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El estatuto del personaje’
The character’s statute

Renato Prada Oropeza®

.I_

RESuUMEN

Este articulo centra su atencion en el personaje y su configuracioén en los
discursos narrativos literarios; se explica su constitucion en los distintos
niveles del texto y el recorrido que sigue hasta alcanzar dicho estatuto:
un ser que no es de carne y hueso, sino de papel, un signo codificado del
discurso narrativo. Antes de alcanzar su maxima expresion en la obra

! Véase (1978, julio/diciembre). Sewmiosis, (1), pp. 25-45. Xalapa, Universidad Vera-
cruzana. Actualizado.
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literaria —maximo construido textualmente con un nombre, un fisico,
una psicologia y una visiéon de mundo; con su pertenencia a una comu-
nidad precisa, donde asume diversas interrelaciones, entornada por una
puntual naturaleza—, este signo es alimentado por el actante y por el ac-
tor. Después, ya como personaje, despliega al protagonista, antagonista,
testigo y personaje secundario. Asf, con sus precedentes y consecuen-
tes textuales, el personaje, en tanto signo, pertenece al sistema narrativo,
distinto del sistema de la vida historica y social real, marco donde debe
ubicarsele para su estudio.

Palabras clave: Recorrido narrativo; actante; actor; figurativizacion; confi-
guracion.

ABSTRACT

This essay centers its attention in the character and its configuration in
narrative literary discourses; what constitutes it is here explained in the
different levels of the text and the course it follows until reaching that
statute: someone who is not of flesh and bones, but of paper, a codified
sign in the narrative discourse. Before reaching a maximum expression
in the literary work —constructed textually with a name, a physical appea-
rance, a psychology and a vision of the world; with a precise belonging
to a community, where it assumes various interrelations, surrounded by
a specific nature—, this sign is faced by the actant and by the actor. Then,
as a character, it unfolds the protagonist, antagonist, witness and secon-
dary character. Thus, with its precedents and textual consequences, the
character, as a sign, belongs to the narrative system, different from the
real historical and social life system, a framework where it must be con-
textualized for its study.

Key words: Narrative path; actant; actor; figurativization; configuration.

El olvido de que la narraciéon —novela, noveleta o cuento— consti-
tuye un sisterza semiodtico, es decir, un sistema —estructura dialéc-
tica y abierta— de cédigos y signos que se combinan de una cierta
manera, atendiendo a especiales y caracteristicas reglas de juego
para tejer un discurso, este olvido trae como consecuencia inevita-
ble la omisién, por parte de la investigacion, de ciertos elementos
constitutivos del discurso narrativo, la sobrevaloracién de otros y
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la direccion errada en el enfrentamiento de ciertos problemas in-
herentes a este discurso especifico. Al ver en el discurso narrativo
sélo la obra de un autor —creador omnisciente—, se busca, conse-
cuentemente, el elemento “fuerte” que lo represente o correspon-
da a su voluntad en el texto. Y este elemento serfa el personaje.
Esta correspondencia radica en la creencia de una transferencia o
traslado mecanicos de los elementos de series o sistemas absolu-
tamente diferentes: la serie de la vida social real y, precisamente,
la del discurso narrativo. Si bien entre estas series se establecen
canales de influencia, nunca hay que dejar de sospechar, al menos,
que estos canales son establecidos por las reglas de juego de cada
una de las series y que el za/or de un elemento transferido descansa,
primordialmente, en la red de relaciones que entra a formar parte,
es decir, en su estructura inmanente.

Una de las reglas de juego —ineludible en la narracién en cuanto
“mensaje”, es decir, elemento de una cierta comunicacion— institu-
ye al elemento narrativo legitimo del sistema, un verdadero valor
semiotico: el narrador® El narrador —locutot— habla a un auditor pro-
pio: el narratorio. La dialéctica que engendra toda la estructura se-
miotica compleja del relato corresponde, en el nivel discursivo, en
cierta medida, al tridngulo narrador-narraciéon-narratario. Es el na-
rrador —una funcién del autor y no, simplemente, otra palabra para
designarlo exhaustivamente— el elemento narrativo que znstanra al
personaje en la narraciéon como uno de los elementos —signos— de
ésta; en otras palabras, el personaje nos viene en las palabras y mo-

3 Obviamente, la comunicacién discursiva narrativa es diferente de la comunicacion
oral comun, pues sus elementos en la realizacién del mensaje —cuento, etc.— tienen mo-
dalidades propias, distintas de las que caracterizan a la comunicacion oral: el narrador, por
cjemplo, que corresponderia, grosso modo, al locutor, se halla presente sélo en cuanto se
lo puede apercibir gracias a ciertos indices que lo constituyen: modalidades gramatica-
les, técnicas, mecanismos narrativos elegidos, etc., es decir, el narrador se halla realmente
presente, aunque no fisicamente presente —no puede aclarar sus procedimientos o retrac-
tarse ellos ante dificultades de la captacion del mensaje—, mientras que el narratario —el
elemento “auditor” de la comunicacién narrativa— se halla presente sélo virtualmente en
cuanto zzagen que de ¢él tiene el narrador como posible des-codificador de su mensaje. El
narrador es una funcién narrativa del autor realizada en el acto de la narracién, mientras
que el narratario es una funcién narrativa del lector realizada en el acto de la descodifica-
cién da la narracién —lectura.
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dalidades discursivas del narrador, en sus proyecciones y visiones,
dentro de la red de relaciones en las cuales juega el personaje un
papel, realiza un valor. Ademas, lo que el narrador cuenta esta con-
dicionado de algun modo por la concepcion que éste tenga de su
receptor eventual, de su narratario. El personaje pasa a la categoria de
signo —y paulatinamente de cddigo— del discurso, que es la narracion en
manos del narrador. Sélo en la medida en que el nuevo analisis tenga
en cuenta el valor del signo del personaje podra superar cualquier
recaida psicologista y podra conceder su verdadero sentido a ese ele-
mento narrativo, es decir, lograra situarlo en la amplia red de oposi-
ciones y relaciones que constituye el texto, sin aislarlo ni privilegiatlo
excesivamente. De ahf la importancia de intentar al menos un nuevo
planteo de este problema. Seguramente, en los limites de este ensayo
sembraremos mas dudas e incertidumbres que soluciones o conquis-
tas tedricas tranquilizantes; quizas no sea otro el objeto que nos lleve
a abordar este magno tema de la teoria literaria.

