... Tra-
bajaremos para los demds, lo mismo ahora que en la vejez, sin saber de
descansol... [Cuando llegue nuestra hora, moriremos sumisos, y alli, al otro 1a-
do de la tumba, diremos que hemos sufrido, que hemos llorado, que hemes
padecido amargural... {Dios se apiadard de nosotros, y entonces, to..., querido
tio..., conoceremos und vida maravillosa..., clara,.., final... La alegria vendri a
NOSOITOS ¥, con una soarisa, volviendo con emocion [a vista a nuestras desdi-
chas presentes..,, descansaremos!... [Tenga fe, tiol... ¢Creo apasionadamente!
idrdientementel... (Con voz cansada, arrodilidndose ante él y apoyando la
cabeza en sus manos.) Descansaremosl (Teleguin rasguea bajito en la guita-
rra) iDescansaremosl... jOQiremos a los dngeles, contemplaremos un ciela cua-
jado de diamantes y veremos cdmo, bajo &, toda Ia maldad terrestre, todos
nuestros sufrimientos, se ahogan en una misericordia que llenari el Univer-
sol.. {Y nuestra vida serd quieta, tierna, dulce como una caricial... [Tengo fel...
iTengo fel... (Secdndole las ldgrimas) jPobre!... Pobrel... Pobre tio Vanial...
iEstds Horando! (Entre ldgrimas.) {Tu vida no conoci6 la alegria..., pero espera,
tio Vania, esperal... Descansaremos! (4brazdndole) Descansaremos! (Se oye
el golpeteo del cayado del guarda. Teleguin rasguea en ln guitarra; Maria Va-
silievna anota algo en el margen del articulo que estd leyendo; Marina bace
calceta) Descansaremos! (El telén desciende lentamente,.).S

’ '_5 Anton Chéjov, Obras completas, Madrid, Ed. Aguilar, 1975,

30. UN MODELO DINAMICO DE PERSONALIDAD

L a5 relaciones emocionales consigo mismo, v con los demds, le sirven al
personaje no sélo para definir su vida afectiva, sino también a la hora de
anticipar los aconiecimientos. Parte, por tanto, de sus experiencias ante-
riores, y de sus juicios sobre cémo actud y edmo fueron los resultados de
dichas experiencias, para organizar su futuro. Nos alejamos de zquello
que creemos que va a causarnos dolbor, ¥ al contrario, nos instalamos en
relaciones que pensamos que no deteriorarin mis [a imagen que tenemos
de nosotros mismos (y 1a que creemos que tienen los demds).

En el capitulo anterior hemos hablade de la dimensién emacional del
personaje, v de la importancia que tiene el sentido de si mismo (autoes-
quema y autoestima) para poder entender muchos de los actos de su com-
portamiento. Pasamos a analizar a continuacidn estas dos variables funda-
mentales de la conducta:

— AUTOESQUEMA: Las personas recordamos mejor la informacion sobre
las formas de ser que consideramos autodescriptivas, que sobre
aquellas que no lo son. A las cosas mis relevantes para nuestro yo,
les damos un trato cognoscitivo especial, manteniéndonos en guar-
dia sobre aquellos elementos que le afectan, orientados y atentos a
cualquier posible medificacion en la relacidn del «yos con el «a-yo-.
Ese egocentrismo hace que vivamos el mundo que nos rodea situiin-
donos nosotros en el punto central de dicho mapa regulador, kils-
metro cero del que parten todos los sistemas, valores, ideologias,
medidas, etc. A lo largo de nuestra vida vemos c6mo ese punta se va
desplazando hacia la periferia, lo que desorganiza en muchos casos
nuestros esquemas de personalidad. Madurar es, de alguna forma,
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SONIA: jQué se le va a hacerl... {Hay que vivir! (Pausa.) jViviremos, Tio Va-
nial... {Pasaremos por una hilera de largos, largos dias..., de largns anochece-
res..., sopertando pacientemente las pruebas que el destino nos enviel... [Tra-
bajaremos para los demds, lo mismo ahora que en la vejez, sin saber de
descansol... jCuando llegue nuestra hora, moriremos sumisos, y alli, al otro 1a-
do de la mumba, diremos que hemos sufride, que hemos ilorado, que hemos
padecido amargural... Dios se apiadara de nosotros, y entonces, tio..., querido
tio..., conaceremos una vida maravillosa..., clara..., final... jLa alegria vendré a
nosotros y, con una sonrisa, volviendo con emacidn la vista a nuestras desdi-
chas presentes..., descansaremosl... {Tengo fe, tiol... ;Creo apasionadameniet
jArdientementel.., (Con vox cansada, arrodillandose ante él v apovando ia
cabeza en sus manos.) Descansaremos! ( Teleguin rasguea bajito en la guita-
ra.} {Descansaremosl... jOiremos a los dngeles, contemplaremos un cielo cua-
jado de diamantes v veremos cémo, bajo él, toda la maldad terrestre, todos
nuestros suftimientos, se ahogan en una misericordia que llenard el Univer-
sol.. Y nuestra vida serd quiera, tierna, dulce como una caricial... {Tengo fel...
iTengo fel... (Secdndole las ldgrimas.) {Pobrel... ;Pobrel.., {Pobre 1io Vanial...
{Estds llorando! { £ntre ldgrimas.) Tu vida no conacid la alegria.., pero espera,
tio Vaniz, esperal... iDescansaremos! (dbrazdndole.) Descansaremos! (Se oye
el golpeteo del cayado del guarda. Telegiin rasguea en la guitarra; Maria Va-
silieyma anota algo en el margen del articulo que estd leyendo; Marvina hace
celceta.) Descansaremos! (El ielon desciende lentamente..).6

: 5_ Ar_ltun Chéjov, Obras completas, Madsid, Ed. Aguilar, 1979,

30. UN MODELO DINAMICO DE PERSONALIDAD

L as relaciones emocionales consigo mismo, y con los demds, le sirven al
personaje no solo para definir su vida afectiva, sino también a la hora de
anticipar los acontecimientos. Parte, por tanto, de sus experiencias ante-
riores, y de sus juicios sobre como actud v como fueron los resultados de
dichas experiencias, para organizar su futuro. Nos alejamos de aquello
gue creemos que va a causamos dolor, y al contrario, nos instalamos en
relaciones que pensamos que no deterierarin mis la imagen que tenemos
de nosotros mismos (y la que creemos que tienen los demis).

En el capitulo anterior hemos hablado de la dimensién emocional del
personaje, v de la importancia que tiene el sentido de si mismo (autoes-
quema y autoestima) para poder entender muchos de los actos de su com-
portamiento. Pasamos a analizar a continuacion estas dos variables funda-
mentales de [a conducta:

— AUTOESQUEMA: Las personas recordameos mejor la informacién sobre
las formas de ser que consideramos autodescriptivas, que sobre
aquellas que no lo son. A las cosas mis relevantes para nuestro yo,
les damos un trato cognoscitivo especizal, manteniéndonos en guar-
dia sobre aquellos elemenios que le afectan, orientados y atentos a
cualquier posible modificacién en la relacitn del wor con el sno-yo-.
Ese egocentrismo hace que vivamos el mundo que nos rodea situdn-
donos nosotros en el punto central de dicho mapa regulador, kilo-
metro cero del que parten todos los sistemas, valores, ideologias,
medidas, etc. Alo largo de nuestra vida vemos cormo ese punto se va
desplazando hacia la periferia, lo que desorganiza en muchos casos
nuestros esquemas de personalidad. Madurar es, de alguna forma,
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78 LA ESCRITURA DRAMATICA

SONIA: jQué se fe va a hacerl... (Hay que vivir! (Pawusa.) [Viviremos, Tio Va-
nial... Pasaremos por una hilera de largos, largos dizs..., de largos anochece-
res..., soportando pacientemente las pruebas que el destino nos enviel... {Tra-
bajaremos para los demis, lo mismo ahora que en la vejez, sin saber de
descansol... jCuanco llegue nuestra hora, moriremos sumisas, y alli, al otre 1a-
do de la tumba, diremos que hemos sufrido, que hemos llorado, que hemos
padecido amargural... Dios se apiadari de nasotros, y entonces, to..., querido
tio..., conoceremos una vida maravillosa..., clara..., final... {La alegria vendrd a
nEsoLros y, €on una sonrisa, volviendo con emaocion la vista a nuestras desdi-
chas presentes..., descansaremosl... {Tengo fe, tiol... ;JCreo apasionadamente!
jardientemente!... (Con voz cansada, arrodilldndose ante é v apoyando la
cabeza en sus manos) {Descansaremos! ( Teleguin rasguea bajito en la guita-
rra.) Descansaremosl... Oiremos a los dngeles, contemplaremos un cielo cua-
jado de diamantes y veremos como, bajo él, toda la maldad terrestre, todos
nuestros sufrimientos, se ashogan en una misericordia gue llenari el Univer-
sol... {Y nuestra vida serd quieta, tierna, duice como una caricial... {Tengo fel...
iTengo fel... (Secdncivle lus ligrimas.) {Pobrel... Pobretl... Pobre tio Vanial..,
iEstis llorando! (Entre ldgrimas.) iTu vida no conocié la alegria..., pero espera,
tio Vania, esperz!... Descansaremos! (4 brazdndole ) Descansaremos! (Se oye
el golpeteo del cayado del guarda. Teleguin rasguea en la guitarra; Maria Va-
silievna anota algo en el margen del articulo que estd leyendo; Marina bace
calceta.) Descansaremas! (E! teldn desciende lentamennte.. )6

.6 Anton Chéjov, Obras completas, Madrid, Ed. Aguilar, 1979.

30. UN MODELO DINAMICO DE PERSONALIDAD

L as relaciones emocionales consigo mismo, y con los demds, le sirven al
personaje no sélo pam definir su vida afectiva, sino también a la hora de
anticipar los acontecimientos. Parte, por tanto, de sus experiencias ante-
riores, ¥ de sus juicios sobre como actud v como fueron los resuliados de
dichas experiencias, para organizar su futuro. Nos alejamos de aguello
que creemos que va a causarnos dolar, y al contrario, nos instalamos en
relaciones que pensamos que no deteriorardn mis la imagen que tenemos
de nosotros mismos (y {a que creemos que tienen los demds).

En el capitulo anterior hemos hablado de la dimensidn emocional del
personaje, v de la importancia que tiene el sentido de s mismo (autoes-
quema y autoestima) para poder entender muchos de los actos de su com-
portamiento. Pasamos a analizar o continuacidn estas dos variables funda-
mentales de la conducta:

— AUTOESQUEMA: Las personas recordamos mejor la informacion sobre
las formas de ser que consideramos autodescriptivas, que sobre
aquellas que no lo son. A las cosas mis relevantes para nuestro yo,
les damos un trato cognoscitivo especial, manteniéndonos en guar-
dia sobre aquellos elementos que le afectan, orientadas y atentos a
cualquier posible modificacidn en la relacion del «yo- con el «no-yon,
Ese egocentrismo hace que vivamos el mundo que nos rodea situin-
donos nosotros en el punto central de dicho mapa regulador, kils-
melro cero dei que parten todos los sistemas, valores, ideologias,
medidas, etc. Alo largo de nuestra vida vemos cémao ese punto se va
desplazando hacia la periferia, lo que desorganiza en muchos casos
nuestras esquemas de personalidad. Madurar es, de alguna forma,
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— LAFALSIFICACION (emitir una imagen ficticia de si mismo por mieda a
'+ ser desvalorado).

L4 ESCRITURA DRAMATICA

comprender que si nosotros tenemos un mapa con nuestro yo en el
centro, lo mismo les ocurre a las demis, lo que hace complejas y di-
ficultosas las relaciones interpersanales.

autoesTiMa: Es el juicio personal de tipo afectivo que hace el indivi-
duo respecto a su propio valor. Las evaluaciones que hacemos de
nosotros mismos reflejan la continua retroalimentacién que realiza-
mos a partir de los juicios de los demds. Existe una necesidad bisica
de mantener y acrecentar la relacién emocional positiva con uno
mismo, pues la amenaza o descalificacion a este concepto produce
ansiedad. En otras palabras, la autoestima es una organizacién de la
experiencia que nace de la necesidad de evitar o minimizar los inci-
dentes negativos de nuestra vida, v de mantener a salvo nuestro ya
por encima, si es preciso, de las evidencias que recibimos.

