BENEMERITA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE PUEBLA

FACULTAD DE FILOSOFIAY LETRAS

MAESTRIA EN LITERATURA MEXICANA

EL EXCESO COMO RECURSO NARRATIVO EN PALINURO
DE MEXICO DE FERNANDO DEL PASO

TESIS PRESENTADA PARA OBTENER EL TITULO DE:
MAESTRIA EN LITERATURA MEXICANA

PRESENTA:

SANDRA LILIA PALACIOS GREGORIO

ASESOR: DR. FELIPE ADRIAN RIOS BAEZA

OCTUBRE 2014



Introduccion

Cualquier lector puede sumergirse en Palinuro de México y percibir esta sensacion de que
algo se desborda, de que hay mucho, de que se transgrede; se trata de una novela de dificil
acceso y largo aliento. Un lector avezado serd capaz de vislumbrar que esta
superabundancia es un ejercicio de erudicion por parte de Fernando del Paso, que sus
recursos son casi tan bastos como sus influencias. Pero cualquiera puede perderse para
encontrarse a cada rato en alguno de los multiples personajes, objetos o paisajes, en alguna
frase u oracion, en medio de los interminables parrafos, al final de un capitulo que nunca
sera continuacion del anterior gracias a su estructura cadtica, o en cualquiera de las tantas
historias contadas. Y es que en “Palinuro®” todo tiende al exceso.

Palinuro de México de Fernando del Paso, fue escrita entre 1969 y 1975, gracias en
parte a la beca que obtuviera el autor, por recomendacion de Juan Rulfo, de la Fundacién
Ford, la cual lo hiciera participe del International Writing Program en la Universidad de
lowa; en parte, también, gracias a la beca de la John Simon Guggenheim Memorial
Foundation, para la que «le apadrinaran Miguel Angel Asturias, Juan Rulfo y Octavio
Paz» (Espinosa-Jacome, 19).

Fue publicada por primera vez en 1977 bajo el sello de la editorial Alfaguara en
Espafia: «debido a que los veneros vertebrales de sus capitulos llegaron a establecer
conjuncidn con el sistema nervioso central del Movimiento estudiantil del 68» (107), dice
Espinosa-Jacome, sin embargo, el mismo del Paso en entrevista para el Dalkey Archive

Press, explico que mas bien fue a partir de que se le otorgara el Premio Novela México en

! De ahora en adelante, para abreviar, se haré referencia en algunas ocasiones a la novela Palinuro de
México como Palinuro.



1979 por la Editorial Novaro pues el duefio de la editorial al darse cuenta del gran tamafio
de la obra, ya no quiso publicarla; mientras Carmen Balcells, agente literaria del autor,
recuperaba los derechos, la publicacion en México tuvo que esperar hasta 1980% A cambio,
la novela fue premiada en 1982 con el Romulo Gallegos en Venezuela y para 1986 con el
Premio a la Mejor Novela Extranjera Editada en Francia.

La critica recibié Palinuro de México con opiniones diversas, algunas negativas,
algunas positivas, algunas que no lograban justificarla del todo; sin embargo ha logrado
rebasar la barrera del tiempo y prueba de ello son las reediciones de la obra en varias
editoriales, sus traducciones a otras lenguas: «Tan grande éxito tuvo el Palinuro que, tras
publicarse también en Cuba, aparecié traducido al portugués, francés, inglés, aleman y
holandés» (Le6n Portilla, 27), y sus cada vez mas constantes analisis por parte de la
academia. Dice Espinosa- Jacome «Apenas se estan empezando en verdad a valorar sus
atavismos y nervios, dentro de la armazén de la literatura mexicana. Porque la critica, no se
ha percatado atin en (...) detalles que son de interés primordial para la evolucion de la
literatura hispanoamericana» (113).

Por supuesto, la critica destaca, entre otros rasgos la evolucion en la técnica delpasiana
con respecto a José Trigo (1966), opera prima de Del Paso: Pilar Harispuru menciond en
1997 que «A diferencia de José Trigo a la que mucho se le crticé que carecia de un hilo
conductor, en Palinuro de México es precisamente el protagonista el lazo de union entre
todas estas historias» (172-173); mientras que Elizabeth Corral Pefia en 1998 dijo: «La

incansable busqueda lingullistica y estilistica que el escritor demostré en Jos¢ Trigo, se

2 La entrevista fue encontrada en el portal de internet del Dalkey Archive Press:

http://www.dalkeyarchive.com/a-conversation-with-fernando-del-paso-by-ilan-stavans/ bajo el titulo “A
Conversation with Fernando del Paso By Ilan Stavans”, no hay fecha de la entrevista ni mayores referencias.



transformé en Palinuro de Meéxico, para dar cabida al predominio de la imaginacidn
visual» (421); Oscar Mata, un afio después apuntaria: «Esta vez si se trata de una novela,
formada —como el primer libro de su autor— por infinidad de cuentos y narraciones que se
unen, se enlazan en torno a Palinuro y la ciencia de la medicina» (42); Felipe Garrido
(2007) por su parte agreg0: «A partir de la bohemia universitaria, Palinuro de México es un
despliegue de historias, humor y vitalidad. Mas ortodoxa que Jos¢ Trigo —una novela sin
protagonistas—, tiene dos personajes intensa y confesadamente autobiograficos» (60);
también Espinosa-Jacome dijo al respecto que: «En su segunda novela, Del Paso ya no
tiene una armazon yerta, como en José Trigo, cuya estructura piramidal lo requeria, y que
ocasionaba rubores en la lectura de algln lector conservador, sino que la caida de las
palabras se hace fluida y natural» (111).

A la novela se le ha intentado encasillar en varios géneros. Por un lado gracias a su
alusion al movimiento estudiantil de 1968 «Palinuro de México es parte de una corriente
que se ha denominado “narrativa del 68” y que esta constituida por mas de 30 novelas y
algunos cuentos» (8) nos dice Alejandro Toledo (2011). Por otro, esta la fuerte tendencia a
relacionarla con el surrealismo; Carmen Alvarez Lobato en su ensayo “Humor surrealista
en Palinuro de México” (1998) sostiene que «La deuda de Del Paso para con el arte
surrealista ha sido destacada por €l mismo y por algunos de sus criticos» (132). Al respecto
Espinosa- Jacome afirma que el estilo de Del Paso es mas bien el “postsurrealismo” y hace
un analisis exhaustivo de ello®, sefiala, entre otras, la influencia del psicoanélisis, de la

pintura surrealista y por supuesto de la literatura:

? Espinosa-Jacome, José T. (2008). De entre los suefios: El espectro surrealista en Fernando del Paso.
México: EON



La segunda novela delpasiana es la que con mayor énfasis manifiesta sus fuentes
surrealistas. No se reduce a la practica de las asociaciones libres, las condensaciones,
las inversiones de las imagenes y de las ideas en la escritura, sino que hace referencias
constantes a Freud y a la terminologia psicoanalitica, incluso a Jung. (...) Y se amplia

en sus manifestaciones del arte surrealista (122).

Otra de las corrientes en las que se le inserta es el barroco contemporaneo o
neobarroco. Del Paso menciona a proposito de Palinuro de México: «me gusta el exceso,
me gusta el barroquismo, no le tengo miedo al barroquismo y no considero de ningun
modo peyorativo el término barroco [...]. Uno a veces no hace lo que quiere sino lo que
puede, y donde puedo mas es en el barroco» (Campos, 43). Dice Alfonso Gonzalez: «un
analisis de su estilo [...] revela que se trata de una obra neobarroca» (46), y realiza un
analisis de la obra en el que mas adelante concluye «Por su lenguaje inordinario y por su
espiritu rebelde Palinuro de México es una obra neobarroca» (48). Ademas Pilar Harispuru
escribe después de un exhaustivo analisis: «Palinuro de México es un claro ejemplo de
nuestro barroco contemporaneo» (190).

Otra tendencia a la que se le ha inscrito es al posmodernismo «Palinuro de México
parece ser un claro ejemplo de literatura postmodernista, esa corriente que aparecié a
finales de los afios sesenta y, sobre todo en Norteamérica y la Europa Occidental» (Mata,
69). Por altimo habria que mencionar sus influencias latinoamericanas, el mismo Oscar
Mata también la inscribira en ese contexto: «Palinuro de México brinda un espléndido
resumen del boom latinoamericano y acaso sea la Ultima gran obra de ese maravilloso
periodo para las letras de nuestro subcontinente» (70); por otro lado Espinosa-Jacome se ha

arriesgado a decir que «si fuese (Palinuro de México) desvestida de su exuberante ropaje



gongorino-quevedesco posmoderno, es muy posible que se registrara como una obra que
cae dentro de la corriente de la Onda» (113) sin embargo en poco coincide con los
postulados de la Onda®.

Pero tal vez de todas las opiniones unificadas que han surgido en torno a esta novela,
la de reconocer el gran artificio y afan totalizador que ostenta sea la méas sobresaliente. Asi
en Espafia, Bell Carrasco diria: «Al relatar esa experiencia individual, el narrador
manifiesta, sin embargo, tal ambicién de totalidad, de expresarlo y decirlo todo, que
confiere a la historia una solidez y autonomia literarias de primera magnitud» (1982);
Robin W. Fiddian sefiald «Palinuro ostenta un ambicioso grado de elaboracion artistica
que se manifiesta en la complejidad de sus atributos genéricos y la configuracién de la
estructura narrativa de acuerdo con un patron arquetipico» (148); por su parte, Pilar
Harispuru agrega «podemos afirmar [...] que gozamos al descubrir la riqueza del lenguaje,
la abundancia de las formas lingu[isticas, el manejo de la expresion, en suma, el derroche
de la palabra» (190), mientras que Carmen Alvarez sefiala «la identidad que reconstruye el
autor no es, en absoluto, Unica y acabada, sino una vision caleidoscopica, a veces
monstruosa, producto del collage de la diversidad de planos, textos, puntos de vista,
fragmentos, culturas y disciplinas humanas que habitan la novela» (126). «Tal vez
Palinuro sea el mas vasto experimento narrativo de nuestra literatura. ¢Estd usted
consciente de eso?» (43) le dijo Marco Antonio Campos a Fernando del Paso en 1994,

quien contesto:

* Dice Margo Glantz en su famoso ensayo “La Onda diez afios después: ;epitafio o revalorizacion?”
(1976): «la onda se maneja como un elemento sonoro Y la utilizacidn del término que se aplica a un tipo de
literatura hecha por jovenes que estan en una onda musical especifica, la del rock, nos lleva a una
construccion en la que lo improvisado esta dentro del orden de la variaciéon temética que surge como
improvizacion clasica dentro del jazz o el rock» (p. 90)



Al principio no quise experimentar extremadamente. Se fue transformando. Desde
luego sé que la cantidad no asegura la calidad: tenia que ser vasto y bueno. No sélo se
trataba de hacer el mural mas amplio. Pero en cierto momento me di cuenta, si, que era
el mas vasto experimento de nuestra literatura —ponga vasto con v chica—, si, si, de eso
me di cuenta (...) Jugar con las palabras , explotarlas, recrearlas, crear neologismos,
resucitar arcaismos. Eso quizd no sea una influencia de nadie, sino una actitud

semejante ante el problema. (43)

Sin duda gran parte de la critica también se ha centrado en las influencias explicitas e
implicitas en la novela. En primer lugar cabe resaltar la relevancia que tuvieron las
vanguardias literarias de la primera mitad del siglo XX, estas fueron la principal influencia
en la escritura de Palinuro de México, de por si es sabida la devocion que siempre ha
tenido Del Paso hacia los narradores vanguardistas, esta novela estd empapada de citas y

homenajes a estos autores; dice Oscar Mata:

Si la lectura de Palinuro de México recuerda las experiencias de Hans Castorp,
sobre todo sus platicas, lecturas y meditaciones acerca del deterioro de nuestro cuerpo
y nuestra existencia, en La montafia magica de Thomas Mann, asi como la intensidad
sexual de las obras de Henry Miller y las desmesuras de Gargantua y Pantagruel, para
no mencionar las reminiscencias proustianas, que consisten en la evocacion de la
infancia y un narrador que es y no es el joven Palinuro de la misma forma que el
narrador de A la Recherche du Temps Perdu es y no es Marcel, la influencia principal

en esta novela de Fernando del Paso vuelve a ser el Ulysses de Joyce. (42)



A propésito de las vanguardias, Garcia Pefia afirmaria:

El collage cubista también deja su huella en Palinuro de Meéxico, como
consecuencia de un mundo fragmentado que no alcanza a ser integrado en una
perspectiva uniforme. Palinuro comparte con ¢l cubismo la compenetracion de planos
y la simultaneidad de vision; el fragmentarismo y la apariencia de mosaico. Puede
decirse entonces que Palinuro de México hereda la estética del collage por dos vias: la

cubista y la surrealista ( 35-36).

El titulo de la novela ya marca por si mismo una gran influencia, “Palinuro” es el
nombre del piloto de Eneas en la epopeya de Virgilio; aunque ese Palinuro no tiene gran
presencia, su historia funda la del Palinuro de Del Paso. En la Eneida, mientras esta a cargo
de la flota de Eneas, cae dormido bajo los influjos de Neptuno quien luego aprovechara
para echarlo al mar, por lo que naufraga asi durante tres dias y tres noches hasta que toca
tierra y es asesinado por salvajes®. «Por medio de esta analogia y otras referencias
mitoldgicas, Palinuro se convierte en un personaje arquetipico» (Fiddian, 149). «Otra
influencia fundamental en Palinuro de México es La tumba sin sosiego de Cyril Connolly,
que muy probablemente Fernando del Paso leyé a mediados de 1971» (Mata, 43). El
mismo Del Paso afirmaria «En el Ulises y La tumba sin sosiego encontré yo no solo el

sentido de los libros que iba yo a escribir, sino el sentido de todos los afios de mi vida que

> Virgilio (2003). La Eneida. México: Porrda.



dedicaria a escribirlos»® El “Palinuro” de México retoma de sus antecesores el dejarse
arrastrar por los suefios, el sacrificio y la muerte.
De sus influencias el mismo Del Paso ha hablado en entrevistas y sefialado su

relevancia, lejos de negar “sus costuras”, las reivindica:

En mi formacion fueron basicos William Faulkner y John Dos Pasos, y
dramaturgos como Eugene O’Neill, Tennessee Williams y Artur Miller, y del siglo
pasado, Nathaniel Hawthorne, Edgar Allan Poe y Herman Melville. Y desde luego
Thomas Wolfe, que escribiéo varias novelas hermosisimas, novelas-rio, novelas
torrenciales [...] Y de esas novelas rio, de esas novelas torrenciales, me gustaria
mencionar la de un autor austriaco, Herman Broch, que me marc6 profundamente: La

muerte de Virgilio.” (Campos, 45)

Ademas habria que mencionar sus influencias latinoamericanas, que aunque no tan
marcadas, fueron también importantes: «la experiencia en el exilio voluntario tiene un
valor positivo en la vida de Fernando del Paso. Entra en contacto con escritores
latinoamericanos tan dispares como Mario Benedetti, Gabriel Garcia Marquez y Guillermo
Cabrera Infante» (Fiddian, 145). También el propio Del Paso ha referido en entrevista
influencias de Carpentier, Lezama Lima, Agustin Yafez y Carlos Fuentes®.