Antecedentes

Empecemos por ubicarnos en el parametro de ciertas identifica-
ciones apresuradas y acriticas de que es objeto el personaje y en el
de los esfuerzos cientificos por superarlas.

IDENTIFICACION DEL PERSONAJE

Todorov (1974) empieza su articulo consagrado al problema, en el
tamoso Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguage, diciendo: “la
categoria del personaje es, paraddjicamente, una de las mas oscuras
de la poética” (p. 259). Como una de las causas que lleva a esto, se-
fiala que en relacion con la nocién de personajes se hallan presen-
tes varias categorias diferentes, a ninguna de las cuales se reduce, y
que, de algin modo, participa de todas. Todorov cita las siguientes
identificaciones: 1. personas y personage, 2. persona y vision, 3. personaje y
atributos, 4. personaje y psicologia.
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Persona y personaje

Como la enunciacion al respecto, dada por Todorov (1974), es clara
y sucinta, conviene citarla integramente:

Una lectura ingenua de las obras de ficcion confunde personajes y perso-
nas vivientes. Inclusive se han escrito “biografias” que exploran hasta las
partes de las vidas de los personajes que no aparecen en los libros (“:Qué
hacfa Hamlet durante sus afios de estudio?”). Se olvida, en esos casos, que
el problema del personaje es ante todo lingtifstico, que no existe fuera de
las palabras, que es un “ser de papel”. Sin embargo, negar toda relacién
entre personaje y persona serfa absurdo: los personajes representan a perso-
nas, segun modalidades propias de la ficcién (p. 259).

La identificacion, calificada de “ingenua” por Todorov, entre per-
sonaje y persona suele ser el presupuesto indiscutido e indiscutible
de cierta critica, que para analizar la verosimilitud de las acciones
del personaje se pone “en la piel” del mismo —la famosa proyeccion
psicoanalitica- y valoriza la 16gica de las acciones del personaje con
su logica de acciones, tan relativo como cualquier otra. Esta iden-
tificacion ignora o pasa por alto la red de relaciones textuales y la
sustituye por la que suele concebir como una légica de las “relacio-
nes psicolégicas”; de este modo, se sujeta a sus esquemas previos
—productos éstos, muchas veces, de la ideologia dominante. Asi,
por ejemplo, se explica que no haga ningun esfuerzo por “com-
prender” desde el texto por qué los personajes de Henry James o
los de Lezama Lima hablan de la misma manera, esto es, sin cui-
darse de guardar los limites de la identidad y diferencia personales.
Esta identificacion también estd en la base de la concepcion que
del personaje presenta Forster (1961) en Aspectos de la novela:

Como los actores de un relato son comunmente humanos, me parecié
conveniente poner a este aspecto en el titulo de “las personas”. Se han
introducido otros animales, pero con éxito limitado, porque hasta ahora
sabemos muy poco acerca de su psicologia (p. 63).

Los actores de un relato son, o pretenden ser, seres humanos.

Como el propio novelista es un ser humano, existe entre él y su tema una
afinidad que no se encuentra en muchas otras formas de arte (p. 64).
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La segunda afirmacion de Todorov precisa, quiza, una cierta co-
rrecciéon o, al menos, aclaracion: que el personaje sea un “ser de
papel” es una verdad tan obvia que no pudo dejar de sorprender
su primera enunciacion por parte de Barthes, aunque ello no quiere
decir que sea un problema lingtistico, sino —por tratarse de una
manifestacién discursiva particular— sewidtico o, mejor, que atafie a
la semiodtica literaria en primer lugar.

También debemos referirnos a la afirmacion “los personajes 7e-
presentan personas, segin modalidades propias de la ficcién”, ya que
nos parece sumamente ambigua, pues no es cierto que “represen-
ten” —no sabemos como esta nocioén podria liberarse de la concep-
ci6n idealista del reflejo—, sino que actian en la setie narrativa como
las personas lo hacen en la serie de la vida diaria, y esto en el nivel que
representa el mayor grado de antropomorfizacion de la narracion: el
nivel discursivo. Sobre este aspecto volveremos mas adelante.

Personaye y vision

La segunda confusion se presenta cuando la “critica reduce el problema del
personaje al de la vision o punto de vista, confusion tanto mas facil cuanto
que, a partir de Dostoievski y Henry James, los personajes son menos seres
‘objetivos’ que ‘conciencias de subjetividades’ en el lugar del universo esta-
ble de la diccion clasica, se encuentra una serie de visiones, todas ellas igual-
mente inciertas, que nos informan mucho mas sobre la facultad de percibir
y comprender que sobre una presunta ‘realidad’. Sin embatgo, es innegable
que el personaje no puede reducirse a la visién que él mismo tiene de su
entorno: inclusive, en las novelas modernas existen muchos otros procedi-
mientos relacionados con el personaje” (Ducrot y Todorov, 1974, p. 259).

