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Al En la nutrida bibliografia sobre e] barroco se pone en evi-

‘. by VI. ASPECTOS DEL g?gé\g:ég?o ‘ ] dencia el privilegio de la poesia, mientras la narrativa ha per-

Jo #4 o P, ARRATIVO NEO manecido como una pariente pobre de |a literatura, poco inte-

IR s fro" ' Tesante para el transporte de |as constantes formales de las artes

r EN 14 HISTORIA de la critica sobre el barroco —tan prolija como . Plasticas. Tal hecho se debi6 seguramente a] €scaso conoci-

la etimologia de la palabra y tan retorcida como e] mismo esti- , miento de la estructura de] relato, cuya formalizacion, iniciada

0— se constata una evolucién. [ a primera etapa se caracteriza | en 1928 con la Morfologia” de Propp,’ se revisaria y discutiria

Por la actitud despectiva del neoclasico siglo xvi, que no pudo tardiamente en los afos sesenta, con los andlisis estructurales

comprender el fenémeno que habia destruido la canonicidad de De hecho, s6lo se vuelve legitimo hablar de narrativa barroca

la representacion artistica de] Renacimiento. Le sucedié una ac- Slempre que se considere un modelo una matriz, sobre la cual

titud valorativa (siglos x1x y xx)1 que, a su vez, se caracterizé en ; apuntar desvios, €xageraciones, distorsiones barrocas, del mis.-

| " dos momentos distintos: la categoria de lo barroco se aplico pri- mo modo en que la metdfora barroca presupone la metafora re-

| mero a las artes plasticas (empezando por la arquitectura) y lue- I nacentista. El principio que rige el andlisis de la poesia barroca

| g0 a la literatura. Una gradacion interna recorta atin e] primer b —relaciones entre las unidades minimas significantes, seguin la

momento: la investigacién se ocupo inicialmente del plano del propuesta de Severo Sarduy—9 puede transportarse a una se-

; “contenido” (o la “visién” barroca del mundo), para luego de- ! miologia de la narrativa neobarroca, cuyas unidades textuales

i dicarse al plano de la expresion y definir las “constantes estiljs- . deberan ser mas amplias: frases, grupos de frases o enunciados.

! ticas” del barroco. Cuando, por fin, el concepto se incorporé al ‘ En otras palabras, Ia operacion analitica debe abandonar e] es-
’,J andlisis literario, muchas adaptaciones se hicieron necesarias, ? i

:: Pero, otra vez, la Operacion se desdoblo: primero los estudios j 3 Véanse los estudios sobre Malon de Chaide y Cervantes de Hatzfeld (en

y op. cit., pp. 284-306 y 314-348).

i = G. Genette, “D'un récit baroque”, en su Figures 11, Du Seuil, Paris, 1969,
E’ *Apareci6 con el titulo “De |a amplificacion en la narrativa neobarroca his- pp. 195-222.

panoamericana”, en los Anales del XV]| Congreso del Instituto Internacional de > Publicada en Leningrado, 1928, bajo el titulo Morfologuia skazki [Mor-
! Literatura Iberoamericana, tomo I, El barroco en America, Cultura Hispanica, fologia del cuento popular); sélo después de traducida a] inglés en 1958
] Madrid, 1978, pp. 387-397; fue presentado en marzo de 1975 en dicho con- (Morphology of the folktale, Mouton) ha provocado amplio debate y la aplica-
i greso. cion de sus teorias en Occidente. La traduccign espanola es reciente: Morfo-
! logia del cuento, Goyanarte, Buenos Aires, 1972.

