Semiologia del personaje literario.
La melodramitica vida de Carlota-Leopolda,
de Julia Ibarra

1. Introduccion

Hablar de literatura equivale a hablar de ficcion, puesto que
la verdad de toda obra literaria consistird sélo y siempre en la
verdad que reconocemos en ella contenida. La obra literaria es
un discurso contextualmente cerrado y seméanticamente organi-
co, que instituye una verdad propia, por eso el lenguaje litera-
rio puede ser explicado, pero no verificado o falseado. Un per-
sonaje novelesco es una estructura signica esbozada y procesa-
da en una ficcién lo suficientemente circunstanciada como para
ser textualmente delimitada y literariamente legible.

El personaje no debe entenderse como el simulacro de un
ser vivo, sino més bien como un ser imaginario construido en
los limites textuales a partir de enunciados semdénticos de
expectacion, discontinuos y multiformes, que adquieren valor
semidtico en el conjunto de la obra. Al teérico de la literatura
corresponde acudir hasta el fondo de todas las situaciones y
motivos, de todas cuantas recurrencias semanticas resultan per-
tinentes al sentido global de la obra, de su funcionalidad y
actuacion en la fabula, de sus connotaciones peyorativas o
favorables, de todas aquellas palabras de que estd hecho, en
suma, el personaje.
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Como han escrito R. Wellek y A. Warren (1949/1984: 181),
“un personaje de novela sélo nace de las unidades de sentido;
estda hecho de las frases que pronuncia o que se pronuncian
sobre él. Tiene una estructura indeterminada en comparacién
con una persona biolégica que tiene su pasado coherente. Estas
distinciones de estratos tienen la ventaja de acabar con la dis-
tincion tradicional y equivoca entre fondo y forma. El fondo
reaparecerd en intimo contacto con el substrato lingtiistico, en
el que va envuelto y del cual depende”.

Ph. Hamon (1972: 99) considera que “ce qui différence un
personnage P1 d"un personnage P2 c’est son mode de relation
avec les autres personnages de 1’'oeuvre, c’est a dire, un jeu de
ressemblances ou de différences sémantiques”. Desde este
punto de vista, el personaje novelesco queda configurado como
un signo complejo que desarrolla una funcion e inviste una idea. El
personaje adquiere un status de unidad semioldgica al quedar
justificadas las siguientes exigencias:

1. Forma parte de un proceso de comunicacién que es la
obra literaria.

2. Puede identificarse en el mensaje, pues ofrece un niimero
de unidades distintas, esto es, un 1éxico.

3. Se somete en sus combinaciones y construcciones a unas
normas, es decir, a una sintaxis.

4. El personaje es independiente del niimero de funciones,
de su orden y su complejidad y, consiguientemente, también de
su significado. En suma, el personaje adquiere una significacién
propia que le permite formar mensaje en nimero ilimitado.

Con frecuencia, en toda novela es posible observar en los
procesos de construccién del personaje, de su creacién de trans-
formacién del sentido, procedimientos formales que pueden
responder a formas estilisticas, como rasgos que connotan lite-
rariedad o intertextualidad literaria; procedimientos iconografi-
cos, como codigos de signos figurativos que reproducen situa-
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ciones, conductas, actitudes, mediante un desarrollo incipiente;
connotaciones de valor emocional fijo, ya que todo personaje
produce en el lector determinados sentimientos que pueden ser
valorados de forma negativa o positiva, mediante expresiones y
recursos muy diversos, que influyen en el animo del lector y
determinan algunas de las operaciones de lectura, etc...

A continuacion trataremos de estudiar las caracteristicas del
personaje literario en el cuento de Julia Ibarra titulado La melo-
dramdtica vida de Carlota-Leopolda, de 1983, de modo que, tras
reflexionar sobre la conveniencia de interpretar el personaje
desde criterios metodolégicos que permitan reconocer y recu-
perar sus grandes posibilidades en el discurso narrativo, trata-
remos de ofrecer uno de los modelos de comprension y andlisis
literario del personaje que consideramos mas eficaces.

Los estudios actuales sobre narratologia establecen una dis-
tincién entre historia o trama vy discurso o argumento, que es
expresion de otras dicotomias semejantes expresadas por dife-
rentes escuelas y corrientes metodoldgicas, como el formalismo
ruso (fabula y sujeto), la retérica clasica (ordo naturalis y ordo
artificialis u ordo poeticus ), la Lingiiistica del texto (nivel macro-
sintactico de base y nivel macrosintactico de transformacion),
etc... La historia, en suma, hace referencia al conjunto de los
hechos relatados en la novela, como sucesion de acontecimien-
tos ordenados cronolégicamente, mientras que el discurso
designa la disposicion literaria y formal de los mismos hechos,
tal como se presentan en la dispositio narrativa. Sefialamos a
continuacién las secuencias discursivas en que, a nuestro juicio,
puede disponerse la historia o trama de este relato.

1. La marquesa Eulalia compra en el bazar de Bruno una
mufieca, la més preciada de la tienda, para su hija Casilda, en el
dia de su onomastica (pp. 25-30).

2. El mismo dia, por la tarde, tiene lugar en casa del mar-
qués la recepcién de la apreciada mufieca de porcelana. Dado
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su valor se decide guardarla en el armario de la alcoba matri-
monial, y sacarla s6lo en dignisimas ocasiones. Casilda no
podré jugar con ella. Ha transcurrido el primer dia (30-34).

3. El siguiente es el de la onomaéstica de Casilda. Ante la
mufieca desfilan todos los invitados. Su presencia en la casa
resulta hechizante. Tras el cumpleafios de nifia, la mufieca, que
entonces recibe el nombre de Carlota de boca de su ama, es
encerrada bajo 1llave en el armario de la habitacién de los mar-
queses. Han transcurrido dos dias (34-41).

4. Transcurre un blanco de abundante tiempo latente.
Carlota “vive” encerrada en el armario matrimonial durante
muchos afos, en los que se producen varios acontecimientos
que serdn narrados posteriormente por la propia muifieca,
cuando los oiga por boca de Casilda, y complete la informacién
que recibe desde el interior del armario (41-48).

5. Tras la muerte del marqués, y de su esposa, tres afios mas
tarde, Casilda saca a Carlota del armario, sin el permiso de la
anciana dofa Brigida, y de Felisa, hermana del difunto mar-
qués. El relato transcurre ahora en tiempo presente, y permite
incluso recuperar verbalmente el pretérito: la simultaneidad de
los hechos acaecidos durante el enclaustramiento de Carlota.
Casilda narra a Carlota, a quien afiade el segundo nombre de
Leopoldo, dos microrrelatos que permiten la presentizacion del
pasado como tiempo referencial: la historia de su “novio”
Leopoldo, que la abandoné para casarse con Felisa (lectura de
la carta de declaracién), y el relato de uno de sus tdltimos sue-
fios, fruto de su obsesion y enfermedad (48-55).

6. Tras la muerte de Casilda, Felisa impone su autoridad
sobre todos los miembros y pertenencias de la familia, inclui-
das dofia Brigida y Carlota-Leopolda (55-58).

7. Carlota-Leopolda es recluida en el desvan por la propia
Felisa, quien la ata fuertemente a la caja y la envuelve en multi-
ples telas (58-60).
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8. Cierto dia, dona Brigida, acompafiada de la doncella
Mariana, quien guarda la carta que Leopoldo escribiera a
Casilda -y que Felisa busca de forma desesperada-, suben al
desvén para recoger la mufieca. Dofia Brigida, muy anciana,
resbala accidentalmente y muere (60-62).

9. Transcurre mucho tiempo: tres generaciones (62-64).

10. Laura y Jacinta, nietas de Felisa, suben al desvan para
rescatar algunos objetos, ya que la casa va a ser derribada. Alli
encuentran la mufieca, y merced a la palabra de Mariana, ahora
anciana sirvienta, conocen todos los hechos del pasado que
obran en la mente del lector. De nuevo asistimos a la presenti-
zacién del tiempo pretérito, y al establecimiento de relaciones
de simultaneidad (64-69).

11. Laura y Jacinta deciden vender la mufieca a un anticua-
rio (69-71).

12. Pronto Carlota-Leopolda es adquirida por una mujer lla-
mada Leonor, quien la presenta a su familia, y les exige digan
que esta mufieca procede de su bisabuela. Sucede que el hijo de
Leonor va a contraer matrimonio con Natalia, hija de Laura, es
decir, biznieta de Felisa. Carlota y Laura se reconocen mutua-
mente.

13. Natalia pide a su novio que como regalo de pedida le
entregue a Carlota-Leopolda. Esta solicitud despierta un pro-
fundo malestar en la hermana del novio, Myriam, que deseaba
la mufieca ansiosamente. Sin embargo Carlota-Leopolda vuelve
a los descendientes del marqués de Branzalada.

2. Construccién y deconstruccién del personaje literario

Hasta el siglo XVIII los estudios literarios estdn dominados
por las concepciones de la poética aristotélica, dentro de la cual
el personaje era fundamentalmente un soporte de la accién, su
agente y objeto. La Ilustraciéon y el Romanticismo introducen
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un nuevo enfoque en el estudio de los fendmenos culturales,
que altera profundamente la nocién de persona, como sujeto de
una visién idealista de la realidad, en cuya conciencia subjetiva
se construye el objeto de conocimiento. Se adquiere de este
modo un sentido de la subjetividad y un interés por los conflic-
tos psicoldgicos inédito hasta entonces, que no tardara en mani-
festarse en obras literarias concretas, y desde el que se ha de
proponer una nueva vision del personaje literario, insistiendo
en la valoracién de su conciencia, en las posibilidades de su
vida interior, y en todo un conjunto de reflexiones que tienen
como centro el pensamiento subjetivo.

A lo largo del siglo XX las obras de creacién y teoria litera-
rias han manifestado diferentes concepciones y expresiones del
personaje literario. De este modo, en la novela moderna, el per-
sonaje recibe con frecuencia varias denominaciones, y predica-
dos seménticos que discuten abiertamente su identidad y esta-
bilidad; el siglo XX ha desplazado, desde posiciones epistemo-
l6gicas y metodoldgicas, exigidas ya por nuevos descubrimien-
tos cientificos, ya por draméticas transformaciones sociales, el
concepto de héroe vigente en el mundo decimonénico, como
unidad estable de relacién y sentido, lo que origina, en la litera-
tura del presente siglo, la presencia de personajes que discuten
su propia existencia, y el surgimiento de teorias que desplazan
los modelos clasicos de construccién, asi como los modos y
posibilidades tradicionales de su conocimiento y comprension.

Aristoteles considera que en la tragedia el principal objeto
de imitacion es “una accion esforzada y completa”, encarnada
en un actuante: “actuando los personajes, y no mediante rela-
to”, de lo cual se desprende que “los hombres que acttian”,
como sujetos de la accion tragica, objeto a su vez de la finalidad
mimética de las artes verbales, imitan (o actiian) no como hom-
bres, sino como actuantes . En consecuencia, la teoria aristotélica
del personaje literario se construye sobre una reflexién acerca
del objeto de la mimesis en las artes verbales, esto es, la accién
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(fabula ), de la que los personajes son sujetos y objetos, realizan
acciones y reciben sus consecuencias, y por relacion a la cual se
definen ante todo como actuantes, como entidades que ejecutan
la imitacién actuando, “que hacen la imitacién actuando”
(1449b 31). El personaje queda, pues, subordinado al objeto
principal de la mimesis verbal, la accién, y definido por su par-
ticipacion en ella, de la que es ancilar representante.
“Es, pues, la tragedia, imitaciéon de una accion esforzada y completa,
de cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada una de las espe-
cies [de aderezos] en las distintas partes, actuando los personajes y no

mediante relato, y que mediante compasién y temor lleva a cabo la pur-
gacion de tales afecciones” (1449 24-28).