El punto de vista es un procedimiento seleccionado por el narra-
dor, y del cual no se puede liberar, pues el sistema narrativo le
obliga a elegir uno que, muchas veces, puede coincidir con el de
un personaje, no reducirse a él. Este procedimiento marca también
la diferencia entre ciertos tipos narrativos y se halla en estrecha
relacion con la imagen que el narrador tiene de sf mismo y de su
relacién con el narratario. El punto de vista, como se puede dedu-
cir, involucra una relacion extradiegética —fuera de la historia—y, por
tanto, esta situado en un nivel distinto que el personaje.
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Personage y atributos

As{ como los personajes actuan, también, y por ello, son dignos de
una serie de atributos en el transcurso de la narracion. Muchas veces,
los atributos funcionan en el nivel de las acciones como verdaderos
indices, que son integrados en el nivel discursivo; algunas veces son
utilizados metonimicamente, en el nivel discursivo, para marcar la
identidad o permanencia de un personaje a lo largo de diferentes
secuencias, es decir, en funcién designativa, como los nombres; de
ahi que facilmente se haya caido en la tentacion de identificarlos. La
identificacion también puede tener una causa ideoldgica, sobre todo
cuando se tipifica al héroe, esto es, se invade el texto con los elementos
ético-politico-sociales de una sociedad dada, para reconstruir un
modelo —o anti-modelo- de comportamiento.

Personae y psicologia

Cierto género de narracion —en especial, la novela, que se vincula
de una u otra manera a Stendhal y Dostoievski-, inclina al lector a
realizar esta identificacion:

Para medir lo arbitrario de esta identificacion, basta pensar en los perso-
najes de la literatura antigua, medieval o renacentista: ¢se piensa acaso en
“psicologfa” cuando se dice “Panurgo™ La psicologia no reside en los
personajes, ni siquiera en los predicados (atributos o acciones); es el efecto
producido por cierto tipo de relaciones entre proporciones. Un determinis-
mo psiquico (que varia con el tiempo) hace que el lector postule relaciones
de causa a efecto entre las diferentes proposiciones, por ejemplo, “X esta
celoso de Y” y por eso “X causa dafio a Y”. La explicitacion de esta relacion
interproposicional caracteriza la “novela psicolégica”, la misma relacion
puede estar presente sin explicitarse. Pero el personaje no supone forzosa-
mente una intervencién de la psicologfa (Ducrot y Todorov, 1974, p. 260).

La “psicologia del personaje” es un elemento de éste, como muy
bien lo explicita la expresion, y tiene un valor indicial. También
puede tener un valor de cédigo en ciertos géneros estereotipados
de narracién, préximos a la subliteratura y a la didactica. También
puede ser, por ello, el elemento que manifieste una cierta concep-
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cion de las relaciones entre el narrador y el narratario y entre el
narrador y el personaje. Consideremos, por ejemplo, la narrativa
bebaviorista y 1a “impermeabilidad” psicologica que entrafia con res-
pecto al abordaje del narrador al personaje o, en un sistema narra-
tivo diferente, la trayectoria ambigua de Claudia desde la muerte de
su esposo hasta la apertura final del descubrimiento del sentido de
su vida, en La cabasia de Juan Garcia Ponce.

E/ personaje ignal a portavez o reflejo del antor

A las cuatro identificaciones anteriores, sefialadas por Todorov,
creemos necesario afiadir esta ultima, que es usualisima en cierta
critica que, sin ninguna descripcion ni analisis previos del texto en
sus valores intrinsecos, pasa alternativamente, para aclarar o ana-
lizar uno de los términos, del autor al personaje y viceversa, sobre
todo cuando descubre entre ambos algunas coincidencias “biogra-
ficas” o ideolégicas. Esta confusioén es posible cuando se olvida
que ciertos elementos biograficos —nacimiento, situaciones viven-
ciales, incidentes, etc.— son, las mas de las veces, cddigos veridictivos y,
por tanto, deben ser tomados, en primer lugar, como tales. Aun en
el caso de que ciertos elementos biograficos sean indudablemente
trasladados de la vida del autor a la vida del personaje, no olvide-
mos que los mismos estan en funcién del sistema narrativo en el
cual se injertan y deben ser analizados bajo esta dominante. Cierta
lectura psicoanalitica, mal inspirada por algunos articulos del pro-
pio Freud —sobre todo, “El delitio y los suefios en la ‘Gradiva’, de
W. Jensen” y “Dostoievski y el parricidio”-, es también presa facil
de recurrir a deducciones gratuitas, que, las mas de las veces, sélo
sorprenden por el ingenio empleado en ese esfuerzo.

Sin embargo, no pretendemos negar en forma absoluta la rela-
ci6n del texto narrativo con el autor, sino que pensamos que ésta sélo
podra ser clarificada y “recuperada” postetiormente y no en primera
instancia, ni en forma directa. Hoy por hoy, la tarea primordial es la
descripcion del sistema, el descubrimiento de sus elementos y la ubi-
cacion de sus niveles y relaciones, tarea que acaba de ser emprendida
y que, por su magnitud, “tira para largo”, como se dice familiarmente.
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EL FORMALISMO RUSO

Jamas sera posible ponderar con entera justicia el aporte decisivo
y fundamental dado por los formalistas rusos al estudio de la lite-
ratura. A pesar de los limites tedricos e instrumentales propios a la
iniciacién de una metodologia y ciencia nuevas, se puede decir que
s6lo a partir de los analisis formalistas empieza a renacer aquella
poética inclinada al texto primordialmente, y que fuera fundada por
Aristoteles.

