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personaje. Del latin persona, y este a su vez del etrusco phersu y del
griego mpoowmov (mascara). (ing: character; fr: personnage; al. Figur; it.

personaggio; port. personagem).

Cada uno de los seres personales (humanos, simbolicos,
sobrenaturales, etc.) que intervienen en una obra literaria, teatral o

cinematogréfica.

El personaje constituye una de las categorias centrales del analisis
literario (0 quizéa seria mejor decir ficcional), especialmente de la narrativa,
pero también del teatro, el cine, el cdmic y aun los videojuegos. Pese a este
protagonismo, se trata de uno de los aspectos que-mayores disensiones
provocan entre los teoricos: siendo, quiza, el glemento mas facilmente
reconocible del universo diegético, su “definicidbn estd rodeada de
inexactitudes e incertidumbres de todo tipo. La mayoria de ellas remite a la
identificacion —asumida con naturalidad por lectores y espectadores, pero
también por estudiosos— entrepersonaje y persona (coincidentes, como se
sabe, en su etimologia). La“misma conduce a la falacia de que ambos
pueden ser entendidos- desde frentes comunes, lo cual desvirtda la
especificidad de la categoria. Como dice Bobes: «Estos tipos de discurso y
de actitud tienden a dar al personaje una entidad no literaria, sino
extraliteraria, y lo convierten en un ser no ficcional, sino real»
(Semiologia..., p. 202). Hamon, por su lado, lamenta esos trabajos «que
con " frecuencia intentan poner en marcha un procedimiento o0 una
metodologia exigente que tropieza, que se embrolla con este problema del
personaje y abdica de todo rigor para recurrir al psicologismo mas banal»

(«Pour un statut...», p. 86).

Sin duda, la literatura —y con ella, el resto de artes imitativas— parte

del mundo real para figurar los componentes de la ficcion: el personaje se
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mira, al menos en principio, en el ser humano de carne y hueso,
constituyéndose con base en la nocion -—psicoldgica, filosofica,
sociopolitica, etc.— que el individuo tiene de si mismo en cada época y
sociedad. Ello no quiere decir que el resultado sea homologable a la
realidad fisica, o que los métodos aplicados a la comprension de esta
ostenten la misma validez en el andlisis de aquel. Aun cuando algunos de
ellos hayan demostrado una eficacia relativa, el analisis habra“de
acometerse, en ultima instancia, mediante herramientas especificas y sin
olvidar nunca un principio basico: que el personaje es una.construccion
artificial y del todo arbitraria, sujeta unicamente a las leyes de la ficcion
(Forster, Aspectos..., p. 68; Margolin, «Structuralist Approaches...», p.
11).

Ninguna de las actuales corrientes teoricas niega este principio; no
todas, aun asi, se limitan a un estudio.inmanente del personaje o la obra en
su conjunto; ciertas escuelas, como-.la sociocritica o los estudios culturales,
tratan de encontrar nexos entre la produccion ficcional y su contexto de
composicion y apariciéon, a fin de comprender ambos extremos. Algo
similar se puede decit-del enfoque psicoanalitico, por o menos de aquel
que aspira a extraer conclusiones —sobre la sociedad, sobre el autor— a
partir de la mentalidad, consciente e inconsciente, de los caracteres. No hay
en estas-posturas, claro esta, la ingenuidad de enfoques decimononicos
coma el historicismo o el biografismo: en la era de los simulacros, la
sospecha se cierne sobre todo tipo de discursos, no solo los abiertamente
ficcionales. La obra y sus componentes se convierten, con todo, en un mero
pretexto para el entendimiento de una realidad mucho méas amplia que la
meramente artistica. llustrativos serian, en este sentido, los estudios de
género o queer, llamados a fines tanto descriptivos como reivindicativos.

Pensemos, por otro lado, en analisis como el llevado a cabo por Bourdieu
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en Las reglas del arte (1992): La educacion sentimental le sirve al
sociologo francés para articular su teoria del habitus y los campos de poder,
no tanto para desentrafiar las particularidades de la novela de Flaubert

como creacion literaria.