Muchos de los actos de los personajes en las obras dramdticas no
pueden comprenderse si no se ven como un intento de mejorar la ima-
gen que tienen de si mismos o, al menos, de no empeorarla mis. A ve-
ces es dificil negarle a una persona lo que nos pide, para que no varie
su relacion emocional con nosotros, y otras por no variar la nuestra
propia. Nadie acepta ser injusto, malvado, egoista, avaro o ruin. Nor-
malmente cuando negamos algo a alguien (y mis si sospechamos que
tiene derecho a pedirlo y nosotros no a negarlo), o utilizamos a las
personas como medios para conseguir nuestros intereses, cubrimos el
acto de explicaciones para que no empeore la opinién que los demas
tienen de nosotros, y sobre todo, para no empeorar la nuestra propia.

Como hemos expuesto en el capitulo anterior, en la escena de mi
obra Bajarse al moro se pueden ver las explicaciones que da Alber-
to a Jaimito sobre las razones de su negativa a concederle lo que le
pide. Se las puse al escribir esta escena no para tratar de arreglar la
relacién emocional con su amigo, que en ese momento no le impor-
ta {ni antes, realmente), sino para tranquilizar su conciencia de bue-
na persona (segdin sus principios de ser atin no integrado-en la regla.+..-..2
social de pasar por encima de los demds). A partir de ese momento

UN MODELO DINAMICO DE PERSONALIDAD 281

—~ ELjuIcao MEGATIVO (lo que realmente soy es un fracaso, y por ello na-
die me va a querer),

— LADISTORSION DEEENSIVA de las propias experiencias (Io que me produ-
ce ansiedad no existe o es culpa de otros).

— 1A VULNERABILIDAD EXCESIVA (si todo nos afecta, nos pasamos la vida en
guardia y dependiendo de los otros).

La persona (o personaje) sin autoestima acabard necesitando a alguien
que tenga una imagen construida positivamente, v sea capaz de ayudarle.
Las personas nos diferenciamos segin el grado en que necesitamos la «mi-
rada positiva ajena, pard poder tener una mirada positiva propia. Algo se-
mejante les ocurre a los personajes. Algunos tienen la seguridad de que elios
mismos son capaces de cambiar o mejorar sus vidas (e incluso las de las de-
mis). Otros creen, en cambio, que €50 no es posible para ellos, que todo es-
ta contra ellos, llegando incluso al suicidio como dnica forma de eliminar a
su principal enemigo (ellos mismos).

Veamos los parlamentos finales del personaje Ivanov de Chéjov, en la
iltima escena de la obra del mismo nombre, momentos antes de pegarse
un tiro y caer &l telon:

wvaNov: Hubo un tiempo en que fui joven, impulsivo, sincero, inteligente...
Amaba, detestaba y crefa, pero con fe distinta de la de los demds. Trabajaha y
aspiraba a luchar con molinos de viento... Me daba con la cabeza en la pared
¥, por ello, sin medir mis fuerzas, ni reflexionar, cargué un fardo demasiado
pesaclo sobre mi espalda; ésta crujid, y mis tendones se distendieron... Bebia
hasta la embriaguez, trabajaba, y mi dinamismo no conocia medida... ;Y di-
me?... ;Podin, acaso, obrar de otra manera?... ;Somos tan pocas, ¥ tanto el tra-
bajo a realizar!... ;Cudnio trabajo, Dios miol.,. He aqui, sin embargo, el modo
cruel con que ahora lz vida, por la que asi luché, se venga de mil... {Tengo la
sensacitn de haberme quedado tullidol... jA los treinra afios, soy un viejo que
se ha calzado las zapatillas! jCon Ia cabeza pesada, el alma perezosa, cansado,

'"‘”'Vmolido;quebrﬁntadb,-sin' fe; sinamor; sinobjetivo’"; vagoentre las gestes cos— - -
mo-una sombra,.sin.saber.qui&n.soy,.para. qué.vivo,ni-lo. que-quieral. Yo ya

ya no volveri a ser el que era, es consciente de ello, y trata de de-
fenderse como puede del escozor que siente dentro.

Una persona con una alta estima de si misma tiende a estar bien
ajustada, y, al contrario, el que se juzga y se condena sufre, inevita-
blemente, trastornos de personalidad.

Seran mecanismos de defensa del sujeto ante dificultades en su
autoestima:

empieza 4 zntojirseme el amor, tonteria; el carifio, empalago; el trabajo, un al-
go sin sentido, ¥ las canciones y las disertaciones, cosas vulgares y viejas! jA to-
das paries me acomparia el {rio aburrimiento, el descontento y la repugnancia
a la vida!... jEstoy perdido sin remediol... {Ves ante ti a un hombre que a los
treinta y cinco afios estd ya fatigado, desilusionade, aplastado por la nulidad
de sus propias hazafias!... {Este hombre se muere de vergiienza v se burla de
su propia debilidad! [...} Es mucho el tiempo que llevo ya rodandlo cuesta aba-
jol...iYa es hora de parasmel {Ya es hora de terminarlt

' Anton Chéjov, Obras compietas, Madrid, Ed. Aguilar, 1979.
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comprender que si nOSOLIOS tENEMOSs UN Mapa con NUEStro yo en el

centro, lo mismo les ocurre a los demis, lo que hace complejas y di-

ficultosas las relaciones interpersonales.

AUTOESTIMA: Es el juicio personal de tipo afectivo que hace el indivi-
duo respecto a su propio valor. Las evaluaciones que hacemos de
nosotros mismos reflejan la continua retroalimentacién que realiza-
mos a partir de los juicios de los demds. Existe una necesidad bisica
de mantener y acrecentar la relacién emocional positiva con uno
mismo, pues la amenaza o descalificacion a este concepto produce
ansiedad. En otras palabras, la autoestima es una organizacién de la
experiencia que nace de la necesidad de evitar o minimizar los inci-
dentes negativos de nuestra vida, y de mantener a salvo nuestro yo
por encima, si es preciso, de las evidencias que recibimos.

Muchos de los actos de los personajes en las obras dramdticas no
pueden comprenderse si no se ven como un intento de mejorar la ima-
gen que tienen de st mismos o, al menos, de no empeorarla mds. A ve-
ces es dificil negarle a una persona lo que nos pide, para que no varie
su refacién emocional con nosotros, y otras por no variar la nuestra
propia. Nadie acepta ser injusto, malvado, egoista, avaro o ruin. Nor-
malmente cuando negamos algo a alguien (y ms si sospechamos que
tiene derecho a pedirlo y nosotros no a negarlo), o utilizamos 4 las
personas como medios para conseguir nuestros intereses, cubrimos el
acto de explicaciones para que no empeore la opinion que los demas
tienen de nosotros, y sobre todo, para no empeorar la nuestra propia.

Como hemos expuesto en el capitulo anterior, en la escena de mi
obra Bajarse al moro se pueden ver las explicaciones que da Alber-
to a Jaimito sobre las razones de su negativa a concederle lo que le
pide. Se las puse al escribir esta escena no para tratar e arreglar [a
relacién emocional con su amigo, que en ese momento no le impor-
ta (ni antes, realmente), sino para tranquilizar su conciencia de bue-
na persona (seglin sus principios de ser atin no integrado en la regla
social de pasar por encima de los demis). A partir de ese momento
ya no volverd a ser el que era, es consciente de ello, v trata de de-
fenderse como puede del escozor que siente dentro,

Una persona con una alta estima de si mismz tiende a estar bien
ajustada, y, al contrario, €l que se juzga v se condena sufie, inevita-
blemente, trastornos de personalidad.

Serdn mecanismos de defensa del sujeto ante dificuliades en su
autoestima:

La FALSIFICACION (emitir una imagen ficticia de si mismo por miedo a
ser desvalorada).

.i
s
o

i
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—~ eLjuicio NEcativo (fo que realmente soy es un fracaso, y por ello na-
die me va a querer). ‘

— LA DISTORSEON DEFENSIVA de las propias experiencias (1o que me produ-
ce ansiedad no existe o es culpa de otros).

— LA VULNERABILIDAD EXCESIVA (51 todo nos afecta, nos pasamos la vida en
suardia vy dependiendo de los otros).

La persona (o personaje) sin autoestima acabari necesitando a alguien
gue tenga und imagen construida positivamente, y sea capaz de ayudarle.
Las personas nos diferenciamos segin el grado en que necesitamos la «ni-
rada posiiiva- ajena, para poder tener una mirada positiva propia. Algo se-
mejante les ocurre a los personajes. Algunos tienen la seguridad de que ellos
mismos son capaces de cambiar o mejorar sus vidas (e incluso las de los de-
mis). Otros creen, en cambio, que eso no es posible pam ellos, que todo es-
té& contra ellos, legando incluse al suicidio como Gnica forma de eliminar a
su principal enemigo (ellos mismos).

Veamos los parlamentos finales del personaje Ivanov de Chéjov, en la
tltima escena de la obra del mismo nombre, momentios antes de pegarse
un tiro y caer el telon:

vaNov: Hubo un tiempo en que fui joven, impulsivo, sincero, inteligente...
Amaba, detestaba y creia, pero con fe distinta de la de los demads. Trabajaba y
aspiraba a luchar con molinos de viento... Me daba con la cabeza en la pared
v, por ello, sin medir mis fuerzas, ni reflexionar, cargué un fardo demasiado
pesado sobre mi espalda; ésta crujié, y mis tendones se distendieron... Bebia
hasta la embriaguez, trabajaba, y mi dinamismo no conocia medida... /Y di-
me?.., ;Podia, acaso, obrar de otra manera?... jSomos tan pocos, v tanto &l tra-
bajo a realizar!... ;Cufinto trabajo, Dios miol... (He aqui, sin embargo, el modo
cruel con que ahora la vida, por la que asi luché, se venga de mil... Tengo la
sensacion de haberme quedado willidol.., jA los treinta afios, soy un vigjo que
se ha calzado las zapatitlas! jCon la cabeza pesada, el alma perezosa, cansado,
motiiclo, quebrantado, sin fe, sin ameor, sin objetivo..., vago entre las genies co-
mo una sombra, sin saber quién soy, para qué vivo, ni lo gue quierol... jY ya
ernpieza a aniojirseme el amor, tonteria; el carifio, empalago; el trabajo, unal-
go sin sentido, y las canciones v las disertaciones, cosas vulgares y viejas! jA to-
das pares me acompaifia el frio aburrimiento, el descontento y Ia repugnancia
a la vidal... {Estoy perdido sin remedial... {Ves ante ti a un hombre que a los
treinta y cinco afos estd ya fatigado, desilusionade, aplastado por la nulidad
de sus propias hazafas!... (Este hombre se muere de vergiienza ¥ se burla de
su propia debilidad! I...} jEs mucho el tiempo que llevo ya rodando cuesta aba-
jol... iYa es hora de pararme! jYa es hora de terminar?t

v Anton Chéjov, Obras campletas, Madrid, Ed. Aguilar, 1979.



1A ESCRITURA DRAMATICA

comprender que si nosoLros tenemos un mapa con nuesiro yo en el

centro, lo mismo les ocurre a los demis, lo que hace complejas y di-

ficultosas las relaciones interpersonales.

AUTOESTIMA: ES el juicio personal de tipo afectivo que hace el indivi-
duo respecto a su propio valor. Las evaluaciones que hacemos de
nosotros mismos reflejan ta continua retroalimentacién que realiza-
mos 2 partir de los juicios de fos demds. Existe una necesidad bisica
de mantener y acrecentar la relacién emocional positiva con uno
mismo, pues la amenaza o descalificacion a este concepto produce
ansiedad. En otras palabras, la autoestima es una organizacién de la
experiencia que nace de la necesidad de evitar o minimizar los inci-
dentes negativos de nuestra vida, y de mantener a salvo nuestro yo
por encima, si €s preciso, de las evidencias que recibimos.