Otra gran influencia que vale la pena resaltar, aunque sea de manera breve, es la de el

gusto del autor, tan sabido, por el conocimiento en general y en particular por disciplinas

¢ Citado por Alvarez Lobato, Carmen (2008). Identidad y ambivalencia. Una lectura de Palinuro de
México desde el Grotesco. Nueva Revista de Filologia Hispanica. 1 (LV1) 123-139. El Colegio de México.

" Respuesta de Fernando del Paso en: Campos, Marco Antonio (1994). Un novelista por la totalidad.
Entrevista a Fernando del Paso. Revista de la Universidad de México. 47(497 Jun) 38-48.

8 Op. Cit. Campos, Marco Antonio (1994).



como las ciencias naturales, la filosofia o la historia, que se pasean a lo largo de toda la
novela: «para escribirla leyd y estudié sobre la historia de la medicina y especificamente
sobre anatomia, fisiologia, patologia, cirugia, necropsias, quimica, fisica y asi mismo
historia del arte y filosofia» (Leon Portilla, 26).

Gracias al afan de totalidad que caracteriza a esta novela, es relativamente facil que la
critica la relacione con cualquier tema, cierto es que sobresalen en ella algunos temas o
corrientes que han logrado identificarla como allegada o parte de; los mas relevantes hasta
ahora resultan ser el neobarroco y el surrealismo. Algo en comun guardan estas corrientes:
su tendencia al exceso.

Palinuro de México tiene su valor literario en la forma de representacion de lo
narrado. Ofrece, en términos narratoldgicos, asi en la historia, como en el discurso y en la
narracién®, tantas manifestaciones que se desbordan, excediendo las formas regulares de la
narrativa. La novela ostenta un mundo narrado excesivo, que vuelca la atencién sobre este
mismo, mediante la sensacion de multiplicidad y caos provocada por su forma narrativa.

Palinuro de México ostenta la superacion de un limite conservado por las formas
tradicionales, propone mediante el exceso, una nueva estructura que se opone a los
sistemas cerrados de las tendencias pasadas. Es el exceso la caracteristica principal de la
obra. Dicha caracteristica se encuentra determinada por rasgos distintivos que la
configuran. La narratologia servira, en este caso, para desvelar el “exceso” existente en los
distintos aspectos de la novela, como lo son, entre otros, la situacion de la enunciacién, las
estructuras temporales, la perspectiva que orienta al relato, asi como la indagacién sobre

sus modos de significacion y de articulacion discursiva.

° En el sentido Genettiano.



Palinuro de México es una novela de las llamadas “totales”. Esta totalidad que se
pretende en la novela es justamente la que permite vislumbrar lo excesivo, no es que la
novela sea todo exceso, porque a pesar de la estructura cuenta una historia y existen
personajes principales insertados en el tiempo y el espacio, pero en cada nivel del relato
algo se multiplica o se desborda cadticamente produciendo el efecto de exceso que se
pretende reconocer como recurso narrativo.

El exceso puede causar placer o abatimiento, la experiencia estética, es una de las
sensaciones excesivas mas placenteras. Tatarkiewicz menciona en su Historia de seis ideas
la concepcion que Aristoteles tenia de la experiencia estética: «La experiencia tiene varios
grados de intensidad, resultando a veces “excesiva”; sin embargo, en comparacién con
otros placeres que, cuando son excesivos, resultan repugnantes, nadie encuentra
repugnante un exceso en este tipo de experiencia» (351).

El exceso en Palinuro de México, es una propuesta que permite problematizar, desde
un aspecto particular, un aspecto general en la literatura. Mediante el desarrollo del
concepto de exceso se pretende llevar a cabo un trabajo de andlisis y reflexion, sobre la
correspondencia entre dicho concepto y la obra, que culmine en una propuesta mas

general para la narrativa del siglo XX.

A lo largo del primer capitulo del presente estudio se configurard un concepto propio
de exceso partiendo de sus antecedentes en la historia del arte. El Barroco, como el gran
antecesor, siempre libre y desbordante con ejemplos clasicos en la literatura; en seguida
aparece el Rococo, ya sin la fuerza del Barroco pero con el espiritu del exceso mientras
que el Romanticismo, en un sentido mucho menos ornamental, logra manifestar una clara

ruptura con las convenciones estéticas precedentes, proclamando lo irregular y unico por

10



medio de la transgresion. En seguida se presentaran las vanguardias estilisticas del siglo
XX, en las cuales el exceso es una constante evidente; el arte se renueva, todo es
transgresion, innovacion y superposicion de recursos. Despues serd conveniente revisar,
aunque de manera breve, a las vanguardias en América Latina, en donde también
sobresalen ejemplos extraordinarios de obras con tendencias al exceso. El recorrido
histérico culminara con el llamado Neobarroco, dentro de cuyas caracteristicas, segun el
italiano Omar Calabrese, se encuentra como tal el exceso.

A medida que la historia avanza, el género narrativo va tomando un papel mas
protagonico, si en el barroco surge de la pluma de Cervantes, la primera novela, que por
supuesto tiene cierta tendencia al exceso, ya para el Siglo XX, el género se habra
consolidado por completo, al grado tal de poder renovarse estilisticamente gracias a los
avances tecnoldgicos, filosoficos y cientificos; por eso es importante sefialar los recursos
estilisticos de dos autores que fueron precursores en las nuevas formas narrativas para
después convertirse en las grandes influencias, en general de la literatura universal
contemporanea y en particular del mismo Fernando del Paso: James Joyce y Marcel Proust.

En seguida se recogeran las nociones tedricas que ayuden a una mejor definicion del
término partiendo de Calabrese quien hasta la fecha ha sido el Unico te6rico en ocuparse
como tal de una definicion del exceso, no ya en la literatura sino en la cultura y el arte. Asi
se revisan las caracteristicas del Neobarroco propuestas por este y por Severo Sarduy; se
revisara también lo que del término “exceso” nos dice George Bataille en El Erotismo;
ademas sera retomado el concepto de “pliegue” de Guilles Deleuze, asi como el de
“multiplicidad” planteado por Italo Calvino, los términos anteriores conduciran al de
“rizoma” de Guilles Deleuze y Felix Guattari, concepto que permitira la insercion del

“caos” segun José Antonio Calzén Garcia, John Briggs y F. David Peat.

11



Para el segundo capitulo, es necesario hacer un analisis que permita ordenar los
aspectos narrativos en Palinuro de México y después poder sefialarlos con claridad. Dicho
analisis sera abordado desde la narratologia de Gerard Genette, Luz Aurora Pimentel y
Maria Isabel Filinich. Se hard mayor énfasis en la propuesta de Pimentel para analizar los
niveles del relato, ella propone la siguiente division: a) Dimension espacial, b) Dimensidn
temporal y c) Dimension actorial. Cada aspecto serd analizado mediante ejemplos
concretos en la novela. Ademas se tomaran en cuenta las propuestas de otros tedricos y
criticos tales como Gaston Bachelard, Roland Barthes, Javier del Prado Biezma, Radl

Dorra, Jaques Fontanille y Paul Rocoeur, entre otros.

El tercer capitulo sera el resultado de la conjuncion de los dos anteriores: en cada
aspecto del relato se haran evidentes los recursos utilizados, tanto como su mecanismo para
crear el efecto de exceso de acuerdo a la concepcion elaborada. Se puntualizaran las
figuras del lenguaje mas recurrentes asi como sus efectos principales mediante ejemplos

representativos tomados de la novela.

12



Capitulo 1
Configuracion del Exceso

“Como cada uno de nosotros era varios,
en total ya éramos muchos”.

—Deleuze-Guattari
1. Origenes
La historia de la literatura no ha considerado al exceso como corriente estilistica o
tendencia. Sin embargo desde la aparicion de El ingenioso hidalgo don Quijote de la
Mancha a comienzos de 1605, texto inaugural del género que ahora conocemos como
“novela”, la narrativa ha tenido a bien distinguirse por su tendencia al exceso, es decir, por
la necesidad de “ir mas alld”, siempre rebasando limites o rompiendo las normas
existentes.

Es necesario hacer un recorrido cronoldgico por diversos periodos de la literatura que
se han caracterizado por la transgresion de las formas candnicas en la narrativa. Si bien el
exceso no ha sido reconocido como corriente, es posible hacer visibles ciertas
caracteristicas compartidas en distintas épocas por varias tendencias estilisticas a lo largo
de la historia. A continuacion se presenta un recorrido por los origenes de lo que en esta
investigacion se denominara exceso para poder establecerlo no como exclusivo de una sola
obra sino como un recurso que se ha ostentado constantemente en la narrativa para
transformarla y renovarla.

El equilibrio habia reinado en la cultura greco-latina desde que «las artes y las ciencias
y las maneras de hacer las cosas de la vida, adquirieron trascendencia universal» (Azar,
79). Conocido como “clasicismo”, el arte de Grecia y Roma, con sus teorias y normas, fue

sucedido por las tendencias del Medioevo que pugnaron por la simplificacion vy

13



estilizacion; en este tiempo un tanto caotico se perdié aqueél equilibrio. En el Renacimiento
se recupero la fidelidad en la naturaleza del arte que ostentaban los clasicos pero el
Barroco trajo consigo un cambio sustancial. Muchos tedricos sostienen que la historia del
arte se caracteriza por periodos clasicos sucedidos por periodos barrocos, sin embargo,
hasta antes del Barroco no habia existido en la historia un movimiento artistico que lograra
romper de tal manera con lo clasico; Wolfflin(1986) menciond que lo interesante del
Barroco fue «el paso de un arte riguroso a un arte “libre y pintoresco”, de una forma

estricta a una ausencia de forma» (13). Mientras que Hauser afirmé al respecto:

Antes del Barroco se podia, desde luego, decir siempre si la intencidn artistica de
una época era en el fondo naturalista o antinaturalista, integradora o diferenciadora,
clasica o anticlasica; pero ahora el arte no tiene ya caracter unitario en este sentido

estricto, y es a la par naturalista y clasico, analitico y sintético (Hauser I: 498).

La «gran novela moderna, la inauguradora del género literario mas caracteristico de la
Nueva Era» (Bandera,17) El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, pertenece a esta
época llamada “moderna” que comprende diferentes tendencias estilisticas como el
Manierismo y el Barroco, es relevante que fuera en este periodo bastante singular y no en
otro; un cambio de episteme ocurrid en esa época: Copérnico descubrid que la tierra giraba
alrededor del sol. «Tan pronto como la Tierra no se juzgase en el centro del Universo, el
hombre no podia ya significar el sentido y finalidad de la creacion» (Hauser I: 505). «El
universo esta centrado, aunque la esfera del Cosmos se ensancha, borra sus contornos;

bastaria que se hiciera infinita» (Sarduy, 1209). Antes de este descubrimiento la vision del
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mundo giraba en torno a Dios pero a partir de él, el hombre adquirié una relevancia sin

precedentes.

Simultaneamente ese hombre moderno se sitla frente a un mundo externo cada
vez mas desacralizado, mas desencantado y, por consiguiente, mucho menos
amenazador e impredecible, un mundo que refleja no tanto el desinterés de Dios como
su inocencia, el hecho, como diria un Descartes, de que Dios no es caprichoso, no
juega o se burla de los seres humanos. Solo estos juegan o se burlan de ellos mismos.

(Bandera, 12)

La Reforma protestante con sus denuncias ante los abusos del clero, provocé que la
Iglesia Catolica tomara medidas radicales para contrarrestar tales argumentos. «A esta
necesidad respondi6 la iconografia pedagdgica propuesta por los jesuitas, un arte
literalmente del tape-a-/’oeil, que pusiera al servicio de la ensefianza de la fe, todos los
medios posibles» (Sarduy, 6). El clasicismo, con su sencilla regularidad y armonia ya no
fue suficiente para los artistas del siglo XVII, era necesario transgredir el canon, encontrar
nuevas maneras que reflejaran y justificaran la avasalladora realidad. Segun Arnold

Hauser, Manierismo y Barroco fueron el resultado de la busqueda de lo nuevo:

Los dos estilos posclasicos surgen casi contemporaneamente a la crisis espiritual
de los primeros decenios del siglo: el Manierismo, como expresion del antagonismo
entre la corriente espiritualista y la corriente sensualista de esta época; el Barroco,
como equilibrio provisionalmente inestable de esta contradiccion basada en el

sentimiento espontaneo. (I: 424)
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Cada movimiento rompié a su manera con el canon. Si bien el Manierismo fue
intelectual y por lo tanto elitista, también fue duefio de un espiritu nuevo y completamente

ajeno al Clasicismo.

No se comprende el manierismo si no se entiende que su imitacion de los modelos
clasicos es una huida del caos inminente, y que la agudizacién subjetiva de sus formas
expresa el temor a que la forma pueda fallar ante la vida y apagar el arte en una belleza

sin alma (Hauser 1:420).

Caracteristicas como el despilfarro del espacio, las proporciones alargadas, la
plasticidad exagerada, la transparencia de lo comico a través de lo tragico, ya eran indicios
del exceso, el mismo Hauser sefiald6 novedades de esta tendencia que «en algunos detalles
recuerda al surrealismo actual» (421).

Pero, mientras que el manierismo luchaba por romper con el arte clasico volviéndose
un poco mas sugestivo, el Barroco fue mucho mas transgresor, fue mas alla del limite. Para
Paz: «Manierismo Yy barroco representan el triunfo de la subjetividad del creador frente a la

doble tirania del canon estético y del modelo natural» (77).

1.1 El Barroco libre y desbordante
Todo cupo en el Barroco: proliferaron los movimientos y las formas del arte asi como los
lugares en donde se acufiaban. EIl Barroco se dio en paises y esferas culturales tan diversas

que «parece dudosa la posibilidad de reducirlos a un comin denominador» (Hauser, 1:497).
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Sin embargo es por ello que convergen en un mismo movimiento las caracteristicas méas
excesivas.

Heinrich Wolfflin®® estableci6 un sistema de cinco pares de conceptos, cada par consta
de un concepto renacentista opuesto a uno barroco: lineal y pictérico; superficial y
profundo; forma cerrada y forma abierta; claridad y falta de claridad; variedad y unidad.
Wolfflin ve en el barroco libertad, ausencia de forma.

La libertad fue su principal detonador, dice Pierre Charpentrat citado por Sarduy «el
barroco es, ante todo, como es sabido, libertad, confianza en una naturaleza de preferencia
desordenada» (8) y el exceso su resultado: se prefirié la forma “abierta” y “atectonica”
opuesta a la forma “cerrada” del clasicismo. «Las composiciones atectonicas del arte
barroco producen, por el contrario, siempre un efecto mas o menos incompleto e inconexo;
parece que pueden ser continuadas por todas partes y que desbordan de si mismas»
(Hauser, I: 501). Por ejemplo: superposiciones violentas y frecuentes, falta de claridad,
perspectiva desproporcionada que resultaba en diferencias de tamafio, ausencia de marcos
o discontinuidad de la materia pictdrica. «Se expresa aqui también, ante todo, el afan de
despertar en el contemplador el sentimiento de inagotabilidad, incomprensibilidad,
infinitud de la representacion, tendencia que domina en todo el arte Barroco» (502). Para
Carpentier «se multiplican lo que podriamos llamar los “nticleos proliferantes”, es decir,
elementos decorativos que llenan totalmente el espacio ocupado por la construccién»
(338). Guilles Deleuze, por su parte, ve al “pliegue” como concepto operativo del barroco,
“pliegue segun pliegue”; el pliegue «en el Barroco conoce una liberacion sin limites, cuyas

condiciones son determinables»; «el Barroco inventa la obra o la operacion infinitas»; el

19 En Renacimiento y Barroco. Espafia, Paid6s, 1991.
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rasgo barroco es «un exterior siempre en el exterior, un interior siempre en el interior»
(50).