Frente a estas proyecciones fuera del coto discursivo, se yerguen otras
tantas vias analiticas centradas en la textualidad o que, como poco,
priorizan la atencion a los aspectos formales de las obras y, en concreto, de
los personajes. Su origen se remonta al de la ciencia literaria moderna: los
albores de la Union Soviética y las investigaciones de nombres como
Shklovski, Jakobson, Tynianov, Tomachevski; sintomaticCamente asociados
al futurismo y otros movimientos de estética deshumanizada, coinciden en
su voluntad de aislar la realidad literaria de las circunstancias del mundo
objetivo, de devolverle su especificidad en<cuanto producto manufacturado,
enteramente autorreferencial. Sus aportaciones a la comprension del
personaje se inician con los trabajos de Propp sobre las figuras del cuento
tradicional —Morfologia del cuento (1928)- y, aunque de forma menos
monogréfica, en los estudios sobre tematica de Tomachevski. En una orilla
opuesta al formalismo —pero en el mismo contexto espacial y relacionable,
hasta cierto punto, con algunos de los postulados formalistas—, cabe
también citar a Bajtin y su Estética de la creacion verbal, donde radiografia
de manera brillante la dialéctica entre el autor y su criatura. Posteriormente,
son la-semiologia y la narratologia, junto con la estilistica y la teoria de los
géneros —hijas del formalismo y el estructuralismo—, las que mas interés
han demostrado por estos asuntos, dando lugar a los trabajos mas
esclarecedores. Todos ellos son deudores, de una u otra forma, del iniciador
del pensamiento literario: Aristoteles.

El Estagirita es, junto con Horacio, la referencia elemental del mundo

clasico, al menos en lo referente al extremo que nos interesa. En su Poética

—3_



Miguel Carrera Garrido

encontramos observaciones que contintdan siendo véalidas en la actualidad.
Tal es el caso de la distincién basada en su teoria de los modos de
representacion de ficciones, decisiva para un primer acercamiento al
personaje: por un lado, estaria el sujeto creado exclusivamente a través de
la palabra, propio de la épica, y por otro, aquel que se configura sobre un
escenario, mediante la interpretacion. Es este segundo un hibrido entre la
cara ficcional —equivalente a la de un personaje narrativo— y la escénica,
correspondiente a la del actor encargado de darle vida. Es una.distincion
obvia, pero que se debe tener en cuenta a la hora de acometer un-analisis de
corte especifico, atento a la variedad y riqueza significante de los signos
empleados en el teatro y también, actualmente, en-el cine; pues como
recuerda Hamon, el personaje «no estd ligado a un sistema semiotico |...]
exclusivo» («Pour un statut...», p. 88); cada ambito mimético le suministra
el suyo propio. Ello es extensible a las otras formas citadas al comienzo,
esto es, al comic y los videojuegos: los dos se basan, como los modos
recién aludidos, en una combinacion de imagenes y palabras; poseen, aun
asi, caracteristicas que los.vuelven anicos: asi, la historieta se basa en
imagenes impresas (fisicas o digitales) y, por tanto, estaticas, mientras que
los sujetos de los«videojuegos, pese a existir en la pantalla como los
filmicos, se originan virtualmente y, a diferencia de los demas, estan

parcialmente'sometidos a la voluntad del jugador, con quien se identifican.

Siguiendo con Aristételes, es, con toda seguridad, la primacia
concedida a la accion lo que mas tinta ha hecho correr entre los estudiosos;
a su juicio, es aquella lo que le confiere entidad al personaje, no el caracter
(estimado secundario por el filésofo, colocado tras la fabula y el
pensamiento); ello quiere decir que la historia —el mythos— existe antes que
los sujetos que la protagonizan, pasando estos a ser meros agentes de

aquella. Como dice, la tragedia —objeto de estudio, como se sabe, de su
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tratado— es «imitacion, no de personas, sino de una accion»; tanto es asi,
que llega afirmar lo siguiente: «sin accion no puede haber tragedia; pero sin
caracteres, si» (Poética, 1450a, pp. 147-148).

La postura aristotélica ha sido recuperada por la teoria literaria de los
dos ultimos siglos, en conexion con su voluntad de desvincular a la criatura
ficcional del individuo existente en nuestro mundo. Asi, es comun hablar
de esta como soporte de la accion (Garcia Barrientos, Como se comenta.. .,
p. 184), y concebirla como un elemento «constituido narrativamente»
(Tornero, «El tiempo...», p. 69). Segun esta vision, la criatura ficcional no
es, sino que hace; se la considera, antes que nada, como‘un actor: ubicado
en un entorno organico y en compafia de seres semejantes —que conforman
el dramatis personae—, se le asigna un papel, «gue condiciona su conducta
en el marco de la estructura narrativa» (Garrido Dominguez, «El texto...»,
p. 659); solo que la analogia cobra mas-sentido si pensamos en una cadena
de montaje: como a los trabajadores de una empresa de manufactura, a los
participantes de un relato les corresponde una funcion dentro del conjunto
al que pertenecen. La.miSma, cabe decir, no tiene por qué ser fija
(isomorfismo): puede. variar a lo largo de la accion, al punto de entrar en
contradiccion consigo misma o0 complementarse con otras afines
(sincretismo);~un mismo rol puede recaer, por lo demas, en varios
personajes” (desmultiplicacion), o bien remitir a instancias abstractas, no

personalizadas en ningln sujeto en particular.