Ahora bien, en el problema que nos ocupa merecen particular
atencion las teorfas de Tomashevski y Propp.

Tomashevski

Partiendo de una definicion “formalista” de la narracion —“La na-
rracion consiste en pasar de una situacion a otra gracias a la intri-
ga”’—, Tomashevski emprende el analisis de sus elementos: las sizua-
ciones y las acciones. Todavia bajo el influjo de Veselovski, concibe las
unidades minimas de la narracion: los motivos, los mismos que son
descritos como unidades indescomponibles: por ejemplo, “Cayd
la noche”, “Raskolnikov maté6 a la vieja”. Los motivos, luego, son
distinguidos en asociados -no se los puede suprimir sin perturbar
la sucesion cronolégica-casual de la diégesis— y /bres —suprimibles
en cuanto no son esenciales a la sucesion causal-, por una parte,
y en dindmicos -impulsores de la intriga— y estdticos —que sirven de
“relleno”-, por otra. Toda esta armazon técnica se sostiene en la
distincién previa de zitriga o trama 'y argumento o fdbula. Sin entrar en
un analisis detallado, contentémonos con citar las definiciones de
Tomashevski (1978):

Debe destacarse que la trama no sélo exige un indice temporal sino tam-
bién un indice de causalidad (p. 202).

Llamamos trama al conjunto de acontecimientos independientemente del
modo en que han sido dispuestos e introducidos en la obra (p. 202).
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La trama se opone al argumento, el cual, aunque esta constituido por los
mismos acontecimientos, respeta en cambio su orden de aparicion en la obra
y la secuencia de las informaciones que nos los representan (pp. 202-203).

En este marco, se debe ubicar la teorfa de Tomashevski (1978)
sobre el personaje. Para él, “el personaje desempefia el papel de
hilo conductor que permite orientarse en la marana de motivos y
funciona como recurso auxiliar destinado a clasificar y ordenar los
motivos particulares” (p. 222). Cita la caracterizacion como proce-
dimiento para reconocer al personaje:

Se llama caracteristica de un personaje el sistema de motivos al que esta
indisolublemente asociado. Mas estrictamente, se entiende por caracteristica
los motivos que definen el alma y el caracter del personaje. El elemento mas
simple de la caracteristica es la atribucién de un nombre propio (p. 222).

Consideremos, por algunos instantes, estos conceptos. Tomashevski
(1978) define al personaje por una funcién en la narracion, si bien
una funcioén ligada —~demasiado estrechamente a nuestro modo de
ver— a la “atencién del lector’ “La aplicaciéon de un motivo a un
personaje determinado facilita la atencion del lector” (p. 222). Esta
funcion indiscutible no es, desde el punto de vista semiotico, sino
una consecuencia extratextual, ya que corresponde, precisamente,
a una caracteristica semiotica: e/ personaje es —en primer término— el ele-
mento que a nivel del discurso asume como sujeto (agente o paciente) los revesti-
mientos de las acciones, descripeiones y papeles que hacen de él, precisamente, lo
gue es. Fuera de esta asuncion y caracterizacion —procedimiento, éste
ultimo, obligatorio en ciertos casos, dada la falta de isomorfia entre
los niveles, como veremos luego-, el personaje pertenece a la serie
extraliteraria, sobre todo cuando es “revestido” por la ideologfa.

Lo que motiva esta peligrosa definicion del personaje, ligada a
la atencion del lector de manera demasiado fenoménica y psico-
logica, es la carencia, en Tomashevski (1978), de una clara distin-
cion de los niveles narrativos que, aunque todavia un tanto tos-
camente, ya preciso en la distincion entre frama y argumento, que,
muy grosso 70do, corresponderia a la establecida después entre el
nivel de las acciones y el nivel del discurso. De ahi que Tomashe-
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vski (1978) nos diga que el protagonista —definido por él como “El
personaje que recibe la carga emocional mas intensa” (p. 223)—
no sea necesario para la intriga, “que, como sistema de motivos,
puede prescindir enteramente de él y de sus rasgos caracteristi-
cos. El protagonista resulta de la transformacion del material en
argumento” (p. 224). ¢Y qué del personaje? Tomashevski (1978)
se olvida de este concepto, ambiguo y complejo, y lo despoja,
incluso, de su anterior definicién, para ofrecerlo, generosamente,
al protagonista: éste, para Tomashevski (1978), “Representa, por
una parte, un medio de hilvanar los motivos y, por otra, una mo-
tivacién personificada del nexo que los une” (p. 224).

Una cosa ya esta clara para nosotros: bajo el término “perso-
naje”, se recubren una serie de elementos narrativos mas o menos
imprecisos, como el protagonista, por ejemplo. Ademas, parece
que, en cuanto término fuerte o estricto, habria que distinguirlo
de otro que se le parece un tanto y que se ubica en otro nivel de
la narracion, en el nivel de las funciones. Apresurémonos a llamar
a este elemento con un término usado por Greimas: actante. La
confusion de los dos niveles —el actancial y el discursivo- y de sus
respectivos sujetos tiene serias consecuencias en la concepcion del
personaje y su funcion.

Viadimir Propp

El aporte esencial de Propp con respecto a un enfoque cientifi-
co de la narracién esta presente en su famosa Morfologia del cuento
(1971), que, aunque dedicada a una descripciéon de un género por
demas estereotipado, el cuento maravilloso ruso, trasciende ese cor-
pus para descubrir elementos narrativos mas generales.