La época concibié un pensamiento en el cual todo se correspondia, causas y efectos.
Hauser dird «La obra de arte pasa a ser en su totalidad, como organismo unitario y
vivificado en todas sus partes, simbolo del Universo» (507), mientras que para Sarduy «no
podemos ya observar sin que los datos obtenidos nos remitan, por su magnitud, al “origen”
del universo» (1198).

En la literatura, muchas veces las caracteristicas eran equivalentes a las de la plastica y

se valian de la retorica para lograr los efectos estéticos:

En el Barroco la poética es una retorica: el lenguaje, cddigo autbnomo y
tautoldgico, no admite en su densa red, cargada, la posibilidad de un yo generador, de
un referente individual, centrado, que se exprese —el barroco funciona al vacio—, que

oriente o detenga la crecida de signos (Sarduy, 1221).

El lenguaje barroco emula el pensamiento de la época, es polifénico y proliferante,
lleno de citas, de juegos «vuelta sobre si, marca del propio reflejo, puesta en escena de la
utileria» (1221). Para Sarduy, quien se basa en Genette, dicho lenguaje encuentra en la
marqueteria su reflejo: «Yuxtaposicion de diversas texturas, de vetas opuestas; contornos
precisos, sin relieves: mimesis barroca» (idem). El artificio caracterizado por la
sustitucion, proliferacion y la condensacion; asi como la parodia construida gracias a la
intertextualidad (citas y reminiscencias) y la intratextualidad (gramas fonéticos, gramas

sémicos, gramas sintagmaticos); el erotismo; el espejo; y la revolucién; son las
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caracteristicas que sefiala el poeta cubano como propias del Barroco", caracteristicas que
como ya se ha dicho, eran consecuencia de los grandes cambios de la época,
principalmente sociales y cientificos. «No se puede comprender adecuadamente el
profundo cambio que experimenta el concepto mismo de ficcién literaria en el paso de la
Edad Media a la Moderna, sin tener en cuenta el igualmente profundo proceso de
desacralizacion de la sociedad occidental» (Bandera, 12) que venia aderezado con la nueva
cosmologia kepleriana.

El Barroco también sent6 bases que caracterizarian al resto de los periodos artisticos,
fue transgresor no sélo el las formas de hacer arte sino en las formas de comprenderlo y
comercializarlo. Por un lado, y gracias al absolutismo de Luis XIV, por primera vez se
pudo hablar de un arte “oficial” y un arte para el publico: «Ahora sucede por primera vez
que las tendencias progresistas tienen que luchar no solo con la lentitud del proceso de
evolucidn, sino también contra los convencionalismos protegidos por el aparato de fuerza
del Estado y la Iglesia» (Hauser, I; 525).

Por otra parte la subjetivizacion de la vision artistica del mundo se generalizd hasta tal
punto que Roger de Piles, tedrico francés, influiria directamente en Du Bos quien en el
siglo XVIII «fue el primero en subrayar que el arte no quiere “instituir”, sino “conmover”,
y que la conducta adecuada frente a él no es la actitud de la razon, sino la del
“sentimiento”» (527).

Por ultimo, el Barroco permitio la industrializacion del arte, por ejemplo en Francia Le
Brun, hacia la segunda mitad del siglo XVl habia ya monopolizado la manufactura de las
obras de arte destinadas a la exportacion, asi como las del rey y las de otras cortes; para

entonces «pintores y escultores realizan decoraciones, repiten y hacen variaciones sobre

1 Compartidas también con lo que él llama neobarroco, tépico que se explicar4 méas adelante.
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tipos fijos, y tratan el marco decorativo con el mismo cuidado que la propia obra de arte, si
es que sienten en absoluto el limite entre la obra de arte y su marco» (522).

El Barroco cambio la forma de hacer arte, por lo tanto cambi6 la forma de hacer
literatura. Desde su aparicion, en cada época han convivido a la par estilos diversos con
tendencias barrocas o clasicas, siguiendo a Wolfflin, o con un poco de ambas, baste decir
que hasta el mismo Barroco tuvo un periodo “clasico”, como lo sugirid6 Focillon. ES
relevante hacer énfasis en que el Barroco hizo posible que el exceso en las formas y
maneras, antes mal visto e incluso evitado, fuera un recurso artistico generador de belleza

que se ostentaria en el arte a partir de entonces.

1.2 El Rococd ornamental
El siglo XIII o “siglo de las luces”, para ciertos paises, se caracterizo por la convergencia
que el Barroco habia fundado. El paso de la Edad Moderna a la Edad Contemporénea dio

oportunidad de que las artes se desarrollaran enormemente:

Hasta mediados del siglo, el arte y la literatura se encuentran en estado de
transicion y estan llenos de tendencias opuestas, a menudo dificilmente conciliables;
vacilan entre tradicion y libertad, formalismo y espontaneidad, ornamentalismo y
expresion. Pero incluso en la segunda mitad del siglo, cuando el liberalismo y el
emocionalismo adquieren preeminencia, los cambios se separan con mayor claridad
sin duda, pero las tendencias diversas siguen estando unas junto a otras (Hauser, II:

20)
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La llustracion ejercid gran influencia en los artistas, que como se sabe apelaban mas a
la razén y por lo tanto a la tendencia del “Neoclasicismo”, sin embargo las reminiscencias
del Barroco persistieron en el siglo gracias en gran medida al Rococo.

El Rococ6 no tuvo la fuerza y solidez del Barroco pero a cambio obtuvo logros
significativos, como el desapegarse por completo de la iglesia y del Estado, siendo asi el
primer estilo dirigido a la sociedad y no a sus regentes; «gana, en oposicion al arte de la
regencia, en preciosismo y elegancia, en atractivo juguetdn y caprichoso, pero al mismo
tiempo en ternura e intimidad también [...] Es un arte decorativo virtuosista, picante,

delicado, nervioso» (Hauser, I1: 38).

Frente a la monumentalidad barroca, el Rococé destaca sobre todo su culto de lo
pequefio, la miniatura, la filigrana. Y no menos su especial dedicacion a la artesania o
artes menores (espejos, muebles, tejidos, jardineria). Se vuelve, en parte, al exceso
ornamental del Manierismo (después del adorno algo mas contenido del Barroco). En

fin, la abundancia mitoldgica, la predileccion por el arcadismo (Carilla, 729).

El exceso del Rococod ademads consistira en su “arte erdtico destinado a epicireos ricos
y gastados” que lograra «elevar la capacidad de disfrute incluso alli donde la naturaleza ha
puesto un limite al placer» (Hauser, 1l: 41).

El Rococo en la literatura es de reciente cufia, apenas unos cuantos tedricos hacen
referencia a su existencia, los escritores de la época, igual que su arte, estaban
influenciados por las diversas tendencias del momento asi que lo mismo escribian bajo los
influjos de una o de otra. Lo que resalto para la literatura de este tiempo fue la

consolidacion de la novela como “género predominante’:
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La novela, que en el siglo XVII representa una forma de menos valor y en
muchos aspectos reaccionaria a pesar de su popularidad, se convierte en el siglo XVIII
en el género predominante, al que no sélo pertenecen las obras literarias mas
significativas, sino en el que tiene lugar la mas importante evolucién literaria

realmente progresista (Hauser, I1: 34).

Ante el inminente ocaso de la monarquia francesa, Inglaterra pasa a ser el centro de la
cultura y las artes. Gracias al capitalismo reinante surgen las relaciones sociales basadas
esencialmente en la propiedad. El publico lector es mas numeroso y estable por lo que
existe la posibilidad para algunos escritores, de asegurar una «forma de vida independiente
de obligaciones personales»(Hauser, 11,54). También por primera vez «surgen como
fendmeno social regular, los escritores que hacen de su pluma, segun la necesidad, un arma
atil y la alquilan al mejor postor» (Hauser, Il, 55). En definitiva, estos cambios sociales se
reflejarian en las futuras tendencias artisticas, de inmediato el romanticismo se alz6 como

el nuevo movimiento transgresor.

1.3 EI Romanticismo transgresor

A mediados del siglo XVIII ya se vislumbraban desconciertos sociales que llevarian por
estandarte el individualismo. Como consecuencia de la revolucion industrial, las
sociedades vivieron grandes cambios que poco a poco fueron dejando en claro la
supremacia de los duefios de los medios de produccion sobre los trabajadores. El
capitalismo que algun dia permitiera a los escritores vivir de su arte, ahora los orillaba a

mantener su productividad o a caer en la pobreza. Ya se percibia un antagonismo entre el
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individuo y la sociedad; «un individualismo como exigencia y protesta contra la
despersonalizacion del proceso de la cultura no existe hasta la mitad del siglo XVI1I»
(Hauser, I1: 71).

Para el siglo XIX, el Romanticismo, surgido en Alemania y fortalecido en Francia por
su revolucion, ya era una tendencia fuerte que se expandia en toda Europa. «Esta corriente
mantiene su vigencia por aquello que vale, en tanto que sus fallas se deterioran y
desaparecen. Es un cambio asaz violento que modifica los contenidos estéticos de su época
para dar una nueva orientacion a la expresion literaria de la cultura occidental» (Mendieta,
2009: x)

Sin duda el Romanticismo ya no tenia tanto que ver con el Barroco pero si con el
exceso en la medida de sus transgresiones, aunque éstas no abundaran tanto como en los
movimientos anteriores. Carpentier considera muchas obras de romanticismo como parte
del espiritu barroco que impera a lo largo de la historia del arte, es mas, para él el

romanticismo es “todo barroco” y destaca las cualidades que lo distinguen como tal:

El hombre del romanticismo fue accion y fue pulsion y fue movimiento y fue
voluntad y fue manifiesto y fue violencia. Rompe con las unidades aristotélicas del
teatro, acaba con la tragedia clésica francesa (en Francia al menos), reclama los
derechos del hombre a proclamar su ser interior, a exteriorizar sus pasiones; inventa el

Sturm und Drang, es decir, la atmésfera de la “tempestad y apetencia” (342).

Octavio Paz, por su parte, reconocié las semejanzas y diferencias de ambos estilos:
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Los dos proclaman, frente al clasicismo, una estética de lo irregular y lo Unico; los
dos se presentan como una transgresion de las normas. Pero en la transgresion
romantica el eje de la accion es el sujeto mientras que la transgresion barroca se ejerce
sobre el objeto. EI romanticismo pone en libertad al sujeto; el barroco es el arte de la
metamorfosis del objeto. El romanticismo es pasional y pasivo; el barroco es
intelectual y activo. La transgresién roméantica culmina en la apoteosis del sujeto o en

su caida; la transgresion barroca termina en la aparicion de un objeto insélito. (79)

Se pueden rescatar del romanticismo caracteristicas excesivas a partir de su ruptura
con el canon pues convergié con el Neoclasicismo en sus inicios, sucedié al Rococo y
compartio el siglo XIX con el Realismo. Su transgresion se reflejo en modificaciones
estéticas que se apoyaban completamente en la ideologia. Las obras romanticas preferian
los finales abiertos, inacabados, se hablaba de “la obra imperfecta”. Agregaron lo exético y
extravagante. Los autores romanticos se caracterizaron por su busqueda de la libertad y por
ella fueron capaces de romper cualquier regla, en la poesia, por ejemplo, se prefirid la rima
asonante y la basqueda de nuevos metros. «Asi el mundo romantico es el de la desilusion,
el de los suefios y deseos no satisfechos, el de la nocturnidad plena de situaciones

fantasmaticas» (Nufez, 11).

1.4 Las Vanguardias reaccionarias

Antes de la primera guerra mundial el siglo XX se parecia mas al XIX. La guerra lo
cambio todo. La nueva forma de ver el mundo incluia inseguridad, sin sentido, angustia y
falta de identidad entre otras percepciones nunca antes padecidas. EI hombre reacciond

como pudo ante la violencia de un mundo cada vez mas impersonal, el artista en mayor
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medida. «El gran movimiento reaccionario del siglo se realiza en el campo del arte
rechazando el impresionismo; este cambio constituye en algunos aspectos una cesura en el
arte mas profunda que todos los cambios de estilo desde el renacimiento» (Hauser, I1: 488).
Es posible concebir un arte fundado en la construccion de un universo artificial gobernado
por leyes internas®, es posible un arte abstracto, un arte de impacto, que vaya en contra de
todo el esteticismo y la belleza, que sacuda a su publico y comparta con él la decadencia

del capitalismo, un arte transgresor.

A partir del romanticismo, toda la evolucion de la literatura habia consistido en
una controversia con las formas de lenguaje tradicionales y convencionales, de manera
que la historia literaria del ultimo siglo® es, en cierta medida, la historia de la
renovacion del lenguaje mismo. Pero mientras que el siglo XIX busca siempre
meramente un equilibrio entre lo viejo y lo nuevo, entre las formas tradicionales y la
espontaneidad del individualismo, el dadaismo pide la completa destruccion de los
medios de expresion corrientes y gastados. Exige una expresion enteramente

espontanea, y por ello basa su teoria del arte en una contradiccién (491).

El estado ya no recurri6 al arte para transmitir sus valores y manipular a sus
ciudadanos, para esa tarea habian surgido los medios masivos de comunicacion por lo que
los medios artisticos fueron dispuestos segun los artistas, quienes ya no estaban
supeditados a un sistema de normas estilisticas ni mucho menos a normas sociales. «La

idea de sistema, esencial en el arte clasico, se invierte en la vanguardia en la medida que no

12 Biirger, Peter (1987). Teoria de la vanguardia. Barcelona: Peninsula.
3 No hay que perder de vista que Hauser escribi6 su libro durante el siglo XX.
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se trata de organizar canonicamente realidades existentes, sino de provocar la emergencia
de realidades implicitas» (Burger, 9). El desarrollo del arte en el siglo X1X estaba sujeto al
“estilo de la época” pero para el siglo XX, las vanguardias ya no desarrollaron ninguno
«estos movimientos han acabado mas bien con la posibilidad de un estilo de la época, ya
que han convertido en principio la disponibilidad de los medios artisticos de las épocas
pasadas» (56).

Distintos factores repercutieron, ademas de la guerra, en los artistas de principios del
siglo XX. La aparicion de la camara fotografica a finales del XIX detonaria el de la
cinematografica; el cine impacté en mayor medida a los escritores quienes, mientras se
desarrollaba la industria del séptimo arte, ocupaban estrategias y recursos que emulaban
los de las camaras. Las propuestas de Sigmund Freud también hicieron mella en los nuevos
recursos estéticos de la literatura; la idea del subconsciente y del psicoanalisis, con ellos la

hipnosis y la interpretacion de los suefios, sirvieron de inspiracion a los vanguardistas.

Especial significacion tiene la narrativa que sufre un cambio radical en su
estructura: desplazamiento del punto de vista narrativo, enfoque de una accién o un
personaje desde distintos angulos Opticos, ruptura de la secuencia temporal, incluso de
técnicas narrativas provenientes de otro tipo de manifestaciones, artisticas o0 no, como

el cine o el psicoanalisis, la plastica o el periodismo (Nufiez, 8).