Son estas las fuerzas y los términos que explora el famoso esquema o
modelo actancial, el cual ve al personaje como «una interseccion de
funciones estructurales» (Lotman, Estructura..., p. 293). Anunciado en la
clasificacion propuesta por Propp en su trabajo arriba mencionado vy, sobre
todo, por Etienne Souriau en Doscientas mil situaciones dramaticas (1950),

se ve sistematizado por Algirdas J. Greimas en Semantica estructural
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(1966). Pretende este método —«construido teniendo en cuenta la estructura
sintactica de las lenguas naturales» (Greimas, Semantica estructural, p.
276)— explicar los ejes sobre los que se asienta la estructura profunda de la
accion, con miras a la formulacion de principios universales. La hipotesis
es que, en todo relato, existe una serie limitada de funciones o papeles, asi
como un nimero limitado de combinaciones o relaciones entre ellos (de ahi
el titulo de la obra de Souriau). A estas posiciones, Greimas las Hama
actantes y las bautiza del siguiente modo: Sujeto, Objeto, Destinador,
Destinatario, Ayudante y Oponente. Se trata de la sistematizacion mas
extendida. Seguida con entusiasmo en los estudios teatrales —acaso por la
tendencia a la concentracion y la sistematicidad de la-accion y sus artifices
en el teatro clasico—, ha sido, sin embargo, duramente criticada desde
diversos frentes, o, como poco, reinterpretada (ejemplo de lo que serian los

aportes de Lotman, Bremond o Todorov):

La mayor parte de los ataques vertidos contra el modelo greimasiano
apunta a su espiritu reduccionista; en efecto, la excesiva atencion prestada
al rol cumplido por los personajes en una accion determinada desatiende las
particularidades caracteroldgicas de cada uno, asi como su conformacion
estética. Es evidente, por otro lado, que no todas las ficciones conceden la
misma importancia al conflicto draméatico, o que no siempre la accién se
presenta-tan trabada, tan sin cabos sueltos, como pretendian Aristoteles y
los: preceptistas neoclasicos; lejos de eso, abundan —en la historia literaria,
cinematografica, teatral- los hechos intrascendentes, ajenos a la linea
principal y, con frecuencia, mas interesantes que aquella; incluso puede
darse el caso de que no haya tension alguna, reduciéndose la obra a una
serie de sucesos gratuitos y sin relevancia argumental, hilvanados por las
constantes espaciotemporales —en ocasiones también impugnadas— y la

presencia continuada de los mismos individuos. Asi, Schaeffer habla, por
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ejemplo, de formas escénicas como el NGO japonés, que «apenas presentan

estructura conflictiva» («Enunciacion teatral», p. 686).

Volviendo a los personajes, su desentendimiento de la accion no solo
se produce en obras privadas de conflicto vertebrador; también en las méas
convencionales, de estructura cerrada e intriga plenamente definida,
abundan los sujetos sin oficio ni beneficio, que entran y salen sin aportar
nada al desarrollo de la trama y sin atenerse a ninguna de las categorias
demarcadas por el modelo actancial. Dicha incomparecencia o
incompatibilidad no desacredita su condicion de personajes de pleno
derecho (secundarios, en todo caso; opuestos a los protagonistas): mas bien
demuestra las carencias del marco teorico, que csi bien contribuyé a
evidenciar el estatus abstracto y enteramente<ficcional de la nocion de
personaje, desprecié numerosas facetas que ‘concurren en la construccion
del carécter, y que también pueden-ser abordadas desde un prisma
especifico; de hecho, mas que el del esquema de actantes, indiferente a las

particularidades de cada modo de imitacion.

Partiendo, pues, de esta constatacion, y siguiendo a Garcia Barrientos
—que reformula las-categorias de Todorov y Schaeffer—, se puede apuntar
una divisién elemental entre personajes funcionales (o apsicoldgicos) y
sustanciales- (o psicologicos). Se corresponderian aquellos con los que si
ocupan-una posicién en el modelo recién aludido o, en un plano mas
concreto, con quienes desempefian un papel predeterminado en un molde
genérico preciso (la novela negra, la comedia aurea, el cine de aventuras,
etc.) y se definen por ello, antes que por sus rasgos de personalidad y aun
de apariencia (Cémo se comenta..., pp. 217-218). A este respecto, habla
Garcia Barrientos de funciones universales y genéricas, a las que afiade

una tercera clase: particulares, es decir, las de aquellos sujetos que, pese a
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no integrarse en un conjunto de fuerzas preexistente, desempefian un rol

determinado en el marco narrativo (Como se comenta..., pp. 215-217).