Muchos de los actos de los personajes en las obras dramdticas no
pueden comprenderse si no se ven como un intento de mejorarla ima-
gen que tienen de simismos o, al menos, de no empeorarta mis. A ve-
ces es dificil negarle a una persona lo que nos pide, para [ue no varie
su relacién emocional con nosotros, y otras por no variar la nuestra
propia. Nadie acepta ser injusto, malvado, egoista, avaro o ruin. Nor-
malmente cuando negamos algo a alguien (y més si sospechamos que
tiene derecho a pedirlo y nosotres no a negarlo), o utilizamos a las
personas como medios para conseguir nuestros intereses, cubrimos el
acto de explicaciones para que no empeore la opinién que los demds
tienen de nosotros, y sobre todo, para no empeorar la questra propia,

Como hemos expuesto en el capiiulo anterior, en la escena de mi
obra Bajarse al moro se pueden ver las explicaciones que da Alber-
to a Jaimito sobre las razones de su negativa a concederle lo que le
pide. Se las puse al escribir esta escena no para tratar de arreglar la
relacién emocional con su amigo, que en ese momento no le impor-
ta (ni antes, realmente), sino para tranquilizar su conciencia de bue-
na persona (segin sus principios de ser adin no integrado en la regla
social de pasar por encima de los demis). A partir de ese momenio
ya no volverd a ser el que era, es ¢onsciente de ello, y trata de de-
fenderse como puede del escozor que siente dentro.

Una persona con una afta estima de s misma tiende a estar bien
ajustada, y, al contrario, el que se juzga v se condena sufre, inevita-
blemente, trastornos de personalidad.

Serdn mecanismos de defensa del sujeto ante dificultades en su
autoestima: '

LA PALSIFICACION (emitir una imagen ficticia de si mismo por miedo a
ser desvalorado).
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— eLjucio NegaTve (lo que realmente soy es un fracaso, v por ello na-
die me va a querer).

— LA DISTORSION DEFENSIVA de las propias experiencias (lo que me produ-
ce ansiedad no existe o es culpa de otros).

— LA VILNERABILIDAD EXCESIVA (51 todo nos afecta, nos pasamos la vida en
guardia y dependiendo de los otros).

La persona (o personaje) sin autoestima acabari necesitando a alguien
que tenga una jmagen construida positivamente, y sea capaz de ayudarle.
Las personas nos diferenciamos segin el grado en que necesitamos la «mi-
rada positivar ajena, para poder fener una mirada positiva propia. Algo se-
mejante les ocurre a los personajes. Algunas tienen la seguridad de que ellos
mismas son capaces de cambiar o mejorar sus vidas (e incluse las de los de-
mas). Otros creen, en cambio, que eso no es posible pam ellos, que todo es-
ti contra ellos, llegando incluso al suicidio como tnica forma de eliminar a
su principal enemigo (ellos mismos).

Veamos los parlamentos finales del personaje Ivanov de Chéjov, en la
Gltima escena de la obra del mismo nombre, momentas antes de pegarse
un tiro v caer el teldn:

IvaNov: Hubo un tiempo en que fui joven, impulsivo, sincero, inteligente...
Amaba, detestaba y crefz, pero con fe distinta de la de los demis. Trabajaba y
aspiraba a luchar con molinos de vienio.., Me daba con la cabeza en la pared
y, por ello, sin medir mis fuerzas, ni reflexionar, cargué un fardo demasiado
pesado sobre mi espalda; &sta crujid, v mis tendenes se distendieron... Bebia
hasta la embriaguez, trabajaba, v mi dinamismo no conocia medida... ;Y di-
me?.., iPodizn, acaso, obrar de otra manera?... Somos tan pocos, y anto el tra-
bajo a realizarl... Cudnto trabajo, Dios miol... {He aqui, sin embargo, el modo
cruel con que ahora la vida, por la que asi luché, se venga de mil... {Tengo la
sensacion de haberme quedado tuliidol... jA los treinta afios, soy un viejo que
se ha calzado las zapatillas! jCon la cabeza pesada, el alma perezosa, cansado,
molido, quebrntado, sin fe, sin amor, sin objetivo..., vago entre las gentes co-
mo una sombra, sin saber quién soy, para qué vivo, ni fo que quiera!... {Y ya
empieza a antojarseme ef amor, tonteria; el carifio, empalago; el trabajo, un al-
gosin sentido, y fas canciones y las disertaciones, cosas vulgares v viejas! (A 1o-
das partes me acompaiia el frio aburrimiento, el descontento y la repugnancia
a la vidal... {Estoy perdido sin remediol... {Ves ante ti a un hombre que a los
treinta y cinco afios estd ya fatigado, desilusionado, aplastado por la nulidad
de sus propias hazafias!... jEste hombre se muere de verglienza v se burla de
su propia debilidad! [...] jEs muche el tiempo que lieve ya rodando cuesta aba-
- jol... {Ya es hora de pararme! ;Ya es hora de terminar?

! Anton Chéjov, Obras compietas, Madrid, Ed. Aguilar, 1979.
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LA ESCRITURA DRAMATICA

LOS CONSTRUCTOS PERSONALES

Es importante sefialar que el tipo de relaciones emocionales consigo
mismo y con los demids, asi como la anticipacién de acontecimientos en
funcién de [as mismas, los hacemos, como es logico, a partir de nuestros
sistemas de valores. Para que alguien se considere un pecador ha de ser
creyente en Dios, etc. Ello nos permite conocer a los personajes no sélo
por sus opiniones y emaociones sobre los otros, sino por los constructos
personales (valores y creencias) en que se fundamentan dichos afectos.

Siun personaje conceptualiza a otros como «nuy interesados por el di-
neros, No nos aporta informacidn de esos otros, sine de si mismo ydela
gran importancia que tiene en &l esa dimension econdmica de [a vida. Los
seres humanos (y los personajes) percibimos nuestro entorno basindo-
nos en constructos personales. Un profesor que ve a sus estudiantes como
indtiles y perezosos es diferente de otro que los ve como positivos. Sus opi-
niones no nos dirdn mucho de sus alumnos, sino de ellos mismaos y sus
formas de ver, y juzgar, con arreglo a sus categorias conceptuales, es decir,
su teorfa del mundo.

No s6lo los conflictos externos despiertan un comportamiento emo-
cional en el personaje, sino también sus conflictos internos. En la mimesis
que realiza con los seres vivos, el ser de ficcién libra sus grandes batallas
tanto en el mundo, como en su propia «ya-.

Veamos, como ejemplo de constructos personales, las opiniones de
Amanda, en £l zoo de cristal, de Tennessee Williams, sobre las muchachas
solteras, y sobre la dependencia econdmica, tan importante en su vida:

AMANDA: (d su bija Lawra) Y bien... ;Qué haremos ahora, querida, el resto de
nuestra vida? (Quedarnos sentadas simplemente mirando pasar el desfile? ;Di-
vertimos con el zooldgico de cristal? (Fjecutar eternamente esos discos gasta-
dos que m padre nos dejd como un doloroso recuerdo suyo? No podemos es-
tudiar una carrera comercial. No, no podemos, Eso sdlo nos causa indigestién.
¢Qué nos queda ahora sino depender de otros durante el resto de nuestras vi-
das? Créeme Laura: sé perfectamente qué les pasa a las mujeres solteras que
no estin preparadas para ocupar una posicion. He visto casos tan lamentables
en el Sur... Solteronas apenas toleradas que vivian de la caridad de una cufia-
da... metidas en alguna ratonera..,. hosiigadas por la cufiada para que se fueran
a vivir con otra cufiada... como golondrinas... sin nido..., jcomiendo la corteza
de la humillacién durante toda su vida! /Es ése el futuro que nos hemos traza-
do? Jure gue no veo otra allernativa. Y ne creo que esa alternativa sea muy
agracable,. 2 ’ '

* Tennessee Williams, E/ zooldgico de cristal, Buenos Aires, Ed. Losada, 1966.
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1}~ MODELQ DE FERSONALIDAD

Vamos a entrar ahora en el andlisis de las batallas interiores a las que
nos hemos referido en anteriores apartados. Para hacerlo usaremos un
modelo dindmico de personalidad suficientemente conocido par no ofre-
cer grandes dificultades, que al margen de su mayor o menor valer dentro
del campo cientifico nos sirve, al menos de una forma metaf6rica, para dar
una imagen clara de la dindmica de esa lucha, Segiin esta teoria psicoana-
litica, la relacién del individuo con el mundo se establece a partir de estas
tres instancias de la personalidad:

— Yo padre (surERYS.). Principio de autoridad: normas sociales inte-
riorizadas, aprendizaje cultural, ético, moral, etc.

— Yo nifio (.eLLo.). Principic del placer: instintos, fuente biolgica de
las pulsiones, impulsos inconscientes, etc,

— Yo adulto (vo.). Principio de realidad: drgano de mediacién, incor-
porado por la experiencia v la maduracion.

El conflicto interno de un personaje se origina cuando se mueve en la
cuerda tensa entre el principio del placer (metas interiores deseadas) y el
principio de autoridad (prohibiciones interiores). Como vemos es un es-
quema similar al que estudiamos en el conflicto externo, pero que se pro-
duce dentro del personaje. Supongamos, a modo de ejemplo, que un per-
sonaje se siente atraido sexualmente por otre. Una parte de si mismo (su
vo nifio) exige la satisfaccidn inmediata de sus deseos, y encuentra oposi-
cidn en otra (su yo padre), que le prohibe esa satisfaccion. El didlogo sur-
gido entre las dos partes serfa de este tipo:

—jiVamos, animate, adelante! Haz lo que desees.
—iEsta prohibida!

—jA ti que te importa! Lo necesitas.

—i51 o haces, te arrepentiris!, etc.

El yo adulso del individuo intervendria entonces en la disputa (si estd
bien desarrollado) con una solucién que trataria de conciliar ambas partes:

—Calma, tengo un plan para... legalmente, poco a poco, con arreglo a
las normas, etc.

En sus esfuerzos por reducir 1a tensién, el yo adulto podria emprender
acciones destinadas a desarrollar la amistad, el noviazgo, el matrimonio,
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LA ESCRITURA DRAMATICA

1.0S CONSTRUCTOS PERSONALES

Es importante sefialar que el tipo de relaciones emocionales consigo
mismo y con los demis, asi coma la anticipacién de acontecimientos en
funcién de las mismas, los hacemos, como es logico, a partir de nuestros
sisternas de valores. Para que alguien se considere un pecador ha de ser
creyente en Dios, etc. Ello nos permite conocer a los personajes no solo
por sus opiniones y emaciones sobre los otros, sino por los constructos
personales (valores y creencias) en que se fundamentan dichas afectos.

3iun personaje conceptualiza a otros como «nuy interesados por el di-
neraor, no nos aporta informacién de esos otros, sino de si mismo y de la
gran importancia que tiene en él esa dimension econdmica de la vida. Los
seres humanos (y los personajes) percibimos nuestra entorno basdndo-
nos en constructos personales. Un profesor que ve a sus estudiantes como
intitiles y perezosos es diferente de otro que los ve como positivos. Sus opi-
niones no nos dirdin mucho de sus alumnos, sino de ellos mismas y sus
formas de ver, y juzgar, con arreglo a sus categorias conceptuales, es decir,
5 teoria del mundo.