Después de las vanguardias el arte da un vuelco hacia la forma y la prefiere por sobre
el contenido. La narrativa hace lo mismo y la anécdota resulta ser lo menos importante ante
la gran variedad de nuevos recursos estilisticos que pueden darle forma. Los nuevos

enfoques filosoficos, linglisticos y poéticos, aunados a los descubrimientos de la ciencia y
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la tecnologia més los cambios politicos y econdmicos, fueron utilizados en la renovacion
de técnicas y estilos.

Para Hauser fueron tres las corrientes principales del arte: cubismo, expresionismo y
surrealismo; sin embargo no fueron las Unicas. «EIl nuevo siglo esta lleno de tan profundos
antagonismos, y la unidad de su visidn de la vida esta tan profundamente amenazada que la
combinacion de los mas remotos extremos, la unificacion de las mas grandes
contradicciones, se convierte en el tema principal, muchas veces el Unico, de su arte»
(Hauser, 11 494). Lo importante era romper con lo establecido, innovar para conmover,
para demostrar que la humanidad tenia todavia algo rescatable. Es hasta las vanguardias
del siglo XX que se vuelven a encontrar caracteristicas puntuales del exceso.

El cubismo representd por medio de formas geométricas objetos vistos desde multiples
perspectivas. Los artistas plasticos reivindicaron a la obra de arte como autébnoma, como
fin en si misma. «Con el cubismo se inicia el proceso de busqueda de lo propiamente
artistico —la “ensimismacion”— de las artes contemporaneas [...] Esencia de la realidad a
través de la simultaneidad de sus formas geométricas mas significativas» (Giménez, 86).
En el aspecto literario “la generacion perdida” norteamericana fue su principal expositor
con recursos como: «el encabalgamiento de sus mondlogos, en la ruptura sintactica, el
simultaneismo o los contrapuntos temporo-espaciales» (Nufiez, 20) También los juegos
verbales y de humor son considerados cubistas asi como los collages armados con textos
que no son exclusivos de la literatura: periodisticos, publicitarios o inclusive imagenes: «la
idea de espacio tiene que ver con la suspension del tiempo como categoria de
conocimiento; la simultaneidad como condicion de la disposicion, y a ésta como atributo

esencial de la forma» (21)
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El expresionismo, por su parte, «puede definirse por su rechazo de la estética
naturalista y del intento de superacion de la misma realizado por el impresionismo»
(Giménez, 76). Era abstracto y dindmico, representaba al mundo interior a partir del yo del
artista; su objetivo era «la captacion de la esencia espiritual de la realidad» (idem). En
reaccion frente al horror de la guerra «exalta el pacifismo y la solidaridad humana y deriva,
el periodo de entreguerras, hacia sentimientos revolucionarios» (80). En la literatura
recurria a estructuras mentales y a temas fatalistas como la rebelion de los hijos.

El surrealismo rechazaba lo realista, en vez de eso pretendia reflejar el mundo del

subconsciente y del suefio. Tuvo su antecedente en el dadaismo.

Los surrealistas esperan la salvacion del arte, del cual reniegan tanto como los
dadaistas, y al que aceptan a lo sumo como vehiculo del conocimiento irracional, de
sumergirse en lo inconsciente, en lo prerracional y lo caético, y adoptan el método
psicoanalitico de la libre asociacion, es decir del desarrollo automatico de las ideas
y de su reproduccién sin ninguna censura racional, moral ni estética (Hauser, II:

495).

La psicologia y el psicoanalisis habian cobrado particular relevancia para los
surrealistas. Toda imagen del mundo es vista desde una perspectiva onirica en la cual «la
realidad e irrealidad, l6gica y fantasia, trivialidad y sublimacion de la existencia forman
una unidad indisoluble e inexplicable» (Hauser, 1I: 496). Su técnica principal en la
literatura fue «la escritura automatica presente en el mondlogo interior o en los trabajos
colectivos como cadaveres exquisitos» (Nufiez, 19). Sus recursos estéticos no tenian otro

objetivo que el de representar el absurdo de la vida.
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Thomas Mann, Franz Kafka pero sobre todo James Joyce y Marcel Proust son autores
que lograron condensar en sus novelas los recursos estilisticos de las vanguardias que
tienden al exceso.

James Joyce (1882), nacido en Dublin, Irlanda, escribié poesia, drama y narrativa. Sin
embargo es gracias a sus innovaciones en ésta ultima que se dio a conocer en todo el
mundo. EI Ulises, su obra maestra, asi como Dubliners y Retrato de un artista adolescente
son evidencia de la literatura de vanguardia, los recursos estilisticos que emplea tienen su

propio estilo o inclusive son totalmente originales:

La eliminacién del argumento es seguida por la eliminacidn del héroe. En lugar de
una fluencia de acontecimientos, Joyce describe una fluencia de ideas y asociaciones;
en lugar de un héroe individual, una corriente de conciencia y un monologo interior
infinito e ininterrumpido. El acento se pone siempre en la falta de interrupcion del
movimiento, en la continuidad heterogénea, en la pintura caleidoscopica de un mundo

desintegrado (Hauser, 11: 498-499).

Su tratamiento del tiempo y el espacio es interesante de manera particular ya que

aplica a éstos el recurso de la simultaneidad:

...el constante fluir juntos los diferentes periodos de tiempo, la fluidez amorfa de
la experiencia interna, la infinitud de la corriente temporal en la cual es transportada el
alma, la relatividad del espacio y tiempo, es decir la imposibilidad de diferenciar y

definir los medios en que el sujeto se mueve (11,499).
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El francés Marcel Proust (1871), por su parte «presenta la realidad como espectaculo
en el que yo narrador no participa» (Nufiez, 1996: 50). Su obra maestra En busca del
tiempo perdido estd integrada por siete partes publicadas entre 1913 y 1927 con los
siguientes titulos: Por el camino de Swann, A la sombra de las muchachas en flor, El
mundo de Guermantes, Sodoma y Gomorra | y I, La prisionera y La fugitiva. Gracias a €l
en la novela se pueden reflejar realidades subjetivas a partir de perspectivas personales

«donde el tiempo psicoldgico se vuelve protagonista» (idem).

La técnica narrativa de Proust para reintegrar esa escision de la memoria incluye
el monodlogo interior con técnicas de tempo lento, de realentti, de flashback; y técnicas
impresionistas, sensualistas, de sublimacion del mundo de los sentidos. El tiempo de la
novela proustiana no es el cronométrico de los relojes y calendarios, sino el de la
mente, el subjetivo, por tanto se vuelve elastico y relativo, impulsado por mutaciones
de orden psiquico, carece de continuidad, como esas pinceladas impresionistas que
parecen cortar la realidad para, simultdneamente, fijarla y prolongarla en la luz, en el

tiempo. (51)

A partir de las vanguardias todo es posible, pueden ser representadas una por una o
converger todas en la misma obra, los recursos estilisticos parecen infinitos y la tendencia
a traspasar el limite se hace cada vez mas inevitable. «Todo arte es un juego con el caos y
una lucha con él; esta siempre avanzando, cada vez mas peligrosamente, hacia el caos, y
rescatando provincias, cada vez mas extensas, del espiritu, de su garra» (Hauser, Il: 507).

Nada es lineal o simple o influenciado por lo de antes, por mucho que difieran entre ellas,
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todas las tendencias vanguardistas sobrepasan la realidad, la desbordan de una u otra
manera.

El arte se vio impregnado de un compromiso social que no se habia visto antes, la
mayor parte de los artistas asumieron una posicion politica que veia en el arte una
herramienta para «desenmascarar el ser de la existencia humana en condiciones de
violencia y exclusion» (Fuente, 31). Asi, gracias al impetu politico y revolucionario de
principios del siglo XX, también surgieron las vanguardias artisticas en América Latina.

Dice Alfredo Bosi en el prologo a Las vanguardias latinoamericanas de Jorge
Schwartz «consideradas desde una mirada puramente sincronica, es decir, vistas como un
sistema cultural definible en el espacio y en el tiempo, nuestras vanguardias literarias no
sugieren otra forma que la de un mosaico de paradojas» (20). No se podria hablar de un
hilo conductor que rigiera a las vanguardias en America Latina, sin embargo podria
reconocerse con Bosi que «las opciones decisivas de estos artistas tan diferentes se
inscriben en la dialéctica de la reproduccion del otro y el autoexamen, que mueve toda

cultura colonial o dependiente» (21). En la narrativa sobresalen:

Seguin las clasificaciones bastante unanimes de la critica actual, (...) obras como
La sefiorita etc. (1922) y El café de nadie (1926), de Arqueles Vela, El habitante y su
esperanza. Novela (1926), de Pablo Neruda, La casa de carton (1927-28) de Martin
Adan, La llama fria (1925) y Novela como nube (1928), de Gilberto Owen, las novelas
de Jaime Torres Bodet, Vicente Huidobro, Juan Emar y Rosamel del Valle, la llamada
triagonia de novelas 'gaseiformes' de Enrique Labrador Ruiz y, también, a su modo, ¢l
Adan Buenosayres (1948), de Leopoldo Marechal, para solo citar los nombres mas

conocidos (Niemeyer, 161).
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Para Katharina Niemeyer, la novela de vanguardia en América Latina, surge, como en

Europa, para cuestionar al sistema discursivo y social vigente.

Y consisten en un uso de procedimientos que dotan al texto de elementos y
estructuras incompatibles con las normas y exigencias del codigo novelistico
dominante - en parte decisiva, pues, el de la novela realista-criollista - a la vez que con

los valores y principios que lo sustentan (164).

Dice Bosi «Dar forma libremente, pensar libremente, expresar libremente. Este es el
legado verdaderamente radical del “espiritu nuevo” que las vanguardias latinoamericanas
transmitieron a sus respectivos contextos nacionales» (25). Entre las caracteristicas que
sefiala Niemeyer resaltan: «la organizacion 'cadtica', inorganica y, a la vez, indeterminada
y poco o nada verosimil del mundo narrado» (Niemeyer, 164); las acciones suceden “como
en suenos”; «las historias narradas por lo general resultan fragmentarias, dificiles o hasta

imposibles de reconstruir univocamente en cuanto a su orden 1dgico-cronoldgico» (idem).

2. Neobarroco

Desde la aparicion de las vanguardias ya no se puede hablar de un “estilo de época”,
muchos estilos convergen desde su subjetividad, unos siguen las tendencias clasicas, otros
usan recursos tecnologicos, otros mas mezclan técnicas y modas. Si hay, en todo caso,

como dice Calabrese «un 'gusto™ de nuestro tiempo por los objetos mas dispares, desde la

1 para Calabrese, el «gusto» se da a partir de los juicios de valor que cada concepto formal provoca en
la sociedad. “Cada sociedad delinea unos sistemas de valores, mas o menos normativos, con los cuales se
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ciencia hasta la comunicacion de masas, desde la literatura hasta la filosofia, desde el arte
hasta los comportamientos cotidianos» (66). A este gusto, que cabe aclarar no es el Unico
ni necesariamente el dominante, el semidlogo italiano lo llama neobarroco, un gusto que
se encuentra en cualquier manifestacién de la cultura, que permite familiarizar unos

fenémenos con otros y que puede ser identificado por medio de “conceptos formales”.

Si estamos en condiciones de advertir “semejanzas” y “diferencias” entre
fendbmenos que tienen, por otra parte, una apariencia lejanisima, entonces esto quiere
decir que “hay algo por debajo”, que, mas alla de la superficie, existe una forma
subyacente que permite las comparaciones y las afinidades. Una forma. Es decir, un
principio de organizacion abstraido de los fendmenos que preside su sistema interno

de relaciones (13).

Al respecto, Bolivar Echeverria en La modernidad de lo barroco (1998), también
reconocia la existencia de «principios de particularizacion de la cultura moderna» (13) y
destac6 que uno de estos principios seria el “ethos barroco” en donde el barroco es
establecido como «principio de estructuracion de la experiencia del tiempo cotidiano»
(Idem). Menciona, e tanto a Calabrese como a Sarduy para abordar «el concepto de “lo
barroco”, actualizado por el prefijo “neo-"» (Idem) en el ambito literario y dice de ese
concepto que es «Un mundo que vacila, un orden carcomido por su propia inconsistencia,
que se contradice a si mismo y se desgasta en ello hasta el agotamiento; junto con él, una

confianza elemental, profunda, que se desvanece sin remedio» (14).

juzga a si misma. Aqui trataremos de comprender cudl es uno de los recurrentes de nuestra sociedad” (Op.
cit., 27)
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Sin embargo es Calabrese quien retoma la clasificacion de lo clasico y lo barroco pero
la distingue de nociones como las de Wolfflin y Focillon, quienes pretendian establecer la
alternancia de las dos constantes en el transcurso de la historia. Mas bien argumenta que
tanto lo clasico como lo barroco son «conjuntos de opciones de categorias, que se pueden
volver a encontrar aun con soluciones individuales diversas, en toda la historia del arte»
(34), es decir, independientes del tiempo y de su colocacion geogréfica. Estas categorias se
veran manifestadas en los conceptos formales que propone para configurar lo
neobarroco: Ritmo y repeticion; limite y exceso; detalle y fragmento; inestabilidad y
metamorfosis; desorden y caos; nudo y laberinto; complejidad y disipacion; imprecision,
vaguedad y valores negativos; distorsion y prevision.

Mas, Severo Sarduy, en su ensayo El Barroco y el neobarroco, ya mencionado en la
presente investigacion, también establece caracteristicas que comparten algunas obras de la
literatura barroca del siglo XVII con obras de la literatura cubana del siglo XX. A
diferencia del italiano, Sarduy no hace mencion de lo clasico, para él el neobarroco «refleja
estructuralmente la inarmonia, la ruptura de la homogeneidad, del logos en tanto que
absoluto, la carencia que constituye nuestro fundamento epistémico» (35) solo las
caracteristicas barrocas son sefialadas con la intension de afirmar la existencia de «un
Barroco actual, capaz de funcionar como esquema operativo y pertinente en el analisis

literario» (1654).

Parece ser entonces que la palabra «neobarroco», propuesta por Sarduy, obedece a

una determinada voluntad de no amalgamar los conceptos. De ahi que se pueda

entender al neobarroco como «resurgimiento» contemporaneo del barroco histérico y
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como modelo operatorio para la escritura y la lectura de ciertas obras modernas (

1656).

Pero las caracteristicas que sefiala Sarduy, como se ha mencionado, mas bien
compartidas entre el Barroco y el Neobarroco no son del todo ajenas a las establecidas por
Calabrese, es més, podrian caber las primeras en las segundas®. No hay que perder de
vista, sin embargo, que lo que atafie a esta investigacion es sefialar las caracteristicas que
hasta ahora se han vislumbrado en torno al exceso, por consiguiente lo dicho por Sarduy
sera tomado en cuenta en tanto quepa dentro de la configuracidn que surgira de lo expuesto

por Calabrese en su era neobarroca.

3. Configuracion del exceso
Hasta ahora, el recorrido historico hecho ha dado cuenta de diversas manifestaciones
estilisticas que ostentan al exceso en diferentes maneras. A partir de lo anterior y con la
finalidad de construir un concepto que permita analizar Palinuro de México, no s6lo se
retomara lo argumentado por Calabrese o Sarduy sino lo que otros tedricos en distintos
ambitos han logrado vislumbrar, ya que como bien sefialaba el mismo Calabrese, “existe
una forma subyacente”, en este caso el exceso, que hace posibles las afinidades entre los
fendmenos mas dispares.