El descubrimiento de ciertos elementos mas abstractos, indes-
componibles y constantes que los motivos de Veselovski es el na-
cleo que da coherencia y unidad a toda la investigacion posterior a la
Morfologia del cuento. A estos elementos constantes y atbmicos, Propp
los llama funciones. La funcién para Propp es la accion definida no
por ella misma, sino por su significacion dentro del relato. Las fun-
ciones son definidas por su lugar en el desarrollo de la narracion;
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son de un nimero muchisimo mas reducido que el de los motivos,
ya que pueden ser realizadas —revestidas— de diferentes modos por
éstos. Asi, por ejemplo, la funcién engasio podria ser revestida por
mentira, simulacion, silencio, etc. Propp logra descubrir 31 funciones en
el cuento maravilloso ruso. No es éste el lugar para analizar mas
extensa y criticamente este modelo, ni sus indudables limites. Lo
que si debemos hacer es resaltar el descubrimiento preciso de un
nivel mas en general de la narracién, cuyo revestimiento posterior
se efectuara a un nivel mas particular y concreto. Ahora bien, si es
cierto que la designacion de las funciones y el nivel de abstraccion
en el cual se ubican pueden hacer pensar que no precisan de un
sujeto —agente o paciente— que las asuma, esto no es asi puesto que
—como lo haran notar Bremond y Todorov posteriormente— cada
secuencia de funciones es establecida por la especificidad de quien
las asuma. Tomemos, por ejemplo, la siguiente secuencia:

O. Llegada de incognito: el héroe se dirige a otra comarca o vuelve
a su pafs.

L. Impostura: el falso héroe pretende ser el autor de la hazana.

M. Tarea dificil: se propone al héroe una tarea dificil.

N. Tarea realizada: el héroe cumple la tarea dificil.

Q. Reconocimiento: el héroe es reconocido.

Ex. Desenmascaramiento: el falso héroe o el agresor es desen-
mascarado.

Esta secuencia recibe su unidad y significacién cabal dentro del re-
ato siempre y cuando se vea asumida por el “héroe” que es objeto
lato si y d id 1 “héroe” bjet

de la negacion de su valor, el cual es “arrebatado” por el “agresor”.
La perspectiva del “héroe” —su legitimidad puesta en duda- justifica
toda la serie secuencial. Un cambio de perspectiva, supongamos de
un “agresor” picaresco, transformarfa las funciones. Por ello, Pro-
pp agrupa logicamente las funciones segun ciertas esferas. Estas es-
feras corresponden a los “personajes”, que asumen —cumplen- las
funciones. Se trata de esferas de accién. El numero de estas esferas
de accién coincidira, por lo tanto, con el numero de personajes.
Propp distingue siete casos y, por ello, siete personajes esenciales y
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caracterizadores del género que describe: el cuento folkloérico ruso:
el agresor, el donador, el auxiliar, la princesa —o personaje buscado-
y su padre, el mandante, el héroe y el falso héroe.

Veamos como una estudiosa belga critica este aspecto de la teorfa

proppiana:

El mandante, por ejemplo, parece confundirse con el padre de la princesa:
¢l envia normalmente al héroe a la bisqueda de su hija; por ello, habria que
tratar como una especie de desdoblamiento el caso en el cual encontramos
dos personajes distintos. ¢El donador no es, en cuanto tal, un desdobla-
miento del auxiliar? Propp sefiala una serie de cuentos en los cuales el mis-
mo personaje juega los dos papeles. Por otra parte, spor qué unir la princesa
y su padre en un solo personaje, siendo asi que uno es el objeto de la bus-
queda y que el otro aparece Gnicamente en posicion de sujeto? (1971, p. 16).

La explicaciéon la encuentra Gothot-Mersch (1974) en el hecho de
que Propp da una prioridad a la accién:

del mismo modo que no se atribuye al héroe la funcién de reconocimiento,
en el cual juega un papel de objeto, del mismo modo la princesa es consi-
derada unicamente en cuanto es sujeto, por ejemplo, de la imposicién de
la marca o del matrimonio (p. 16).

La segunda observacion de Gothot-Mersch (1974) es, sin duda, tan
valiosa como la anterior; por ello preferimos consignarla por entero:

El examen de los siete actantes también muestra que Propp no sitia
siempre su analisis en el mismo nivel: representar por princesa al personaje
buscado es designar al actante por el actor que lo encarna la mayorfa de
las veces —como si se llamara dragdn al agresor. El esquema de las funcio-
nes ofrece un caso analogo: el watrimonio sélo es la especie mas frecuente
de la recompensa del héroe. Ahora bien, el analisis formal sélo puede
efectuarse entre unidades de un mismo nivel, pasar sin advertirlo a las

unidades de un nivel infetior es dejar la forma por el contenido (p. 17).

Los niveles de la narracién y los personajes

Creemos llegado el momento de referirnos, muy escuetamente, a
este aspecto de la narracion. Antes de nada, hagamos una aclara-
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cién necesaria: los niveles narrativos, como los lingtisticos, son
reconstrucciones tedricas y no denotan seres existentes en si mis-
mos. La narracién sélo se presenta ez y por el correr discursivo:
todo esta ya en el discurso, aunque no todo podra ser explicado por
éste: no olvidemos que el discurrir del discurso es el resultado de una
organizacion semibtica que manifiesta una construccion particular,
que la sentimos intencional:* alteraciones, supresiones, omisiones,
recurrencias, que se oponen, por ejemplo, a la sucesion cronolo-
gica de la vida diaria, nuestro modelo vivencial de cualquier narra-
cion elemental. Los niveles narrativos son construcciones hipo-
téticas, creadas, precisamente, para estructurar esta construccion
del sentido. Cuidémonos de hipostasiarlos. Estos niveles tampoco
encubren valoracion alguna: ‘profundo’ o ‘superficial’ sélo deben
entenderse con respecto a la proximidad de la manifestaciéon. En
fin, debemos evitar cuidadosamente caer en la tentacién “genera-
tivista” —en el sentido corriente de este término: de generar—, en
la relacién de los niveles primarios con respecto al discursivo: la
prioridad logica no significa ninguna causalidad temporal.