En cuanto al segundo grupo, mas alejado de Aristételes y del modelo
actancial, remite a esas otras dimensiones del cardcter —psicologicas, pero
también fisicas, morales, sociales, politicas, religiosas, etc.— a las que
recién hacia referencia: todas ellas dan lugar a un ser poliédrico —un
paradigma, que diran Barthes y Chatman—, que actta por como es, y10 a la
inversa; en resumen: que existe con independencia de la accion. Por
supuesto, no se trata de extremos absolutos: por muy funcional que sea,
siempre habréa rasgos del personaje que no emanen de suintervencion en la
dinamica de acontecimientos, que configuren un minimo de personalidad
independiente de aquella; ya el propio Aristdteles reconocia un estrato
moral basico —consistente en la dualidad elevado-inferior— anterior a los
trazos del caracter o ethos (Chatman, Story..., pp. 109-110); y también al
reves: aun cuando el sujeto se sugiera ajeno al nacleo del argumento, o este
se presente desarticulado, no deja de ser legitimo plantear una distribucion
de actitudes; no, desde luego, en el sentido sistematico y universalizable
del relato clésico, sino en relacion con el entramado de fuerzas que cada
obra, por separado, pone en juego, o simplemente, con las categorias
generales de ‘protagonista y antagonista 0, mejor alin, héroe y antihéroe,
donde sedan cita los dos criterios de concepcion del personaje. Como
advierte Todorov, «es necesario observar el parentesco que une los
atributos con todos los demas predicados (las acciones) y destacar, por otro
lado, que los personajes, aunque estén dotados de atributos, no pueden

reducirse totalmente a ellos» («Personaje», p. 260).

Directamente relacionada con esta division primaria entre funcional y

sustancial estaria la oposicion geneérico-individualizado, ya avanzada en la
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consideracion de las funciones. Por genérico entiendo aquel sujeto que se
enmarca en un molde fuertemente codificado, y cuya efigie es reconocible
por el receptor no solo por sus acciones o su lugar en la intriga, sino
también por su apariencia fisica, su forma de hablar y demas pistas sobre su
caracter. Pensemos, por ejemplo, en las femmes fatales del cine noir, en los
forasteros de las novelas y peliculas del oeste o en los graciosos de la
Comedia Nueva: ya sea para respetarlas o para vulnerarlas, la construccion
de todas estas criaturas atiende a unas convenciones preexistentes, sobre las
que se articula un espacio generico. Se trataria de los persgnajes tipo:
altamente mermados en su individualidad, tanto creadores.como estudiosos
los suelen encarar desde codigos aplicables a toda. su especie o linaje.
Cabria, si acaso, distinguir entre aquellos que secrepiten con los mismos
atributos —incluido el nombre— de obra en obra (como serian las méascaras
de la commedia dell’arte) y aquellos otros que, a pesar de remitir a una
categoria, poseen rasgos diferenciadores, hasta cierto  punto
particularizadores (Honzl, «El personaje...», pp. 117-118); y es que de
nuevo estamos ante oposiciones relativas, no absolutas; de modo que aun el
personaje mas aislado ensu caracterizacion puede (y debe) ser puesto en

relacion con otros y+eunido bajo etiguetas.

Los personajes individualizados tienden a vincularse espontaneamente
con la estética realista-naturalista: diriase que reproducen la diversidad de
la raza humana, igualmente agrupable en colectivos y denominaciones
genéricas (no en vano, se habla de tipos sociales), pero, en Gltima instancia,
compuesta de individuos concretos, en absoluto homologables. Como dice
Honzl, el realismo «se resiste a clasificar al personaje en un tipo», dado que
ello significaria, aparte de la disolucion del individuo, «el
desmoronamiento del eje dramatico de la pieza realista, que se apoya

integramente en la tension existente entre las tendencias emocionales y
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volitivas del hombre, tension que se resuelve en los conflictos dentro el
caracter humano, en las crisis de un individuo complejo» («El
personaje...», p. 121). Pues bien, siendo todo esto verdad, no lo es que los
sujetos individualizados remitan exclusivamente al coto del realismo; al
contrario: existen en cualquier &mbito y bajo cualquier estética sin una idea
predeterminada del personaje; de hecho, aun pueden darse en dominios
codificados, sometidos a un marco definido, segin prueban carisméaticos
personajes como Indiana Jones, Lobezno o, por ser un poco mas sublimes,
el Clarin de La vida es suefio: en principio genericos y marcadamente

funcionales, ¢quién podria decir que no son, a la vez, Unices?