Como se menciono anteriormente, el autor italiano establecio entre las caracteristicas
del neobarroco “el limite y el exceso”, un juego de tensiones que ponen en crisis un
sistema. Es importante, entonces, recurrir a lo que ¢l denomina como “confin”: «un

conjunto de puntos que pertenecen al mismo tiempo al espacio interno de una

1> Sj se hiciera el estudio pertinente.
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configuracion y al espacio externo. Desde el punto de vista interno, el confin no forma
parte del sistema, pero lo delimita» (64). El confin deviene en limite de un sistema que
bien puede ser cerrado o abierto; asi, el limite «es un confin de valores en un «entorno» en
el que todos los puntos gozan de la misma funcién. Por tanto, si se derriba el limite, con
esto mismo se habra eliminado el entorno o se habra creado otro. Toda la presion sobre el
limite posee, por lo tanto, el valor de una tension» (66); entonces el limite no es
necesariamente inflexible, y puede en algunos casos expandirse hasta el extremo, aunque si
lo fuera, la transgresion de tal limite traeria como consecuencia el exceso.

Limite y exceso se oponen, mientras «el limite es la tarea de llevar a sus extremas
consecuencias la elasticidad del contorno sin destruirlo. El exceso es la salida desde el
contorno después de haberlo quebrado. Atravesado: superado a través de un paso, una
brecha» (idem).

Pero para quebrar el limite, para excederlo, es necesaria la transgresién, aqui conviene
mencionar la propuesta de Georges Bataille para quien el exceso, queda fuera de la razén.
«La prohibicion altera un estado de simplicidad del ser, un exceso derrumba los limites y
lleva de alguna manera al desbordamiento» (150). El tedrico francés nos esta hablando del
erotismo (que como se vio en Severo Sarduy, también comparte rasgos con el barroco)
puesto en juego, existe una conciencia de transgresion que nos lleva al limite sin
sobrepasarlo; pero para transgredir el limite no sélo es necesario estar consciente de él, ya
que en todo caso la conciencia de transgresion nos llevaria al extremo, expandiendo el
limite. «Pero nos equivocamos tomandonos en serio el limite y el acuerdo que el ser le da.
El limite sélo se da para ser excedido» (idem) Si se pretende la trascendencia hay que

transgredir, hay que exceder el limite.
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Por su parte Guilles Deleuze en El Pliegue denota un fendmeno que tiene su origen en
la concepcién barroca del mundo. El pliegue es un rasgo del Barroco que va hasta el
infinito pero que se extiende o multiplica gracias a puntos de inflexion. La “inflexion” es
entendida por Deleuze como el elemento genético ideal del pliegue: «es el puro
Acontecimiento, de la linea o del punto, lo Virtual, la idealidad por excelencia» (25);
“envuelve un mundo infinitamente esponjoso 0 cavernoso” repleto de pliegues. La
transgresion de Bataille seria un tanto el punto de inflexion de Deleuze. A pesar de que el
infinito no es el exceso, cabe la posibilidad de que una vez transgredido el limite todo lo
demas devenga en multiplicidad de pliegues: «Lo multiple no sélo es lo que tiene muchas
partes, sino lo que esta plegado de muchas maneras» (11).

Asi parece emerger una caracteristica principal del exceso: “la multiplicidad”; que en
el plano de la literatura estd perfectamente identificada por Italo Calvino, quien hizo un
acercamiento al término en Seis propuestas para el préximo milenio (2002) y le dedic6 un
apartado completo, en él se puede vislumbrar dicha caracteristica del exceso. El escritor
italiano ve a la novela contemporénea «como enciclopedia, como método de conocimiento,
y sobre todo como red de conexiones entre los hechos, entre las personas, entre las cosas
del mundo» (109). Deleuze menciona algo similar: «un tejido o una hoja de papel que se
divide en pliegues hasta el infinito» (14). Calvino identifica al tipo de texto “unitario”
opuesto al «texto mdaltiple que sustituye la unicidad de un yo pensante por una
multiplicidad de sujetos, de voces, de miradas sobre el mundo» (118). Cada caracteristica
de lo multiple podria ser un pliegue que parta de un punto de inflexién, es decir que
transgreda hacia el exceso generando lo que Calvino llama la «hipernovela» que para él no
es otra cosa que “la regla de escribir breve” aplicado a las novelas largas «que presentan

una estructura acumulativa, modular, combinatoria» (120).
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Ademés, Deleuze y Guattari en Mil mesetas (2002), y dentro de lo que ellos
denominaron “esquizoandlisis” proponen el término “rizoma” entendido como
“antigenealogia” que se constituye gracias a varios principios generales: «1°y 2° Principios
de conexion y heterogeneidad: cualquier punto del rizoma puede ser conectado con
cualquier otro» (13), en estos principios destacan los “eslabones semiodticos” cuya funcion
es la de conectar al rizoma en formas de codificacion muy diversas «poniendo en juego no
s6lo regimenes de signos distintos, sino también estatutos de estados de cosas» (idem). El
principio 3° corresponde a la multiplicidad distinguiéndola de “lo Uno” y “lo multiple”:
«Una multiplicidad no tiene ni sujeto ni objeto, sino Unicamente determinaciones, tamafios,
dimensiones que no pueden aumentar sin que ella cambie de naturaleza (las leyes de
combinacion aumentan, pues, con la multiplicidad)» (14); en este momento se plantea
también el término “linea de fuga” que son las conexiones gque se establecen con el rizoma
a partir de los eslabones semi6ticos. Para el principio 4° o de “ruptura asignificante” se
plantea que el rizoma «puede ser roto o interrumpido en cualquier parte, pero siempre
recomienza segun ésta o aquella de sus lineas, y segun otras» (15). Finalmente se proponen
los principios 5° y 6° «de cartografia y de calcomania: un rizoma no responde a ningin
modelo estructural o generativo» (17); en estos principios se plantea al rizoma como mapa
«El mapa es abierto, conectable en todas sus dimensiones, desmontable, alterable,
susceptible de recibir constantemente modificaciones» (18).

El “rizoma”, entonces, propone el rasgo de la multiplicidad pero también da cabida a
otra caracteristica preponderante del exceso, “el caos”. Pareciera que ¢l rizoma tiene una
forma cadtica de acontecer; en el principio de conexidn, en el de heterogeneidad o en el de
ruptura se ostenta una falta de orden. Si entendemos al caos a partir de la propuesta de José

Antonio Calzén Garcia, quien a su vez retoma el término de la teoria de Lorenz, para
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aplicarlo a los textos literarios como: «una multiplicidad de elementos en constante
interconexion, infuyéndose unos a otros, generando fendmenos que a su vez interactdan de

nuevo entre si, y asi sucesivamente» (Garcia, 48). Para Briggs y Peat en 7 leyes del caos:

La unidad cadtica esta llena de particularismos, activos e interactivos, animados por
retroalimentaciones no lineales y con la capacidad de producir cualquier cosa, desde
sistemas autoorganizados hasta autosemejanzas fractales, pasando por el desorden

cadtico impredecible (Briggs, 208).

Ya lo decia Calabrese: «la forma de las obras artisticas actuales requiere un dispendio
y una cantidad de materiales enorme» (79). Afirmé que nuestra época, para él neobarroca,
tiene “el placer o la necesidad” de ensayar o romper las normas existentes, por lo tanto su
caracteristica es el exceso «del latin excedere, “ir mas alla”», el exceso manifiesta la
superacion de un limite visto como camino de salida desde un sistema cerrado»(66).
Distinguio principalmente, tres tipos de exceso: un exceso representado como contenido,
un exceso como estructura de representacién y un exceso como fruicibn de una
representacion. Su clasificacion a pesar de hacer alusiones a la literatura, no trata a esta
ultima como su principal objeto; sin embargo es posible encontrar ejemplos,
principalmente en la narrativa, como ya se vio en la propuesta de Calvino, que puedan
contener este tipo de representaciones del exceso.

Entonces el exceso sera entendido, de ahora en adelante, para efecto de esta
investigacion como la transgresion de un limite o punto de inflexion que puede devenir en

multiplicidad y caos a manera de pliegues o rizomas.
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Para la literatura, la sensacion de exceso se manifestard principalmente mediante
figuras hiperbolicas y de repeticion. En el caso concreto de la narrativa, dichas figuras se

haran evidentes en todos los niveles del relato: historia, discurso y narracion.

40



Capitulo 11

Aspectos narrativos en Palinuro de México

Historia, discurso y narracion

La novela estd compuesta por veinticinco capitulos, sin embargo un resumen del
argumento de la obra resultaria agotador. A continuacion se muestra un andlisis que
evidencia los principales aspectos narrativos en Palinuro de México.

Siguiendo a la narratologia, el analisis que se muestra en el presente capitulo se basa
en el discurso o texto narrativo, por lo tanto es a partir del discurso que se pueden observar
los tres niveles del relato: historia, discurso y narracion.

Ya Gerard Genette habia propuesto en su Figuras I11 (1989) la concepcion de un relato
en tres niveles. Para €l la “historia” era el significado narrativo; el “relato” el significante,
enunciado o texto narrativo mismo; y la “narracion” el acto narrativo productor. Casi
medio siglo mas tarde y siguiendo los pasos del tedrico francés, Luz Aurora Pimentel en su
Relato en perspectiva (2008) volveria a marcar la diferencia pero ahora distinguiendo al
“discurso” del relato. Asi propone hablar de: La historia, o contenido narrativo'®, el

discurso, o texto narrativo' y del acto de la narracion.*®

16 Esta constituida por una serie de acontecimientos inscritos en un universo espaciotemporal dado. Ese
universo diegético, independientemente de los grados de referencialidad en el que actlan los personajes; un
mundo en el que lugares, objetos y actores entran en relaciones espaciales que sélo en ese mundo son
posibles. (Pimentel, 2008; 11)

e da concrecion y organizacion textuales al relato; le da “cuerpo”, por asi decirlo, a la historia.
(idem)

18 Establece una relacién de comunicacion entre el narrador, el universo diegético construido y el lector,
y entronca directamente con la situacion de enunciacion del modo narrativo como tal. (Op. cit. 11-12)
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Partiendo de lo anterior y tomando en cuenta que el discurso (o relato para Genette) no
podria ser sin historia y sin acto de narracion, y que a su vez estos Ultimos s6lo existen
gracias a la mediacién del discurso, para desentrafiar la configuracion del universo
diegético de Palinuro de México, es necesario develar las particularidades que de estas
relaciones entre historia, discurso y acto de narracion subyacen a modo de informacion
narrativa: tiempos, espacios, acontecimientos, personajes, narradores.

En su propuesta analitica, Genette nos introduce en su clasificacion: orden, duracion y
frecuencia; no obstante parece mas pertinente lo planteado por Pimentel quien antes de
exponer su forma de analisis vislumbra y explica «dos principios de seleccion de la
informacion narrativa: uno cuantitativo, y el otro cualitativo» (22). Para la autora de Relato
en perspectiva, el principio cuantitativo a su vez se diversifica en tres formas: 1) La
dimension espacial del relato, 2) La dimension temporal y 3) La dimension actorial. El
principio cualitativo rige la perspectiva narrativa. El analisis que a continuacion se
presenta obedecera principalmente a esta propuesta apoyada por lo que vislumbran Del
Prado Biezma y Dorra Zech al respecto. A su debido tiempo y para abundar en el principio
cualitativo también se tomaran en cuenta las reflexiones de Maria lIsabel Filinich, quien
aborda la perspectiva narrativa para distinguir en ella la voz y la mirada, asi como las de

Joseph Courtes entre otros.

Principio cuantitativo

1. Ladimensién espacial del relato
En el discurso narrativo, «el espacio se presenta como el marco indispensable de las
transformaciones narrativas [...] que se produce en el lector gracias a una serie de recursos

descriptivos altamente codificados» (Pimentel, 26). Toda historia se enmarca dentro de un
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espacio, mismo que puede ser recreado por la descripcion, es ésta la forma discursiva que
proyecta con mayor acierto un espacio diegético. «No se concibe un relato que no esté
inscrito, de alguna manera, en un espacio que nos dé informacién, no sélo sobre los
acontecimientos sino sobre los objetos que pueblan y amueblan ese mundo ficcional» (7).
Para Prado Biezma el espacio puede ser creado, ademas, en diversos ambitos, como el
natural, o el social, privado o publico, real o imaginario, los cuales «entrafian una vision
del mundo y de la historia» (41). Dice Gullén «La novela crea un espacio —mitico, acaso,
como el del viaje puede serlo —o lo inventa, como en la novela fantastica, o en la Comedia
del Dante, para instalar en €l una metafora» (9).

El punto en el que se sitda la accion no representa tan sélo el espacio. En Palinuro de
México, la proliferacion en las descripciones, sugiere que el espacio es referente de la

vision del observador.*®

1.1 Descripcion

Siendo que la descripcion en Palinuro de México ocupa un lugar privilegiado y ademas es
el principal recurso para presentar un espacio es probable pensar en un tipo de descripcion
que caracterice la novela. Para Raul Dorra, quien a su vez se basa en la propuesta de
Phillipe Hamon; «una descripcion se constituye por un tema introductor [...], un nucleo
(N) formado por un léxico, una nomenclatura o una enumeracién [...] y un predicado
equivalente a la informacion o precision complementaria que es funcién del adjetivo»

(264). Las descripciones que cumplen con dicha estructura en Palinuro de México, a pesar

9 Término utilizado por Isabel Filinich en su texto Descripcién (1998) en el cual primero distingue al
descriptor del narrador para luego proponer la existencia del observador: “el descriptor delega en un
observador la facultad de realizar un recorrido del objeto por obra del cual puede situarse en un tiempo
concomitante con aquello que percibe” (1998: 20). Esta propuesta sera precisada mas adelante.

43



de tener las caracteristicas de una descripcién comdn, se llevan a cabo de forma paratactica
es decir a modo de catalogo o inventario, ostentan ademas elementos que las hacen muy
particulares; algunas no solo pueden alargarse durante varias paginas sino que provocan
que el lector olvide al objeto descrito para deleitarse en la riqueza de los detalles.

Bien afirma el mismo Dorra la existencia de descripciones que tienen como finalidad
dar a conocer un objeto o lugar con una funcion meramente nominal dejando para la
narracion la funcién verbal, sin embargo sefiala que esta concepcion «impone quiza una
limitacion que nos priva de observar toda la riqueza de la actividad descriptiva» (264). Este
autor define a la descripcion como «un procedimiento discursivo que hace de su objeto un
espectaculo» (260), de ahi que haga énfasis en la funcién adjetival del verbo pues visto de
esta manera, se le ha utilizado como “fuente de posibilidades estilisticas”. En otras
palabras, el verbo también sirve para describir ya que en varias ocasiones causa un efecto
expresivo que concentra varias direcciones del significado «ello quiere decir que también
se puede concebir la accion como espectaculo y que en esa medida es ldgico atribuirle a la
narracion un efecto o una funcion descriptiva» (265).