Aristoteles distingue, a propésito de la accion del personaje,
que es el objeto de la mimesis, dos causas naturales de las
acciones, a las que denomina pensamiento (dianoia) y caracter
(ethos).

“Una accién [...] supone algunos que actiian, que necesariamente
serdn tales o cuales por el cardcter y el pensamiento (por éstos, en efecto,
decimos también que las acciones son tales o cuales), dos son las causas
naturales de las acciones: el pensamiento y el caracter, y a consecuencia
de éstas tienen éxito o fracasan todos. Pero la imitacion de la accién es la
fabula, pues llamo aqui fabula a la composicién de los hechos, y caracte-
res, a aquello segtin lo cual decimos que los que acttan son tales o cuales,
y pensamiento, a todo aquello en que, al hablar, manifiestan algo o bien
declaran su parecer” (1449b 36-1450a 7).

Aristoteles, al sefialar las partes de la tragedia, las dispone
del modo siguiente: “la fabula, los caracteres, la elocucién, el
pensamiento, el espectaculo y la melopeya” (1450a 9-10). De
este modo, es posible distinguir, con Aristételes, entre:

1. Objeto de imitacion: Fabula, caracteres y pensamiento
2. Modo de imitacién: Espectaculo
3. Medios de imitacion: Elocucién y melopeya

Aristételes dispone estos elementos en relacién jerarquica,
ya que considera a unos mas importantes que otros, y se refiere
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en primer lugar a los caracteres, a los que define, por relacién a
la fabula, como conjunto de cualidades de los sujetos que actu-
an: “La fabula es, por consiguiente, el principio y como el alma
de la tragedia; y, en segundo lugar, los caracteres” (1450a 38-
39). Aristoteles distingue entre el agente (pratton), que es una
exigencia de la accidn, y el cardcter (ethos), que es una sustan-
cia, una cualidad, en si, no por relacién.

“La tragedia es imitacién, no de personas, sino de una accién y de
una vida, y la felicidad y la infelicidad estan en la accién, y el fin es una
accién, no una cualidad. Y los personajes son tales o cuales segtin el
caracter; pero, segin las acciones, felices o lo contrario. Asi, pues, no
actian para imitar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa

de las acciones. De suerte que los hechos y la fabula son el fin de la trage-
dia, y el fin es lo principal en todo” (1450a 16-23).

En suma, para Aristételes el personaje es un conjunto de
rasgos complejos, de los cuales unos son constitutivos de su
personalidad, los caracteres (ethos), como elementos determi-
nados por la cualidad, no por la relacién, y otros, como el pen-
samiento (didnoia), que se derivan de su participacién en el
desarrollo de la accién en su condicién de agente (pratton), y
resultan delimitados por su relacioén con la fdbula.

Alo largo del siglo XX, diferentes teorias y escuelas poéticas
han estudiado el personaje literario desde concepciones dema-
siado particulares o perspectivas acaso reduccionistas, que han
contribuido a devaluar inevitablemente la nocién de personaje
en los textos de ficcién. Algo semejante podria decirse desde el
ambito de la creacion literaria, pues desde la novela postnatu-
ralista parece producirse una progresiva desintegracién del
personaje clasico, que Paul Conrad Kurz definié como “la des-
pedida del héroe”. Parece, pues, indudable la existencia de cier-
tas consonancias entre la critica y la creacion literarias del siglo
XX en lo que respecta a una nueva concepcion del personaje en
los textos de ficcion.

A proposito del Formalismo ruso se han citado con frecuen-
cia las palabras de B. Tomachevski (1928/1982: 206) en las que
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consideraba al personaje como un soporte del componente
tematico de la obra: “El héroe no es un elemento tematico de la
fdabula, que, como sistema de motivos, puede prescindir total-
mente del héroe y de su caracterizacion. El héroe nace de la
organizacion material en una trama, y es por una parte un
medio para enlazar los motivos, y por otra una especie de moti-
vacion de carne y hueso del nexo entre los motivos”.

En las corrientes filoséficas del siglo XX reside otra de las
causas de cambio en la concepcion y construccién discursiva
del personaje literario. El existencialismo ha concebido al hom-
bre como un ser que carece de unidad sustancial, y va hacién-
dose progresivamente a través de su actuar; esta concepcion ha
determinado la creacién de muchos personajes literarios. El
hombre alcanza su plenitud de ser con la muerte, y paralela-
mente el personaje alcanza su sentido definitivo al final de la
novela: la explicacion de las conductas y de los modos de
actuar y de relacionarse de los personajes no tiene su sentido
completo hasta que el desenlace los hace desaparecer del dis-
curso.

F. Mauriac (1952) es uno de los principales representantes
de esta tendencia, que considera al personaje literario como un
fenémeno de naturaleza textual o ficcional, si bien formado con
elementos del mundo real, merced a la observacién de los hom-
bres de carne y hueso, entre los cuales figura el propio escritor.
Se trata, en suma, de reflejar la naturaleza de la condicién
humana del personaje, en un intento por conocer y comprender
sus medios y posibilidades de vida en una determinada época
y lugar, en una sociedad concreta, y bajo una ideologia y unos
valores axiol6gicos dominantes.

El funcionalismo iniciado por V. Propp encuentra en el
estructuralismo francés, concretamente en la obra de A.].
Greimas, Cl. Brémond, G. Genette, L. Tesniere, etc., célebres
continuadores, que pretendieron “la réinterprétation linguisti-
que des dramatis personae ” (C. Chabrol, ed., 1973), al considerar
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que la estructura del relato y la sintaxis de las lenguas serian un
modelo unico. R. Barthes, en 1966, en Comunications 8, también
sostenia, como los formalistas de principios de siglo, que la
nocién de personaje era completamente secundaria, subordina-
da como lo estaba a la trama, y le negaba su dimensién psicol6-
gica, que consideraba influjo burgués.

La critica histérica equiparaba el personaje a la persona
humana, desde el llamado “efecto persona” o “efecto realidad”.
Este concepto es hoy rechazado de forma précticamente unani-
me, y han sido los formalistas (rusos y franceses) quienes han
insistido en determinar al personaje por su funcién en relato, en
el que el personaje no es sino una construccién verbal, un rol
por relacién a la funcién en la que interviene, de donde se des-
prende su valor como elemento de construcciéon de un orden
sintactico.

D. Villanueva (1990: 22) ha escrito a propésito de los mode-
los actanciales, propios de los formalistas y estructuralistas
franceses, que “estas teorias no lo son, en puridad, del persona-
je literario, sino de la estructura de la accién, del argumento, de
la historia, independientemente de cémo haya sido contada.
Nos conducen hasta una estructura superficial, nunca del dis-
curso, y eso no siempre. El método fue concebido para el estu-
dio de formas elementales del relato”.

En los procesos de construccién, concepcion e interpreta-
cién del personaje literario se observan cambios importantes a
la largo de la historia de la literatura y del pensamiento. El con-
cepto de persona ha cambiado, y el de personaje también; en la
novela del XX los personajes son vagos, diluidos, no tienen un
cardcter permanente en la obra, sus perfiles y sus nombres cam-
bian... Diferentes corrientes de pensamiento han intervenido en
estos cambios (marxismo, sociologia, psicoandlisis...) La valora-
ciéon que la subjetividad y el mundo interior del hombre
encuentra en el Romanticismo -especialmente desde el
Idealismo alemén-, durante el siglo XIX, y en la obra de psicoa-
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nalistas como S. Freud (1900), K.G. Jung y J. Lacan, en el siglo
XX, representa hacia los conceptos de persona y personaje no
s6lo una atencion creciente desde el punto de vista artistico y
creativo, sino también en lo que se refiere a sus posibilidades
de expresion y conocimiento cientifico. La novela psicologica
del siglo XIX, dentro de las corrientes del realismo literario, o
incluso la narracion epistolar, frecuente en la Ilustracién, y pro-
pia de los géneros de comunicacion intima, representan algu-
nas de las manifestaciones creativas destinadas a la valoracién
y conocimiento de la experiencia subjetiva del pensamiento
humano.

Los estudios sobre psicologia han revelado la existencia de
ambitos desconocidos en el inconsciente humano, y ha demos-
trado que el hombre no es un completo sujeto racional, cartesia-
no, sino que se trata mas bien de una criatura constantemente
motivada por impulsos y pulsiones irracionales. Con frecuencia
el psicoandlisis interpreta al personaje en relacién con el autor,
a quien cree un traslado que hay que reconocer analizando las
normas que usa el inconsciente para manifestarse, mediante
procedimientos de condensacién, desplazamiento y figuracion.

M.C. Bobes (1993: 151), tras recordar algunas de las defini-
ciones clasicas que se han dado de las nociones de yo y de per-
sona, advierte que estas concepciones del personaje estan for-
muladas desde una perspectiva lingiiistica y subjetiva, y afirma
que: “El personaje, para el autor y para el lector, es sobre todo
un “Td’, cuyo modo de ser y de actuar se presenta o se conoce
desde afuera, incluso cuando el personaje toma la palabra
directamente y asume el ‘Yo', para el lector sigue siendo un
‘Td’, pues mas que la autoconsciencia, lo que se manifiesta en
el discurso es la objetivacion del ser hecha por él mismo y para
el lector [...]. No pueden identificarse los personajes con el “Yo’,
pues los hay que no hablan, es decir, que desempefian directa-
mente en el discurso las funciones correspondientes al “Td’" y al
‘El’ [...]; son personajes que estdn siempre vistos desde afuera y
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cuya voz no se oye, e incluso, a veces, no llegan a aparecer en el
texto, por lo que podemos considerarlos creacion de otros per-
sonajes”.

Desde el punto de vista de determinados autores, afines a
enfoques sociologicos de la literatura, el personaje literario
constituye con frecuencia un paradigma ideoldgico con atribu-
tos y predicados especificos, capaz de actuar como portavoz del
pensamiento y la ideologia de un determinado grupo social.
Muchas de las mas célebres manifestaciones novelisticas del
siglo XX han sustituido la concepcion individual del personaje
protagonista, propia del siglo pasado, por un protagonismo
colectivo, de plurales perspectivas, y no exento con frecuencia
de implicaciones revolucionarias. Desde el punto de vista de la
sociocritica, L. Goldmann concibe el personaje en el conjunto
de su método, situado entre el estructuralismo y la sociologia,
el llamado estructuralismo genético : parte de la hipétesis de que
existe una rigurosa homologia de estructura entre los personajes
de una obra literaria y las personas que estan en el medio social
donde aparece.

Se ha sefialado con frecuencia que como la psicocritica, la
sociocritica tiende a un determinismo y a una simplificaciéon
excesiva en las relaciones del personaje con los modelos y tipos
propuestos por el psicoandlisis y por la sociologia, y no dan
cuenta de la complejidad de los mundos creados en una novela.
No son teorias que expliquen o interpreten la figura del perso-
naje en su totalidad, y nunca lo explican como personaje pro-
piamente “literario”, sino como reflejo de los aspectos indivi-
dual o social de la persona. Ambos métodos examinan el perso-
naje como un trasunto del autor, una proyeccién de su persona-
lidad, bien desde su interior o inconsciente (psicoanélisis), bien
desde su persona social (sociocritica).