A propoésito de esto ultimo cabria referirse, igualmente, al concepto de
gran tipo de Kayser. Situado en las antipodas de la vision aristotélica,
apoteosis del individuo, se podria decir que.este personaje ha roto el molde
con el que fue fabricado; es, en una palabra, irrepetible. Hamlet, Celestina,
Don Juan, Antigona, Don Quijote 'serian ejemplos de grandes tipos: de
ellos, dice Kayser, «han de derivarse el principio, el medio y el fin»
(Interpretacion..., p. 492); y aun cuando la totalidad de los citados remite a
arquetipos universales, vinculables con los de Jung —lo que les restaria un
grado importante-de individualidad, acercandolos al estatus de genéricos—,
la fuerza de.su caracterizacion y su centralidad en el relato son tales que,

por asi decirlo, constituyen su propia categoria.

La complejidad es otro de los aspectos que se suelen asociar al
realismo y a los personajes individualizados. Tampoco es necesariamente
asi. Forster habla de personajes planos y redondos. Estos ultimos —
privilegiados en la vision del britanico— evolucionan de acuerdo con los
acontecimientos, no permanecen como eran al comienzo y son capaces de

sorprendernos «de una manera convincente» (Aspectos..., p. 84), mientras
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que los primeros se mantienen iguales —o con minimas variaciones—
durante todo el texto, son previsibles. Por su lado, Garcia Barrientos
prefiere hablar de simples y complejos, segln posean una sola cara o se
manifiesten de diversas formas —dando lugar a varios niveles de
significacion— a lo largo de la historia (Como se comenta..., pp. 201-202).
Como se ve, no hay en ninguna de las dos formulaciones nada que apunte a
su carga de ilusionismo o que los vincule abiertamente con la tendencia
realista, salvo, tal vez, la certeza de que los seres humanos son irreductibles
a una sola interpretacion: al igual que cambian con el paso del tiempo, su
comportamiento es distinto conforme a las circunstancias y a sus
interlocutores, asi como también varia su imagen a 0jos de estos. Los
personajes ofrecen un reflejo de esta complejidad; pero de nuevo: ello
puede ubicarse en estéticas de todo tipo. No.hay que llevarse a engafio, por
cierto, acerca de esta densidad del personaje: es solo un efecto de su
construccion, no existe allende la ficcion; por mucho que haya escritores
que pergefien la biografia entera de sus criaturas antes de relatar pasajes de
su existencia, 0 que ciertoscactores trabajen a su personaje en todas sus
facetas y vivencias, aun {sobre todo) en las que no se hacen visibles ante el

espectador, todo es unartificio.

La misma’ construccion denota la artificialidad del personaje, aun la
indole convencional del realismo, esto es, de la Optica que, en teoria, imita
con -mayor fidelidad al mundo fisico y objetivo. En este plano de
existencia, no hay una instancia superior que organice los acontecimientos
ni que mantenga una coherencia en el comportamiento de las personas; aun
dando crédito a la idea cristiana de un Plan Maestro, se impone la nocién
de libre albedrio, que abre la puerta a la incongruencia y la dispersién. En
un relato realista, en cambio, impera una logica basada en la razon, y el

discurso es refractario al contrasentido que tan a menudo encontramos en la
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vida cotidiana. Es este un rasgo que, mas que a su dependencia de la
realidad externa, remite al prurito de unidad del mundo ficcional,
especialmente de los sujetos que lo pueblan, y que, por tanto, comparte con
otras opciones estéticas. El personaje es, ante todo, una unidad de sentido;
en otras palabras, uno de los pilares sobre los que se asienta el orden de la
ficcion. Que sus caracteristicas coincidan o no con las de un individuo real
es indiferente: lo Unico que importa es su obediencia a las hormas que rigen
el universo diegético, su adecuacién a las convenciones poéticas y
retoricas, y, en el caso de personajes genéricos, su reconocimiento —que no
necesariamente su respeto— de los codigos propios del dominio en el que se
ubica. «El realismo o verosimilitud del personaje es una pura ilusion y, por
tanto, carece de sentido buscar en la vida real las-claves de su personalidad
y comportamiento», constata Garrido Dominguez; «[...] sobre el personaje
pesan en primer término las imposiciones-de cada periodo artistico y, sobre
todo, las propias del género correspondiente» («EIl texto...», p. 665). En
este punto, cabe traer a colacién el concepto horaciano de decoro,
recuperado —y tergiversado~-por numerosos preceptistas en los siglos XVII
y XVIII. Establece estecprecepto la forma de hablar y comportarse de los
personajes, en atencidn no solo a su clase social, educacion o procedencia

geogréfica, sino también al papel que desempefian en un orbe codificado.