No sélo los conflictos externos despiertan un comportamiento emo-
cional en el personaje, sino también sus conflictos internos. En la mimesis
que realiza con los seres vivos, el ser de ficcion libra sus grandes batallas
tanto en el mundo, como en su propio «yon,

Veamos, como ejemplo de constructos personales, las opiniones de
Amanda, en El zoo de cristal, de Tennessee Williams, sobre las muchachas
solteras, y sobre la dependencia econdmica, tan importante en su vida:

AMANDA: (A su bija Laura) Y bien.. ¢Qué haremos ahora, querida, el resta de
nuestra vida? (Quedarnos sentadas simplemente mirando pasar el desfile? ;Di-
vertirnos con el zooldgico de cristal? sFjecutar eternamente esos discos gasta-
dos que tu padre nos dejé como un dolorose recuerdo suyo? No podemos es-
tudiar una carrera comercial. No, no pedemos. Eso sélo nas causa indigestion.
¢Qué nos queda ahora sino depender de otros duranie el resto de nuestras vi-
das? Créeme Laura: sé perfectamenie qué les pasa a las mujeres solteras que
no estin preparadas para ocupar una posicion. He visto casos tan lamentables
en el Sur... Solteronas apenas toleradas que vivian de la caridad de una cufia-
da... metidas en alguna ratonera... hostigadas por la cufiada para que se fueran
a vivir con otra cufiada... como golondrinas... sin nido..., jcomiendo }a corteza
de la humillacién durante toda su vida! (Es ése el futuro que nos hemos traza-
do? Juro que no veo otra alternativa. ¥ no creo que esa alternativa sea muy
agradable..2

* Tennessee Willlams, £f zooldgico de cristal, Buenos Aires, Ed. Losadz, 1966.
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TN MODELO DE PERSONALIDAD

Vamos a entrar ahora en el anilisis de las batallas interiores a las que
nos hemos referido en anteriores apartados. Para hacerlo usaremos un
modelo dindmico de personalidad suficientemente conocido para no ofre-
cer grandes dificultades, que al margen de su mayor o menor valor dentro
del campo cientifico nos sirve, al menos de una forma metafdrica, para dar
una imagen clara de la dindmica de esa luchz. Segdn esta teoria psicoana-
litica, la relacién del individuo con el mundo se establece a partir de estas
tres instancias de la personalidad:

~ Yo padre (superyo-). Principio de autoridad: normas sociales inte-
riorizadas, aprendizaje cultural, ético, moral, eic.

— Yo nifio (#1102, Principio del placer: instintos, fuente biolégica de
las pulsiones, impulsos inconscientes, etc.

~ Yo adulto (wvo.). Principio de realidad: érgano de mediacion, incor-
porado por la experiencia y la maduracion.

El conflicto interno de un personaje se origina cuando se mueve en la
cuerda tensa entre el principio del placer (metas interiores deseadas) y el
principio de autoridad (prohibiciones interiores). Como vemos es un es-
quema similar al que estudiamos en el conflicto externo, pero que se pro-
duce denuo del personaje. Supongamos, a modo de ejemplo, que un per-
sonaje se siente atraido sexualmente por otro. Una parte de si mismo (su
yo nifio) exige la satisfaccion inmediata de sus deseos, y encuentra oposi-
cion en otra (su yo padre), que le prohibe esa satisfaccion, El didlogo sur-
gido entre las dos partes seria de este tipo:

~iVamos, animate, adelante! Haz lo gue desees.
—iEsti prohibidot

—iA ti que te importal Lo necesitas.

—i51 lo haces, te arrepentiris!, etc.

El yo adulto del individuo intervendria entonces en la disputa (si estd
bien desarrollado) con una solucidén que traiaria de conciliar ambas partes:

—Calma, tengo un plan para... legalmente, poco a poco, con arreglo a
las normas, ete.

En sus esfuerzos por reducir [a tension, el yo adulto podiia emprender
acciones destinadas a desarrollar la amistad, el noviazgo, el matrimonio,



282 LA ESCRITURA DRAMATICA

LOS CONSTRUCTOS PERSONALES

Es importante sefialar que el tipo de relaciones emocionales consigo
mismo v con los demds, asi como la anticipacién de acontecimientos en
funcién de las mismas, los hacemos, como es l6gico, a partir de nuestros
sistemas de valores. Para que alguien se considere un pecador ha de ser
creyente en Dios, etc. Ello nos permite conocer a los personajes no salo
por sus opiniones y emociones sobre los otros, sine por los constructos
personales (valores y creencias) en que se fundamentan dichos afectas.

5i un perscnaje conceptualiza a otros como «muy interesados por el di-
nerov, no nos aporta informacion de esos otros, sino de si mismo y de la
gran importancia que tiene en él esa dimensién econdmica de la vidz. Los
seres humanos (y los personajes) percibimos nuestro entorno basdndo-
nos en constructos personales. Un profesor que ve a sus estudiantes coma
iniitiles y perezosos es diferente de otro que los ve como positivas. Sus opi-
niones no nos dirdn mucho de sus alumnos, sino de ellos mismos y sus
formas de ver, y juzgar, con arreglo a sus categorias conceptuales, es decir,
su teorfa del mundo.

No solo los conflictos externos despiertan un compertamiento emo-
cional en el personaje, sino también sus conflictos internos. En la mimesis
que realiza con los seres vivos, el ser de ficcion libra sus grandes batallas
tanto en el mundo, como en su propio syo-,

Veamos, como ejemplo de constructos personales, las opinjones de
Amanda, en El zoo de cristal, de Tennessee Williams, sobre las muchachas
solteras, y sobre la dependencia econdmica, tan importante en su vida:

AMANDA: (A su bija Laura) Y bien... ;Qué haremos ahora, querida, el resto de
nuesira vida? ;Quedarnos sentadas simplemente mirando pasar el desfile? ;Dij-
vertirnos con el zooldgico de cristal? sEjecutar eternamente esos discos gasta-
dos que tu padre nos dejé como un doloraso recuerdo suyo? No podemos es-
tudiar una carrera comercial. No, no podemos. Eso sdlo nos causa indigestion.
¢Qué nos queda ahora sino depender de otros durante el resto de nuestras vi-
das? Créeme Laura: sé perfectamente qué les pasa a [as mujeres solteras que
no estin preparadas para ocupar una posicion. He visto casos tan [amentables
en el Sur.., Solteronas apenas toleradas que vivian de la caridad de una cufia-
da... metidas en alguna ratonera... hostigadas por la cufiada para que se fueran
avivir con otra cufiada... como golondrinas... sin nidoe..., jcomiendo Ia corteza
de Ia humillacién durante toda su vidal ;Es ése el futuro que nos hemos traza-
do? Juro que no veo oira aliernativa. Y no creo que esa alternativa sea muy
agradable...

* Tennessee Williams, E/ zoolgico de cristal, Buenos Aires, Ed. Losada, 1966.
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TN MODELO DE PERSONALIDAD

Vamos a entrar ahora en el anilisis de las batallas interiores a las que
nos hemos referido en anteriores apartados. Para hacerlo usaremos un
modelo dindmico de personalidad suficientemente conocido para no ofre-
cer grandes dificultades, que al margen de su mayor o menor valor dentro
del campo cientifico nos sirve, al menos de una forma metaférica, para dar
una imagen clara de la dindmica de esa lucha. Segln estia teoria psicoana-
litica, la relacion del individuo con el mundo se establece a partir de estas
tres instancias de la personalidad:

— Yo padre (surervd.). Principic de autoridad: normas sociales inte-
riorizadas, aprendizaje cultural, ético, moral, etc.

— Yo nifo (£u0.). Principio del placer: instintos, fuente biclégica de
las pulsiones, impulsos inconscientes, etc.

— Yo adulto {vo.). Principio de realidad: 6rgano de mediacion, incor-
porado por la experiencia v la maduracidn.

El conflicto interno de un personaje se origina cuando se mueve en la
cuerda tensa entre el principic del placer {metas interiores deseadas) y el
principio de autoridad {(prehibiciones interiores), Como vemos es un es-
quema similar al que estudiamos en el conflicto externo, pero que se pro-
duce dentro del personaje. Supongamos, a modo de ejemplo, que un per-
sonaje se siente atraido sexualmente por otro. Una parte de 51 mismo (su
yo nifio) exige la satisfaccidn inmediata de sus deseos, y encuentra oposi-
cion en otra (su yo padre), que le prohibe esa satisfaccion. El didlogo sur-
gido entre las dos partes seria de este tipo:

—jVamos, animate, adelante! Haz lo que desees.
—-iEstd prohibido!

—jA ti que te importal Lo necesitas.

—iSilo haces, te arrepentiris!, etc.

El yo adulto del individuo intervendria entonces en la disputa (si estd
bien desarrollade) con una solucidn que trataria de conciliar ambas partes:

—~Calma, tengo un plan para... legalmente, poco a poco, con arreglo a
las normas, etc,

En sus esfuerzos por reducir [a tension, el yo adulio podrid emprender
acciones destinadas a desarrollar la amistad, el noviazgo, el matrimonio,
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etc. En el caso de existir dificultacles en ese camino (estar la persona ya ca-
sada...), siel yo nifio es muy poderoso, intentaria la sedvccién pasari lo
que pasara. Al contrario, si el yo padre es dominante, puede obligar a des-
plazar o sublimar [as energias sexuales hacia otras actividades,

Veamos mis detenidamente cada una de estas tres variables citadas, y
su funcionamiento:

~ El vo papre (superyée) es una reproduccion interior de lo que ef in-
dividuo ha visto y oido hacer a sus padres cuando él era nifio (a partir del
supery6 de &stos). Toda situacién externa en la cual el nifio se sienta en
dependencia hasta el extremo de na poder discutir o poner en duda las
cosas (programas de television, hermanos mayores, adultos, etc.) aporta
daios que se graban en el padre interior que llevamos dentro. Los datos
del yo padre serin una carga, o un beneficio, segiin resulten apropiados
para cada momento; o segiin hayan sido dominados en parte por el yo
adulto. El padre, o superys, actia como juez dentro de nosotros, censu-
rando los pensamientos v las acciones del Yo nifio, y tratando de influir lo
mis posible en el yo adulto. Llamamos ~conciencia- a la parte del yo padre
que representa todas las acciones por las cuales una persona ha recibido
(0 puede recibir) castigo, al activarse sus sentimientos de culpabilidad.

Nuestro supery6 tiende a hacernos actyar de acuerdo con nuestro «yo
ideal,, que designa una posicidn mitica del yo, y representa el comporta-
miento aprobade y premiado por los padres y educadores en la infancia,
El yo ideal es una fuente de abjetivos y aspiraciones: cuando se cumplen
sus criterios, se siente orgullo, cuando no, amargura,

Mediante estos procesos el superyd acta como un «padre interioriza-
dos gque controla el comportamiento. En términos freudianos, una persona
¢on un superyd débilmente desarrollado tendrd una personalidad delicti-
va, criminal o antisocial (sin frenos culturales y morzles). En cambio, un
superyo exageradamente estricto o represivo puede causar inhibicién, in-
ransigencia o sentimientos de culpabilidad intolerables.

— Elvonifo («ellow) esta formado por los instintos y necesidades biols-
gicas heredadas, que estin presentes desde el nacimiento. Es irracional,
impulsivo, y funciona a partir de la idea de omnipotencia ¥ del principio

- del placer, buscando siempre expresarse libremente. Si la personalidad

- humana sélo estuviese bajo el control del yo nifio, el mundo seria terrible-
‘mente cadtico. Hay quienes describen 4 los recién nacidos comao todo

sello, porque exigen la satisfaccion inmediata de sus necesidades,

! El yo nifio es la fuente de energia para toda la psique o personalidad.

i VE_s_t_a energiz, llamada «libidor, surge de los instintos de vida (Eros) que pro-
~faeven la supervivencia ¥ son la base de los deseos sexuales. Freud tam-
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bién postuld un instinto de muerte (Tdnatos), al que consideraba respon-
sable de los impulsos agresivos y destructores. La mayor parte de las eneri
gias del ello se orientan hacia la descarga de tensiones relacionadas con e

sexo y la agresividad.

— El yo apurto (wyou) es el sistema encargado del pensamientz, li pla-
nificacion y la decision. Al crecer, el @o descubre que es capaz el zELcSzZ
algo que brota de su propia conciencia y de su pensamiento o.ng}nal;nen_
autorrealizacion es el principio del yo adulto, que Se ocupa prmc:pad
te de transformar los estinuilos en elementos c'le mformacxpp, v de or fenczllr
y archivar estos datos basindose en la experiencia zufiqumda. A pz(;m:' 1 e
€l, la persona puede empezar a distinguir las chfen_encms entre la \ln a an v
como le fue mostrada vy ensefiada (yo padre), la vida tal y como a sentia,
la deseaba o la imaginaba (vo nifio), y la vida tal y como la ve por si mismo
(YOSS;‘:E)C; a veces como «€] ejecutivos, el yo a.du[_to mantit_e_ne el control
consciente de la personalidad. Su energia deriva del yo nifio (al C[l(le Ee
puede comparar con un rey ciego cuyo podEf es tremendo, pero que debe
confiar en los demiis para que cumplan sus (?rdenes). E] yo adulto, dpor su
parte, obtiene poder para dirigir Ia personalidad coprdmanclo 195 ; e'se;l)s
del nifio con la realidad externa. Asiel ycl:w’adulto se rige por el principio t e
realidad, lo que implica demorar la accién hasFa. que ésta sea pc‘lartmen ?.