! Iniciada por Cornelius Gurlitt (Historial del estilo barroco en Italia,
1887), quien luego relaciong el barroco con la estética renacentista y postu-

~
N
N
~
oe]
g
o
=~
~
=
n
o)
=]

ncept of Baroque in literary scholarship”, en Con-
cepts of criticism, Yale Universi[y Press, New Haven, 1963, pp- 69-127.
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problematica ideologica del erotismo (juego y desperdicio), del espejo (refle-
Jo) y de la revolucion (subversion del sistema logocéntrico).
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tricto aspecto verbal (el del signo) y pasar al aspecto sintdctico
(el de las relaciones entre enunciados). =

El objeto de este trabajo es adelantar algunas hipotesis for-
muladas a partir de la lectura de narrativas neobarrocas hispa-
noamericanas, que permitan reconocer una especificidad de su
modelo sintagmatico: la amplificacion de los enunciados, no
como un mero ejercicio dilatorio y dilatatorio del relato (como
en la novela pastoril), sino como una aplicacién semantica y na-
rracional que intentaremos definir. Haremos una breve exposi-
cion del concepto de amplificacion en la retérica, con miras a
demostrar la pertinencia de su aplicacion en la semiologia de la
narrativa neobarroca. En seguida recurriremos a ejemplos sen-
cillos, a estructuras privilegiadas, con la presuncién de que
otras andlogas y mds complejas puedan aparecer en textos neo-
barrocos, bajo otras formas, con otras funciones.

AMPLIFICACION Y RETORICA

La teoria de la amplificacion se plantea como un fundamento
para el anilisis de la narrativa neobarroca. Segun Curtius, en las
épocas manieristicas se registra una fuerte predileccion por cier-
tas figuras como el hipérbaton, la perifrasis, la annominatio y el
metaforismo amanerado. En las poéticas de la Edad Media la pe-
rifrasis se subordinaba a la teoria de la amplificatio, o amplifica-
cion artistica de la diccién. “El discurso no debe ser objetivo”
—afirmaba Galfrid de Vinsauf, al recomendar la alusion, el alar-
gamiento de la obra, el nombramiento indirecto de las cosas—.
En el manierismo latino medieval del que procede el barroco
histérico, segun la tesis de Curtius, la brevedad de la retérica he-
lénica deja de ser el ideal estilistico de la narratio para ser susti-
tuida por una virtus dicendi. La retorica medieval (siglos Xil y Xii)
ya seniala el empleo impropio del concepto de brevitas de la An-
tigiedad, al ser asociada con la idea de “proliferacién integrada”
a la materia del discurso (como la descripcion del escudo de

Aquiles). La amplificatio vino a ocupar, asi, un puesto equivalen-.
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te en excelencia al de la abbreviatio. Si para ésta bastaba el purum
corpus materiae, para aquélla se desdoblaban las opciones: cir-
cunloquios, digresiones, prosopopeyas, apostrofes, etcétera.’

La alternativa entre amplificatio y abbreviatio es una de las
conquistas de la poética medieval que comenzé a emplear los
términos en una dimension horizontal (como dilatatio) dife-
rente de la dimensién vertical, segun la cual amplificare se opo-
nia a minuere (o augere a minuere, o aun attoliere a deprimere).
Esta acepcion significa el “arte de representar las cosas peque-
fias como grandes y las grandes como pequerias”, aplicada en el
retrato fisico o moral de una persona. Procedente de Aristoteles
y Quintiliano, ese aumento paradigmatico (como se dirfa hoy) y
utilitario no puede ser el origen del concepto de expansion sin-
tagmatica en la retorica medieval que, ademds, le dio a la am-
plificatio un estatuto poético de ornatus. En parte, la novedad se
explica por la transformacion de la retorica en una techné poé-
tica (de “creacion”), fusién consagrada en la Edad Media: a los
problemas de razonamiento y “prueba” que identificaban a la
retorica aristotélica suceden los de estilo y composicion. “Escri-
bir bien” es la divisa que sefiala la idea moderna de literatura que,
segun Barthes, sera desde entonces un “acto total de escritura”. 8

Pero, para Curtius, la alternativa amplificatio/abbreviatio y la
consecuente “poeticidad” de la primera derivan, probablemen-
te, de la critica de Platon al manierismo de los sofistas. Para és-
tos la habilidad y el virtuosismo del discurso consistian en des-
cribir un objeto con brevedad o de manera infinitamente larga,’
en una especie de “prosa-especticulo”. La hipotesis de Curtius
es fecunda si se piensa que la amplificacién se torno un proce-
dimiento clave para ataviar la prosa barroca. La sofistica y el ba-
rroco guardan mucho en comun: ambos surgen en el escenario
de la cultura en el contexto de la crisis historica y espiritual,

7 E. Curtius, Literatura europé¢ia e Idade Média latina, trad. de T. Cabral,
MEC, INL, Rio de Janeiro, 1957, coleccién Biblioteca Cientifica Brasileira, série
B-V, sobre todo pp. 292, 302, 524-529.