L. Goldmann explicaba las transformaciones sufridas por la
nociéon de personaje literario desde el punto de vista del reflejo
superestructural del transito de una economia de libre concu-
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rrencia a otra de monopolios, proceso que da por concluido en
1910, y que trae como consecuencia el denominado “roman de
I’absence du sujet”.

Este tipo de novela, de protagonista colectivo, trata de
demostrar que nuestro mundo moderno estd dominado por
estructuras colectivas, y no por grandes individualidades,
como sucedia en el pasado. El unanimismo de Jules Romains
se configura de este modo como un movimiento que, desarro-
llado en poesia y teatro principalmente, y en la serie novelistica
Les Hommes de Bonne Volonté (1932-1936), se refiere a un mundo
en el que grandes colectividades o agrupaciones humanas
adquieren y sustituyen el comportamiento de grandes indivi-
dualidades. Debe verse a este respecto el prélogo de D.
Villanueva a su edicion de La Colmena, de J. Cela.

La denominada novela de ciudad, de protagonista colecti-
vo, podria considerarse como una variante de los aspectos que
aqui abordamos: Manhattan Transfer (1925) de John Dos Passos,
Berlin Alexanderplatz (1930) de Alfred Doblin, La colmena de
Cela. Debe sefalarse la importancia que en el mundo ensayisti-
co adquiere en este sentido la obra de J. Ortega La rebelion de las
masas (1930) y, en el preludio de la modernidad, El contrato
social, de].J. Rousseau'.

G. Lukécs, en sus teorias sobre el héroe problemitico, ha sefia-
lado que existe una relacion dialéctica constante entre el perso-
naje y su entorno, en el que se encuentra indisolublemente inte-

(1) D. Villanueva (1990) ha sefalado algunas de las novelas renovadoras de
nuestro siglo en que se presenta un personaje individual como protagonista, y en las
que se insiste igualmente en una disgregacion del héroe, es decir, en una devaluacion
lograda desde diferentes procedimientos formales y teméticos. Es el caso de obras
como Der Prozess (1925) y Das Schloss (1926), de F. Kafka, o de R. Musil. Por otro lado,
desde Skinner hasta ciertos autores del “nouveau roman” como Robbe-Grillet o Claude
Mauriac, la novela behaviorista consigue para el personaje un efecto semejante de
devaluacién o irrelevancia, de visién exterior y superficial, deliberadamente incomple-
ta y reducida, negando al héroe una dimensién interior, que result6 predominante
desde el Lazarillo hasta el siglo XIX.
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grado, y desde el cual se explica y justifica su modo de obrar y
de pensar. Segin Lukécs, el personaje de novela representa
siempre un trayectoria hacia el autoconocimiento, que, a lo
largo de la historia literaria, estaria representado por tres
momentos principales: 1) el idealismo abstracto de Don Quijote;
2) el romanticismo de la desilusion (encarnado en La educacion
sentimental); y 3) en la novela de aprendizaje de autores como
Rousseau y Goethe. L. Goldman habia insistido igualmente en
una concepcion del personaje literario como reflejo de estructu-
ras sociales e ideoldgicas, como sujeto de acciones y pensa-
mientos que han de enfrentarse a un sistema social cuyos valo-
res deben ser profundamente transformados.

Por su parte, M. Bajtin considera que el autor se expresa a
través de sus personajes, pero sin confundirse con ninguno de
ellos, merced a la autonomia y expresiéon polifénica que el
héroe adquiere en el relato. Bajtin establece incluso una tipolo-
gia desde la que trata de determinar el modo de las relaciones
polifénicas entre el autor y sus personajes, y llega a la siguiente
conclusién tripartita:

1) Novelas en las que el autor no distingue entre su compe-
tencia (ética, ideoldgica, emocional, cognoscitiva, semdntica...) y
la de sus personajes, provocando afinidades y coincidencias
entre ambos. Es lo que sucede con los personajes de Dostoievski,
en cuyas obras el autor resulta absorbido en el personaje.

2) Novelas en las que el personaje se convierte en una pro-
yeccion del autor, como sucede en la mayor parte de las nove-
las de la época roméntica.

3) Novelas en las que el personaje parece construirse y
desenvolverse de forma auténoma, autosuficiente e individual,
como sujeto de acciones, pensamientos y discursos propios,
emancipados formalmente de la intervencién del autor. Esta
modalidad representaria el grado mas intenso de separacion
entre las competencias del autor y el dominio del personaje.
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Para Bajtin las formas artisticas son reflejo de hechos socia-
les, de modo que el estudio de la novela, su construccién e
interpretacion, debe dar cuenta de una determinada concepcién
del hombre, de sus posibilidades y competencias dial6gicas en
el dominio social que le ha tocado vivir. Desde este punto de
vista es posible distinguir dos tipos de personaje:

a) El héroe épico: propio de la novela monolégica, encarna
puntos de vista univocos, monolégicos, que representan el idio-
lecto del autor, y su correspondiente visién del mundo, particu-
lar y dominante.

b) El héroe novelesco: representativo de la novela abierta,
novela polifénica, construida sobre la polifonia de voces de
personajes, autores, cronistas, narradores..., cada uno de los
cuales ofrece su particular y contrastada visiéon del mundo, en
una concepcion intertextual de la palabra y del discurso.

D. Villanueva (1990: 27 ss) ha insistido recientemente en la
conveniencia de “recuperar el personaje literario”, y superar los
intentos de deconstruccién que, desde unas y otras escuelas, se
han pretendido o manifestado a lo largo del siglo XX.
Recuerda, desde este punto de vista, que M. Zeraffa (1969: 470),
en sus estudios sobre el personaje, introduce una tesis funda-
mental, segtin la cual el concepto de personaje estd ligado al de
persona, y con frecuencia resulta determinado y derivado de
este dltimo, pues la visiéon del héroe permanece desde la
modernidad estrechamente unida al marco de referencias de la
persona humana, que proporciona los medios adecuados para
interpretarlo; “le héros de roman est une personne dans la
mesure méme ou il est le sighe d’une certaine vision de la per-
sonne”.

Aristoteles habia advertido en su poética que las artes que
se sirven de la palabra para la practica de la mimesis, es decir,
las que s6lo posteriormente habrian de identificarse bajo el
nombre de literatura, lo hacen sobre un objeto preciso, hombres
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que actiian, es decir, que su objeto son los personajes, los carac-
teres. Dario Villanueva (1990: 30-34) ha escrito a este propodsito
que “a la literatura épica y dramdtica de las que se trata en la
Poética les es, por tanto, consustancial el personaje, y los intentos
de una novelistica sin ellos no han dado lugar a su definitiva
erradicacién del universo narrativo”. Y mdas adelante concluye
en que “todo parece indicar [...] que la propia trayectoria de la
novela desde las postguerras hasta el presente, quiérasele post-
moderno o no, manifiesta una fecunda y multiples recuperacién
de lo que uno e los clasicos del analisis literario de estirpe acadé-
mica, Wolfgang Kayser (1968) denominaba, frente a las “novelas
de espacio” y las de acontecimiento”, novela de personaje”.

3. Construccién y descripcion del personaje en el relato

El personaje es una unidad sintéctica del relato, como las
funciones, el tiempo y el espacio, también elementos estructu-
rantes de la trama. El personaje se configura como unidad de
funcién, porque puede delimitarse funcionalmente al ser sujeto
de acciones propias, como unidad de sentido, ya que es objeto de
la conducta de otros personajes y puede delimitarse por rela-
cién a ellos, y como unidad de referencias lingiiisticas, es decir,
como unidad de todas aquellas referencias lingiiisticas y predi-
cados semanticos que se dicen sobre él, de modo que es posible
delimitarlo verbalmente como depositario de las notas intensi-
vas que, de forma discontinua, se suceden sobre €l a lo largo
del relato.

De este modo, los personajes se identifican como unidades
de descripcién y de funcién, y establecen relaciones que se
transforman en el decurso del tiempo. El personaje se constitu-
ye asi en sujetos de acciones y atributos. El nombre asegura la
unidad de las referencias que, en forma discreta, los otros per-
sonajes, el narrador o incluso el propio sujeto, reciben y acumu-
lan a lo largo del texto.
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Son varios y bien distintos los personajes que nutren La
melodramdtica vida de Carlota-Leopolda, si bien es la mufieca
protagonista y narradora de la historia la que confiere unidad
al conjunto. Este personaje se distingue de los deméds por su
dimensién paradigmatica, al poseer unos rasgos de intensién
especificos, y por la riqueza de su constitucion sintagmatica,
ya que se convierte en el personaje que adquiere las mayores
posibilidades de relaciéon con los demds, sean humanos, sean
objetos o naturalezas muertas, a través de una temporalidad
centenaria, y de una espacialidad sucesivamente exoética y
moderna; paralelamente, el hecho de presentarse como perso-
naje narrador y protagonista de la historia (autodiégesis) le
permite elegir un punto de vista o focalizacién (interna y
retrospectiva), una modalidad (discurso interior y exterior,
libre y referido, directo e indirecto), un conocimiento parcial
de la historia, que tiende hacia la totalidad (equisciencia), una
determinada presentacién de los hechos (escénica y panora-
mica), la seleccién de una voz y de una posicion estable en el
mas externo de los estratos discursivos del relato (diégesis); y
una privilegiada mirada semantica hacia un mundo casi infi-
nito de objetos que la rodean y que ella misma narrativiza con
intensa frecuencia.

Por ualtimo, su indisposicion actancial, como personaje pro-
tagonista que jamds podra ser sujeto de acciones, sino s6lo obje-
to de las que le ofrezcan ajenamente los seres humanos, y su
monolégico espacio interlocutivo, como sujeto hablante en
cuyo discurso nadie podra intervenir jamads, y que sélo el narra-
tario o el lector real podrdn contrastar en el acto de lectura, le
confieren un estatuto inverosimil, audazmente paradéjico, de
unidad en la expansién temporal, de superioridad en las jerar-
quias discursivas, de competencia semantica frente al saber
individual de cada uno de los personajes, de objeto que es suje-
to de las palabras que registran las acciones de los demas per-
sonajes, es decir, sujeto de una enunciacién nunca dialégica y
objeto de todos los enunciados, con frecuencia dialégicos, y de
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cuantos predicados actanciales se disponen sobre ella, que son
la practica totalidad de los existentes.

Desde el punto de vista de la semiologia de la literatura, el
estudio del personaje novelesco puede abordarse teniendo en
cuenta los siguientes aspectos:

1. Nombre propio (o nombre comiin que funcione como
propio).

2. Btiqueta seméantica: predicados y notas intensivas.

3. Funcionalidad y dimensién actancial.

4. Relaciones y transformaciones del personaje en el relato.

5. Intertexto literario y contexto social.

6. Transduccién del personaje literario.

3.1. El nombre propio

La mufieca protagonista recibe dos nombres, ambos proce-
dentes de Casilda, y el segundo de ellos otorgado en una cir-
cunstancia de ardiente despecho, con el fin de herir a su tia
Felisa, con quien se habia casado el que iba a ser su prometido,
Leopoldo Sanchez de Almagro, capitan del ejército de caballeria.