Es, en definitiva, un ordenador que elabora decisiones des;_)_ues f orgnin
zar la informacién recibida de tres fuentes: el padre,.el nifio, y los actos
que el adulto ha reunido y estd reuniendoe en su experiencia.

DIFERENTES TIPOS DE COMPORTAMIENTOS

Las relaciones entre las tres instancias de personafidac'l citadas pue?den
originar diferentes tipos de comportamientos y persmllz_lhdaciles&f]?osmiz:
ciones de gran tensidn, las fronteras entre el pac[re,.el nifo yeda " Llljede
den volverse frigiles, borrosas y Vulnerabltfs, o bien e_l yo adulto p odle
verse transferido al estado de padre o de nifio. En el.pruner tSl:.n.'so aFart'a -
el conflicto interior: el yo adulto sufre un desequilibrio, el padre aplas

ifio o el nifio aplasta al padre.
mnl(?aotransfereriia pueclije producirse, por ejemplo, cuand.o una persona
se halla presa de sus sentimientos, o CLlﬂl:lij su ira predomina po; :rﬁzu;;:i
de su razén. Entonces decimos que el mru?_domma la fescenEa, que | -
mado el mando. Pero no todo retorno al nifio es .negatwo. E .Y‘((Jj nclin{ja EJ:S~
see un vasto depdsito de datos positivos: en é] residen la crleatm 1 d e
riosidad, el deseo de aprender, de explorar y de conocer, la necesida
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ete. En el caso de existir dificultades en ese camino (estar la persona va ca-
sada...), si el yo nifio es muy poderoso, intentaria la seduccién pasara lo
que pasara. Al contrario, si el yo padre es dominante, puede obligara des-
plazar o sublimar las energias sexuales hacia otras actividades.

Veamos mds detenidamente cada una de estas tres variables citadas, y
su funcionamiento:

— El vo raDRe (ssuperyée) es una reproduccién interior de lo que el in-
dividuo ha visto y oido hacer a sus padres cuando él era nifio (a partir del
superyd de éstos). Toda situacién externa en la cual el nifio se sienta en
dependencia hasta el extremo de no poder discutir o poner en duda las
cosas (programas de television, hermanos mayores, adultos, etc.) aporta
datos que se graban en el padre interior que llevamos dentro. Los datos
del yo padre seran una carga, o un beneficio, segtin resulten apropiados
para cada momento; o segiin hayan sido dominados en parte por el yo
adulto. El padre, o Superyd, actiia come juez dentro de nNosotros, censu-
rando los pensamientos y las acciones del YO nifio, y tratando de influir lo
mas posible en el yo adulto. Llamarmos «concienciar a la parte del yo padre
que representa todas las acciones por las cuales una persana ha recibido
(0 puede recibir) castigo, al activarse sus sentimientos de culpabilidad.

Nuestro supery6 tiende a hacernos actuar de acuerdo con nuestro o
ideal-, que designa una posicién mitica de] Y0, y representa el comporta-
miento aprobado y premiado por los padres y educadores en la infancia.
El yo ideal es una fuente de objetivos y aspiraciones: cuando se cumplen
sus criterios, se siente orgullo, cuando no, amargura,

Mediante estos procesos el superys actiia como un «padre interioriza-
do- que controla el comportamiento. En términos freudianos, una persona
con un supery6 débilmente desarrollado tendrs una personalidad delicti-
va, criminal o antisocial (sin frenos culturales y morales). En cambio, un
superyo exageradamente estricto o represivo puede causar inhibicién, in-
transigencia o sentimientos de culpabilidad intolerables,

~ ElvyoniRo (-ello-) estd formado por los instintos y necesidades biols-
Bicas heredadas, que estin presentes desde el nacimiento. Es irracional,
impulsivo, y funciona partir de la idea de omnipotencia y del principio
del placer, buscando siempre expresarse libremente. Si la personalidad
- humana sélo estuviese bajo el control del yo nifio, el mundo seria terrible-
mente cadtico. Hay quienes describen a los recién nacidos como tado
aellow, Porque exigen la satisfaccién inmediata de sus necesidades.
Elyo nifio es la fuente de energia para toda la psique o personalidad.
Esta'energia, lamada Jlibidos, surge de los instintos de vida (Bros) que pro-
mueven la supervivencia ¥ son la base de los deseos sexuales. Freud tam-
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bién postuld un instinto de muerte (Ténatos}, al que consideraba respon-
sable de los impulscs agresivos y destructores. La mayor parte delas eneri
gias del ello se orentan hacia Ia descarga de tensiones relacionadas con e

sexo v la agresividad.

— El vo anurto (syor) es el sistemna encargado del pensarnientg, 1?1 pla-
nificacion y la decisién. Al crecer, el @o descubre que es capaz: i[ %(;z
algo gue brota de su propia conciencia y de su pensamiento origins ﬁnen-
autorrealizacién es el principio del yo adulto, que se ocupa prmmpad
ie de transformar los estimulos en elementos c‘le mjfonnaa.o'n, y de or .enéar
y archivar estos datos basindose en la experiencia a<.jiqu1nda. A szr 1e:
él, la persona puede empezar a distinguir las dlfert?nc;as entre la YL a ta’ v
como le fue mostrada y ensefiada (yo padre), la vida tal v como a sentia,
la deseaba o la imaginaba (yo nifio), y la vida tal y como la ve por si mismo
(YOSS;JCIIE% a veces como «el ejecutivos, el yo adulto mantifa_ne el control
consciente de la personalidad. Su energia deriva del yo nifio (al qt:je ge
puede comparar con un rey ciego cuyo pode}r es tremendo, pero1 que debe
confiar en los demds para que cumplan sus c_)rdenes). El yo adulto, c%)cu' su
parte, obtiene poder para dirigir la personalidad coprdmando lps : e:se((jJs
del nifio con la realidad externa. Asi el yo adulto se rige por el principio t e
realidad, lo que implica demorar la accién hasFa_ que ésta sed p;rﬂnenntﬁi
Es, en definitiva, un ordenador que elabora decisiones desp_ues ;3 orgat

zar la informacion recibida de tres fuentes: el padre, 'el nifio, y los actos
gue el adulto ha reunido y estd reuniendo en su experiencia.

TDIFERENTES TIPOS DE COMPORTAMIENTOS

Las relaciones entre las tres instancias de personalidac‘i citadasEputffSueaxz
originar diferentes tipos de comportamientos y persogil11dacilesau11:osz ua-
ciones de gran tension, las fronteras entre el padre, 'el nifio y eda ul fede
den volverse frigiles, borrosas y vulnerabit;:s, o bien e} yo adu pa ode
verse transferido al estado de padre o de nifio. En el.pnmer Saso a? ia .
el conflicto interior: el yo adulto sufre un desequilibrio, el padre aplas

ifio 0 el nifio aplasta al padre.
mngaotransferer}ljcia pueclfe producirse, par ejen}plo, cuand-o unarp:rii?;z
se halla presa de sus sentimientos, o cumldo su ira predomina pc:ME cima
de su razén. Entonces decimos que el nifio domina la ;scenla, q |
mado el mando. Pero no todo retorno al nif}o es .negzmvo. E 'Y% ncllnﬁl ES:
see un vasto deposito de datos positivos: en él residen la crtlaamq aic.lad v
riosidad, el deseo de aprender, de explorar y de conocer, la neces
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etc. En el caso de existir dificultades en ese camino (estar la persona ya ca-
sada...), 51 el yo nifio es muy poderoso, intentaria la seduccion pasara lo
que pasara. Al contrario, si el yo padre es dominante, puede obligar 2 des-
plazar o sublimar [as energias sexuales hacia otras actividades.

Veamos mis detenidamente cada una de estas tres variables citadas, y
su funcionamiento:

— El Yo raDRE (ssuperyds) es una reproduccion interior de lo que el in-
dividuo ha visto y oido hacer a sus padres cuando &l era nifio (a partir del
supery6 de éstos). Toda situacion externa en la cual el nific se sienta en
dependencia hasta el extremo de no poder discutir o poner en duda las
cosas (programas de television, hermanos mayores, adultos, etc.) aporta
datos que se graban en el padre interior que llevamos dentro, Los datos
del yo padre serin una carga, o un beneficio, seglin resulten apropiados
para cada momento; o segiin hayan sido dominados en parte por el yo
adulto. El padre, o supery6, actia como juez dentro de nosotros, censu-
rando los pensamientos y las acciones del YO nino, y tratando de influir lo
mas posible en el yo adulio. Liamamos «conciencias a la parte del yo padre
que representa todas las acciones por las cuales una persona ha recibido
(0 puede recibir) castigo, al activarse sus sentimientos de culpabilidad.

Nuestro supery6 tiende a hacernos actuar de acuerdo con nuestro «yo
ideals, que designa una posicién mitica del ¥0, ¥y representa el comporta-
miento aprobado y premiado por los padres y edueadores en la infancia.
Elyo ideal es una fuente de objetivos y aspiraciones: cuando se cumplen
5us criterios, se siente orgullo, cuando no, amargura.

Mediante estos procesos el supery6 actliia como un «padre interiogiza-
dor que controla el comportamiento. En términos freudianos, una persena
con un superyd débilmente desarrollado tendrd una personalidad delicti-
va, criminal o antisocial (sin frenos culturales y morales). En cambio, un
superyo exageradamente estricto o represivo puede causar inhibicion, in-
transigencia o sentimientos de culpabilidad intolerables,

- Elyonmao Gellow) esta formado por los instintos y necesidades biola-
gicas heredadas, que estin presentes desde el nacimiento. Es irracional,
impulsive, v funciona a partir de Ia idea de omnipotencia y del principio

- del placer, buscando siempre expresarse libremente. Si la personalidad
- humana sélo estyviese bajo el control del yo nifio, el mundo seriz terrible-
tmente cadtico. Hay quienes describen a los recién nacidos como todo
«ellos, porque exigen la satisfaccibn inmediata de sus necesidades,
.. Elyo nifio es Ia fuente de energia para toda la psique o personalidad.
-+ Esta energia, llamada dibido, surge de los instintos de vida (Eros) que pro-
“mieven la supervivencia ¥ son la base de los deseos sexuales, Freud tam-
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bién postuld un instinto de muerte (Tdnatos), al que consideraba respon-
sable de los impulsos agresivos y destructores. La mayor parte de las eneri
gias del ello se orientan hacia la descarga de tensiones relacionadas con e

sexo v la agresividad.

— El yo aburto («yo-) es el sistena encargado del pensamientt;, 1?1 pla-
nificacién v 1a decision. Al crecer, el nifio descubre que es capaz el zécsf;
algo que brota de su propia conciencia y de su pensamiento o-ngfnah.nen_
autorrealizacién es el principio del yo adulto, que se ocupa prmmpad
te de transformar los estimulos en elementos L.JE(;_‘ m_forma(:l-().n, yvdeor fm;r
y archivar estos datos basindose en la experiencia at;lqumda. A p_zcllmr 1 e
él, la persona puede empezar a distinguir las dler?nClﬂS entre la ‘ifl ataly
como le fue mostrada v ensenada (yo padre), la vida tal y como a se.rma,
la deseaba o la imaginaba (yo nifio), y la vida tal y como la ve por si mismo
(YOSS;J?;SJ. a veces como «¢l ejecutivon, el yo gdu]to mantiine el control
consciente de la personalidad. Su energia deriva del yo nifio (al qi(lje ge
puede comparar con un rey ciego cuyo pode‘r es tremendo, pzroique ebe
confiar en los demds para que cumplan sus t?rdenes). El yo adulto, c[ljor su
parte, obtiene poder para dirigir In personalidad cogrdmando Eps : e;egs

del nific con la realidad externa. Asi el yo adulto se rige por el principio ; e
realidad, lo que implica demorar la accion hasFa' que ésta sea pertinen e_
Es, en definitiva, un ordenadoer que elabora decisiones despl.les de organi
za; la informacién recibida de tres fuenies: el padre,‘el nifio, y los actos
que el adulto ha reunido y esti reuniendo en su experiencia.