8R Barthes, “I'ancienne rhétorique”, Communications, num. 16, Seuil, Pa-

ris, 1970, p. 179.
9 Curtius, op. cit., pp. 528-529.
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marcada por el descubrimiento de un Nuevo Mundo (Oriente'y
América); con la irrupcion de otros estratos sociales en la vida
publica; con el estudio del hombre y de la sociedad. Ambos
convergen, asimismo, para el conocimiento de una realidad hu-
mana inestable, problematica y antiheroica; ambos expresan su
gusto por la retérica, la elocuencia, y se preocupan, no tanto ya
con la esencia del ser, sino, primero, con la naturaleza. Periodos
de gran desconfianza moral y conscientes de la falsedad de sus
formulaciones, buscan el triunfo dialéctico sobre el interlocutor
(lector) con argucias y artificiosidades. Muchas veces usados en
sentido peyorativo, significaron momentos de gran experiencia
lidicra en la cultura. No resulta dificil establecer elementos
ideolégicos similares para el neobarroco hispanoamericano
(véase mas adelante), pero antes es necesario ubicar la amplifi-
cacion de las antiguas poéticas en el marco de las teorizaciones
estructurales sobre el esquema secuencial de la narrativa.

AMPLIFICACION Y SINTAXIS

Bremond, al examinar la morfologia de Propp para el cuento
popular ruso, propuso la generalizacion del método para otros
tipos narrativos. Una de sus postulaciones bisicas es la de las
fonctions-pivots, o nudos direccionales del relato, que abren po-
sibilidades de bifurcaciones, ramificaciones y cruces en la sin-
tagmatica.!® El narrador tiene, asi, libertad de escapar del tra-
yecto unilineal de la historia y encaminarse por senderos
nuevos. Tal posibilidad légica —la “vectorialidad”— constituye
una propiedad estructural del mensaje narrativo. La libre pro-
mocién de funciones se puede resumir en un esquema secuen-
cial simple de tres funciones (una que abre, una que realiza, una

que cierra el proceso), cada una capaz de abrir una alternativa
para la historia:!!

10 C. Bremond, “Le message narratif”, Communications, num. 4, Seuil, Pa-
ris, 1964, p. 10.

11 Ibidem, p. 21; cf. también, del mismo autor, “La logique des possibles
narratifs”, Communications, num. 8, Seuil, Paris, 1966, pp. 60-76. -
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mentos de enlace” que sirven para llenar los espacios interfun-
cionales, bajo la forma de “informaciones” que los personajes
reciben, y que establecen la conexién de las mas variadas fun-
ciones del sistema. Las “triplicaciones”, segunda modalidad,
sirven para retardar el curso de la accion y admiten dos espe-
cies: la atributiva (tres cabezas de dragon) y la funcional (repe-
ticion de ciertas funciones, grupos y hasta series de funciones
* con efecto ocasional de crescendo u oposicion.!3 Tales modali-
dades, aunque sean “variables” en relacion con las “constantes”
(funciones), forman un cierto canon, debido a la gran repetibi-
lidad en el cuento popular. Aunque, grosso modo, la triplicacion
corresponda a la amplificacion que nos interesa, Propp sélo tra-
ta, con ese término, de un fenémeno de alteracion de la forma
fundamental del cuento de magia. En el estudio complementa-
rio a la Morfologia, también de 1928 (“Las transformaciones del
cuento maravilloso”), el folklorista considera la amplificacion
como un recurso para aumentar la forma fundamental con de-
talles nuevos que reflejan, la mayor parte de las veces, la vida
corriente. En oposicion a la reduccién, el ejemplo de la modifi-
cacion por adjuncion es dado por la descripcion de la vivienda
del donante:

Cabana sobre patas de gallina, en el bosque, sostenida por masas
[pastelitos] y cubierta de tortas [pasteles].!*