La primera denominacién se produce con odio no disimula-
do ante su madre Eulalia, en el momento en que la mufieca va a
ser recluida en el dormitorio matrimonial, y sin que el texto
revele datos concretos acerca del origen y pretensiones del ape-
lativo.

“-La llamaré Carlota -dijo de pronto la nifia con un acento frio donde
cabia y se guarnecia todo un rencor.

-Del nombre ya hablaremos -puntualizé la madre-, deliberaremos
respecto a él tu padre y yo junto con la madrina y tu tia Felisa.

-La llamaré Carlota -repiti6 Casilda.

En cuestion de unas horas la nifia se habia transformado” (41).
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La segunda denominacion tiene lugar tras la muerte de los
marqueses y el rescate de la mufieca por parte de Casilda. El
lector accede a un enfoque préximo de los hechos a través de
una visién escénica de la que el narrador desaparece textual-
mente, al focalizar de forma mimética el enfrentamiento verbal
entre Casilda y sus superiores Felisa y dofia Brigida.

“

- [...] Nos agitaremos juntas en las largas noches de insomnio y
pesadillas que se avecinan y a partir de ahora también Carlota tendré
otro segundo nombre ya que la llamaré Carlota-Leopolda o Leopolda-
Carlota segtin mi estado de 4nimo [...]

- Madrina, ;qué es lo que se propone Casilda? ;Con qué derecho
pone el nombre de mi marido a la murieca? [...]

- ¢Has visto qué inspiracién, qué divina inspiracién? jCarlota-
Leopolda! jLeopolda-Carlota! jQué resquemor van a sentir los dos!” (50-
51).

El nombre propio, o el nombre comun que funcione como
propio, garantiza la unidad de las referencias lingiiisticas que
se dicen sobre el personaje, las cuales constituyen su etiqueta
semantica, y proceden con frecuencia de fuentes textuales muy
diversas. En el caso de un nombre comin que funciona como
propio, hay que advertir que toda nominalizacién puede fun-
cionar como un intento de animalizacién o cosificacién: es el
caso del remoquete “Conejo”, para aludir al jesuita Silverio
Erafia en la novela A.M.D.G. de R. Pérez de Ayala; de expresio-
nes como “la Raposa”, en la obra Ligazon, de Retablo de la avari-
cia, la lujuria y la muerte, de Valle-Inclan; o de configuraciones
abiertamente burlescas, como la denominacién que recibe el
més inverosimil de los autores ficticios del Quijote, el drabe
Cide Hamete Benengeli.

El nombre propio es uno de los mas inmediatos signos de ser,
y se presenta por lo general con un valor meramente denotati-
vo, es decir, como una palabra vacia que identifica una unidad
de construccién, el personaje, que ird disponiéndose de forma
discontinua a lo largo del texto. No obstante, es posible que el
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nombre propio adquiera, por relaciones de intertextualidad o
contexto social, notas semanticas de cierta significacion, que
impriman ciertos sentidos a la expresiéon meramente denotativa;
es el caso de nombres como Celestina, don Juan, Cide Hamete y
los autores ficticios de la literatura caballeresca, o Telva como
nombre de ancestrales sirvientas de hogares de aldeas asturianas
(La dama del alba de A. Casona, Camino con retorno de S. Suérez
Solis...), que se inscriben facilmente en una tradicion literaria de
claras repercusiones seménticas, prontamente identificables.

3.2. La etiqueta semdntica: predicados y notas intensivas

En el caso de Carlota-Leopolda son numerosas y de variada
procedencia. Si el nombre de cada personaje dispone la posibili-
dad de referirse, de forma relativamente unitaria y estable, al
conjunto de referencias y acciones que a lo largo de la novela
encarna como construccién actancial y discursiva, la etiqueta
semantica del personaje es resultado de la lectura que el intérpre-
te realiza de la novela, a través de los datos que de forma sucesi-
va y discontinua aparecen a lo largo de la obra, con objeto de
construir interpretativamente lo que el personaje novelesco es y
representa textualmente. A veces el lector sabe muchos datos
sobre el personaje antes de que éste haya aparecido directamen-
te, es decir, por si mismo. Conviene determinar la procedencia de
estos datos, asi como la modalidad bajo la que se comunican al
lector. La etiqueta seméntica se construye a partir de predicados
semanticos y notas intensivas que se dicen sobre el personaje a lo
largo del discurso, y que proceden de fuentes diversas:

a) Juicios aportados de forma directa por el narrador, y que
con frecuencia se hallan sometidos a su libre manipulacién y a
sus competencias y modalidades discursivas.

b) Datos procedentes de otros personajes, que pueden cam-
biar a lo largo de la novela, segtn las transformaciones que
tales sujetos experimenten en cada momento.
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c) Criterios procedentes de la opinién y conducta del propio
personaje, que son valorados de acuerdo con los sistemas éticos
que dan coherencia a la obra, y que permiten definirlo desde el
punto de vista de sus propias premisas y posibilidades.

La variedad de las formas de presentacién de un personaje
pueden acaso reducirse a dos muy representativas, segtn siga
una retdrica “realista” (mundo ficcional verosimil), que, como
en el cuento que nos ocupa, construye al personaje como si se
tratara de un ser humano individual y verosimil, y la que sigue
una retdrica “imaginativa” (mundo ficcional no verosimil) y no
pretende conseguir un efecto inmediato de realidad, ya que no
busca el contraste de su verificacion o falsificacion, sino que ins-
tituye una légica particular del mundo ficticio que postula. En
principio, el personaje y su etiqueta semdntica se presentan
como un nombre vacio, como un “cheque en blanco”, sobre el que
se acumulan progresivamente datos y actuaciones, es decir, pre-
dicaciones que constituyen sus rasgos distintivos. Examinemos
algunos de ellos teniendo en cuenta su procedencia.

1. Los juicios procedentes del narrador, es decir, de la propia
Carlota-Leopolda, insisten siempre sobre dos notas fundamen-
tales: la longevidad y su condicién singular de mufieca sobres-
timada, hechizante, valiosisima. La descripcion mas completa
de Carlota-Leopolda no procede de otro personaje sino de ella
misma, cuando por vez primera se contempla en un espejo en
casa de los marqueses de Branzalada, de modo que el punto de
vista mds preciso y privilegiado en la presentaciéon de la mufie-
ca corresponde a ella misma, en el que parece situarse franca-
mente sin afectacién, incluso cuando nos advierte acerca de
“..los letreros franceses, por si no recorddis que soy francesa de
verdad...” (40).

a) “Yo soy mas que centenaria” (25).

b) “Yo podia al fin recrearme en la contemplacién de mi
misma. El cristal de espejo me devolvia bajo una pamela de
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paja y flores mi cabellera de lana amarilla y ondulante que me
llegaba hasta los hombros, el circulo rubio de mis cejas en
forma de dosel que resaltaba la placidez de mis ojos azules
sobrenadando en una laguna blanca, la nariz con el dibujo
diminuto de las aletas rosaceas, la boca pequefa y cerrada en el
pliegue de los labios, el superior muy fino y acentuado al igual
que el trazado de las comisuras, el inferior carnoso y relleno de
color, el arrebol de las mejillas abombadas y el mentén que
infundia cardcter a mi cara de nifia y que terminaba en un
hoyuelo como la punta de una almendra” (32).

2. Los juicios procedentes de otros personajes insisten uni-
formemente en la belleza y valores singulares de la mufieca,
resultan de perspectivas, modalidades y competencias diferen-
tes, y orientan al lector en las transformaciones que experimen-
tan los personajes a lo largo del relato.

a) Es el caso de Bruno, el duefio de la tienda en que dona
Eulalia adquiere a Carlota-Leopolda: “Tengo el honor de mos-
trarles el prodigio plastico del siglo XIX, la maravilla inmévil
de la creacion artistica, el rostro divino y virginal de la belleza
intangible que un dia sofi6 el artifice...” (26). Y més tarde, al
retirarse las damas, ante si mismo: “Maldita sea, lastima haber-
te ensefado. Ha sido una desafortunada ocurrencia. No sentia
ninguna prisa por deshacerme de ti [...]. Quiza te he sacado del
estante por culpa de la nifia, por culpa de su fragilidad. Sus
ojos, su candor... Podria volverme atras y enviar otra que no
fueses ti. Como que me habia equivocado... No, no lo haré...”
(30).

b) La familia queda extasiada en su primera contemplacién,
en la tarde su llegada a la casa. Para la marquesa Eulalia,
Carlota-Leopolda “es una preciosidad” (28), por ello, antes de
guardarla, advierte a su hija: “Tienes muchas mas muifiecas
para jugar y esta define y acredita una casa, una familia, un
hogar. Una dinastia” (40). Casilda, sin embargo, habia expresa-

do toda su inquietud en el bazar de Bruno: “-Mam4 -dijo al
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cabo cuando su respiracion entrecortada se lo permitio- es pre-
ciosa” (29). Dofia Brigida, uno de los personajes mas estables y
recurrentes en sus predicados semanticos, sentencia segura de
sus afios: “-Preciosa, preciosa. Créeme, Felipe, es la mufieca
maés bonita que he visto en mi vida” (33). Don Felipe asiente:
“-Se trata, no cabe duda, de una auténtica maravilla” (33),
mientras que su hermana Felisa declara discretamente que “es
una lindeza -los labios de Felisa se entreabrieron-. jQué mejillas
tan sonrosadas!” (33), sin preludiar con estas palabras una trans-
formacién decisiva en sus relaciones con Carlota-Leopolda, a la
que llega a recluir en el desvan, y de la que diré4, tras la muerte
de Casilda: “Esta mufieca representa un maleficio. Ella fue la
causa de la tristeza de Felipe y Eulalia en los tltimos afios de
sus vidas. Casilda no les perdoné nunca que le hubieran negado
la mufieca ante el temor de que la rompiera. Mi sobrina se con-
virtié en un ser intratable por culpa de la mufieca” (57).

¢) Los juicios procedentes de otros personajes que la con-
templan, como invitados y servidumbre, y especialmente de las
nifias que la pretenden como juguete, permiten al narrador
recuperar momentaneamente una focalizacién reflexiva en la
que de nuevo el yo se configura como centro seméntico y lin-
glistico:

“Desfilaron ante mi el ama de llaves, la sefiorita de compaiiia de
Casilda, viejas ayas de dofia Brigida y dofia Eulalia, antiguas nodrizas y
nifieras de la familia [...]. Risas nerviosas, juramentos y voces se mezcla-
ban al éxtasis que yo les producia desde mi trono de beldad. Qué hermo-

sura, si parece una virgen en su hornacina. Qué cara, parece una santa.
¢De donde la habran traido?” (34).

“Los pechos de las madres y de las hijas se estremecieron y todos los
cuerpos giraron hacia mi. Pero a las nifias nada parecia interesarles que
no fuera yo. Se distanciaban con menudos pasos, el cuello vuelto hacia
atrds para no perderme de vista, enanizadas ante aquella ilusién, prisio-
neras de la sensacién voluptuosa de lo prohibido, de la belleza inalcanza-
ble y al menor descuido retrocedian con disimulo y formaban de nuevo
un circulo en torno mio. Idélatras del talisman de mis ojos, de su placidez
en la laguna blanca” (36-37).
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d) En la segunda temporalidad del relato, representada por
los personajes de la dltima generacién de los Branzalada,
Mariana, la ancestral sirvienta, revela a las nietas de Felisa,
Laura y Jacinta, el contenido del bulto: “Ya que me lo pregun-
tan les diré que en este saco estd metida la mufieca mas hermo-
sa que alguien pudiera imaginar, Carlota-Leopolda o Leopolda-
Carlota, atada y fajada por las manos de la sefiorita Felisa” (65).
Y Laura y Jacinta: “-jQué belleza! -comentaban entre ellas-.
¢Has visto algo igual?...” (66). Y algo mas adelante Laura, con
“voz suave”, exclama: “Mariana, dinos lo que sepas de esta
maravilla de muneca” (67). Finalmente, Jacinta, la de la “voz
aspera”, sugiere:

“- ;Qué hacemos con esta mufieca, Jacinta?