Un-personaje puede también desobedecer todo tipo de legislacion,
presentandose como un todo inconexo 0 incoherente en su construccion.
Ello no tiene por qué ser resultado de una escritura defectuosa; con
frecuencia se corresponde con el sentido de la obra, siendo la expresion
ficcional de la idea que el hombre (el creador) tiene de si mismo y sus
congeéneres: su Weltanschauung, empleando un término extendido.
Tdémense, por ejemplo, las criaturas del Absurdo o, mejor aun, las del

Surrealismo: de la misma manera que los artistas del realismo y el
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naturalismo confiaban en la perspectiva racional para dar cuenta del
universo y el ser humano —pues creian en la unicidad y la reductibilidad de
estos—, los representantes de estas corrientes recurren a expedientes mas
desestabilizadores, contrarios a la ldgica, para evocar un mundo y unos
seres que conciben dispersos, inaprensibles y aun disparatados (Bobes,
Semiologia..., pp. 193-194). Asi visto, es dable arguir que los sujetos de
estas obras —0 mas exactamente, su caracter— si obedecen a unos principios
compositivos; fundados, eso si, en el caos y lo imprevisible. Lo mismo se
puede decir de la impugnacién de toda intriga o el sinsentido de las
acciones: en este territorio, el desorden ostenta un significado, no es tan

gratuito como podria parecer.

Bien mirada, la distancia entre este tipo_de ficciones, cuya diégesis
aparece descoyuntada, y esas otras que aspiran a reconstruir una imagen
consistente del mundo no es tanta como-se pensaria. La construccion de un
personaje, en particular, es un proceso lleno de interrogantes, que solo de
manera muy precaria da lugar.a un conjunto discernible y, en las obras
gobernadas por la razén.y la coherencia, organizado y unitario. En efecto,
la sensacion de completitud es de lo mas provisional, y puede venirse abajo
en cualquier momento, como consecuencia de un pequefio desequilibrio en
la enunciacion-(buscado o no). Como dice Jannidis: «En contraste con la
descripcién de personas reales, donde aunque haya lagunas se asume que la
persona esta completa, los personajes presentan lagunas si la descripcion no
suministra la informacion necesaria» («Character», p. 17). Los ejemplos
mas significativos serian aquellas obras que, sin recrear un universo
distinto del nuestro (ya sea anarquico o fantastico), lo presentan de modo
ambiguo, incurriendo en contradicciones y otro tipo de oscuridades
discursivas y figurativas (cada arte tiene sus estrategias). De ahi resultan

sujetos vaporosos, de una inestabilidad alarmante que, paraddjicamente,
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evocan con mayor justeza la condicion proteica y escurridiza del ser
humano... al menos tal y como se concibe desde el psicoanalisis y Su
cuestionamiento de la unicidad de la mente o, en general, desde la caida en
descrédito de las ciencias positivas. Asi lo confirma Pavis cuando escribe:
«Las permutaciones, los desdoblamientos y las exageraciones grotescas de
los personajes no hacen otra cosa que elevar al nivel consciente el
problema de la divisidbn de la conciencia psicolégica o individual»

(Diccionario..., p. 339).

Podria aducirse que el teatro o el cine ofrecen, de base, una imagen
menos borrosa, mas consistente, del personaje, al contar con el cuerpo y la
voz de los intérpretes como herramientas esenciales para la actualizacion
de los seres ficcionales: recursos que preservan, si no otra cosa, la
consistencia fisica de la criatura. Siendo en parte verdad, hay que advertir,
no obstante, que el personaje, en estos.lares, no siempre esta representado
por un actor de carne y hueso: especialmente en las tablas, es comun su
sustitucion por marionetas u otros objetos inertes, cuando no por elementos
menos tangibles. Abundan, asimismo, las técnicas de distanciacion y
deshumanizadoras, que desbarajustan el efecto de realidad —parafraseando
a Barthes— inherente a la representacion. Conllevan aquellas la disociacion
entre intérprete (plano escénico) y papel (plano diegético), y remiten a lo
que Garcia Barrientos llama distancia interpretativa o semiotica (Como se
comenta..., pp. 222-223). Aunque la primera muestra de esto que se nos
viene a la cabeza es el célebre teatro épico de Brecht —con su afan por
evitar la identificacion del pablico con la ficcion, llamando la atencion
sobre su falsedad y animandolo a la reflexion critica—, el distanciamiento se
manifiesta ya en los origenes de la escena en Occidente: en Grecia, los
actores no encarnaban a sus personajes; a afios luz de la simbiosis