Palinuro de México da paso a la existencia de este tipo de “narraciones con funcion
descriptiva”. Dichas narraciones logran un efecto particular, el de mero ornamento estético.
Para Dorra no siempre la narracion es lo mas importante en la literatura, también se narra
con una intension descriptiva que puede ser «s6lo el motivo de un despliegue de incesantes

imagenes y artificios retéricos» (267). A continuacion un ejemplo:

Pura, inocente, impavida, como si nada hubiera pasado entre nosotros, como si
nunca hubiéramos hecho tantas cosas que habrian obligado a los abuelos a dar de

vueltas en sus tumbas de haber sabido, y que de verdad les hizo dar 52 vueltas al afio
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pero no en la tumba, sino en la pared, cuando Estefania, un sdbado, volte6 sus
fotografias para que de alli en adelante nunca méas nos vieran hacer el amor los fines

de semana: asi era mi prima. (del Paso, 99)

El narrador comienza con los adjetivos “pura, inocente, impavida” que describen a su
prima en la forma tradicional a manera de nomenclatura, sin embargo continda su
“descripcion” mediante la narracion de como y por qué “Estefania, un sdbado, volte6 sus
fotografias”, dicha narracion funge como “descriptiva” ya que la accion de voltear las
fotografias implica una forma de ser del personaje, que bien podria ilustrarse por medio de
adjetivos como: contradictoria, hipocrita, absurda o mustia. Por el contrario, se ha
preferido poner nombre a las cualidades de Estefania y narrar sugerentemente sus aspectos
negativos; la intension del narrador al describir de esta forma a su prima parece emular la
descripcion de un enamorado, el cual vedado por el velo del amor prefiere siempre ver lo
positivo en su pareja. Se vislumbra por lo tanto otra caracteristica de las descripciones en
Palinuro de México: reflejan el estado animico y la vision del mundo del sujeto que
contempla:

De un rincdn a otro, en los copos de nieve que los cuervos blancos llevaban en
sus picos, las tazas despotrilladas se espolvorearon de Nescafé y por el redondel del
tragaluz, magro y fervoroso, la luz se desmenuzé en los cabellos de medusa de la
portera. <Y para colmo no tiene sino un solo disco. A ver si usted lo convence para
que se compre otro.” Llegamos asi al cuarto piso, ;te acuerdas, Estefania?, donde
vivian el doctor borracho y la vecina loca, y se escuchaban, aqui y alla, las esporas

de una conversacion gelatinosa y yo seguia subiendo la interminable escalera del

viejo edificio colonial de espumilla roja, sumergido en una oscuridad de brebaje de
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algas, entre verdosa y opalina, con sugerencias de alcanfor de manzanas y yemas
podridas, hacia el inmenso 6rgano de viento ardiente que formaban los matraces,
los tubos de ensayo y las retortas de la catedral alquimica de Palinuro, a quien iba a
conocer de un momento a otro, me dijo la portera, a la vuelta de una cornisa o en el
desagiie de la penumbra que se transformd, de pronto, en una diafanidad

tempestuosa (68).

El ejemplo anterior narra y describe: narra la subida del narrador por unas escaleras
que lo conduciran a conocer a Palinuro; describe el edificio, su apariencia, su ambiente, sus
habitantes, sus ruidos y sus olores. La accion de subir la escalera refuerza la perspectiva
afectada del protagonista, el espacio se vuelve alegorico y refleja su sentir, pues siente la
incertidumbre de lo que le aguarda al final de su recorrido, dicha incertidumbre esta
simbolizada por la escalera “interminable”, la “oscuridad de brebaje de algas” y el olor a
“alcanfor de manzanas y yemas podridas”; la incertidumbre se disipa cuando la portera le
anuncia que conocerd “de un momento a otro” a Palinuro, con la certeza de lo que le
espera, “la penumbra” se transforma de pronto “en una diafanidad tempestuosa”. Resalta
ademas la adjetivacion inverosimil durante el fragmento: cuervos blancos; tragaluz, magro
y fervoroso; cabellos de medusa; conversacion gelatinosa; viento ardiente; catedral
alquimica; diafanidad tempestuosa. Estas asociaciones a modo de epitetos adornan la
descripcion provocando el efecto estético.

Otro tipo de ornamento muy particular en las descripciones de la novela es el que
rompe con la homogeneidad y coherencia en el discurso, pues por lo general una
descripcion cuenta con ciertas unidades de significacion que son mas o menos previsibles,

podria decirse que todo lo descrito responde a un mismo campo semantico concebido en
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cierto orden; en Palinuro de México no siempre es asi. Mas bien reina una especie de caos
en la que el orden o la coherencia es interrumpida por construcciones carentes de sentido.
Pimentel plantea descripciones alotdpicas en oposicion a las isotdpicas, tomando en cuenta
el concepto “isotopia” propuesto por Greimas. «La isotopia de un discurso se define como
la coherencia semantica que permite una lectura mas o menos univoca... Alotopico, por lo

tanto, designa la propiedad opuesta» (89). Por ejemplo:

Mi mesa de trabajo media un metro 20 por 80 centimetros. Nuestra cama, 1.50 por
dos, y de la cama a la mesa habia unas veces un metro 30 centimetros, y otras, cuando
yo no tenia malditas ganas de dibujar o de escribir, habia una distancia insalvable. [...]
y entre el retrato de Estefania bajo el roble americano y todos los demas retratos de
Estefania bajo otros arboles que estaban en el album, habia dos metros 15 centimetros,
y varios meses y aflos de distancia[...] Entre los zapatos de nifio con los que aprendi a
caminar y mis zapatos blancos de estudiante de medicina, habia muchas ilusiones y

pies de distinto tamafo. (Del Paso, 176-177)

Este tipo de descripcion subvierte la ilusion de realidad, la interrumpe. La isotopia que
se genera a partir de las distancias cifradas en nimeros se rompe con oraciones alotopicas
que no concuerdan semanticamente: “distancia insalvable”, “meses y afios de distancia”
“ilusiones y pies de distinto tamafio” ya no hacen referencia a medidas objetivas, el
descriptor usa, ademas del sistema meétrico, cualquier circunstancia, tiempo o afecto para
medir su cuarto por lo que el nivel de realidad queda rebasado.

Pero si bien los espacios se configuran gracias a la descripcién y ya se ha propuesto

una tipologia de descripciones preponderantes, no es tan simple. A continuacion se
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estableceran recursos que permitan vislumbrar la configuracion del espacio en Palinuro de

México.

1.2 Espacios

Los personajes deambulan por multiples espacios, sin embargo se podrian dividir en
dos grandes grupos: Por un lado los que contienen un alto grado de referencialidad, es
decir los que le ofrecen al lector una ilusidn de realidad ya que se apoyan en referentes
“reales” fuera del texto, por ejemplo: una ciudad, una casa, un edificio, una calle. Por otro
lado los que proponen espacios distorsionados, que no concuerdan con el nivel de realidad
establecido en la narracion. Tanto Prado Biezma como Pimentel distinguen estas
diferencias bajo clasificaciones del mismo nombre: para ellos son espacios reales los
primeros e imaginarios los segundos; sin embargo es dificil hablar de un “espacio real”
siendo que la descripcion de un espacio siempre serd un constructo textual, o como lo
llama Gullon «espacio literario... que no es espacio de nada, sino invencion de la
invencién que es el narrador, cuyas percepciones la engendran» (2) espacio que, entonces,
evocara la realidad pero no podra crearla, en todo caso cualquier espacio en la novela seria

un “espacio literario” y en ¢l cabrian los referenciales y los imaginarios.

1.2.1 Referenciales

Los espacios referenciales, como ya se ha mencionado, enmarcan la narracién
produciendo una ilusion de realidad. Este tipo de espacios se caracterizan por nombres
comunes, adjetivos 0 nombres propios conformados en sistemas descriptivos los cuales se
constituyen «a partir de la organizacion semantica propia de la nomenclatura misma»

(Pimentel, 59) y por lo tanto guardan concordancia léxico-seméantica. En Palinuro de
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México las descripciones referenciales ademas sostienen relaciones extratextuales con la
realidad, es decir que el narrador permite que el lector haga sus propias asociaciones, segun

su experiencia, gracias al uso frecuente de nombres propios:

Qué construcciones hay en Londres, primo: la catedral de Westminster, que es una
aberracion neobizantina o algo por el estilo; Mansion House, que es completamente
palladiana. Y pensé también cuando pasé por las Arcadas Burlington (bello ejemplo de
arquitectura de la regencia) y enviando un recuerdo nostalgico a Tepozotlan y a la

catedral de México...(763)

Para Pimentel «dar a una entidad diegética el mismo nombre que ya ostenta un lugar
en el mundo real es remitir al lector, sin ninguna otra mediacion, a ese espacio designado y
no a otro» (29). En la mayoria de las referencias a espacios extratextuales, no se necesitan
descripciones detalladas puesto que el lector tiene ya una idea de dichos espacios en el
mundo real «La ciudad ficcional que remite a otra en la realidad no exige una comprension
por parte del lector sino una identificacion, un reconocimiento...» (30). Es frecuente que
en Palinuro de México, los espacios referenciales con dichas caracteristicas sean tan solo
nombrados sin mayor detalle y estos pueden ser de cualquier tipo desde paises, ciudades o
calles, hasta hospitales, tiendas, bibliotecas, bares 0 museos.

En cambio, los espacios referenciales construidos por el narrador cuyos nombres no
remiten a ninguna entidad real, es decir que son autorreferenciales, suelen estar expuestos

en descripciones mas abundantes:
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Y fue alli, con esas caricias, donde Palinuro y Estefania comenzaron a nacer, y en
esa casa, en sus corredores perfumados y sus desvanes azules, fue donde acabaron de
nacer y vivieron sus primeros afios, como primo y prima, como hermano y hermana,
asombrandose de los huéspedes japoneses y los gusanos luminosos del jardin, de la
enorme tina de bafio y de la ldmpara imperial del comedor que siempre estaba en un
vértice de transformarse en caleidoscopio. Fue alli, en esa casa de los abuelos, donde
Palinuro y Estefania se sentaban en las tardes, con la tia Luisa, a descubrir rostros en el

claroscuro de los nomeolvides. (del Paso, 21)

Lo anterior vislumbra un fendémeno de espacialidad distinto que combina las
descripciones extratextuales con las autorreferenciales. Con espacios de este tipo el
narrador logra extender sus descripciones referenciales a lo largo de toda la novela, es el
caso de “la mansion de los abuelos” o “la Ciudad de México”, cuyas referencias se hacen
presentes ya sea cortas o largas, en todos los capitulos. Un caso particular es el del capitulo
22 titulado “Del sentimiento tragicobmico de la vida”, en éste la descripcion es lo mas
importante, el primo Walter llega a México para contarle a Palinuro cobmo es Londres pero
dicha descripcion debe ser reconstruida a base de fragmentos esparcidos a lo largo del

capitulo por medio de una extensa “Narracion descriptiva”:

Si, hermano, vengo de Londres. jDe Londres! ;Te das cuenta? London thou art

the flour of cities all. He vivido varios afios alli, en esa ciudad irreal, en la Roma de

hoy y compendio de nuestro tiempo como la llamé Emerson. (del Paso, 713)
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Recuerdo que alla a lo lejos, en el puente de Westminster y méas acé de las siluetas
negras del Big Ben y las casas del parlamento, a un farol le dio un ataque navidefio: se
encendia y se apagaba, se apagaba y se encendia, hasta que al fin se durmio,

tranquilamente, en la sombra. También mis ilusiones murieron en Londres. (779)

Esta extensa descripcion hace uso exagerado de los nombres propios y los comunes
dejando un poco de lado los adjetivos. Por una parte, la referencia extratextual funciona
como «centro de imantacion semantica al que convergen toda clase de significaciones
arbitrariamente atribuidas al objeto nombrado» (Pimentel, 29), en tanto que “referente
global imaginario” de cualquiera que conozca Londres. Por otra, los nombres comunes
permiten al lector ignorante de dicha ciudad, darse una idea bastante completa de ella. El
efecto que produce lo extratextual mezclado con lo autorreferente, dado lo extenso de la
descripcion, es que nunca se pierda de vista que es Londres y no otra ciudad la que se esta
describiendo; contrario al efecto comun pues las excesivas expansiones descriptivas

tienden a diluir el objeto verbal que se quiere construir.

1.2.2 Imaginarios

Junto a los espacios referenciales que como ya se ha visto pueden ser extratextuales,
autorreferenciales y mixtos, por nombrarlos de alguna forma; también se ha hecho
mencion de los espacios imaginarios, estos Ultimos se caracterizan en primer lugar por

privilegiar a la descripcion en la proyeccion del espacio diegético, dice Pimentel:

...no es ya la nocion de transformacion la que domina sino la de inclusion,

semejanza y contiglidad; una red de interrelaciones que organiza el término a su
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definicion, o las relaciones de semejanza que se puedan establecer entre el tema
descriptivo 0 una de sus partes y otros temas potenciales, todas ellas saturando las
“casillas” propuestas por el modelo de articulacion que reticula, al representarlo, el

espacio en el que se desarrolla la accion (71).

Ademaés por romper con la realidad o por distorsionarla, estos espacios aparecen como
entidades imaginarias que se oponen al nivel de realidad establecido por la diégesis, es
decir, son espacios que surgen en la imaginacion del observador. Unas veces en forma de
recuerdos, otras como suefios y unas mas como ensofiaciones. A diferencia de los espacios
reales en los cuales el observador describe lo que ve en el nivel de realidad dado.

Las descripciones que les dan lugar no siguen estructuras convencionales y echan
mano de recursos estilisticos como figuras retdricas o alotopias que logran llamar la
atencidn no solo en la descripcién misma sino en el punto de vista de los personajes y hasta
en la ideologia propuesta en la novela. «Cuando la construccién del espacio se da a partir
de las limitaciones espacio-temporales, perceptuales y cognitivas de un personaje, estas
limitantes informaran, e incluso distorsionaran, el espacio de la ficcion» (Pimentel, 61).

Es inevitable que cualquier espacio revele una postura social o ideoldgica, cierto es
que los espacios imaginarios resaltan dichas posturas o las hacen mas evidentes que en
descripciones referenciales, pues muchas veces su fin es mostrar la existencia de posturas
criticas, diferentes o contrarias a las ostentadas por el sistema retratado. Para Pimentel:
«Que se cumpla o se defraude la expectativa de concordancia es en si un acto significante»
(10), esto quiere decir que las descripciones proponen modelos de personalidad, de

relaciones sociales o de mundos semejantes o contrarios a la realidad; afirma que «los
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textos subversivos, que proponen métodos de actividad humana discordantes, tienden a
distorsionar el espacio mismo sobre el cual se proyectan» (idem).

En el siguiente ejemplo; perteneciente al capitulo 2 de la novela, que hace pensar que
el narrador esta proponiendo una manera de generar espacios; se hace evidente el papel de
Palinuro como observador al tiempo que se presenta a “la memoria” como espacio de

manera alotopica:

De Palinuro fue también el privilegio de abarcar con su memoria la convivencia,
en un mismo centimetro cuadrado, de un rio a punto de congelarse y el pasto
veraniego, de la caida de un ala de paloma en la mermelada de naranja olvidada en el

corredor y de un torredn de esferas de navidad a punto de desmoronarse. (39)

Se muestra a “la memoria” como un espacio en el que convergen todos los espacios en
forma de recuerdos, ya que como recuerdos pueden ser abarcados en una misma
descripcion sin responder a una légica semantica distinta. Los recuerdos en tanto que
espacios imaginarios pertenecientes a Palinuro, se ven enmarcados por el punto de vista de

éste, quien refleja en todo momento su afectacion:

En ese entonces era el jardin magico de la casa de los abuelos el que nos daba
todas las soluciones. El jardin estaba en el centro de la casa y en él se criaban
cochinillas que se hacian municién cuando las tocdbamos, y las lombrices,
multiplicadas por obra y gracia de una navaja, que quiza como las planarias

memoriosas, recordarian siempre nuestra crueldad. Desde muy temprano, estalactitas
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invisibles merodeaban por los rosales, afilando el colmillo en la brisa matinal y

dispuestas a cristalizar a las rosas de una sola mordida. (27)

Es Palinuro el observador quien adjetiva el jardin que recuerda. Es él quien tilda de
“magico” al jardin de los abuelos y “la magia”, al fin, pretende producir resultados
contrarios a las leyes naturales; con ello permite que la descripcion se presente asi, con la
magia y el recuerdo fundidos en una metéafora, porque de otra forma las cochinillas no
serian municiones, ni seria posible la multiplicacion de las lombrices o las estalactitas
lograrian “cristalizar una rosa de una sola mirada”, de otra forma la realidad no lo
permitiria.