- Yo la encuentro muy bonita, pero demasiado perfecta, con un enig-
ma en los ojos que me inquieta. No me agradaria verla en mi casa. Me
daria la sensacién de una muertecita.

- A mi me parece una preciosidad. Sin embargo, existe un inconve-
niente: tus hijas y las mias se pelearian por ella” (68).

e) La opinién procedente del anticuario al que Laura y
Jacinta venden la mufieca reitera la expectativas del lector: “No
interesa vender esta mufieca a no ser por una cantidad muy
alta, es decir, en el caso de que alguien se encaprichara por ella.
Pide... y de momento guardala en el cajéon de la comoda con las
mejores” (70).

f) Por ultimo, los juicios de Leonor, futura nuera de Natalia,
al adquirir una mufieca como Carlota-Leopolda son quiza los
mas definitorios que se dan en el relato acerca de la protagonis-
ta: “Explicé que precisaba un mufieca que se saliese de lo
corriente, de boca cerrada, francesa y muy antigua” (70), y algo
mas adelante, con una precisién no alcanzada por ningtn otro
personaje: “Es el broche de oro que necesitaba este salén: anti-
gua, romantica, hermosa y rancia. En resumen, un verdadero
sueno” (72).
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“La posible compradora me observé empleando para ello la atencién
de un experta. Escudrifié por la nuca y la espalda la sefial impresa de mi
marca, separd de la frente el nacimiento del pelo por si hubiese alguna
resquebrajadura, palp6 mis piernas y brazos articulados. Luego sus ojos
se hincaron en mudo homenaje ante el prototipo de la belleza y de la gra-
cia” (71).

La etiqueta seméntica esta constituida, en suma, por signos
de ser, o de parecer, que son con frecuencia signos estaticos, los
cuales encuentran su expresion verbal mds precisa en el sustan-
tivo, asi como en los adjetivos que habitualmente los califican y
acompafan. Son predicaciones de ser, metaforizaciones espa-
ciales o temporales, estables o transitorias, pero determinantes
en un momento dado, para el narrador, algunos de los persona-
jes o incluso para el propio sujeto, y por supuesto para el lector,
en quien crean determinadas expectativas, que a lo largo de la
novela podran verse confirmadas o defraudadas.

3.3. Funcionalidad y dimensidn actancial

Se trata de los signos de accién o de situacién, de signos
dinamicos que cambian a lo largo del discurso en las secuencias
funcionales en que se inscribe el personaje. La escuela morfol6-
gica alemana del siglo XIX, V. Propp (1928) entre los formalistas
rusos, y A.J. Greimas (1966) y Cl. Brémond (1966, 1973) entre
los estructuralistas franceses, son los autores que més se han
destacado en el estudio de estos signos.

M.C. Bobes (1993: 146) ha sefialado recientemente dos orien-
taciones principales por las que se ha tratado de definir al per-
sonaje: las que toman como marco de referencia de su defini-
cién el de la persona humana, y parten de una concepcién
social, psicolégica o histérica, y tienden a una definicién
semantica; y los que fundamentan su definicién en el texto, y
consideran al personaje desde una dimensioén funcional de la
que puede hablarse como una unidad sint4ctica (implicacién en
las funciones, posibilidades como elemento arquitecténico...)
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Aristételes habia considerado la accion (fdbula) como el ele-
mento mds importante de la tragedia, y habia distinguido entre
agente (pratton, exigencia de la accién) y caracter (ethos, una
sustancia en si, no por relacién); paralelamente, al considerar la
fdbula como la esencia de la tragedia, y al establecer una rela-
cién de implicacion entre la accién y el personaje (hombres que
imitan), ya que desde un punto de vista l6gico no cabe pensar
en una accion sin un sujeto que la realice, este ultimo se con-
vierte igualmente en un elemento fundamental de la obra lite-
raria.

Los formalistas y neoformalistas no se separan de
Aristételes en sus estudios sobre la morfologia del relato al
estimar que el elemento fundamental del mismo lo constitu-
yen las acciones y las situaciones en sus valores funcionales
(funciones), pero si se diferencian del Estagirita al sostener
que por relacién a ellas los personajes, en tanto que sujetos
involucrados en las acciones, se configuran y definen como
meros actuantes. Por muchos caracteres fisicos, psiquicos y
sociales de que pueda ser revestido un actuante, individual o
colectivo, los personajes son superiores e irreductibles a una
concepcién meramente actancial o funcional de su presencia
en la literatura.

Desde el punto de vista de estas escuelas y autores, al andli-
sis literario le convenia identificar el nimero de personajes fun-
cionalmente mas importantes del relato, desde el punto de vista
de una secuencia (en tres funciones si sigue la propuesta de
Brémond) que haga lo més coherente posible el sentido del con-
junto discursivo, por ejemplo, una secuencia de fracaso articu-
lada en tres funciones de a) Situacién inicial de deseo, b)
Medios para lograr su satisfaccion y c) Desenlace final de fraca-
s0, al no conseguirlo, que darian sentido coherente a una lectu-
ra del cuento que nos ocupa si se propusiera a Casilda como
sujeto actancial. Esta interpretacién resultaria completamente
insuficiente, ya que dejaria sin explicar los acontecimientos que
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tienen lugar tras la muerte de Casilda, y que se extienden a lo
largo de la segunda parte del cuento. Desde criterios funciona-
listas, el lector se inclinaria a situar al personaje protagonista,
Carlota-Leopolda, en la funcién de sujeto, pero resulta que este
personaje carece por completo de dimensién actancial, al tratar-
se precisamente de un objeto, sujeto tinicamente de una facul-
tad locutiva sin expresion dialdgica y actancialmente inoperan-
te. Como sucede con muchas otras obras de la literatura univer-
sal, La melodramitica vida de Carlota-Leopolda discute abiertamen-
te la validez del modelo funcionalista, que valora al personaje
exclusivamente desde el punto de vista de su accién en el desa-
rrollo de la intriga.

Es un hecho que la muifieca no es sujeto de acciones, ya que
s6lo puede recibir las que procedan de los personajes humanos,
lo cual no impide, aunque ciertamente en muy pocas ocasiones,
declaraciones personajes sobre sus propios estados de animo
ante las acciones de las que es objeto. De este modo, las impre-
siones de Carlota-Leopolda al ser “liberada” de su larga estan-
cia en el armario del dormitorio paterno no deja de ser ambi-
gua: parece celebrar su regreso al mundo, entibiado por la acti-
tud enfermiza y obsesiva de Casilda, que se reia “como una
calavera” (51): “Habia llegado al fin mi hora de luz y libertad.
Veia con emocion la cara de mi ama simplificada encima de los
huesos [...]. Su cutis con los afios habia adquirido un matiz
ceniciento y las orejas eran dos enormes fosas de tierra enne-
grecida. Nada hablaba. Nada decia. Extenuada por la tensién y
el esfuerzo sorbia aire y silencio, boca arriba, los ojos cerrados”
(48-49).

Mas adelante, tras el enfrentamiento entre Casilda y Felisa,
Carlota-Leopolda declara: “Yo como la avestruz hubiera desea-
do meter la cabeza bajo el ala, sepultarme de nuevo en las som-
bras olientes del armario de los difuntos marqueses, hundirme
en el timulo tibio de la ropa. Ya conocéis mi debilidad de
caracter. Ya sabéis todos de mi corazén de carton piedra” (51).
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Carlota-Leopolda no parece sentir hacia los personajes huma-
nos ningun tipo de amor o afecto, ni parece esforzarse demasia-
do por comprender sus inquietudes, salvo en el momento de la
despedida tras la velada de cumpleafios, en que la mufieca
habla de su “tristeza azul”, refiriéndose acaso a la tristeza que
frente a Casilda transmitian sus ojos azules:

“Con un gesto brusco mi ama separo la tapa de la caja y colocé mi

tristeza azul frente a Casilda. El resplandor de la palmatoria ponia un
tono ligubre a la figura casi inmaterial de la nifia.

-iMirala bien! -grit6 iracunda, fuera de si la madre-, grabala bien por-
que voy a guardarla” (40).

Tras la muerte de Casilda, Carlota-Leopolda queda a mer-
ced de dona Brigida y Felisa, y advierte sobre su futuro: “De la
controversia suscitada en torno mio yo llevaba las de perder.
Mi defensora era una anciana gibosa de armazén descalcifica-
do, de articulaciones fragmentadas, de multiples deformidades
6seas y que tenia por toda autoridad unas ldgrimas humildes
en un rostro abotagado de vejez frente a la estructura granitica
de Felisa y a su voluntad inflexible. Mi suerte estaba echada”
(58).

Al abandonar la tienda del anticuario en que la habian
depositado Laura y Jacinta, Carlota-Leopolda se despide de sus
compafieras y demds muifiecos, y declara que “a todos les deseé
buena suerte, casa y familias sin histerismo, que no inspirasen
celos, antipatias o complicaciones de esas” (71), como si su
tnico deseo fuera eludir todo el pretérito humanamente cono-
cido.

Esta actitud de rechazo sensible hacia lo que, desde el punto
de vista de la mufieca, pudiera parecer una visién melodrama-
tica de la vida, parece preludiar y justificar las palabras que for-
mula poco despusés, al sorprenderse de nuevo, en su recién
estrenado hogar, en manos de una descendiente de los
Piedrahita de Ulloa, concretamente en el regazo de Natalia, la
hija de Laura, biznieta de Felisa.
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“En el momento en que Natalia me agarraba por debajo de la falda
con la mano derecha y con la izquierda me elevaba hasta su madre, una
sensacion incomoda se desperté en mi. ;Dénde habia visto yo antes la
tersura y claridad de la piel de la dama? ;Dénde habia visto yo el limpi-
do mirar? Indagué en el arcano de mi memoria, en los intersticios de
dicha y desdicha. El soplo del aliento sobre mi cuerpo parecia reciente.
Unas semanas. Un mes quiza. Al fin cai en la cuenta. La sefiora apacible y
de distinguido aspecto me habia estrechado en sus brazos, me habia
lisonjeado, me habia acicalado. Ella con Jacinta me habia vendido al anti-
cuario. Era Laura, la nieta de Felisa” (74).

Una disposicion de los personajes desde el punto de vista
del cuadro actancial de A.J. Greimas no nos facilita en este rela-
to su comprensiéon mdas adecuada, pues no parece posible esta-
blecer una relacién coherente entre Carlota-Leopolda y un obje-
to explicito de deseo, y acaso aun con més dificultades en lo
que se refiere a una funcionalidad intencional o azarosa, dado
que no se trata de un actuante, de un personaje que obre, sino
de una criatura muda, convencionalmente narradora de coémo
otros han actuado y actdan por ella y para ella, objeto de multi-
ples acciones humanas, intensas, obsesivas, ancestrales. No
existe en este cuento un personaje tinico que represente la fuer-
za fundamental generadora de la accién en la sintaxis narrati-
va, ya que Carlota-Leopolda es s6lo un objeto que multiples
sujetos pretenden o desean alcanzar. El personaje omnipresen-
te, narrador y protagonista del relato es un personaje actancial
y funcionalmente inoperante, mientras que los demads, si bien
sujetos de acciones propias, solo son piezas o eslabones transi-
torios en el discurso de la mufeca.