Los dos segmentos finales amplifican el enunciado-matriz
(“cabana. . . bosque™) pero Propp no analiza el significado de la
expansion atributiva (;motivar a los oyentes nifios?). Otra la-
guna es un ejemplo de amplificacién funcional, que no implica
la triplicacion o composicion del sistema de informacion del re-
lato. Esta objecion llevé a Bremond a formular su tesis de las
fonctions-pivots que ya mencionamos. Sin embargo, se explica la
omisién de Propp por la limitacion del corpus examinado y por

13'V. Propp, Morphologie du conte, Seuil, Paris, 1970, pp. 86-91.
14y Propp, “Les transformations du conte merveilleux”, en Morpholo-
gie. . ., op. cit., p. 185.
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la perspectiva adoptada en la tipologia de las alteraciones de las
formas fundamentales: le interesaron las variables estables, y no
las constantes.

Entre los estudiosos de esa cuestion narrativa, Genette fue el
que mds profundizo, gracias al examen de un texto concreto. Se
trata del Moyse sauvé de Saint-Amant, en el que reconocié tres
tipos de amplificacion o modos de extender el relato: 1. por de-
sarrollo o “intradiegéticas” (simple expansion que hincha el re-
lato, diluyendo su materia y multiplicando sus detalles y cir-
cunstancias); 2. por insercién o “diegéticas/metadiegéticas”
(uno o varios relatos son introducidos en el interior del primer
relato, contados por el narrador o por un personaje); 3. por in-
tervencion o “extradiegéticas” (uno o varios relatos son intro-
ducidos en el discurso, a través de invocaciones a la Musa, in-
trusiones para justificar cambios, elipses, alteraciones, etc).
Ademids de la preocupacién por definir el estatuto narrativo
(¢quién cuenta?) en los tipos 2 y 3, Genette analiza el temario
de la materia de la amplificacion relaciondndolo con la “diége-
sis” (universo espacio-temporal representado).!% Sus resultados
analiticos conducen a las funciones de la amplificacion en el ni-
vel sintagmatico, lo que tipifica la narratividad barroca: prolife-
racion de episodios, ornamentos descriptivos, multiplicacion y
Jjuego de niveles narrativos, ambigtiedades e interferencias en-
tre lo representado y su representacion, efectos de sincopa, fin-
gimiento de inconclusion, busqueda de la forma abierta y de la
simetria, etcétera.

Las tres teorias que resumimos revelan un enfoque unilateral
del problema, debido a la restriccion del material examinado: a
Bremond le interesa un modelo l6gico y abstracto de narrativa;
a Barthes el relato realista y popular, a Propp el cuento de ma-
glay a Genette un relato del siglo xvii. Aunque este ultimo haya
logrado un planteamiento mas complejo del problema, las fun-
ciones que deduce no remiten a la forma del contenido de la na-
rrativa.

Si el corpus pasa a ser una novelistica que, vinculada a un mul-

15 G. Genette, op. cit.; ¢f. pp. 196-213.
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tifacetado continente, relabora las excelencias de la tradicién his-
panica para ser, hoy, la summa de las experiencias poéticas de Oc-
cidente, resulta ineludible una indagacién sobre sus formas
de expresion, correlativas a sus formas del contenido. La narra-
tiva neobarroca hispanoamericana complica la vieja técnica de la
amplificatio narrativa al sobrecargar las expansiones del discurso
de sentido con connotaciones y metaforizacién de sus enuncia-
dos que envuelven alta legibilidad. Constatamos la presencia de
tres modalidades de amplificacion, que marcan la evolucion y el
énfasis del procedimiento en nuestra ficcién neobarroca:

a) amplificacion por descripcion;

b) amplificacion por relato;

¢) amplificacion por parodia (total o parcial).

Aqui s6lo nos ocuparemos de las dos primeras, reservando la
ultima para otra oportunidad.