Los suefios, como ya se mencionaba, son otro espacio importante en Palinuro de
Meéxico. En este espacio todo es posible, todo cabe. Al final del capitulo 2, el suefio se hace
explicito pues es el mismo narrador quien relata lo que suefian los personajes Palinuro y
Estefania. A lo largo del suefio se va dando cuenta de los lugares que recorren, mismos que
cambian de un momento a otro o que se transforman en escenarios por donde desfilan los
seres mas extraordinarios, sin dejar de lado los personajes también se veran afectados en la

misma forma:

Entre las jorobas del mar, bafiado de algas y de patas de estrellas, de cuernos de
madrépora y escamas de sirenas, salid, quién lo iba a imaginar, Roberto Koch...
Alguien silbaba una cancion y el aire hacia pasar las paginas. Palinuro le iba a hacer la
misma pregunta a Metchnikov, pero éste decidid seguir el ejemplo del sabio aleman y
se zambullé en el mar, para volver un minuto después con una perca en la mano.

Cuando Palinuro parpaded, en la playa ya no estaba nadie, ni siquiera €l mismo. Y es
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que naturalmente no era Palinuro el que estaba sofiando este suefio, sino Estefania la

que estaba sofiando que ella era Palinuro (del Paso, 58).

Esta descripcién de un suefio, bien imita la tendencia surrealista, retrata el devenir de
los suefios y sus transformaciones, ya Giménez Frontin (1979) hablaba de “una realidad
mas amplia o superior” cuando definia al surrealismo y evidenciaba la importancia que se
le otorgaba al suefio, la misma que a los estados de vigilia. Fernando del Paso si logra
reivindicar al mundo de los suefios con sus increibles espacios donde todo cabe.

Maés abundantes que los espacios del suefio, son los espacios de la ensofiacion,
entendida en términos de Bachelard «Intentamos probar que la ensofiacion nos da el
mundo de un alma, que una imagen poética da testimonio de un alma que descubre su
mundo, el mundo en el que quisiera vivir, donde merece vivir» (32). La descripcion
siguiente refiere cdmo Molkas imagina que después de secuestrar a una chica muerta, la
llevaria, junto con sus amigos, al anfiteatro de la Escuela de Medicina, para violarla y

hacerle la autopsia:

Luego penetraria en la cisterna abriéndose paso entre las sombras juncales, los
frios musgos y los espasmos fermentados de los muertos y se la llevaria en
hombros. Los budas panzones que comian uvas de marmol en las escalinatas de la
escuela y las serpientes enrolladas a los mundos de 6nix se estremecerian al grito de
la sirena, la sirena recorreria las calles de Guatemala, Brasil y Palma Norte y su
grito rebotaria en las aletas sostenidas de los dinteles y en las leyendas congeladas

segun designios coloniales... (462)
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Asi encontramos muchos espacios de la ensofiacion, son los personajes los que suefian
con los espacios méas intimos en donde «las imagenes nunca se contradicen y el sofiador
del mundo desconoce la division de su ser» (Bachelard, 263). Los personajes usan su
imaginacion para inventar espacios. Por ejemplo el caso de “los planetas en donde viviria
el hijo de Estefania y Palinuro”. A la mitad del capitulo final, Palinuro cuenta como hizo
para animar a Estefania quien se encontraba triste: «le hablé ya no de los planetas en los
que hubiera vivido nuestro hijo, sino de los planetas en los que iba a vivir» (Del Paso,

910).

Otro espacio de este tipo es el que propone el primo Walter al evocar una imagen de

mama Clementina:

Y aqui Walter se interrumpidé y propuso que se le pusieran algunos elementos
decorativos a mama Clementina... Pongamosle abajo —dijo— una alfombra con
rosas. Arriba, una lampara. En el regazo, una bola de estambre. Alrededor, la casa
blanca que nunca tuvo, alrededor de la casa los arboles y el campo, y en el campo y
entre la avena y bajo los arboles, los lobos azules que esperan la caida del heno y la

fuga de las gallinas. (472)

Finalmente, los espacios en Palinuro de México demuestran las mdltiples realidades
percibidas por los personajes, su diversidad es parte del “caracter ludico de la obra” del que
habla Corral Pefia (1999). El observador no sélo contempla sus espacios, también es capaz
de transformarlos o de crearlos. Sin duda entre los espacios reales y los imaginarios, existe

un mediador: el propio cuerpo «centro de las percepciones que le llegan del exterior y de
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los afectos, sentimientos y emociones que se desencadenan en su interior» (Filinich, 85).

Del Paso se encarga de dejarnos una pista:

Su cuerpo fuera y su cuerpo dentro, los dos uno mismo sin principio ni fin como
el mundo objetivo y el subjetivo, el mundo real y el mundo imaginario en que vivia. Y
adentro, cuando la piel y los ojos eran de uno, estaba también el mundo entero y una
sensacién de plenitud, de totalidad vehemente o insondable, de calor, de dolores y
placeres en acecho, de suefio o de hambre, de ganas de reir o de llorar mientras que
maés allad de los ojos y de la piel, cuando la piel y los ojos eran de otros, estaba el

propio reflejo de Palinuro... (395)

Son los espacios de afuera, de la “realidad” los que los personajes “hacen” mientras
que en los espacios imaginarios, los personajes “padecen”. Y tanto hacen y tanto padecen
que los espacios se multiplican, se transforman, se confunden y se desbordan en una

evidente tendencia al exceso.

2. Ladimension temporal del relato

El tiempo en el relato comparte junto con el espacio la responsabilidad de construir un
mundo en el que los personajes puedan desenvolverse. Como el espacio, el manejo del
tiempo puede reflejar la realidad o la afectacion de un personaje, ademas de él depende el
ritmo del relato y su duracién. Dice Pimentel que «La realidad narrativa de cualquier relato
esta centrada en el tiempo» (7). Ya Genette apuntaba que «el relato es una secuencia dos
veces temporal (idem). Habria que sefialar, entonces, la dualidad temporal del relato

constituida por el tiempo diegético o tiempo de la historia, el cual corresponde a lo narrado
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pues la historia «imita a la temporalidad humana real» (42) y el tiempo del discurso
«explica la disposicion particular de las secuencias narrativas» (Idem). Prado Biezma
sefiala un tercer aspecto que no se da necesariamente en todas las novelas: el tiempo de la
Historia externa al texto, el cual permite ubicar los acontecimientos en un momento de la
Historia de la humanidad «que luego nos autoriza a darle un sentido moral y social al
relato» (40). Partiendo de esta estructura de la temporalidad, se dara cuenta de la dimension

temporal en Palinuro de México.

2.1 Temporalidad narrativa

Siguiendo a Pimentel, se llamara temporalidad narrativa a la dualidad formada por tiempo
diegético y tiempo del discurso. Dentro de esta dualidad caben tres aspectos ya
vislumbrados por Genette (1989): orden, los sucesos pueden o no narrarse en el mismo
orden en el que ocurren; duracion, confrontacion entre la extension del texto y la duracion
diegética que da por resultado “la velocidad” o tempo narrativo para Genette (1989); y
frecuencia, «se establecen relaciones cuantitativas de concordancia o de discordancia:
cuantas veces “sucede” un acontecimiento en la historia; cuantas se “narra” en el discurso»
(Pimentel, 43).

El manejo de estos tres aspectos puede hacer que una narracion establezca relaciones
de concordancia o discordancia con la temporalidad del relato. Las relaciones de
concordancia producen la ilusién de realidad mientras que los de discordancia «muestran
rupturas perceptibles que sefialan el ser de artificio de todo relato, creando asi figuras
temporales con significacion narrativa y con funciones especificas» (idem).

Igual que en el manejo del espacio, el tiempo se muestra compuesto por una

multiplicidad de figuras, que en este aspecto, seran llamadas “figuras temporales”. A
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continuacion se muestran las figuras que articulan y significan la temporalidad narrativa

en Palinuro de México.

2.1.1 Orden

En primer lugar se encuentran las figuras del Orden. La relacion entre la dualidad que
conforma la temporalidad narrativa es de secuencia «entre el orden cronoldgico en el que
ocurren los acontecimientos y el orden textual en el que el discurso los va narrando»
(2008:44). Las figuras del orden, muy frecuentes en la novela, se llaman anacronias, y
pueden ser de varios tipos, las principales son:

a) «Analepsis. Se interrumpe el relato en curso para referir un suceso que, en el
tiempo diegético, tuvo lugar antes del punto en el que ahora ha de inscribirse en el
discurso narrativo» (Idem):

«cerré los ojos para olvidarme de nuestro hijo y evocar otras cosas y otras personas,
me encontré de pronto con la tia Luisa, que le gustaba almibarar los festones de los
abanicos con escarcha azul» (del Paso, 492). El ejemplo dado hace evidentes, como en la
mayoria de analepsis y prolepsis, las marcas de temporalidad, asi cuando el narrador
(observador) dice “cerré los ojos para olvidarme de nuestro hijo”, “y evocar” ademds de
“me acordé de ella” se transporta a su nifiez que en este caso Sirve de consuelo, y a la cual
recurrird la historia en maltiples ocasiones para, ademas de brindar informacion acerca de
la vida de los personajes, evocar felicidad.

La figura de la temporalidad que més abunda en la novela es la analepsis. A pesar de

que cada capitulo guarda su propia temporalidad, éstos no dejan de formar parte de la

historia de la vida de Palinuro, en la cual todo es recuerdo.
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b) Prolepsis. «Se interrumpe el relato principal para narrar o anunciar un
acontecimiento que, diegéticamente, es posterior al punto en que se le inserta en el

texto» (Pimentel, 44):

Cuando le faltaban a Estefania muchos afios para saber de verdad lo que era el
sexo. Cuando todavia no sofiaban, ella y Palinuro que lo descubririan juntos, una tarde,
en las arenas de Mocambo y que lo seguirian descubriendo después, miles de tardes y
noches en el cuarto de la Plaza de Santo Domingo, Estefania tuvo que tomar una de las

decisiones mas importantes de su vida. (del Paso, 27)

El fragmento anterior, perteneciente al primer capitulo de la novela funciona ademas
como doble “anuncio”, el cual formara parte de dos prolepsis repetitivas (cumplen la
funcion de anunciar eventos futuros) pues mas adelante se volvera a hacer mencién tanto
del encuentro en Mocambo, como del Cuarto de la Plaza de Santo Domingo, cuya

importancia en la vida de Palinuro sera revelada después.

2.1.2 Duracion

La duracion, o tempo narrativo, en palabras de Pimentel:

define una relacion proporcional entre la duracion de los acontecimientos en el
tiempo de la historia y el espacio que se les destina en el texto
narrativo...desembocando asi en el concepto de velocidad narrativa. Esta relacion
convencional de velocidad entre los tiempos diegético y discursivo constituye los

ritmos de un relato (48).
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Las cuatro figuras de la duracion mas bien son «movimientos narrativos basicos, en
orden creciente de aceleracion» (idem).

a) Pausa descriptiva. El tiempo se detiene en la historia®.

...bastaba detener el tiempo, rezar una oracion al revés, cantar en voz alta a media
noche y mas que nada habituarse al inventario precoz de los nuevos colores y
sensaciones que se prodigaban en el jardin y a los nuevos ambitos y vestigios y Orbitas
de la casa: la casa y sus corredores largos y sombreados y sus barguefios y sus vigas y
sus alacenas y sus limoneros; la casa y sus cristaleras, sus duendes de caoba y sus

aguamaniles de porcelana y sus balaustradas en ruinas...(del Paso, 425)

En este ejemplo, incluso el narrador hace mencion de la pausa en el tiempo que es
necesaria para poder dar lugar a la descripcién de la casa.
b) Escena. Da la ilusion de que el tiempo del relato dura lo mismo que el tiempo de la
historia. El didlogo es privilegiado con frecuencia:
“...Pero dicen que si uno se pellizca y le duele, quiere decir que esta despierto.
No lo creo: uno también puede sofiar que le duele.
“De todos modos vamos a hacer la prueba”, le dije, y le pellizqué un pezon.
Ella me pellizco el ombligo.
“No me lastimaste”, dijo.

“Ta tampoco”, le confesé.

20 «g] tiempo de la historia que corresponde a un segmento dado en el tiempo del discurso es cero. Es
éste el estatuto de las descripciones en las cuales no estd implicada la conciencia o el acto de contemplacion
de algun personaje” (Pimentel, Op. cit.).
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“;Quiere decir que estamos sonando?”

“No, quiere decir, simplemente, que nos amamos.” (212)

Los dialogos anteriores corresponden al capitulo 8 (La muerte de nuestro espejo), sin

embargo, la escena es un recurso que también impera en la novela y cabe resaltar de forma

muy particular el capitulo 24, el cual esta escrito a manera de “texto dramatico” por lo que

los didlogos son el recurso mas utilizado. Pero ya se hablara de él en su momento.

d)

c) Resumen. El ritmo es acelerado®.

Le propuse que viviéramos juntos; me dijo que si y desde entonces caminamos
juntos, desayunamos juntos, escribimos juntos y tantas cosas hicimos juntos, que las
malas lenguas dijeron que cuando haciamos el amor también lo haciamos juntos. (del
Paso, 208)

Elipsis. Da una impresion de “maxima aceleracion”?.

Un minuto y 20 segundos mas tarde, 60 afios antes de morir en su cama y 28 antes de
que fuera descubierto el manuscrito del indio Juan Badiano, seis semanas después de
haber llegado a México y 23 afios después de haber llegado al mundo, Jean Paul

murid. (165)

21« os sucesos en la historia son muchos y son narrados en un tiempo muy corto” (Pimentel, Op. cit.)
?2 “Una duracion diegética dada no tiene “lugar” alguno en el discurso narrativo” (Pimentel, Op. cit.)
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A pesar de que en la cita anterior parecen transcurrir periodos de tiempo muy largo,
tan solo se hace mencion de éstos y apenas se hace mencion de algunos sucesos ocurridos
durante esos intervalos. El efecto producido es una especie de torbellino que da la ilusion
de narrar desde 20 segundos hasta los 60 afios sin mencionar suceso alguno.

Como se ha ejemplificado, todas las figuras de la duracion adornan la novela, sin
embargo, el tiempo en Palinuro poco tiene de acelerado, esto debido a que tanto la pausa
como la escena, figuras de “la lentitud” (si se pudiera permitir dicha denominacion)
predominan por encima del resumen y la elipsis que representan a la aceleracion y sus

ejemplos en este texto son mas bien escasos.