Los rasgos fisicos, procedentes de una realidad en forma
directa o analdgica, resultan ser en el discurso novelesco signos
caracterizadores de la funcién que desempefian los personajes
de la historia, y forman un sistema cuyas unidades significan
por si mismas (su significado es socialmente admitido), y por
oposiciéon dentro de la misma obra (forman un sistema). Hay
personajes -pensemos en dofia Brigida, “con sus ojos de mons-
truo mitolégico” (36)- que pueden ser mas importantes como
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unidad paradigmatica que como unidad sintagmatica o funcio-
nal, de modo que es mas interesante como figura que por su
funcién en el conjunto de la historia, como el Magistral en La
Regenta, Cide Hamete Benengeli y Dulcinea en el Quijote. Sus
rasgos fisicos se presentan con una doble finalidad compatible:
el mero valor denotativo, indicio generador de discurso realis-
ta, y con un valor fisonémico, que orienta la interpretacion psi-
quica del personaje. Con frecuencia la construcciéon del héroe
exige recursos que tienden a destacar aquellas notas del fisico o
del caracter que estan de acuerdo con la funcién que como
actuantes deben desempenar; acaso no sea completamente
casual que su muerte haya tenido lugar en el desvan, rodeada
de objetos viejos, inservibles y olvidados: “muerte de desvan.
Guifapo humano superpuesto a destartalada materia” (62).
“Doria Brigida tenia un rostro dificil y atribulado por una bizquera
despavorida. La raya al medio entre los rodetes simétricos de pelo estro-
pajoso caia en vertical, como a plomada, sobre una nariz descarnada y
apesadumbraba el horrendo precipicio de su expresién. El cuerpo era
corcovado, presa de un reuma articular que le desvencijaba una a una las

vértebras de la columna y le deformaba de manera ignominiosa la traba-
z6n de las manos y los pies” (31).

3.4. Relaciones y transformaciones del personaje en el relato

Aqui estan presentes signos de accién y signos de relacién.
Los signos de relacion se refieren a los rasgos distintivos que opo-
nen en el cuatro de actuantes, o en el conjunto de personajes, unos
a otros; pueden apoyarse en criterios funcionales (agresor/agredi-
do); aluden al ser o a sus cualidades semanticas (habil, astuto,
ingenioso.../ inhabil, ingenuo, antipatico...); a los signos de accién,
etc... A continuacién examinaremos algunas de las transformacio-
nes que experimentan en el discurso algunos de los personajes
principales en su relacién con el personaje narrador.

a) La relacion Casilda / Carlota-Leopolda: el objeto de deseos frus-
trados. Desde el comienzo de la historia Casilda habla a la
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mufieca y la considera destinataria de sus penas y obsesiones.
Entre la nifia y Carlota-Leopolda se establece una relacién dia-
légica que se sustantiva a través de un proceso semidsico de
comunicacién (dialogismo: hablar a), que no de interaccion (dia-
logo: hablar con, hablar entre), ya que la mufieca no responde
realmente, sino s6lo convencionalmente, a las palabras de
Casilda, desde una estratificaciéon discursiva superior, que
envuelve de forma recursiva los enunciados de su duefa y
locutora.

Narrador - - -------- > Narratario
Autor real -> -> Lector real
hipodiégesis
Casilda------ > Carlota-Leopolda
diégesis

Recursividad del proceso semidsico de comunicacion

A propésito de la obra poética de P. Salinas, A. de
Zubizarreta (1969: 28) escribe que “el didlogo es un modo de
autoafirmacion de la propia persona en el espejo de quien com-
parte la situacion”. Acerca del didlogo como forma de expre-
sion literaria, P. Salinas ha escrito: “La forma literaria més her-
mosa es el didlogo [...]. Porque en el didlogo, el hombre habla a
su interlocutor y a si mismo, se sirve en la doble dimensién de
su intimidad y del mundo, y las mismas palabras le sirven para
adentrarse en su conciencia, y para entregarla a los demés [...].
Nosotros dirigimos una misiva a una persona determinada, si;
pero ella, la carta, se dirige primero a nosotros. Cudntas veces
se han dejado caer pensamientos en un papel, como lagrimas
por las mejillas, por puro desahogo del animo, enderezadas,
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més que al destinatario, al consuelo del autor mismo” (P.
Salinas, 1948: 18 y 26).
“-Carlota, estds ahi -acostumbraba a decirme- y no puedo verte ni
tocarte. Este es el castigo que me han impuesto sin merecerlo los mayores
[...]. Se marchaba despacito, arrebujada en sus rencores y quedaban las
gotas de su llanto rodando por la caoba y migajas de su infancia desper-
digadas por el suelo” (43).

“-Carlota, cuando estemos juntas, te contaré mis penas, te hablaré del
ingrato y lloraremos las dos sobre la carta de amor que un dia me escri-
bi” (46).

Desde una perspectiva interactancial, es posible describir en
el discurso de Casilda la disposiciéon de las acciones y transfor-
maciones que configuran el estado de los sujetos que participan
en la comunicacién dialégica, si bien es cierto que a un sélo
individuo, el autor real, corresponde la organizacion del discur-
so en una retdrica dialogal, como si se tratara de un solo cuerpo
dotado de varias voces y lenguajes. El locutor inmanente de las
palabras de Casilda, en tanto que destinatario de un dialogismo
textualizado (hipodiégesis), se encuentra en sincretismo con el
narrador del relato, Carlota-Leopolda (diégesis), y se define por
su competencia previa a la accion, analizable en categorias
exclusivamente textuales, las modalidades, que se objetivan en
cada acto de lenguaje, y por las transformaciones de sentido
que producen tales acciones, a lo largo de un discurso verbal
que, si bien avanza mediante secuencias expresadas por dos
sujetos hablantes, no adquieren continuidad en el presente, ya
que sus respectivos mensajes se formulan en niveles discursi-
vos diferentes.

Es indudable que el didlogo textualizado en el discurso liri-
co, al igual que sucede en los géneros dramatico y narrativo,
puede analizarse desde la pragmatica como doctrina del
empleo de los signos, como teoria de la acciéon de hablar, y
como disposicion de un material lingtiistico sobre el que actiia
la competencia plural de los hablantes. “El didlogo -ha escrito
P. Hartmann (1970: 35)-, entendido como interaccién verbal,
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deberia ser la categoria base de la investigacion orientada a los
signos y el lenguaje”.

Del mismo modo que el didlogo textualizado se constituye
como aquella unidad discursiva que, de caracter enunciativo,
es obtenida por la proyeccién de la estructura de comunicacién
en el discurso enunciado, el dialogismo textualizado podria con-
cebirse como aquel discurso, igualmente de cardcter enunciati-
vo, que postula sobre una estructura de comunicacién la pre-
sencia de un destinatario inmanente, el cual se afirma como
legatario global de la enunciacion.

Por otra parte, mientras que el didlogo exige tanto al emisor
como al receptor una actividad presente y continuada, en el
dialogismo textualizado tales exigencias s6lo deben ser satisfe-
chas por el emisor (Casilda), dado que el receptor puede operar
con suficiencia desde una representacion virtual o latente en el
enunciado (Carlota-Leopolda), que en ningtn caso requiere la
manifestacion directa. El dialogismo textualizado no reclama la
presencia imprescindible del receptor en una interaccion ver-
bal, precisamente porque el sujeto interior, en este caso la
mufeca, actia sobre la actividad enunciativa del emisor,
Casilda, al actuar paralelamente sobre la actitud del sujeto res-
pecto a su enunciado, que le serd destinado como receptor
inmanente. Cada enunciacion narrativa del tipo “Carlota, cuan-
do estemos juntas, te contaré mis penas”, apunta directamente
a ligar el oyente al locutor, en este caso por el nexo de un senti-
miento afectivo y obsesivo, a través de un empleo del lenguaje
en el que éste trata de manifestarse mas como un modo de
accioén sobre el oyente (funcién conativa) que como un instru-
mento de reflexién sobre realidades objetuales (funcién repre-
sentativa).

De este modo, el dialogismo salvaguarda la comunicacién
interactancial entre dos instancias locutivas, a pesar de las ine-
vitables deficiencias formales en relacién con la continuidad (no
es un discurso que avance mediante secuencias expresadas por
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varios hablantes), y con la fragmentacion (no esta constituido
por enunciados segmentados en partes emitidas por distintos
hablantes), caracteristicas especificas del didlogo como forma
de expresion en la que dos o mas sujetos alternan su actividad
en la emisién y recepcién de enunciados.

“Tenia que abrirlo para rescatar en seguida lo que era mio, lo que
hace tantos afios entre todos me arrebatasteis. Si, ni una sola noche dejé
de sofar con lo mismo, que poseia la mufieca, que su cuerpecito se recos-
taba en la almohada de mi cama ya liberado de la sepultura de cartén -y
agregd muy suavemente, muy serena ocultando en el fondo una inten-
cién aviesa-, a partir de ahora serd mi hija, mi nifia, mi confidente. Nadie
podré ya quitarmela” (49).

b) Relaciéon marqueses Eulalia y Felipe / Carlota-Leopolda: objeto
de contemplacién. Parece claro que existen dos momentos o eta-
pas en la relacion que establecen los marqueses con la muifieca.
En un primer momento se impone como un hecho inalterable
que la mufieca debe ser celosamente guardada de las manos de
Casilda, y s6lo contemplada en ocasiones muy distinguidas:

“-Se trata, no cabe duda, de una auténtica maravilla, pero demasiado
hermosa para que la nifia juegue con ella y con ella haga sus delicias.
Eulalia, guardala en nuestro armario” (33).

“-iMirala bien! -grit6 iracunda, fuera de si la madre-, grabala bien
porque voy a guardarla” (40).

El paso de los afios y la actitud colérica y reprimida de
Casilda hacen que, con la senilidad, los marqueses alteren sen-
siblemente su actitud hacia la Carlota-Leopolda, se muestren
un tanto arrepentidos de su conducta en el pasado, y exageren
profundamente su adoracion:

“-Eulalia, esta mufieca es una maravilla, es un don del cielo que no
merecemos por nuestros pecados.

Dona Eulalia, pilastra del marquesado, algo ablandada por los afios
le objetaba:

-Yo me pregunto, Felipe, si esta mufieca no nos habra enajenado el
amor de nuestra hija y si no sera ya hora de cedérsela.
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-No, no, Eulalia, por favor -imploraba- no te lleves a nuestra nifia, a
nuestra nietecita Carlota” (44-45).

¢) Relacion Felisa / Carlota-Leopolda: el objeto del odio. La cone-
xién entre ambos personajes representa una de las relaciones
sintcticas acaso funcionalmente mas importantes del relato.
Para la hermana menor del marqués de Branzalada la mufieca
no representa sino un objeto en que depositar el odio profesado
a Casilda, por su actitud de resentimiento hacia a Leopoldo, y

por su conducta enfermiza y obsesiva frente a sus padres.
“Hasta que los ojos de Felisa despidiendo un fulgor desconocido se

clavaron de nuevo en mi que estaba acurrucada en el asiento de una silla
junto a la pared y desamparada...” (56).