Amplificacion por descripcion

Es ésta la modalidad mas sencilla y frecuente del aumento ver-
tical de la materia del discurso, y que produce un ensancha-
miento de la formulacion linguistica. Corresponde a una ex-
pansion de un nucleo funcional, con el cual guarda una relacion
de consecucion en el proceso de segmentacion del relato. A di-
ferencia de la narrativa realista (en la acepcion historica del tér-
mino), que usa la descripcion como un espacio vacio, una pau-
sa redundante y decorativa del texto,!6 la narrativa neobarroca
la utilizara para descartar los huecos y la referencialidad extra-

16 P Hamon propuso las siguientes funciones de la descripcién en la na-
rrativa realista: a) demarcativa (establece las divisiones del enunciado); b) di-
latoria (retrasa un desenlace esperado); ¢) decorativa (se integra en un siste-
ma estético-retorico por el “efecto de lo real”); d) organizadora (asegura la
concatenacion logica y la previsibilidad del relato); e) focalizadora (informa
sobre los personajes). Cf. “Qu'est-ce qu'une description?”, Poétique, num. 12,
Seuil, Paris, 1972, pp. 473 y 484. También Genette postula dos funciones
para la descripcion: la decorativa y la explicativo-simbélica. Cf. “Frontiéres
du récit”, en su Figures 11, op. cit., pp. 58-59. ;
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textual. Segun Hatzfeld, el barroco literario aseguro el principio
de unificacion de los detalles de la accion épica o dramatica,
pese al caos aparente de la complicacién de la intriga (“un or-
den desordenado”), logrando la “confusa claridad” de que ha-
bla Wolfflin.!7 La narrativa neobarroca va mas alld de la mera
integracién y busqueda de coherencia de la totalidad “exage-
rando” el proceso de sentido del relato.

En Tres tristes tigres hay preciosos ejemplos de ello, como la
descripcién de la rumba bailada en el cabaret a la hora del
“choucito”. Cédac, el fotografo, es la “voz” narrativa que ten-
siona y erotiza el ritmo del enunciado para reproducir, isomor-
ficamente, el ritmo de la rumbera:

y daba unos pasillos raros, largos, con su cuerpo tremendo y alarga-
ba una pierna sepia, tierra ahora, chocolate ahora, tabaco ahora, azu-
car prieta ahora, canela ahora, café ahora, café con leche ahora, miel
ahora, brillante por el sudor, tersa por el baile, en este momento de-
jando que la falda subiese por las rodillas redondas y pulidas y sepia
y canela y tabaco y café y miel, sobre los muslos largos, llenos, arri-
ba, a un lado, al otro, izquierda y derecha, atris de nuevo.!8

En el capitulo “Rompecabezas” Cabrera Infante nos brinda
una increible performance linguistica al amplificar algunas ma-
trices (Bustro, Rine) que responden a la pregunta: “;Quién era
Bustréfedon? ;Quién fue quién serd quién es Bustréfedon?” El
enigmatico jefe del clan de los “bustrofalos™ es calificado por un
lenguaje que descondiciona la lectura. La codificacién meta-
pldstica que opera sobre los nombres de sus amigos registra la
misma espiral que lo define (“El era todos y todos eran €é1”): el
juego parte de la matriz Bustro, salta para Rine, que se trans-
forma en Rono, Bono, Buono, Busno, Busto para volver a Brus-
tro (cf. pp. 207-208).

De la abundancia de ejemplos que ofrece la obra de Alejo

17 H. Hatzfeld, “El estilo barroco literario en las obras maestras”, en sus
Estudios sobre el barroco, op. cit., pp. 131-135.