promovida por el metodo Stanislavski o el Actors’ Studio, numerosos
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recursos convencionales —la voz, la vestimenta, los movimientos y, sobre
todo, las mascaras— imponian una barrera evidente entre la figura del actor
y el sujeto al que remitia su labor interpretativa (Pavis, Diccionario..., p.
334); pues, como dice Lotman, «la propia antropomorfizacion de los
personajes no significa, en modo alguno, su identificacion con nuestra idea
personal, cotidiana, sobre el hombre» (Estructura..., p. 295). Opina, por su
lado, Bazin que, mientras que, los personajes cinematograficos «son de una
manera natural objeto de identificacidn, [...] los de la escena son mas bien
de oposicion mental, porque su presencia efectiva les da una realidad
objetiva y para convertirlos en objetos de un mundo imaginario la voluntad
activa del espectador debe intervenir para hacer abstraccion de su realidad

fisica» (¢ Qué es el cine?, p. 176).

Por lo que se refiere a la deshumanizacién, es producto de una mirada
distorsionadora, que por lo general“implica valoraciones morales —
normalmente negativas— acerca de<os sujetos representados. La caricatura,
el esperpento y otras vias de devaluacion se vehiculan en la escena y el cine
a través de mdltiples recursos plasticos y retoricos, que desdibujan la
integridad del personaje, anulando cualquier atisbo de profundidad
psicologica y enajenandolo de una persona normal (o seria mas preciso
decir de una-persona, simplemente). Artaud y su Teatro de la Crueldad —
inspirador.del Absurdo— serian un ejemplo emblematico de esta abjuracion
del componente humano —emocional y mental- sobre el escenario. En su
caso, empero, no se trata tanto de deformar la figuracién o expresar una
vision negativa del hombre cuanto de dar a luz un universo enteramente
desligado del real, autosuficiente, cuyo signo no sea la imitacion, sino la
creacion de una nuevo plano, extrafio a los patrones de ordenacion que
rigen la cotidianidad (Abirached, La crisis..., p. 323). Con ello, alienta

Artaud una concepcién plenamente autorreferencial —casi podriamos decir
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autista— del personaje, siendo asi que aqui, mas que en ningun otro sitio, se

evidencia su autonomia respecto de la realidad y sus principios.

Otra forma distinta de deshumanizacién, que comporta la
desindividuacién del personaje, seria la que convierte a estos en
representaciones de ideas, hechos concretos o colectivos; en una palabra,
en simbolos. Dicho procedimiento se da en todos los modos imitativos,
pero de diversa forma. Por supuesto, todas las criaturas ficcionales, en
mayor o menor medida, dan pie a lecturas de tipo abstracto. Ya antes
vimos, por otro lado, que, por muy individualizadas que se<nos presenten,
todas ellas remiten a una serie de sujetos semejantes a-ellos; entonces nos
referiamos a la ficcion: ahora incluimos también’ su conexion con la
realidad, con el referente. Haciamos igualmente mencién a los arquetipos
(«Imégenes o esquemas congenitos con valor simbdlico que forman parte
del inconsciente colectivo», como los.define la cuarta acepcion del DRAE).
Todo personaje es, en efecto,  legible desde estas instancias, con
independencia de los resultados de la exegesis. Hay algunos, en cambio,
que lo exigen, cuyo sentido reside en la identificacion con estos conceptos,
fendmenos o colectividades, siendo poco menos que incomprensibles desde
otros puntos de vista. El caso mas extremo lo constituirian los
protagonistas-.de los autos sacramentales: no se trata de seres que remitan a
ideas o tipologias (como podrian ser los sujetos de una obra simbolista,
expresionista o, en un plano mucho menos univoco, absurdista), sino de
ideas como tal puestas en escena, abstracciones enfrentadas a la
materialidad del teatro que, pese a todo, rehdyen cualquier concretizacion
en un sujeto material —-mas alla de la requerida por la actuacion (igualmente
eludible)—; cuya construccidn e interpretacion se hacen con base en los
contenidos del dogma cristiano y sin tener para nada en cuenta los rasgos

de caracter de un individuo normal. Algo asi ocurre también con los
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personajes de las piezas menos antropomorficas de las vanguardias, con la
diferencia de que aqui el imaginario no procede tanto de la Biblia, los mitos
0 las leyendas -salvo en autos sin sacramento como EI hombre
deshabitado de Alberti (1931) (Kumor, Auto sacramental..., pp. 212-235)—
cuanto del mundo de los suefios y el inconsciente, y, por lo tanto, es mas

dificilmente interpretable.