“-;Vengarme en la mufieca? jQué gracioso! Lo que no quiero es que
habite en esta casa con nosotros y que mis hijas al no poder jugar con ella
por mi temor al contario o a que la rompan sufran su hechizo invisible y
vaguen como almas en pena en su busca. La guardaré en un lugar donde
esté sin estar” (58).

“Con rabia y cansancio, sus ojos rezumando hiel se dirigié a mi: -
Ahora te toca a ti, mufiequita presumida y vanidosa, francesita traidora.
Te restan ya pocos minutos de contemplar la luz” (58-59).

A propésito del personaje de novela J. Pouillon (1946) ha
hablado de la “conciencia irreflexiva”, con objeto de designar,
por parte de los personajes, la actuacion sin pleno conocimiento
de la trascendencia de sus acciones. No quiere decir esto que
los personajes no sepan lo que hacen, ya que cada uno tiene sus
propios fines y los procura. Se trata mas bien de designar el
sentido trascendente que alcanzan en el entramado de la vida
narrativa determinadas acciones, que son realizadas por los
personajes como actos cotidianos, diarios, o como resoluciones
violentas, atrevidas, y ante los cuales no resulta posible prever
la trascendencia finalmente adquirida. Los personajes poseen
con frecuencia un visién limitada de su persona y de su capaci-
dad de accién, y sélo al narrador -o al autor, si aquél no es
omnisciente- corresponde la vision de conjunto y el conoci-
miento de la trascendencia de determinadas acciones, asi como
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a aquellos otros personajes a quienes les esté permitida funcio-
nalmente la intervenciéon en el desarrollo de la intriga; tal es lo
que sucede con las nietas de Felisa, que rescatan a la mufieca
del desvan para deshacerse de ella en la tienda de un anticua-
rio, y lo tinico que consiguen es que vuelva a manos de Natalia,
biznieta de Felisa.

3.5. Intertexto literario y contexto social

Desde esta perspectiva, deben tenerse en cuenta los signos
de relacién, al menos desde un punto de vista transtextual, al
referirse a la relacién intertextual, es decir, de copresencia, eidé-
tica y frecuentemente, de signos literarios que definen o deter-
minan en dos o mds obras la constitucién del personaje. Se tra-
taria en suma de personajes que, por razones de intertextuali-
dad literaria o contexto social, pueden recibir connotaciones
que condicionen aprioristicamente su configuracién o rol actan-
cial. En tales casos podria hablarse prototipos, es decir, de per-
sonajes de “nombre lleno” (donjuan, celestina...) que, bien por
efecto de un uso social, bien por relaciones con otras obras lite-
rarias, adquieren un significado previo a su accién y presenta-
cién en el discurso.

Desde el punto de vista intertextual, la manifestacién sin
duda mas destacada, dentro de los presupuestos de la literatu-
ra comparada (tematologia), es la denominada “narraciéon de
objetos”, es decir, la narracién que transcurre sobre la descrip-
cién de realidades dOnticas a las que trasciende una presencia
semdantica, una mirada intensamente valorativa y evocadora,
de amplias resonancias en la conciencia y subjetividad de los
personajes protagonistas, que se manifiestan en el proceso de
humanizacién al que son sometidos tales objetos. Carlota-
Leopolda es, no lo olvidemos, un “objeto” que narra.

La temética de la “narracién sobre objetos” es muy frecuen-
te en la literatura moderna, y, como objeto del comparatismo



AO XLIV-XLV SEMIOLOGIA DEL PERSONAJE LITERARIO 483

literario, puede justificarse con textos tan diferentes entre si
como La mecedora (1986) de ]. Ibarra, Les choses (1965) de G.
Perec, Pago de traicion (1983) de M. Portal, A la recherche du
temps perdu (1913) de M. Proust, etc... La espacializacién de los
objetos se sitia en un mundo exterior al personaje, y, sin
embargo, el espacio subjetivo de cada narrador se construye
con frecuencia sobre las sensaciones, aromas, pensamientos,
miradas..., procedentes de los objetos del mundo real, que
cobran un nuevo sentido desde la percepcién espacial y subjeti-
va del personaje que los enfoca.

Tras ser conducida alli por la furiosa Felisa, Carlota-
Leopolda ofrece su visién del desvan y los objetos que lo habi-
tan en los siguientes términos.

“Me sobrecoge atin la palabra desvan, destino de las cosas que el
hombre no sabe qué hacer con ellas, que superan sus planes de rey de la
creacion, que le irritan por la perennidad de la materia en contraste con
lo efimero de su naturaleza, que estorban u entorpecen su espacio vital,
pero que carece de valor para destruir ya que en el fondo conserva la
esperanza de que sirvan para algo o para alguien.

Al llegar alli contemplé un suelo atiborrado de cabezales de camas,
de sofés, sillas y butacas de patas astilladas, asientos desfondados dejan-
do al descubierto la delgadez de los saetines, marafias de crin, rebeldia y
caos de muelles, tapiceria hecha jirones. Puertas y ventanas desquiciadas,
jergones con taladros, maderas sueltas, relojes marcando horas y minutos
misteriosos en pasmo de lujurias y agonias, cristales de lamparas y quin-
qués de aristas escarpadas y cortantes, lunas sin reflejos y el azogue sem-
brado de puntillos negros como excrementos de moscas, botellas vacias,
palmatorias, orinales faltos de asa, piezas sueltas, descascarilladas, de
vajillas, cafeteras enmohecidas, mufiecos destripados, juguetes que no
juegan, carentes de cuerda y de resortes como buques desguazados en el
puerto de la desilusion. Batiles conteniendo quiza vestimenta fantastica e
inverosimil, sombrereras de tapa de hule negro, alguna chistera estraga-
da por larva de polilla, cajas de hojalata rebosantes de fotografias, de
lazos, de botones, restos de visillos, cortinajes y alfombras. Y aquel pur-
gatorio de vejez poblado de bichos repugnantes, de mugre, densa polva-
reda y siniestras arafias se sumé mi fardo, mi momia opaca y centenaria”
(59-60).
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Mais adelante, en los momentos previos al abandono de la
tienda de antigiiedades en que la habian depositado Laura y
Jacinta, poco antes de ser conducida a casa de Leonor, su nueva
duefa, Carlota-Leopolda se despide de los demas muiiecos,
objetos y figuras de la tienda:

“Antes del volver a mi caja me despedi de las amigas francesas y ale-
manas, de las figuras autématas. Ellos de monéculo, ellas de abanico que
al darles cuerda hacian gestos y genuflexiones dieciochescas. Me despedi
del arlequin vestido de raso amarillo con pompones negros que ladeaba
su rostro de derecha a izquierda, de izquierda a derecha en un ensimis-
mamiento de dulzuras mientras se entregaba a la redaccién de una inter-
minable epistola de amor. Era una figura de extraordinario valor y la
colocaban con frecuencia en el escaparate. A todos les deseé buena suer-
te, casa y familias sin histerismo, que no inspirasen celos, antipatias o
complicaciones de esas” (71).

M.C. Bobes (1985: 196-197 y 213 ss) ha demostrado cémo en
la novela tradicional los personajes son vistos con “mirada
semantica”, es decir, como signos que dan coherencia a una his-
toria y a las relaciones que en ella se establecen: “la presencia
de un entorno susceptible de ser captado por la mirada adquie-
re significado si alguien lo destaca, o lo relaciona con conteni-
dos precisos o vagos”. Los objetos no aparecen, pues, en el dis-
curso del narrador de forma ingenua, no son vistos con mirada
simplemente testimonial, sino que tienen una carga significati-
va que la mirada descubre o afade. La mirada se utiliza como
signo de valor en si mismo, como expresién metonimica del
personaje.

En Pago de traicion (1983), de Marta Portal, la narradora,
impulsada por un afdn soberbio de conocimiento -“Yo sé mas
que mi conciencia”, dird frecuentemente-, trata de entibiar los
remordimientos que le suscita el recuerdo de su madre muerta
en la contemplacién de sus objetos personales:

“Me conformé con abrir el cajén de la comoda donde he recogido sus
objetos intimos. algunas de sus joyas las he usado con el convencimiento
fetichista de que me traen suerte. Es descabellado, lo sé, pero, ;como
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racionalizar la muerte? En el lecho del cajén de caoba los pequefios obje-
tos de su dltima convivencia yacen también solitarios y abandonados, sin
sentido, sin destino, vacantes. Sin embargo, cuanta vida tienen para mi.
El apego senil por el anillo de la amatista, que bailaba en su anular cence-
o y la obligaba a mantener los dedos juntos en apretada rigidez, o los
abria, olvidadiza, dejandolo resbalar al suelo, o lo apretaba en el cuenco
de su mano, apunaldndolo, clavandose las ufias en la palma por asegu-
rarlo. El peine de carey, finisimo, todavia conserva el tenue aroma de sus
cabellos, de su cabeza; algo de ella, lo mas viviente de ella, sutilizado, ha
quedado, o queda atin entre las paas.

Las tijeras, el dedal, pafiuelos, cajitas y monederos, con las huellas y
la patina de las yemas de sus pulgares gastandolos, apresandolos, hin-
candose en esos pedazos de pertenencias sin funcién, inditiles, pero sim-
bélicos todavia, en lo més alejado de su mente desgastada, de propiedad,
de “suyo”. Tomé el medallén del Sanjosé; esmalte engarzado en plata afi-
ligranada, la leontina, gruesa y pesada, de la que cuelga, esta ennegrecida
por el 6xido. Como por el grosor del medallén parecia fuese relicario o
guardapelo, aplicando el filo de una navajita consegui presionar en la
linea que la trencilla abodocada encubria; en efecto, se abre, es relicario:
una cartulina oblonga se aloja en el interior tras el esmalte de la fachada.
la cartulina es el recorte una vieja fotografia y representa la joven cabeza
de un hombre que no me recuerda a nadie” (17-18).

Lo mismo podriamos decir de uno de los fragmentos des-
criptivos méds inquietantes de Camino con retorno (1980), de Sara
Sudrez Solis, en que la protagonista, Carmen Quirds, tras una
estancia de veinticinco afios en un convento de clausura, regre-
sa a la ciudad de Fontan para asistir a la boda de su hermana
con Agustin Marino, hermano a su vez de un chico del que ella
anduviera enamorada en su juventud. Tras haber comprobado
la falsedad del mundo que veinte afios atras la habia inducido a
la vida religiosa, sor Gracia contempla profundamente defrau-
dada las reliquias de su edad juvenil, irreversiblemente frustra-
da.