18 G. Cabrera Infante, Tres tristes tigres, 3a. ed., Seix Barral, Barcelona,
1967, p. 66.
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Carpentier, seleccionamos uno que muestra otros fines del pro-
cedimiento. En el capitulo 1 de Los pasos perdidos el protagonis-
ta hace, con el rector de la universidad, un contrato (inicial-
mente fraudulento), que lo obliga a la busqueda de ciertos
instrumentos musicales aborigenes en la selva. Al relato de la
fabula del viaje real (desplazamientos espaciales gradativos al
mundo americano) se superpone el del viaje maravilloso: el
personaje viaja por el tiempo; cada lugar, ciudad o aldea da in-
dicios de una época de la humanidad; al siglo xx (lugar de don-
de parte) le sigue el siglo xix (ciudad del sur adonde llega), y asi
sucesivamente hasta el grado cero de la historia, el Génesis.
Este viaje doble es anticipado por una amplificacion del nucleo
funcional “contrato”: antes de partir el héroe recorre el museo
de la universidad (“viaje real”), donde las obras posibilitan al
contemplador el mismo viaje por el tiempo (“viaje maravillo-
s0”). Cada lienzo, escultura u objeto representa un periodo de
la historia, desde el impresionismo hasta “los confines del hom-
bre”.!° El mismo regreso del héroe a la civilizacién (cap. vi) se
representa en ese viaje simulado (“El Cronos de Goya me de-
volvio a la época. . .”), asi como el desenlace de la novela, la
pérdida definitiva de los “pasos” hacia la selva (“afioraba
—como por haberlos conocido— ciertos modos de vivir que el
hombre habia perdido para siempre”).

El enunciado amplificador es una descripcion cuyo papel en
la economia general del relato estd lejos de ser un ornamento,
una recreacion del texto, un “lujo”. Semiologicamente, €l se
promueve a la funcion narrativa por la equivalencia semantica
con toda la novela. Simulacro, espejo del relato, abismo o me-
tafora: refleja, miniaturiza y deforma, barrocamente, los haces
de significacion del texto, y hasta sugiere una fantastica inver-
sion de las fronteras narrativas: los acontecimientos que le su-
ceden son, en realidad, una amplificacién de su breve enun-
ciado.

19 A. Carpentier, Los pasos perdidos, 2a. ed., Arca, Montevideo, 1968, pp.
36-37.

«ﬂ%“
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Amplificacion por relato

En este tipo de amplificacion el enunciado abandona el modo
descriptivo por la narracion,?® la especie por la categoria. Al
cambio cualitativo se anade el cuantitativo: mas que expansion
de un nucleo, es ya plena distorsion de la vectorialidad del re-
lato, hiato acentuado, corte en el sintagma. Si en la amplifi-
caciéon por descripcion se alargaba el nucleo funcional y
se mantenia su personaje, espacio y tiempo, el relato-dentro-
del-relato los sustituira por otros (o alguno de ellos). Por eso
su contenido es auténomo, configurando una especie de
bloque destacable, cuya vinculacion con el texto contiguo es
difusa. _

Su introducciéon puede darse libremente, segun el programa
de la narrativa. En Tres tristes tigres, “novela de voces”, los rela-
tos se yuxtaponen, sin restricciones, al relato-nucleo (la histo-
ria de Estrella, contada por Cédac). Esas voces van entrando en
el texto para componer una rapsodia heterogénea y abierta a la
agregacion de nuevos relatos. '

Las posibilidades modernas de explorar el procedimiento
son multiples. Quisiéramos focalizar, sin embargo, la modali-
dad de amplificacion por relato mds cercana al modelo clésico
del barroco en un cuento de Jorge Luis Borges, “El milagro se-
creto”. Para comenzar, la insercion del enunciado amplificador
(el relato en el relato) obedece al principio de la verosimilitud
en la calificacion del héroe. Es decir, el narrador introduce el re-
lato para explicar el atributo central del protagonista Jaromir
Hladik: €l es un escritor condenado a la muerte, cuya obra ma-
yor es un drama, “Los enemigos”, bosquejado en el cuento,
dentro del gran enunciado amplificador “espera”, consecutivo a
la “prisién” y antecedente de la “ejecuciéon”. Sin detenernos en

20 Segun Genette son imprecisas las fronteras entre narracion y descrip-
cion. Esta es un modo o aspecto de la “diégesis” (representacién indirecta e
imperfecta, opuesta a la “mimesis”, para Platon), que es “mimesis”, dice Ge-
nette, porque la imitacion perfecta ya no es imitacion, es la cosa misma, lue-

go “la unica imitacion es la imperfecta”. Cf. “Frontiéres. . .”, op. cit., pp. 56
y 61.
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el andlisis detallado del cuento, pasemos a lo que es pertinente
para nuestra exposicion: la estructura homologa de los dos re-
latos.?! Sean X el cuento e Y el drama:

A. Unidades de nivel sintagmatico

x1: tres secuencias

yl: tres actos

x2: llegada del Tercer Reich; arresto del “conspirador” Hladik;
espera (con el delirio circular de las muertes imaginarias)

y2: llegada de los enemigos secretos; Roemerstadt mata a un
conspirador; delirio circular de Roemerstadt/Kubin

x3: unidad de tiempo, lugar y accién (Praga, afio 1939, trama
nazista)

y3: idem (Hradcany, 1899, trama de enemigos)

x4: el desenlace coincide con el término del drama

y4: el desenlace coincide con el término del cuento

X5: marcacién temporal de la primera secuencia: el atardecer

y5: marcacién temporal del primer acto: las 7 de la tarde

B. Unidades del nivel semdntico

x6: el apellido materno de Jaromir es Jaroslavski

y6: uno de los personajes es Jaroslav Kubin (quien se identifi-
card con Roemerstadt)

x7: Julius Rothe, jefe nazi, a quien Hladik importuné con su
sangre judia y su obra judaizante

y7: Julia de Weideneau, a quien Jaroslav Kubin importuné con
su amor

x8: la invasion nazi como una tragedia en Checoslovaquia

21 Utilizamos el texto de Ficciones, 4a. ed., Emecé, Buenos Aires, 1965, pp.
159-168. Designaremos a ambos, cuento y drama, como “relato”, aqui en-
tendido como un discurso doble: el del significante (lo “contante”) y el del
significado (lo “contado”, o conjunto de acontecimientos reales o ficticios),
cuyas relaciones definen el signo narrativo; reservaremos “narraciéon” para el
acto productor del relato. Para una aclaracién de los términos véanse Ge-
nette, “Discours du récit”, en su Figures 11, Seuil, Paris, 1972, pp. 71-72; Du-
bois et al., Rhétorique générale, Larousse, Paris, 1970, p. 172.
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y8: la “apasionada y reconocible musica huingara” es un signo
demarcador de las escenas tragicas del drama

x9: Hladik suefia con un “largo ajedrez” que profetiza su arres-
to

y9: Roemerstadt vio a sus enemigos en un suefio?2

x10: el cuento relata lo fundamental de la vida de Hladik

y10: el drama rescata, “de manera simbolica”, lo fundamental
de la vida de Hladik

x11: tema fantdstico: detencion del tiempo

yll: tema fantéstico: el doble

x12: la estructuracion y las citas reflejan la preocupacion del
narrador (Borges) por la “literatura” (desde el suspenso
creado por la cronometria de los hechos hasta el suefio en
la biblioteca)

y12: “el problematico ejercicio de la literatura constituia su vida
(Hladik)

C. Unidades del nivel narracional

Si aplicamos el esquema de comunicacién narrativa a los dos re-
latos, resultan dos narradores: N1 (Borges, narrador del cuen-
to) y N2 (Hladik, narrador del drama). Resultan, igualmente,
dos narratarios: R1 (el lector del cuento) y R2 (el espectador del
drama). Si consideramos la evidencia del juego especular entre
los dos relatos X y Y (con la correspondencia de las unidades
X1/y1, Xp/y, etc.), el juego especular se da también en el plano
narracional (Borges es el narrador de X y de Y; es narratario de
Y; el lector es narratario de X y de Y; Hladik es narrador y actor,
etc.); el juego de permutaciones en los papeles narrativos crea
el “vértigo barroco™: el lector es el espectador; el cuento es el
drama. O mas aun: Borges es Hladik, que es Roemerstadt, que
es Kubin. Aqui, el orden de fuera hacia dentro revela la técnica
del “abismamiento”, andloga a la que Wolfflin denominé “pun-