Con este preambulo, analicemos la estructuracion de los niveles
con respecto al problema que nos interesa.

Las acciones, en sentido amplio, sélo se presentan en el nivel die-
gético —el de la “historia”, pues en el nivel mas profundo —el de la es-
tructuracion sémica— el juego dialectico-semidtico pertenece al domi-
nio sémico de la estructuracién sémica, exclusivamente. Sin embargo,
no es este el lugar para investigar la constitucion de tal nivel inmanen-
te profundo. Nos contentamos con decir que, en este nivel elemental,
la tension sémica y su dialéctica correspondiente responden —de un
modo grosero, si se quiere- a lo que se concebia intuitivamente como
el contenido del “tema” del sistema total de la obra. No olvidemos,
ademas, que tanto este nivel como el de la diégesis corresponden al
plano del contenido y no al de la expresion, dominio del discurso.

* La intencionalidad del discurso narrativo es el indice “psicoldgico” mayor del na-
rrador. Esta intencionalidad no es la del autor, quien muchas veces interfiere el desarrollo
narrativo. Esta intencionalidad marca el nivel de la relacién enunciacién-enunciado, que
no siempre corresponde al nivel de la performancia, en el sentido chomskiano.
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Ahora bien, en la expansion semidtica, que partiendo del nivel
primario de estructuracion sémica llega al discurso, tenemos que ubi-
car el intermedio de la diégesis: nivel en el cual los semas “desnudos”,
antropomorficamente hablando, del nivel primario se revisten de las
acciones, para movilizar precisamente sus oposiciones, contradiccio-
nes y sintesis en la realizacion de actos que pasan, paulatinamente,
de una situacién a otra. En el discurso narrativo, estas acciones, en
sentido amplio, son asumidas por ciertos elementos “personales”,
en oposicion del discurso cientifico, en el cual sera el “impersonal”
él -la cosa, el objeto, la ley- el que las asuma.

EL NIVEL DIEGETICO

El nivel diegético también se halla estructurado en otros dos sub-
niveles, cuya necesidad hipotética surge del analisis de las teorfas
de Tomashevski y Propp y de sus confusiones y limites. Debemos
a Greimas (1973) el descubrimiento y la descripcién formal del
primer nivel diegético: el nivel actancial.

E/ nivel actancial: funciones y actantes

La sintaxis de las relaciones actanciales se establece inicialmente en
la disyuncion sintagmatica fundada en toda transmision —funcion
minima:

Remitente — — — — — objeto — — — — — — destinatario

En cuanto un elemento coadyuve o impida esta transmisién, po-
demos calificarlo de ayudante u oponente. Estos cinco actantes son
los que movilizan toda funcién posible. Tomemos, por ejemplo, la
funcién dasie. Un primer revestimiento sera:

Agresor — — — — — “dafiat” — — — — — — agredido

Remitente objeto destinatario

Una tarea actual e impostergable de la semidtica narrativa es la
descripcion de la estructura de la red de relaciones logicas de este
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nivel, para lo cual contamos ya con los aportes valiosos de Bre-
mond (1973).

En este nivel, como se ve, no hablamos todavia, con propiedad,
de personajes, sino de actantes. Tampoco encontramos, en los ele-
mentos de este nivel, la riqueza semantica ni la antropomorfizacion
concreta, que se ira presentando, paulatinamente, en la expansion
semiotica hacia el nivel discursivo.

E/ nivel accional: motivos y actores

Este nivel despliega los semas de las funciones y de los actantes
del anterior, otorgando a su movilizaciéon un contenido muchisimo
mas concreto y, por consiguiente, menos general que el anterior.
De este modo, en el nivel accional vienen a sumarse ciertos codi-
gos —por ejemplo, los papeles: el de campesino, burdcrata, marido
enganado, etc.— e indices, los cuales adquiriran su sentido pleno en
el nivel posterior, el discursivo.

LLa secuencia actancial de nuestro ejemplo anterior podra ser
nuevamente revestida del siguiente modo ~decimos “podra”, pues-
to que las posibilidades de revestimiento son varias:

Campesino — — — — — matar — — — — — — animal

Agresor dafiar agredido

A los elementos que asumen las acciones —~o motivos dindmicos—
los llamamos actores, los cuales, como se puede ver, ya adquieren un
caracter que bien pudiera identificarlos con el de los personajes; no
obstante, el dominio en el cual se mueve el actor no es todavia el de
la concrecion y caracterizacion mayores que le conferiran las califica-
ciones, descripciones y configuraciones tematicas del nivel discursivo.

Ciertos géneros narrativos suelen detener su expansion semio-
tica en la estereotipacion actorial: algunos cuentos de nifios, folklo-
ricos o fabulas narrativas.