IDMFERENTES TIPOS DE COMPORTAMIENTOS

Las relaciones entre las tres instancias de personalidac} citac!asEpue.‘flue;T
ariginar diferentes tipos de comportamientos y pErsor}?hdadle;aUlr:Om ug_
ciones de gran tensiodn, las fronteras entre el padre, .el nifio y ed ; fede
den volverse fragiles, borrosas y vulnerables, o bien e} vo adulto p cde
verse transferido al estado de padre o de nifio. En eilpnmer 3;150 aﬁ; e
el conflicto interior: el yo adulto sufre un desequilibrio, el padre aplasta

ific o €l nifo aplasta al padre.
nmgaotransferer?cia pueéje producirse, por ejerqplo, cgandp unzrpeer{rc,?;z
se halla presa de sus sentirnientos, o cuan::lo su ira predomina p gncima
de su razdn. Entonces decimos que €l nim.akdomma la .escenla, que | -
mado el mando. Pero no todo retorno al nifio es .negatwo. E ‘y% nén; 53_
see un vasto deposito de datos positivos: en él residen la cr;aatm a 'éad v
riosidad, el deseo de aprender, de explorar y de conocer, la necesi
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tocar, sentir y experimentar, etc. Todos estos sentimientos son suscepti-
bles de ser reproducidos por el artista, con la incorporacién de formas de
lenguaje por su yo adulto de los juegos creativos de su y0 nifio, Dice Sig-
mund Freud de este proceso creador:

El artista es, originariamente, un hombre que se aparea de la realidad, por-
que no se resigna a aceptar 1a renuncia a la satisfaccion de pulsiones por ella
exigida en primer término, v dejz en su Faniasia sus deseos eréticos y ambicio-
sos. Pero encuentra ef camino de retorno desde este mundo imaginario a la rea-
lidad, constituyendo con sus Fantasias, merced a sus dotes esenciales, una
nueva especie de realidades, admitidas por los demds hombres como valiosas
iméigenes de la realidad. Llega a ser asi realmente, en cierto meodo, e} héroe, el
rey, el ereadar o ef amante que deseaba ser, sin tener que dar el enorme rodeo
que supondria la modificacién real del mundo externo 2 ello conducente. Pe-
ro silo consigue es 1an sdlo porque los demds hombres entrafian igual insatis-
faccién ante [a renuncia impuesta por la realidad y porque esa satisfaccién re-
suftante de la sustitucién del principio del placer por el principio de realidad
es por sl misma una parte de la realidad 3

El yo adulto siempre estd atrapado en una posicién intermedia, y las
presiones a las cuales se somete suelen ser muy intensas. Ademds de satis-
facer las exigencias opuestas del yo nifio y el yo padre, tiene que hacer
frente a la realidad externa. Cuando el yo adulto recibe amenazas o se en-
cuentra abrumnado, la persona siente ansiedad. Los impulsos del ello que
amenazan con la pérdida de control producen lo que Freud denomina
«ansiedad neurdticas, al tiempo que las amenazas de castigo del superyo
provocan ansiedad moral. Cada persona desarrolla sus propias maneras
habituales de reducir estas ansiedades, y muchas acuden al uso de meca-
nismos de defensa del yo (como vimos en el capitulo anterior) para miti-
gar los conflictos internas.

Como vemos, se trata de una dura batalla entre las diferentes partes de
nuestra persona que se prolonga durante toda nuestra vida. En ella se
asientan el sufrimiento y la alegria, la realizacién personal v la sensacion
de inutilidad, el pesimismo y el optimismo, etc. Las depresiones, por ejem-
plo, surgen cuando el yo padre regafia al yo nifio que llevamos deniro, ya
que su conducta y sus deseos no se ajustan a sus leyes. Un modelo claro
de esta conducta se da en la confesion cristiana, en que «el hijos se arre-
piente ante «el padre- de no haber obedecido sus preceptos, ¥ promete no
volver a hacerlo (o en caso contrario, volver a arrepentirse). Este tipo de
relacion edipica es sumamente importante dentro de la historia del teatro.

: 3 Sigmund Freud, Los lextos Jundamentales del psicoandlisis, Barcelona, Ed. Altaya,

1993.
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De la Orestiadaa Hamlet, de Medeaal Cid, de Lear a Andrémaca, de Pro-
meteo a Macbeth.., la relacion hijo-figura paterna {o ausencia de figura
paterna) se repite en el esquema de enfrentamiento, dependencia, rela-
cidn amorosa ambigua, etc., que preside dichas obras, sacando sobre el
escenario estas fuerzas interiores del hombre.

Tomemos coma ejemplo La vide es suefio, de Calderdn. En efla se for-
mula nitidamente este esquema de personalidad. Pensemos que toda la
obra se da en la mente del personaje, v que en ella se enfrentan el wyo adul-
tor (Basilio), al «yo nifios (Segismundo en los primeros actos). Por miedo a
su irracionalidad y a sus instineos mis elementales (y a ser destronado por
&D), el rey Basilio encierra en una torre a su hijo Segismundo, que perma-
nece asi con st «gllo- encarcelado. No es de extrafiar que al verse luego en
palacio, Segismundo se comporte como un nifio caprichoso, egoista y
cruel (lo que confirma los temores del «yo padre»), Finalmente surgird co-
mo intermediaric en el conflicto el «wo adultos, y restableceri la paz y el
equilibrio, no sin clertos sacrificios y privaciones de ambas partes,

Veamos tres parlamentos representativos de las tres instancias de la
personalidad en dicha obra:

— Del «yo nifion:

SEGISMUNDO

(A Rosarura.) S6lo por ver si puedo,

haris que pierda a u hermosura el miedo;
gue soy muy inclinado

a vencer lo imposible. Hoy he arrojado
dese baledn a un hombre que decia

que hacerse no podiz;

v asf, por ver si puedo, cosa es llana

que arrojaré ta honor por la ventana.

— Delwo adultos

SEGISMUNDC

Y asi, quien vencer aguarda

a su fortuna, ha de ser

con prudencia y con templanza.
No antes de venir €] dafio

se reserva ni se guardi.

[.]) Sentencia del cielo fue.

Por mis que quiso estorbarla

él, no pudo; y podré yo,
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tocar, sentir y experimentar, etc. Todos estos sentimientos son suscepti-
bles de ser reproducidos por el artista, con la incorporacién de formas de
lenguaje por su yo adulto de los juegos creativos de su yo nifio. Dice Sig-
mund Freud de este proceso creador:

El artista es, originariamente, un hombre que se aparta de la realidad, por-
que no se resigna 4 aceptar la renuncia a la satisfaccion de pulsiones por ella
exigida en primer término, y deja en su [antasia sus deseos eréticos y ambicio-
sos. Pero encuentra el camino de retormo desde este mundo imaginario a la rea-
lidad, constituyendo con sus fantasias, merced a sus dotes esencizles, una
nueva especie de realidades, admitidas por los demis hambres como vatiosas
imégenes de la realidad. Llega a ser asi realmente, en cierio modo, el héroe, el
rey, el creador o el amante que deseaba ser, sin tener que dar el enorme rodeo
que supondria la modificacién real del mundo externo a ello conducente. Pe-
re 5ilo consigue es tan sélo porque los demids hombres entrafian igual insasis-
faccidn ante Ia renuncia impuesta por ia realidad y porque esa satisfaccién re-
sultante de la sustitucién del principio del placer por el principio de realidad
€s por si misma una parte de la realidad.?

El yo adulto siempre estd atrapado en una posicién intermedia, y las
presiones a las cuales se somete suelen ser muy intensas. Ademds de satis-
facer las exigencias opuestas del yo nifio y el yo padre, tiene que hacer
frente a la realidad externa. Cuando el yo adulto recibe amenazas o se en-
cuenira abrumado, la persona siente ansiedad. Los impulsos del ello que
amenazan con la pérdida de control producen lo que Freud dencmina
<nsiedad neurdticar, al tiempo que las amenazas de castigo del superyo
provocan ansiedad moral. Cada persona desarrolla sus propias maneras
habituales de reducir estas ansiedades, y muchas acuden al uso de meca-
nismos de defensa del yo (como vimos en el capitulo anterior) para miti-
gar los conflictos internos.

Como vemos, se trata de una dura batalla entre las diferentes partes de
nuestra persona que se prolonga durante toda nuestra vida. En ella se
asientan el sufrimiento y la alegria, la realizacion personal v la sensacién
de inutilidad, el pesimismo y el optimismo, etc. Las depresiones, por ejem-
plo, surgen cuando el yo padre regafia al yo nifio que llevamos dentro, ya
gue su conducta y sus deseos no se ajustan a sus leyes. Un modelo claro
de esta conducta se da en la confesi6n cristiana, en que «el hijor se arre-
piente ante «el padre de no haber obedecido sus preceptos, y promete no
volver a hacerlo (o en caso contrario, volver a arrepentirse). Este tipo de
relacién edipica es sumamente importante dentro de |a historia del teatro.

) ¥ Sigmund Freud, Los textos fitndamentales del psicoandlisis, Barcelona, Ed. Altaya,
. .01993. .
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Dela Orestiadaa Hamlet, de Medeaal Cid, de Lear a Andromaca, de Pro-
meteo a Macketh.,., la relacion hijo-figura paterna (o ausencia de figura
paterna) se repite en el esquema de enfrentamiento, dependencia, rela-
cién amorosa ambigua, etc., que preside dichas obras, sacando sobre el
escenario estas fuerzas interiores del hombre.

Tomemos como ejemplo L videa es suefio, de Calderdn. En ella se for-
mula nitidamente este esquema de personalidad. Pensemos que toda la
obra se da en la mente del perscnaje, v que en ella se enfrentan el «wwo adul-
tor (Basilio), al «yo nifio- (Segismundo en los primeros actos). Por miedo a
su irracionalidad v a sus instintos mis elementales {y a ser destronado por
éD), el rey Basilio encierra en una torre a su hijo Segismundo, que perma-
nece asi con su «ello encarcelado. No es de extrafar que al verse luego en
palacio, Segismundo se comporte como un nifio caprichoso, egoista y
cruel (fo que confirma los temores del wyo padres). Finalmente surgird co-
mo intermediario en el conflicto el «yo adultos, ¥ restablecera la paz y el
equilibrio, no sin ciertos sacrificios y privaciones de ambas partés.

Veamaos tres parlamentos representativos de las tres instancias de la
personalidad en dicha obra:

~ Del yo nifiom

SEGISMUNDO

(A4 Rosaura.} 36lo por ver si puedo,

haris que pierda a tu hermosura ¢l miedo;
que soy muy inclinado '
a vencer lo imposible. Hoy he arrojado
dese balcén a un hombre que decia

gue hacerse no podia;

v asf, por ver si puedo, cosa es llana

que arrojaré tu honor por la ventana.

— Del wo adultos:

SEGISMINDOQ

Y asi, quien vencer aguarda

a su fortuna, ha de ser

con prudencia y con templanza.
No antes de venir el dafo

se reserva ni se guarda,

[...] Sentencia del cielo fue.