22 Obsérvese que el contenido del suerio sélo es brevemente mencionado
en el resumen del drama, lo que obliga el lector a retroceder al comienzo,
donde el sueno es descrito en detalle.
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to de vista pictorico” del arte barroco. El juego de espejos, que
los franceses denominan “mise-en-abime”,23 se opone a la “vi-
sion lineal” del Renacimiento, con la profundidad y multiplici-
dad que engendran en el espacio textual. Abundan los ejemplos
en la literatura universal y en la narrativa neobarroca hispano-
americana: Sobre héroes y tumbas (el “Informe sobre ciegos”),
“El jardin de senderos que se bifurcan” (la laberintica novela de
T'sui Pén), Grande Sertdo: veredas (el relato-didlogo del jagunco
Riobaldo), Boquitas pintadas (el radioteatro “El capitdn he-
rido”), Cien afios de soledad, etc. En este ultimo, el relato que
estd dentro del relato es el manuscrito cifrado del gitano
alquimista Melquiades (metéfora de la novela que lo contiene),
que Aureliano ultimo lograra decodificar tras cometer el inces-
to-maldicién programado desde el inicio de la obra. Como Edi-
po, Aureliano, al leer, conoce el enigma de su destino e identi-
dad.2* Borges senalo el sentido de los textos que se espejan
(pero sin relacionarlo con el barroco): “si los caracteres de una
ficcion pueden ser lectores, espectadores, NOSOLros, sus lectores

o espectadores, podemos ser ficticios”.?

Las modalidades de amplificacién muestran las funciones me-
taforica y metalingtiistica que el enunciado amplificador puede
ejercer en relacion con el discurso que lo envuelve. Serfa ocio-
so aqui postular el alcance ideologico que aporta el procedi-
miento. Basta con sefalar que el mensaje narrativo, al emerger
como “ficcionalidad del hombre/tiempo”, se vuelve una pros-
peccion critica del enigma de identidad (la “angustia ontologi-
ca del criollo” de que habla Uslar-Pietri) del que por razones

23 Expresion propuesta por A. Gide para designar el centro de un escudo
de blasén que simulaba otro escudo, en una reproduccion infinita y en pers-
pectiva; solo después la locucion se aplico a la representacion del narrador
por el personaje (¢f. Dubois, op. cit., P. 192).

24 Cf. J. Ludmer, Cien anos de soledad: Una interpretacion, Tiempo Con-
temporaneo, Buenos Aires, 1972; en este brillante estudio la autora relacio-
na, de paso, la “lectura cabalistica” de la novela con el barroco, desde una
perspectiva simbolica, distinta de la nuestra (cf. pp- 144-146).

25 §. L. Borges, “Magias parciales del Quijote”, en Otras inquisiciones, 2a.
ed., Emecé, Buenos Aires, 1964, pp. 68-69.
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histéricas padecemos los latinoamericanos. Ese referente extra-
lingiistico —que no es “lo real”, sino una unidad cultural en
forma de discurso— se representa en nuestra ficcion a través de
uno o de todos los aspectos del discurso: verbal (con la defor-
macion del significante fonico/grifico, la invencion lexical,
etc.): sintdctico (distorsion de la sintagmatica por la amplifica-
cion); semdntico (retorcimiento de la relacion signo-referente);
narracional (hiperbolizacion de la “autorreferencialidad” o des-
enmascaramiento del narrador/explicitacion del metatexto).
“Nuestro arte siempre fue barroco” —dijo Carpentier—, y po-
driamos afadir que nuestro barroco tendié hacia la prolifera-
cién de las formas, pero nunca como un amontonamiento cad-
tico de signos vacios. Las exageraciones barrocas constituyen el
sustrato de la rebelion ludicra, indice de nuestro quehacer poé-
tico. Lezama Lima dice que el barroco americano se distingue
del europeo por su “tension” y “plutonismo”, verdaderos fun-
damentos de su calidad poética. El “impulso volcado hacia la
forma en busca de la finalidad de su simbolo” y el “fuego origi-
nario que rompe los fragmentos y los unifica”2® son el signo del
barroco hispano incaico e hispano negroide. Barroca definicion
de lo que perseguimos en este trabajo: la correlacion entre las
técnicas de distorsion de la sintaxis y el mensaje narrativo, el
isomorfismo entre los planos de la expresion y del contenido.

26 | Lezama Lima, La expresion americand, Universitaria, Santiago de Chi-
le, 1969, pp. 34-36. .