EL NIVEL DISCURSIVO

El actor revestido de un nombre, de una tipificacion, de una “his-
toria” —recursividad en diferentes planos temporales— y de un en-
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torno —relacion con otros elementos—, en suma, de una caracteri-
zacion “‘semantica”, “psicologica” y axiologica intratextual, es lo
que en general se llama personaje. El personaje es el sujeto virtual (agente o
paciente) de las acciones, atributos y situaciones del nivel discursivo y que goza,
ademads, de un estatuto antropomorfico, mdis o menos acentuade. AGn en el
caso en que el discurso no se digne describirlo mayormente ni con
la minima asignacion, que es conferirle un nombre, lo designa con
un pronombre y le muestra como capaz de ciertas actitudes, accio-
nes y reacciones, transportadas al menos —en el discurso— por un
lenguaje cargado fuertemente de connotaciones antropomorficas.
La densidad semantica del nivel discursivo otorga, ademas, al per-
sonaje una riqueza y complejidad de sentido tales que, de acuerdo a
su importancia y recurrencia en el discurso, formara diversos gra-
dos de caracteres, que van desde el simple zestigo al del Aérve, pasando
por el de personaje secundario y el de protagonista. Antes de aclarar, en
la medida de nuestras posibilidades, las diferencias especificas de
todos esos elementos que se albergan bajo el género comun de
personaje, debemos abordar tres puntos previos.

Las relaciones

HoMOLOGIA E ISOMORFIiA

Ia relacién entre los elementos de los dos niveles es dominante-
mente homologa y no isomorfa, es decir, no hay una correspon-
dencia exacta de un elemento a otro. En otras palabras, un actante
puede ser “cubierto” o revestido por mas de un actor y viceversa,
segun el siguiente esquema de Greimas (1973):

/ A|\ A\AZ
al a2 a3 a

donde: a = actor
A = actante
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Lo mismo ocurre con la correspondencia actor-personaje. Cuando
la correspondencia es isomorfica, el elemento revestido en el nivel
posterior —superior— mantiene un grado de generalidad mayor que
el de sus compafieros de nivel: consideremos los diferentes perso-
najes-papeles o personajes-tipos: por ejemplo, los “campesinos”
de Madame Bovary en el nivel discursivo o los diferentes “informan-
tes” que aparecen en Pedro Pdiramo.

SIGNO Y cODIGO

La narracion es un texto, una textura, vale decir, una red de rela-
ciones y elementos con unidad sistematica. El personaje es uno de
esos elementos que, al encontrarse dentro del juego particular de
significaciones y connotaciones que involucra la textualidad —an-
to-funcion— y la intertextualidad —co-funcion-, goza de un estatuto se-
midtico comun a los otros elementos. Por ello, el personaje cumple
también, en el discurso narrativo como enunciado, el papel de un
signo 'y, en su relacion a la enunciacion, de un ¢ddigo, esto ultimo al
entrar en el intercambio de la comunicacion social que es el siste-
ma literario general. De ahi que una tipologia del personaje puede
servir de base a una caracterizacién de los géneros y/o subgéneros
de la novela, por ejemplo.

DISTRIBUCION E INTEGRACION

Toda lengua corresponde a una relacion estructural de dos tipos de
relaciones, principalmente, entre sus elementos: la relacion distribu-
tiva, que se realiza entre los elementos del mismo nivel —apoyada
fuertemente en la sintagmatica-, y la integrativa, establecida entre un
elemento y su nivel supetior.” Ahora bien, como lo hace notar el

® La hip6tesis lingtistica de la doble articulacién fue enunciada en forma sistematica
por Martinet en La linguistiqune synchronigne (1965). En La lingiifstica (1975), da una defini-
cién mas sucinta: “Por doble articulacién del lenguaje se entiende no su caracter oral,
es decir, el hecho de que los signos lingiifsticos los emitan unos movimientos muscula-
res llamados articulatorios, sino el hecho de que los mensajes de las lenguas naturales, en
cuanto sistema de signos, estan articulados, es decir, construidos por segmento minimos
de dos clases; estan estructurados dos veces, por dos tipos de unidades jerdrquicamente
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profesor Garroni (1972), esta doble articulaciéon descansa en dos
exigencias ineludibles:

No tiene sentido, en primer lugar, sostener la posibilidad de una doble articulacion (ni
siquiera en_forma dubitativa) si no se aceptan las siguientes condiciones: 1) que las
unidades de la primera articulacion sean definidas como unidades minimas
provistas de significado (y no sean infinitas sino finitas, o al menos,
como suele ocurrir —finitas y susceptibles de un incremento numérico
indefinido); 2 que las unidades de la segunda articulacion sean defini-
das como unidades minimas desprovistas de significado (y de nimero
finito). Sz no cumplen tales condiciones, la nocion de doble articulacion pierde toda
eficacia funcional y se reduce a no ser otra cosa que un recorte, efectuado en dos tiempos
sucesivos, de los fendmenos semidticos considerados, nuna especie de reticulo doble, mecd-
nicamente aplicado sobre él o, en sintesis, una sobresegmentacion (p. 63).

Esta doble exigencia se cumple en el lenguaje narrativo, aunque no
en su forma fuerte, enunciada por Garroni (1972): los elementos de
las articulaciones secundarias —-mas profundas— son en numero infe-
rior a los elementos de las primarias; son también semanticamente
“mas pobres”. Esto es necesario tener en cuenta para ver con mayor
precision las relaciones distribucionales y las integrativas.

El mecanismo de la doble articulaciéon explica las relaciones
entre los niveles que venimos describiendo con respecto al pro-
blema que nos preocupa: el nivel actancial establece una relacion
distributiva entre sus elementos e integrativa con el nivel actorial;
este nivel, a su vez, se integra en el superior: los actores y sus ac-
ciones respectivas se relacionan entre si para formar las unidades
minimas —figurativas— que, a su vez, integraran la configuracion
del personaje o de los personajes. Tengamos en cuenta, ademas,
que la relacién entre los niveles no es isomorfica, sino homologa,
como ya lo dijimos muchas veces.

dispuestas. La primera articnlacion del lenguaje es la que construye el enunciado en unidades
significativas sucesivas minimas o monemas: el viento sopla contiene tres de estas unidades. La
segunda articnlacion es la que construye la propia unidad significativa a partir de las unidades
sucesivas minimas, no significativas sino distintivas, llamadas fonemas: /sal/ contienes tres
unidades de este tipo, cada uno de las cuales basta para distinguirla de otras unidades sig-
nificativas como /mal/, /kal/, /tal/” (p. 220). Garroni (1972) realiza un replanteo de esta
hipétesis en un marco semidtico mayor al estar preocupado en fundamentar una teorfa de
otros lenguajes: el cinema, la arquitectura, etc.