Por mis que quiso estorbarla

él, no pudo; y podré yo,
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tocar, sentir y experimentar, etc, Todos estos sentimientos son suscepti-
bles de ser reproducidos por el artista, con la incorporacién de formas de
lenguaje por su yo adulto de los juegos creativos de su ¥0 nifio. Dice Sig-
mund Freud de este proceso creador:

El artista es, originarizmente, un hombre que se apara de la realidad, por-
que no se resigna a aceptar la renuncia a la satisfaccion de pulsiones por ella
exigida en primer término, y deja en su [antasia sus deseos erdticos v ambicio-
§0s. Pero encuentra el camino de retorno desde este mundo imaginario a la rea-
lidad, constituyendo con sus fantasias, merced a sus dotes esenciales, una
nueva especie de realidades, admitidas por los demas hombres como valiosas
imigenes de la realidad. Llega a ser asi realmente, en cierto modo, el héroe, el
rey, el ereador o el amante que deseaba ser, sin tener que dar el enorme rodeo
que supondria la modificacidn real del mundo externo a elio conducente. Pe-
ro 51 lo consigue es tan solo porque los demds hombres entrafian igual insatis-
faccion ante la renuncia impuesta por la realidad y porque esa satisfaccién re-
sultante de la sustitucién del principio del placer por el principio de realidad
es por $i misma una parte de la realidad.3

El yo adulto siempre esta atrapado en una posicién intermedia, y las
presiones a las cuales se somete suelen ser muy intensas. Ademds de satis-
facer las exigencias opuestas del yo nifio v el yo padre, tiene que hacer
frente a la realidad externa. Cuando el yo adulto recibe amenazas o se en-
cuentra abrumado, la persona siente ansiedad. Los impulsos del ello que
amenazan con la pérdida de control producen lo que Freud denomina
-ansiedad neurdtica, al tiempo que las amenazas de castigo del superyd
provocan ansiedad moral. Cada persona desarrolla sus propias maneras
habituales de reducir estas ansiedades, y muchas acuden al uso de meca-
nismos de defensa del yo (como vimos en el capitulo anterior) para miti-
gar los conflictos internos.

Como vemos, se trata de una dura batalla entre las diferenies partes de
nuesira persona que 3¢ prolonga durante toda nuestra vida. En ella se
asientan el sufrimiento y la alegria, la realizacién personal y la sensacién
de inutilidad, el pesimismo y el optimismo, etc. Las depresiones, por ejeni-
pio, surgen cuando el yo padre regafia al yo nifio que llevamos dentro, ya
que su conducta y sus deseos no se ajustan a sus leyes. Un modelo claro
de esta conducta se da en la confesién cristiana, en que -l hijo» se arre-
piente ante ¢l padre- de no haber obedecido sus preceptos, ¥ promete no
volver a hacerlo (o en caso conirario, volver a arrepentirse). Este tipo de
relacion edipica es sumamente imporiante dentro de la historia del teatro.

? Sigmund Freud, Los textos fundamentales del psicoandlisls, Barcelona, Ed., Altaya,
1994,
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Dela Grestiadaa Hamlet, de Medeaal Cid, de Lear a Andrémaca, de Pro-
meteo a Macbeth..., 1a relacién hijo-figura paterna (o ausencia de figura
paterna} se repite en el esquema de enfrentamiento, dependencia, rela-
cién amorosa ambigua, etc., que preside dichas obras, sacando sobre el
escenario estas fuerzas interiores del hombre. :

Tomemos como ejemplo La vida es suefio, de Calderdn. En ella se for-
mula nitidamente este esquema de personalidad. Pensemos que toda la
obra se da en la mente del personaje, y que en ella se enfrentan el «syo adul-
ton (Basilio), al syo nifior (Segisinundo en los primeros actos). Por miedo a
su irracionalidad y a sus instineos més elementales (y a ser destronado por
€l), el rey Basilio encierra en una torre a su hijo Segisnundo, que perma-
nece asi con su «ello encarcelado. No es de extrafiar que al verse luego en
palacio, Segismundo se comporte como un nifio caprichasd, egoista y
cruel (lo que confirma los temores del «yo padres). Finalmente surgird co-
mo intermediario en el contlicto el «yo adulto, v restableceri la paz y el
equilibrio, no sin ciertos sacrificios y privaciones de ambas partes.

Veamos tres parlamentos representativos de las tres instancias de la
personalidad en dicha obra:

~ Del syo nifios:

SEGISMUNDO

(A Rosenre.) S6lo por ver si puedo,

haris que pierda a tu hermosura el miedo;
que soy muy inclinado

a vencer lo imposible. Hoy he arrojado
dese balcén a un hombre gue decia

que hacerse no podia;

y asi, por ver si puedo, cosa es llana

que arrojaré tu honor por la ventana,

— Delwo adulto-:

SEGISMUNDO

Y asi, quien vencer aguarda

a sut fortuna, ha de ser

con prudencia y con templanza.
No antes de venir e] dafio

se reserva ni se guarda.

f...] Sentencia del cielo fue.

Por mis que quiso estorbaria

él, no pudo; y podré yo,
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que S0y MEeNor en canas,

en el valor y en la ciencia,
vencerla. Sefior, levania;
dame tu mano, que ya

que el cielo te desengana

de que has errado en el medo
de vencerle, humilde aguarda
mi cuello a que td te vengues,
Rendido estoy a tus plantas.

~ Del wyo padres:

SEGISMUMDO

Pues que ya vencer aguarda
mi valor grandes vitorias,

hoy ha de serla mds alta
vencerme a mi. Astolfo dé

|2 mano luego & Rosaura,
pues sabe que de su honer

es deuda y yo he de cobrarla.+

LA RELACION DEL PERSONAJE CON LA REALIDAD

El esquema anterior sobre el conflicto padre-adulto-nifio corresponde a
unz estructura intrapsiquica. Podemos ampliar este modelo dindmico de la
persona en funcién de su contacto con el exterior. Somos criaturas sociales
con necesidades sociales, no solo con impulsos bioldgicos. En la relacian
con lo externo, la fuerza impulsora mds importante de la persenalidad serd
el intento de superar las dificultades (imperfecciones, competencia, inte-
gridad y dominio de [as limitaciones). ,

Todos experimentamos sentimientos de inferioridad, principalmente
porque empezamos la vida como criaturas pequedas, débiles y relativa-
mente desvalidas, rodeadas de adultos mis grandes y poderosos. Los sen-
timientos de inferioridad también surgen de las inevitables lirnitacicmes
que todgs tenemos. La lucha por alcanzar la superioridad se origina en es-
o8 sennm.ientos universales, pero cada persona elige un camino diferente
para dominar sus propias limitaciones. Esta situacién genera patrones de
personalidad singulares en cada individuo.

~ Amenudo todos nos sentimos aislados e impotentes en un mundo hos-
til; estos sentimientos arraigados desde la nifiez producen una ansiedad

4 -
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que hace que las personas con problemas exageren su modalidad Ginica
de interactuar con los demds. Hay tres formas basicas de establecer esa re-

lacion:

— Aproximarnas a los demis (dependiendo de ellos por amor, apoyo
o amistad).

— Apartarnos de la gente (aistindonos, actuando como solitarios o
siendo -fuertess e independientes).

_ Dirigirnos en contra de los demds (atacindolos, compitiendo con
ellos o buscando ejercer poder sobre los mismos).

Los problemas afectivos atrapan a las personas de tal manera que aca-
ban por utilizar slo una de estas tres modalidades, cuando la salud emo-
cional lo que requiere es una flexibilidad y un equilibrio entre estas dife-
rentes dimensiones.

Un Gltimo acercamiento a la dindmica de la personalidad nos lo pro-
porciona Carl Jung, con su incorporacion del «yo piiblicor al esquema freu-
diano. En esta teoria, el yo adulio sigue siendo la dimensidn consciente de
la personalidad, pero entre el yo y el mundo exterior se encuentra una
miscara de la persona, Esta mascara es el syo piblicos, que se presenta an-
te los demis cuando el individuo adopta papeles especificos. Cumple fun-
ciones psicolégicas como son el pensamiento, los sentimientos, las sensa-
ciones v la intuicién. Esta es la parte mis importante a la hora de crear
personajes, pues si hacemos una de estas funciones dominante sobre las
otras, surgirdn seres de diferentes tipos:

- El pensamiento (interesado primordialmente por las ideas y los co-
nocimientos).

— Las sensaciones y sentimientos (interesado por el contacto con loin-
mediato, v la emocién que ello produce).

_ Laintuicion (interesado por la religién, conocimientos rituales y mis-
ticos, e1c.).

La integracion y la armonia de la personalidad se basard en un equili-
brio entre estas partes. A esta unidad se le denomina el arquetipo del yo, v
ayuda a la realizacion y & la maduracion personal. .

Como hemos visto hasta aqui, el personaje es una carga emocional que
se disparard en una u otra direccién, de forma mis intensa y directa {por
su sintesis) que las personas en la vida real. En nuestra existencia cotidia-
na reinan las inhibiciones, la rutina, los momentos 1o emocionales, las
convencinnes sociales, pues si no viviriamos enfermos de neurosis, en
una vida dramdtica v terrible. Sélo en nuestros MOMmMENtos limites se dan
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que S0y IMmenor en canas,

en el valor v en la ciencia,
vencerla. Sefior, levania;
darne tu mano, que ya

que el cielo te desengadia

de que has errado en el modo
de vencerle, humilde aguarda
mi cuello a que bl te vengues,
Rendido estoy a ts plantas,

— Del «wo padre-:

SEGISMUNDO

Pues que ya vencer aguarda
mi valor grandes vitorias,

hoy ha de ser la mas alta
vencerme a mi. Astolfo dé

la mano hiego a Rosaura,
pues sabe que de su honor

es deuda y yo he de cobraria.+

L& RELACION DEL PERSONAJE CON LA REALIDAD

El esquemna anterior sobre el conflicto padre-adulto-nifio corresponde a
una estructura intrapsiquica. Podemos ampliar este modelo dindmico de la
persona en funcién de su contacto con el exterior, Somos criaturas sociales
con necesidades sociales, no s6lo con impulsos biolégicos. En la relacién
con lo externo, la fuerza impulsora mas importante de la personalidad seri
el intento de superar las dificulitades (imperfecciones, competencia, inte-
gridad y dominio de las limitaciones). l

Todos experimentamos sentimientos de inferioridad, principalmente
porque empezamos ta vida como criaturas pequefias, débiles y relativa-
mente desvalidas, rodeadas de adultos mas grandes y poderosos. Los sen-
timientos de inferioridad también surgen de las inevitables limitaciones
que todps tenemos. La lucha por aicanzar la superioridad se 6rigin:1 en es-
tos sentimientos universales, pero cada persona elige un camino diferente
para dominar sus propias limitaciones. Esta situacién genera patrones de
personalidad singulares en cada individuo.

_ Amenudo todos nos sentimos aislados e impotentes en un mundo hos-
t_ll; estos sentimientos arraigacos desde la nifiez producen una ansiedad

s =
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que hace que las personas con problemas exageren su modalidad anica
de interacruar con los demis. Hay tres formas bisicas de establecer esa re-
lacion: '

— Aproximarnos a los demis (dependiendo de ellos por amor, apoyo
o amistad). -

— Apartarnos de la gente (aislindonos, actuando como solitarios o
siendo Jfuertes- e independientes).

— Dirigirnos en contra de los demis (atacindolos, compitiendo con
ellos o buscando ejercer poder sobre los mismos).

Los problemas afectivos atrapan a las personas de 1zl manera que aca-
ban por utilizar sélo una de estas tres modalidades, cuando la salud emo-
cional lo que requiere es una flexibilidad y un equilibrio entre estas dife-
rentes dimensiones.

Un @ltimo acercamiento a la dindmica de la personalidad nos lo pro-
porciona Carl Jung, con su incorporacion del «yo piiblicor al esquema freu-
diano. En esta teoria, el yo adulto sigue siendo la dimension consciente de
la personalidad, pero entre el yo y el mundo exterior se encuentra una
miscara de la persona. Esta miscara es el «yo publicor, que se presenta an-
te los demnis cuando el individuo adopta papeles especificos. Cumple fun-
ciones psicolégicas como son ¢l pensamiento, los sentimientos, las sensa-
ciones v la intuicion. Esta es la parte més importante a la hora de crear
personajes, pues si hacemos una de estas funciones dominante sobre las
otras, surgirdn seres de diferentes tipos:

— El pensamiento (interesado primordialmente por las ideas y los co-
nocimientos).

— Las sensaciones y sentimientos (interesado por el contacto con lo in-
mediato, y Ia emocién que ello produce).

— La intuicién (interesado por la religién, conocimientos rituales y mis-
teos, etc.).