“Sentada sobre la cama, se quité la toca y se contemplé en el espejo
la cabeza canosa y casi rapada, las arrugas que excavaban los parpados
hinchados, la boca sin un colmillo y con los dientes cariados y amarillos
de sarro. Cerr6 los ojos y permanecié un rato hundida en sus pensamien-
tos. Después se levant6 y, por primera vez desde que su madre le habia
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entregado la llave, se atrevi6 a abrir su armario: sali6é un olor a perfume
rancio, a ropa encerrada, a humedad. Descolgé las perchas y fue tirando
sobre la cama los antiguos trajes: estampados, lisos, rayados, de pata de
gallo, de seda, de lana, de hilo. Tres vestidos largos de fiesta, cuatro abri-
gos, dos trajes de chaqueta de entretiempo. Al fondo del armario queda-
ban dos abrigos de pieles y el abrigo “Dior”, que sé6lo se habia puesto una
vez en su vida. Lo descolgé lentamente y lo contemplé. Sobre la falda,
una leve mancha blanquecina de moho recordaba la sidra de la taberna
“Asttirica”. Se sent6 en la cama, abrazada al abrigo, y fue acariciando una
por una las telas de sus trajes de antafio, recordando las ocasiones en que
los habia lucido, la ilusién con que los habia estrenado, los zapatos, bol-
sos y guantes con que los habia combinado. jAlli estaba toda su juven-
tud!...

M. Baquero Goyanes, en el prélogo a la antologia de
Cuentos de dnima trémula (1989), de Julia Ibarra, ha hablado de
“naturalezas muertas” para designar este mundo de objetos
sobre los que momentaneamente transcurre la narracién de los
personajes, su paso sobre la tierra, sus abandonos y frustracio-
nes en ella. Goyanes advierte que la autora es capaz de “descri-
bir, con todo el gusto de una época, la copiosa naturaleza muerta
de regalos que se ofrecen a la nifia Casilda. De aqui en adelante,
el relato se desarrollara ricamente colmado de objetos, de
ropas, de muebles... Todo lo que hay en el armario en que se
guarda, como en preciada joya, a la mufieca, es como un extra-
ordinaria geografia de ropas, de bultos y de olores [...]. Todos
estos momentos descriptivos, que se abren con el de la juguete-
ria desde la que nos habla la muifieca, van marcando el paso del
tiempo a través de ese incesante desfile de objetos, de cosas que
estuvieron de moda, que dejan de estarlo y que pueden conver-
tirse en valiosas -o, simplemente, curiosas- antigiiedades” (21).

3.6. Transduccion del personaje literario

Esta operacién designa el proceso por el cual un personaje
literario es con frecuencia interpretado no sélo por lo que sobre
él estd contenido y referido en la obra de creacion literaria, sino
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ademads, y de forma con frecuencia determinante, por el conjun-
to de interpretaciones que la critica ha vertido sobre €él, como
resultado de cada una de las lecturas, publicaciones y estudios
realizados por los diferentes autores que se han ocupado del
analisis de su recepcién e interpretacion. Asi, por ejemplo,
resulta enormemente dificil para un lector de nuestros dias, en
los que la interpretacion critica, la “ciudad secundaria” (G.
Steiner, 1988) se ha desarrollado tan poderosamente, acercarnos
de forma ingenua a la lectura de cualquier obra. En este senti-
do, una novela tan célebre como el Quijote cuenta en su haber
con multiples estudios criticos sobre sus personajes (AA.VV.,
1993), muchos de los cuales han contribuido a proporcionar
una imagen particularmente codificada de algunos de ellos,
como es el caso de Cide Hamete, al que buena parte de la criti-
ca tradicional considera como el narrador del Quijote, cuando
en verdad sélo se trata de un recurso estilistico que designa
uno mas de los autores ficticios de esta obra, y que por supues-
to nada narra en ella, sino que sélo es citado y mencionado, por
el narrador auténtico y por los demas personajes. Se produce
de este modo una transduccién del personaje, es decir, una
transmisiéon de sentidos e interpretaciones sobre él que contri-
buyen a transformar, de forma mdas o menos sensible, algunas
de las interpretaciones autorizadas o previstas en el texto, y que
naturalmente quebranta su coherencia.

Las mediaciones (transduccién) que determinan la posicién
de los sujetos y personajes del relato, incluido el narrador, y su
relacién y lugar respecto a los protagonistas sobre los que
enuncia notas intensivas y predicados seménticos, como marco
de referencias que permiten interpretar tales declaraciones -que
habra que verificar, ya que la palabra del narrador es explica-
ble, mientras que la del personaje es siempre verificable y false-
able por otro personaje-, disponen que con frecuencia el narra-
dor pueda introducirse convencionalmente en la trama, y
actuar en ella como un personaje mas, sin perder los privilegios
que proporciona la posicion de narrador.
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Del mismo modo que la interpretacion literaria se practica
directamente sobre obras de creacion literaria (novelas, dramas,
poemas...), la transduccién literaria es un fendmeno que se pro-
duce siempre sobre interpretaciones preexistentes de obras literarias,
desde el punto de vista del andlisis hermenéutico de la literatu-
ra, como conjunto de modelos y métodos de comprensioén. El
objeto de la interpretacién es la obra de creacién literaria, mien-
tras que el objeto de la transduccioén literaria es (la transforma-
cién y transmision de un sentido sobre) la o las interpretaciones
existentes de una obra literaria, un movimiento, un criterio
tematoldgico, una categoria formal, un género literario, etc... La
interpretacion actda sobre textos literarios; la transduccién
sobre textos criticos.

Sin embargo, también es posible la transduccién sobre obras
de creacién literaria, pero en este caso no a través de la critica,
como actividad metatextual (lo que seria una interpretacién),
sino a través de la literatura misma, desde la hipertextualidad,
tal como a ella se ha referido G. Steiner (1988), al afirmar que
las mejores lecturas del arte son arte: asi, la Divina commedia
representaria una de las més valiosas interpretaciones de la
poesia antigua, de la obra de Homero y Virgilio; la Phedre de
Racine seria la lectura jansenista del mito clasico procedente de
la leyenda trecénica, reelaborada por Euripides, transformada
por Séneca y Ovidio més tarde, hasta la agénica vision unamu-
niana de nuestra época; el Quijote de Avellaneda constituiria la
interpretacién contrarreformista del de Cervantes, etc...

T. Kowzan, en el capitulo tercero de su estudio sobre
Literatura y especticulo (1970), dedica casi un centenar de pagi-
nas a describir las influencias teméticas que han dominado la
evolucién dramatica a lo largo de la historia del teatro europeo,
en su desarrollo y transformacién a través de autores y estilos
profundamente diferentes, y establece una distincién entre
obras derivadas, aquellas cuyo tema esta tomado de otra obra
precedente, y obras principales, para designar la fuente origina-
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ria de lo que proceden algunos de los temas reelaborados en
obras posteriores (1970/1992: 77-100). Desde este punto de
vista, considera que de las treinta y siete obras atribuidas habi-
tualmente a W. Shakespeare, son treinta y dos las obras deriva-
das; de las doce obras de J. Racine, cuatro de ellas se inspiran
en la mitologia griega; la mayor parte de las obras de A.R.
Lesage proceden de traducciones y adaptaciones espafiolas; de
1848-1872 datan la mayoria de los dramas derivados de H.
Ibsen, cuyos temas estdn tomados de la historia, las leyendas
noérdicas y las tradiciones populares. “El teatro de la antigiie-
dad -afirma T. Kowzan (90)- conocié diversas formas de présta-
mo y derivacién: la adaptacion de obras dramaéticas anteriores,
la contaminacion, la dramatizacion de las fabulas mitolégicas o
de los poemas épicos, la puesta en escena de acontecimientos
histéricos transmitidos por via escrita u oral, el empleo del per-
sonaje continuo, la parodia de los mitos, la parodia literaria.
Estas formas de derivacion han sido retomadas y multiplicadas
en la época actual”.

Distinguimos, en consecuencia, tres formas principales de
transduccién del personaje literario:

1. Inmanencia textual: La transducciéon que un personaje
literario hace de otro dentro de los limites del relato (interac-
cién de predicados semanticos): personaje, -> personaje.,.

2. Critica literaria: La transduccién critica sobre una inter-
pretacion anterior, igualmente critica (metatexto), acerca de uno
o varios personajes literarios (texto): personaje literario + 1° inter-
pretacion critica + 2° interpretacion critica o transduccion.

3. Interpretacion creativa: La transduccion literaria (hiper-
texto) sobre la creacién previa, e igualmente literaria (hipotex-
to), de un personaje de ficcion: personaje literario de la 1° obra +
personaje literario de la 2° obra.

En el primer caso nos movemos en el dmbito textual de la
creacion literaria concreta y tinica, de modo que el lector exami-
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na los procesos de creacion de sentido a través de los cuales se
construye el personaje, atendiendo principalmente a lo que
hemos denominado etiqueta semantica: lo que un personaje
dice de otro, la perspectiva desde la que lo enfoca, la modali-
dad desde la cual reproduce sus palabras y pensamientos, etc.,
resulta con frecuencia determinante para la aceptacion y com-
prensién de este ultimo. En La melodramdtica vida de Carlota-
Leopolda, el personaje de Felisa resulta inevitablemente antipati-
co e inquietante, y resulta comprensible, ya que la historia esta
narrada por una mufieca a la que convirtié en depositaria de
todos sus odios hacia Casilda. El narrador se convierte siempre
en el discurso de la novela en el principal transductor de su
universo semantico, como intermediario entre los personajes y
el lector, y como agente dotado de supremas facultades para
manipular desde la inmanencia textual todo cuanto considere
conveniente desde sus formas y contenidos, pues su palabra es
esencial e incontrastable.

En segundo lugar, la transduccién del personaje puede ope-
rar desde la critica literaria, es decir, en el &mbito de la metatex-
tualidad, de modo que, dada una interpretaciéon sobre un per-
sonaje narrativo, a ésta sucede otra que trata de alterarla y
transformarla en alguno de sus sentidos. La disposicién crono-
l6gica seria la siguiente:

1. Creacién del personaje literario: autor.
2. Interpretacion del personaje literario: critico.

3. Interpretacion (sobre la interpretacion) del personaje lite-
rario: transductor.

Esta segunda interpretacién, destinada a actuar sobre el
sentido y la comprensioén de las anteriores, para disponer de un
modo determinado la competencia de nuevos receptores, tanto
de la obra literaria como las interpretaciones precedentes sobre
ella, es lo que constituye la transduccién literaria, como inter-
pretacién que penetra y transforma interpretaciones anteriores.
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La historia de la poética no es, con frecuencia, sino el resultado
de las diferentes interpretaciones (transducciones) que desde la
poética aristotélica se han propuesto como modo de conoci-
miento de los objetos literarios (J.G. Maestro, 1994).

Por dltimo, la transduccién creativa puede definirse como la
lectura estética de obras estéticas, es decir, como toda interpre-
tacién creativa de creaciones literarias anteriores. En conse-
cuencia, esta practica de la transduccién literaria puede identi-
ficarse con la hipertextualidad, tal como la entiende G. Genette
(1982/1989: 14), “relacién que une un texto B (que llamaré
hipertexto ) a un texto anterior A (que llamaré hipotexto ) en el
que se injerta de una manera que no es la del comentario”.

La transduccion es siempre una segunda interpretacion, es
la lectura que sigue a la anterior, por la cual estd determinada la
presente. No existe una lectura pura, ingenua, virgen. Con fre-
cuencia, el lector nunca accede al encuentro del personaje sin
que su competencia haya sido previamente impregnada o ilus-
trada (a veces también desorientada) por la lectura, la critica o
la impresion de otras personas, autores o experiencias propias.
El conjunto de todos estos conocimientos o impresiones adheri-
das o vertidas, a través de la historia de la critica, sobre tal o
cual personaje, es lo que transduce nuestra propia competencia
como lectores a la hora de interpretar un personaje literario.

JESUSs G. MAESTRO

Universidad de Vigo
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