Como se ve, hay multitud de aspectos que desacreditan la
identificacion entre un personaje y una persona real, y que-aconsejan
dirigirse con prudencia en los analisis que aspiran a un minimo de rigor.
Contemplar esta especificidad de la criatura ficcional es decisivo en
cualquier tipo de aproximacion, no solo en aquellas_de corte mas formal o
en las centradas en piezas antirrealistas o autorreferenciales, que admiten
abiertamente la naturaleza artificial de sus.componentes. Hay quien podria
decir que un personaje inspirado en un-individuo historico ha de atenerse,
por necesidad, a otras normas, que<en su caso la dependencia de la realidad
lo coloca en otra categoria. A nuestro modo de ver, cuando mas, podriamos
hablar de una subcategoria:-es verdad que, como dice Hamon, su aparicion
hace «eminentemente previsible su papel en el relato, en la medida en que
este rol esta ya predeterminado en sus grandes lineas por una Historia
previa ya escrita y fijada» («Pour un statut...», p. 106). Ahora bien, en
esencia se-trata de lo mismo que un personaje del todo imaginario, aun
aquel -que se opone a las leyes fisicas. Nadie obliga al novelista,
dramaturgo, cineasta o dibujante (otra cosa seria el biografo; pero ahi
salimos del terreno ficcional) a guardar fidelidad total a la actitud, el fisico
0 los hechos de tal individuo; hay obras, como Vidas imaginarias de
Marcel Schwob (1896) o las mas modernas de Manuel Vilas, que, lejos de
ser fieles a las biografias de sus protagonistas —muchos sujetos historicos—,

las alteran a conciencia. La convencion palpita incluso en las piezas mas
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fidedignas: un actor que interpreta a Julio César serd siempre un actor que
encarna a Julio César, y nunca el gobernante romano en si; y lo mismo —
méas todavia— sobre los personajes recreados a través de la palabra:
independientemente de su extraccidon historica y el detallismo en su
caracterizacion, son, como los demas sujetos, producto exclusivo del

discurso verbal, enteramente imaginarios.

Las cosas parecen complicarse si hablamos de la autoficcion,~donde
narrador y autor real coinciden, en principio, en todo, soncla misma
persona; 0 mas aun, de las llamadas dramaturgias de lo real: actuadas por
personas que se interpretan a si mismas, parecerian desbaratar todo lo que
lleva apuntado esta entrada (Sanchez, Practicas de-lo' real...). No es asi: la
ficcion serd siempre ficcion, por muy disimulada que se presente, y la
representacion conferira, por los siglos de los siglos, un aura diferente a los
sujetos que en ella intervienen. Otra cosa son las implicaciones sociales o
politicas de las piezas, esto es, el-grado de compromiso con la realidad
contemporanea o el estado de cosas al que se remite; eso son asuntos que
nada tienen que ver con-el planteamiento estructural y significativo de la
pieza en cuanto obra.de arte. En lo que se refiere al personaje, sera, en
todos los casos,una construccion, un simulacro, en modo alguno asimilable
a una persona corriente, ni siquiera al publico que contempla este tipo de
espectéaculos y con el que a menudo se produce interaccion directa: en ese
momento, los sujetos ficcionales, lejos de salirse de su papel, atraen a los
espectadores a su ambito de existencia, es decir, los ficcionalizan. Asi pasa
también con todos los elementos de la realidad que intervienen en una
autoficcion, empezando por la propia voz enunciadora; también en ella, por

cierto, es comun la mistificacion (Casas, «El simulacro...»).
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En resumen: si bien es cierto que la categoria de personaje sigue
abierta al debate y la disensién, tanto desde la creacion como desde la
teoria, y que su consideracién abarca un sinnimero de frentes, hay una
serie de certezas sobre el mismo que comparten casi todos los estudiosos y
que permiten encarar un asedio especifico. Este variard sus métodos en
funcion del modo de representacion del que se trate y los sistemas de
signos empleados; a la postre, no obstante, se atendrd& a un mismo e
irrefutable principio: la condicion irreductiblemente artificial, formal, de la

criatura de ficcion.
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