La integracion y la armonia de la personalidad se basard en un equili-
brio entre estas partes, A esta unidad se le denomina el arquetipo del yo, y
ayuda a la realizacion y a la maduracion personal. _

Como hemos visto hasta aqui, el persanaje es una carga emocional que
se disparard en una u otra direccién, de forma mds intensa v directa (por’
su sintesis) que las personas en la vida real. En nuesta existencia cotidia-
na reinan las inhibiciones, la ruting, los momenios no emocionales, las
convenciones sociales, pues si no viviriamos enfermos de neurosis, en
una vida dramdtica y terrible. 56lo en nuestros MOMENIos limites se dan
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que 50y MEenor en canas,

en el valor y en la ciencia,
vencerla. Sefior, levanta;
dame tu mano, que ya

que el cielo te desengaina

de que has errado en el modo
de vencerle, humilde a guarda
mi cuello a que vl 1e vengues.
Rendido estoy a tus plantas.

— Del «yo padrex

SEGISMUNDO

Pues que ya vencer aguarda
mi valor grandes vitorias,

hoy ha de ser ta mis alia
vencerme a mi. Astolfo dé

la mano luego a Rosaurs,
pues sabe que de su honor

es deuda y yo he de cobrarla.+

LA RELACION DEL PERSONAJE CON LA REALIDAD

El esquema anterior sobre el conflicto padre-adulto-nifio corresponde a
una estructun intrapsiquica. Podemos ampliar este modelo dindmica de la
persona en funcidn de su contacto con el exterior. Somos criaruras sociales
con necesidades sociales, no s6lo con impulsos biolégicos. En la relacion
con lo externo, la fuerza impulsora mis importante de [a personalidad serd
el intento de superar las dificuliades (imperfecciones, competencia, inke-
gridad y dominio de las limitaciones). ’

Todos experimentamos sentimientos de inferioridad, principalmente
porque empezamos la vida como criaturas pequenias, débiles y relativa-
merie desvalidas, rodeadas de adultos mas grandes y poderosos, Los sen-
timientos de inferioridad también surgen de las inevitables limitaciones
que todos tenemos. La lucha por alcanzar la superioridad se brigina en es-
fos sentimientos universales, pero cada persona elige un camino diferente
para dominar sus propias limitaciones. Esta situacion genera patrones de
personalidad singulares en cada individuo.
 Amenudo todos nos sentimos aislados e impatentes en un mundo hos-

til; estos sentimientos arraigados desde la nifiez producen una ansiedad

Loy . X
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que hace que las personas con problemas exageren su modalidad {inica
de interactuar con los demas, Hay tres formas bisicas de establecer esa re-

lacién:

— Aproximarnos a los demis (dependiendo de ellos por amor, apoyo
o amistac).

— Apartarnos de la gente (aislindonos, actuando como solitarios o
siendo «fuertes- e independientes).

- Dirigirnos en contra de los demis (atacdndolos, compitiendo con
ellos o buscando ejercer poder sobre los mismos).

Los problemas afectivos atrapan a las personas de tal manera que aca-
ban por utilizar s6lo una de estas tres modalidades, cuando la salud emo-
cional lo que requiere es una flexibilidad y un equilibrio entre estas dife-
rentes dimensiones.

Un oltimo acercamiento a la dinidmica de la personalidad nos lo pro-
porciona Carl Jung, con su incorparacién del «yo piiblico- al esquema freu-
diano. En esta teoria, el yo adulto sigue siendo la dimensién consciente de
la personalidad, pero entre el yo vy el mundo exterior se encuentra una
miscara de ia persona. Esta mascara es el «o piiblico, que se presenta an-
te los dermnis cuando el individuo adopta papeles especificos. Cumple fun-
ciones psicolégicas como son el pensamiento, los sentimientos, las sensa-
ciones y la intuicién. Esta es la parte mds importante a la hora de crear
personajes, pues si hacemos una de estas funciones dominante sobre las
otras, surgirin seres de diferentes tipos:

~ El pensamiento (interesado primordiaimente por las ideas y los co-
nocimientos).

— Las sensaciones y sentimientos (interesaclo por el contacto conlo in-
mediatc, v 1a emocion que ello produce).

— Laintuicion (interesado por la religién, conocimientos rituales y mis-
ticos, etc.).

La integracién y la armonia de la personalidad se basard en un equili-
brio entre estas partes. A esta unidad se le denomina el arquetipo delyo, v
ayuda a la realizacion y a la maduracién personal. .

Como hemos visto hasta aqui, el personaje es una carga emocional que
se disparard en una u otra direccion, de forma mis inténsa y directa (por’
su sintesis) que las personas en la vida real. En nuestra existencia cotidia-
na reinan las inhibiciones, la rutina, los momentos no emocionales, las
convenciones sociales, pues si no viviriamos enfermos de neurosis, en
una vida dramdtica v terrible. S6lo en nuestros momentos limites se dan
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estas emaciones con la intensidad que tienen en los persenajes, Ser capa-
ces de hacer visible en ellos esa carga emocional es una de las necesidades
del escritor. Viven una vida «dramatica. (no podria ser de otro modo dado
el género donde estin inmersos). Y o hacen en unas coordenadas de
tiempo y espacio reducidas, representando, en cada momento de la vida
del drama, el drama entero de la vida.

Llegamaos aqui, con el estudio sobre la emocién v los modelos dindmi-
cos de conducta, al final de esta parte dedicada al personaje. Volveremos a
hablar de él, bajo otro enfoque, al referirnos a otros elementos que inter-
vienen en el hecho dramitico.

Entraremos, a continuacion, en los capitulos dedicades al lenguaje, en
los que trataremos de analizar ¢dmo se realiza [a integracion y materializa-
cidn, en palabras, de los diversos factores estudiados hasta aqui. Dice el
psicologo José Luis Pinillos de 1a importancia de esta transformacién sim-
bélica de la realidad por el hombre:

El lenguaje es el érgano de la transformacion simbdlica de la realidad, que .

potencia nuestras posibilidades de accién en el espacio y en el tiempo, a la par
que nos aleja de las cosas. La palabm nos permite abstraer cualidades que de
suyo no tienen experiencia real separada; el discurso las recombina luego en
sintesis que transciende lo inmediatamente dado y dirige la percepcién hacia
unos aspectos de la existencia, a la vez que la aparta de otros. Una reticula de
significados se interpone asi entre la mente del hombre v 1a realidad que le ro-
dea, instalindolo en un mundo artificial y libre, donde la posibilidad del error
ensarnbrece siempre el brillo de las conquistas y de los logros, y donde la su-
peracion de lo inmediato comporta el riesgo de la incertidumbre, Para el ani-
mal, el mundo es fundamentalmente lo que le brindan sus sentidos; para el
hombre, fo que le dicen las palabras dictadas por la historia. La vida humana,
en suma, reposa scbre el lenguaje; de la clase de lengua que se habla depende
la clase de vida que se lleva, por decirlo de algiin modo.s

o =3 José Luis Pinillos y atros autores, Doce ensayos sobre el lenguaje, Madrid, Ed. Funda-
- €ion Juan March, 1974

ITI. EL LENGUAJE

Voluble es la lengun de los mortales,

y bay en elln muchas y variadas palabras,
y el alcance del babin es amplio

poreste lado y por aguél,

HOMERC
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estas emociones con ia intensidad que tienen en los personajes. Ser capa-
ces de hacer visible en ellos esa carga emocional es una de las necesidades
del escritor. Viven una vida «dramitica- (no podria ser de otro modo dado
el género donde estin inmersos). Y lo hacen en unas coordenadas de
tiempo y espacio reducidas, representando, en cada momenio de la vida
del drama, el drama entero de Ia vida.

Llegamos aqui, con ¢l estudio sobre la emocitin v los modelos dindmi-
cos de conducta, al final de esta parte dedicada al personaje. Volveremos a
hablar de él, bajo otro enfoque, al referirnos a otros elementos que inter-
vienen en el hecho dramdtico.

Entraremos, a continuacion, en los capitulos dedicados al lenguaje, en
los que trataremos de analizar como se realiza la integracién y materializa-
cidn, en palabras, de los diversos factores estudiados hasta aqui. Dice €]
psicologo José Luis Pinillos de la importancia de esta transformacion sim-
bélica de la realidad por el hombre:

El lenguaje es el 6rgano de la transformacion simbdélica de la realidad, que
potencia nuestras pasibilidades de accién en el espacio y en el iempo, a la par
que nos aleja de las cosas. La palabra nos permite abstraer cualidades que de
suyo na tienen experiencia real separada; el discurso las recombina luego en
sintesis que transciende lo inmediatamente dado y dirige la percepeién hacia
unos aspectos de la existencia, a la vez que la aparta de oiros. Una reticula de
significados se interpone ast entre la mente del hombre y la realidad que le ro-
dea, instaldndolo en un mundo artificial y libre, donde Ia posibilidad del error
ensombrece siempre el brillo de las conquistas y de los logros, v donde la su-
peracion de lo inmediato comporta el riesgo de la incenridumbre. Para el ani-
mal, el mundo es fundamentalmente lo que le brindan sus sentidos; para el
hombre, lo que le dicen las palabras dictadas por la historia. La vida humana,
en suma, reposa sobre el lenguaje; de la clase de lengua que se habla depende
la clase de vida que se lleva, por decirlo de algiin modo.s

¢+ ¥ José Luis Pinillos y otros autores, Doce ensayos sobre ef lenguaje, Madrid, Ed. Funda-
€idn Juan March, 1974.

III. EL LENGUA]JE

Voluble es Ia lengua de los mortales,

¥ bay en ella muchas y vartacdas palabras,
velalcance del habla es amplio
por este lado y por aquél.

EIOMERO
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estas emociones con la intensidad que tienen en los personajes. Ser capa-
ces de hacer visible en ellos esa carga emocional es una de las necesidades
del escritor. Viven una vida «dramiticar (no podria ser de otro modo dado
el género donde estin inmersos). Y lo hacen en unas coordenadas de
tiempo y espacio reducidas, representando, en cada momento de la vida
del drama, el drama entero de Ia vida.

Llegamos aqui, con el estudio sobre {a emocién y los modelos dindmi-
cos de conducta, al final de esta parte dedicada al personaje. Volveremos a
hablar de &l, bajo otro enfoque, al referirnos a otros elementos que inter-
vienen en el hecho dramitico.

Entraremos, a continuacién, en los capitulos dedicados al lenguaje, en
los que trataremos de analizar como se realiza la integracion y materializa-
cién, en palabras, de los diversos factores estudiadas hasta aqui, Dice el
psicdlogo José Luis Pinillos de la importancia de esta transformacion sim-
bolica de la realidad por el hombre:

El lenguaje es el Grgano de la iransformacian simbdlica de la realidad, que
potencia nuestras posibilidades de accidn en el espacio y en el tiempo, a la par
que nos aleja de las cosas. La palabra nos permite abstraer cualidades que de
suyo no tienen experiencia real separada; el discurso las recombina luego en
sintesis que transciende lo inmediatamente dado y dirige la percepcidn hacia
unos aspectos de la existencia, a la vez que la aparta de otros. Una reticula de
significados se interpone asi entre la menie del hombre y la realidad que le ro-
dea, instaldndolo en un mundo artificial y libre, donde la posibilidad del error
ensombrece siempre el brillo de las conquistas y de los logros, y donde la su-
peracion de lo inmediato comporta el riesgo de la incenidumbre. Para el ani-
mal, el mundo es fundamentalmente lo que le brindan sus sentidos; para el
hombre, lo que le dicen las palabras dictadas por la historia. La vida humana,
en suma, reposa sobre el lenguaje; de la clase de lengua que se habla depende
la clase de vida que se lleva, por decislo de algiin modao.s

.- .* ¥ José Luis Pinillos y atros autores, Doce ensayos sobre el lenguaye, Madrid, Ed. Funda-
- . Cibn Juan March, 1974. '

1.

EL LENGUAJE

Voluble es la lengua de los mortales,

3 hay en ella muchas y variadas palabreas,
y el alcance del habla es amplio
poreste Indo y por aquél.

HOMERQ