87



ReENATO PRADA OROPEZA [/ E/ estatuto del personaje

Las especies del género

Como se puede ver, bajo el Iéxico “personaje” suelen albergarse
varias categorfas diferentes del mismo, varias especies, para usar un
término logico. Sin ingresar mayormente en el analisis, ni preten-
der ser exhaustivos en nuestra clasificacion, creemos que en el nivel
discursivo, en el cual se presenta el personaje, podemos distinguir
cuatro especies.

EI. PROTAGONISTA

Sujeto de las acciones y atributos del nivel discursivo que goza de
un doble privilegio: a) ser el dominante, en cuanto tal, de las secuen-
cias o del mayor numero de secuencias posibles y b) recibir una -
dalidad “positiva” dentro del discurso, atribuida, por supuesto, por
el narrador. Es el sujeto capacitado por la moral textual a expresar
el parametro del saber + querer + poder. Por ejemplo, Cova, el poeta
fugitivo, en La vordgine. Muchas veces esta “positividad” puede en-
trafiar una oposicion manifiesta con la moral extratextual y entrar
en conflicto con la misma: por ejemplo, la protagonista de Polvos
de arrog, Camerina, frente a la moralidad asfixiante de la pequena
burguesia de provincia.

Si las modalidades manifiestan situaciones encontradas y otro
personaje asume la oposicion, surge el antagonista.

ANTAGONISTA

i bien puede ser definido bajo el mismo género que el anterior, se
Sib d definido bajo el g que el ant ]
diferencia de éste en cuanto no es el dominante en la historia, ni el
parametro de la modalidad esta a su servicio —finalidad. Ejemplo:

arrera en La vordgine. 1a tension protagonista-antagonista puede
B L igine. La t tagonista-antagonist d
quedar sin solucién en el texto abierto, aunque los elementos
que “apoyen’ al protagonista nunca faltan. También esta tensién
puede estar presente s6lo en parte del discurso. Muchas veces el
antagonista asume —representa— la moral extratextual opuesta a la
del protagonista.

g
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EL TESTIGO

Corresponde a un revestimiento del papel de znformante del nivel
accional: es el personaje que simplemente ve, cuenta la accion del
protagonista. Puede ser también el expediente que sirve al narra-
dor para introducirse en el mundo del protagonista e informar, de
este modo, al narratario sobre algun detalle necesario. En algunos
relatos, se identifica con el narrador. Esta situacién ambigua es ex-
plotada magistralmente, en algunas narraciones, por Onetti. Otro
ejemplo, Ratliff en E/ villorrio de Faulkner.

EL PERSONAJE SECUNDARIO

Como lo indica su nombre, es el elemento que cumple una funcién
de “relleno”, no por ello menos importante, aunque las mas de las
veces su funcién podria ser asumida por otro personaje secundatrio.
También es el expediente, muchas veces, mediante el cual el narrador
moviliza el mecanismo de informacién, tensién, etc., del discurtir
narrativo en torno a la diégesis principal del protagonista. Ejemplo:
Franco, en La voragine.

El personaje secundario suele ser el recubrimiento isomérfico sim-
ple y llano de un actor, mas el papel que asume: el amigo, el padre, etc.

El héroe

En este nuestro deslinde tedrico, seguimos las caracterizaciones
de Noé Jitrik (1975) con respecto al héroe; por ello, no podemos
situarlo en el nivel diegético ni discursivo, pues involucra una re-
lacion extratextual. En otras palabras, estrictamente hablando, el
héroe no es ninglin revestimiento semidtico narrativo: no existe
ningun elemento discursivo afiadido al personaje que lo convierta
en héroe, pues éste funciona en el discurso solamente en cuanto
protagonista. La categoria de héroe corresponde al protagonista
elevado por la ideologia a la calidad de prototipo. Por lo tanto, el
héroe solo se constituye en una relacion extratextual y en referen-
cia a la ideologia de la sociedad, es decir, de la clase dominante.
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No todo protagonista es elevado a esta categoria y la connotacion
de un héroe varfa de época en época o de sociedad a sociedad.
Tomemos por ejemplo a Don Quijote: facil es imaginar la comple-
ja configuracion ideolégica que lo constituye. Muchas veces, esta
configuracién ideologica logra codificarse de manera mas o me-
nos clara y estereotipada, incidiendo luego en la “construccion”
pre-fabricada del protagonista: por ejemplo, el héroe del western
americano. Esta configuracion puede desgastarse o entrar en des-
uso y ser objeto de una antitesis configurativa, lo que lo que da
origen al antihéroe. El antihéroe es la imagen negativa extratextual
del protagonista del discurso narrativo, cargado de valoraciones
ideolodgicas, que nace para subvenir las necesidades del mercado
de consumo cuando el “valor positivo” —el héroe- ya colmé la de-
manda, rebasandola. En el discurso ideologico —ya no narrativo—, el
antihéroe cumple la misma funcién que el valor al cual reemplaza
y contra el cual se recorta como universo configurativo antitético:
por ejemplo, el cowboy de los westerns italianos. >
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