2.1.3 Frecuencia

La frecuencia es la capacidad de repeticion que poseen el discurso narrativo y la
historia. Son tres las formas basicas de la frecuencia: Narracidn singulativa, consiste en
relatar un suceso una Unica vez; narracion repetitiva, un acontecimiento que sucede una
sola vez es narrado méas de una vez; narracion iterativa, sucesos semejantes tienen lugar
mas de una vez en la historia pero se relatan sélo una vez. Palinuro de México es muy
particular pues si bien en la novela se conjugan las tres formas, como es mas o menos
regular en la narrativa contemporéanea, se privilegian la narracion repetitiva y la iterativa,
lo que provoca la sensacién de inestabilidad temporal.

No es que nos enfrentemos a una historia principal cuyas analepsis y prolepsis van
adornando y agregando informacion; la vida de Palinuro no es contada digamos en una
“narracion principal”, mas bien las analepsis y prolepsis sostienen la historia acumulando

narraciones repetitivas e iterativas, y subordinan la narracion singulativa a una especie de

63



caleidoscopio que en mucho se parece al famoso “chaleco de rombos” que el primo Walter
le regalara a Palinuro.

La temporalidad narrativa en Palinuro de México se construye a partir de la
proliferacion de las figuras de la temporalidad, principalmente las figuras de la
“discordancia”, es decir, aquellas figuras que pretenden mostrar al tiempo como un artificio
literario y que por lo tanto rompen con el orden cronoldgico establecido en la vida real.
Dichas figuras no se dan aisladas, mas bien se entretejen, se acumulan, se envuelven unas a
otras y crean efectos particulares que principalmente sirven de soporte al caracter ludico de
la novela; incluso permitiendo condensaciones temporales como la siguiente, en la que se
aprecia un tratamiento dimensional del tiempo; dos sucesos en diferente tiempo de la

historia ocurren en el mismo espacio y son narrados en el mismo tiempo del discurso:

Y a proposito de gases, dijo Molkas, pero quiza seria mas facil, dijo Fabricio(...)
A cambio de eso —hubiera dicho Walter de haber estado alli(...) —. A cambio de eso
—dijo Walter, que después de todo si estaba alli en la misma cantina, La Espafiola,
cuando Palinuro le contaba de la vez que habia venido con sus cuates—(...) Y a
proposito de gases, dijo Molkas(...)y a pesar de que Walter no estaba con ellos en esos
momentos, pero Molkas si y también estaba bebiendo cerveza en la misma cantina y

daba la casualidad que en la misma silla en donde se sentaria Walter... (243)

2.2 Tiempo de la Historia externa al texto
A pesar de que la mayor parte de la novela no estéa situada en un momento histérico
especifico y ostenta mas bien una inestabilidad temporal, vale la pena mencionar que la

unica fecha en la que se ubica, al menos una parte de la historia narrada, es el afio de 1968:
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La fecha de la accién es un miércoles 28 de Agosto. El afio, considerando que
Palinuro vivio simultaneamente en varias épocas, pudo haber sido cualquier afio
perteneciente a un pasado conocido o a un futuro invisible. Digamos —pero esto es
solo un decir— que es 1968, el afio en que la Ciudad de México se vistio de albercas
olimpicas y de palacios de cobre(...) el afio en que el polvorin de la Revolucion de

Mayo de Paris cundié por el mundo como un rio galvanoplastico... (810)

Sin duda esto no es arbitrario, uno de los sucesos mas relevantes de lo narrado tiene
cabida en esta fecha: la muerte de Palinuro que para mas esta enmarcada en el movimiento
estudiantil que ese afio derivaria en tragedia nacional. No es gratuito, entonces, que en el
tiempo del discurso se le dedique un capitulo entero a la narracion del suceso: el capitulo
24 “Palinuro en la escalera o el arte de la comedia”, ademds no es cualquier capitulo, éste
tiene la particularidad, como se sabe, de estar escrito a modo de “texto dramatico”, su
formato da relevancia a un suceso ya de por si relevante. Ademas hay que tomar en cuenta
que cuando el lector llega al capitulo 24, ha leido ya avances de lo que se narra en él
gracias a la prolepsis repetitiva que tiene lugar en diversos capitulos y culmina con una
especie de preambulo, que abarca varias paginas, en el capitulo 23.

También para la construccion del tiempo de la Historia externa al texto, se utilizan
figuras de la temporalidad. Otros ejemplos méas podrian ilustrar lo que Hauser ya habia

observado® a modo particular en el Ulises de Joyce, obra que ya se ha reconocido como

2 El acento se pone ahora sobre la simultaneidad de los acontecimientos de conciencia, la inmanencia
del pasado en el presente, el constante fluir juntos los diferentes periodos de tiempo, la fluidez amorfa de la
experiencia interna, la infinitud de la corriente temporal en la cual es transportada el alma, la relatividad del
espacio y el tiempo, es decir la imposibilidad de diferenciar y definir los medios en que el sujeto se mueve.
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fuerte influencia, y de manera general en la literatura de vanguardia. EI mismo Fernando
del Paso nos va dando pistas de la configuracion del tiempo a lo largo de su novela, un
claro ejemplo es el fragmento que sigue en donde el narrador explica la manipulacion que

hace Palinuro del tiempo y el espacio:

De Palinuro, por ejemplo, fue el poder de reinventar la vida y las cosmogonias
familiares y cristalizarlas en un mundo prendido, aqui y alla, con alfileres: aqui al
recuerdo de un bodegdn holandés que la memoria habia olvidado en una alacena; alla,
a la perseverancia de una frase cifrada que la presencia fortuita de un arbusto de
asterias habia fecundado, una de las veces que fue con Estefania a la casa de Walter en

Cuernavaca. (39)

También se puede atishar ese manejo en la siguiente cita que pretende dar cuenta de la

conciencia que tenian los personajes acerca de cdmo manejaban el tiempo en su vida:

Nos reprochaba —tal como nos dijo mas tarde— que viviéramos la mayor parte
del tiempo en una especie de pasado imperfecto donde muchas cosas parecian suceder

una vez, y ninguna cosa una sola vez concreta. (897)

Ademas no hay que perder de vista una particularidad relevante en Palinuro de
Meéxico: los tiempos y los espacios llegan a confundirse por momentos pues el tiempo

puede recorrerse como espacio y el espacio puede transcurrir como tiempo, en palabras de

El nuevo concepto del tiempo, cuyo elemento bésico es la simultaneidad, y cuya esencia consiste en la
espacializacion de los elementos temporales (2007: 499)
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Hauser: “existe una espacializacion de los elementos temporales” o ‘“cronotopo” *

siguiendo a Bajtin, cuyos resultados para Corral Pefia «contribuyen a crear la atmdsfera
surrealista en la novela» (26). Ya en el siguiente capitulo se hara mencion de la relevancia
que tiene la figura del cronotopo en Palinuro de México. Por el momento baste sefialar que
el cronotopo, al identificar la posibilidad de ver en el tiempo al espacio, sirve para

identificar esta correspondencia desbordante y recurrente en la novela.

3. Ladimension actorial del relato
Esta dimension del relato pretende sefialar la relevancia de los personajes en la novela,

pero los personajes pueden distinguirse entre actores y actantes. Para Fontanille:

Los actores y los actantes se distinguen de dos maneras. Antes que nada,
por el principio que guia se reconocimiento. Un actor se reconocer gracias a la
permanencia de cierto nimero de propiedades figurativas cuya asociacion
resulta, al menos parcialmente, estable, en tanto sus roles cambian. Un actante,
por el contrario, se reconoce gracias a la estabilidad del rol que le es atribuido en
relacion con un tipo de predicado, cualesquiera que sean los cambios de su
descripcion figurativa. En segundo lugar, y por consecuencia, a cada actor

pueden corresponder muchos actantes y, a cada actante, muchos actores (123).

24 «] J]amaremos cronotopo (literalmente: tiempo-espacio) a la conexion intrinseca de las relaciones
temporales y espaciales que se expresa artisticamente en la novela. Este término es empleado en matematicas
y fue introducido como parte de la Teoria de la Relatividad de Einstein. [...] Lo que nos importa es el hecho
de que expresa la inseparabilidad del tiempo y del espacio (el tiempo como cuarta dimension del espacio)”
(Bajtin, 1981, 84-85).
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Dice Pimentel: «Los actores en un relato son humanos, o por lo menos
“humanizables”, considerando que todo relato es la proyeccién de un mundo de accion
especificamente humana» (59); Greimas, citado por Pimentel, reconocia a un “actor” como
«unidad Iéxica, de tipo nominal que inscrita en el discurso es susceptible de recibir, en el
momento de su manifestacion, investimentos de sintaxis narrativa de superficie y de

semantica discursiva» (60).

En Palinuro de México los actores son explicitamente humanos pero la percepcion que
de ellos se tiene asi como su hacer en la historia, salvando los roles protagonicos y
secundarios, no es precisamente uniforme. Como ya se anuncia desde el titulo de la novela,
el protagonista es “Palinuro”, sin embargo, se puede advertir que mas de uno ejerce
acciones en la historia bajo el nombre de “Palinuro”, y su percepcion, a través de
descripciones fragmentarias, nunca se completa del todo. Ademas el resto de los actores,
seran identificados en la novela, con nombres menos significativos y descripciones mas
puntuales.

Ya que los actores de un relato no son sino unidades léxicas, es por medio del nombre
que se pueden identificar, «el nombre en si funge al mismo tiempo como una especie de
“resumen” de la historia y como orientacion tematica del relato; casi podriamos decir que,
en algunos casos, el nombre constituye un anuncio o una premonicién» (65). Es el caso de
Palinuro, tal nombre tiene ya referentes historicos por lo que «...gran parte de la actividad
de la lectura consistira en seguir las transformaciones, adecuaciones o rupturas que el
nuevo relato opera en el despliegue conocido» (65). La misma Pimentel, llama a este tipo
de nombres “referenciales” pues parte de la configuracion de un actor con un nombre de

este tipo, dependera de los “referentes” en que esté¢ basado: «el nombre se colma de
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historia y no meramente de atributos de personalidad» (66). Asi, el nombre del
protagonista de esta novela tiene un referente de gran importancia en la literatura universal,
“Palinuro” quien aparece como personaje por primera vez en La Eneida de Virgilio y mas
adelante en La tumba sin sosiego (1944) de Cyril Connolly.

En ambas obras existe un “Palinuro” que comparte caracteristicas con Palinuro de
México; en esencia comparten el mismo destino, en cada caso, el personaje se deja arrastrar
por sus suefios, deambula por diferentes lugares y muere. Asi cobra gran relevancia el
nombre del protagonista y «Su legibilidad depende del grado de participacion y
conocimiento del lector» (Hamon, 122); mucho mas si no se cuenta con descripciones
fisicas del personaje o datos concretos que ayuden a su construccién; sin embargo no es
indispensable conocer a los antecesores de este Palinuro para adentrarse en la trama.

Pero el nombre en Palinuro también ayuda a identificar un fendbmeno de gran
relevancia: el desdoblamiento del protagonista, sabemos que se desdobla porque sigue
usando el mismo nombre aunque se narre como si fuera otro personaje: «De las 42
apariciones de Palinuro en mi vida, ésa, la primera, jamas la olvidaré» (66).

En el capitulo 3 “Mi primer encuentro con Palinuro” el narrador es el mismo Palinuro
quien se dirige a Estefania para contarle de su primer encuentro con otro Palinuro (“rancio
estudiante de medicina”), el narrador por momentos cede la voz a Palinuro personaje quien
se dirige hacia Palinuro protagonista y lo llama por su nombre: «Me pegué un susto
enorme cuando te vi entrar, porque crei que me habia desdoblado. Somos iguales, como
dos gemelos univitelinos. O quiza sea mas correcto decir que td eres como yo seré y que yo
soy como ta eras...» (69) Entonces un (yo) Palinuro, quien adopta la posicién de narrador
en ese capitulo, apela a un (él) Palinuro. Se distinguen por la voz y la mirada, ademas de

varias aclaraciones que hace el narrador omnisciente a lo largo de la novela. Dird Pimentel
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«No es lo mismo transmitir informacion sobre la apariencia fisica, la gestualidad o los
actos no verbales de un personaje que transmitir informacion sobre su ser y su hacer
discursivos» (70).

Aunque bien es cierto que a lo largo de la novela son muchos los personajes famosos
con referentes concretos en la historia universal, estos a penas si son mencionados o su
aparicion no va més alld de un episodio que nunca se repite por lo que no son
trascendentales. Los demas actores no cuentan con nombres que tengan un referente
historico, entonces «se presentan, en un primer momento, como recipientes vacios. Su
nombre constituye una especie de “blanco” semantico que el relato se encargara de ir
llenando progresivamente» (64-65). Ya Roland Barthes advertia que “El nombre es
catalizable, se lo puede llenar, dilatar, colmar los intersticios de su armadura sémica con
una infinidad de agregados» (120- 121). Asi en la novela se presentan los parientes y
amigos de Palinuro: sus primos Estefania y Walter, sus padres Clementina y Eduardo; sus
abuelos Altagracia, Francisco y Lisandra; sus tios Esteban y Lucrecia, Austin y Enriqueta,
Luisa y su novio Jean Paul ; sus amigos Molkas y Fabricio; el inquilino Don Préspero,
Flabia la criada y Ricardo el jardinero.

En el caso de “Estefania”, personaje que sigue a Palinuro en relevancia, la descripcion,
si bien es fragmentada, también es constante y exhaustiva pues ocupa gran espacio en la
novela. Al menos dos capitulos completos con descripciones fisicas y morales. El capitulo
“Estefania en el Pais de las Maravillas”, por ejemplo, introduce: «Estefania se gradu6 de
enfermera, alta y delgada y con sus ojos azules, inmaculada y blanca, rigida y misericorde
como todas las enfermeras de sus suefios» (29). Sin embargo, las descripciones hechas
durante el capitulo “Unas palabras sobre Estefania”, reflejan ya no una descripcion

referencial sino mas bien de ensofiacion, donde Palinuro narrador, afectado por el sentir
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hacia ella, la describe «para hacer de ti, mi querida y maravillosa prima, una descripcion de
la que nadie sobre esta tierra se olvidaria jamas» (93).

La ya sefialada forma fragmentaria de la descripcion de lugares en la novela, también
es aplicada a los personajes, el lector los identifica por medio del nombre, si pero como lo
diria Barthes de la obra de Proust, también en Palinuro «cada nombre contiene varias
escenas surgidas primeramente de una manera discontinua, erratica, pero que sélo solicitan
federarse y formar asi un pequefio relato» (121).

Los nombres no son arbitrarios en la novela, se les da un lugar especial, a veces hasta
se explica el origen o la relevancia que tienen: «Altagracia, porque ese nombre —decia mi
prima— tenia mucho de lo que a la abuela le hubiera gustado ser, [...] Pero Altagracia, ni
fue hija de un duque ni se casé con un marqueés: lo Gnico que tenia el abuelo que pudiera
sonar a clamor [...] era, también, su nombre» (41). «El otro abuelo, al que Palinuro nunca
le dio un nombre porque no habiéndolo conocido ya no hacia falta darselo» (412).

Cada personaje relevante es configurado a partir de su nombre o de forma en la que se
le nombra ya que algunos ostentan mas bien apodos, como en el caso de Molkas o del
General que tenia un ojo de vidrio. La configuracion de cada uno es casi tan diversa como
su relevancia en la historia. Hay personajes que son descritos desde lo fisico, otros desde lo
moral, desde sus defectos o sus virtudes; y no solo asi sino que influye en gran medida el
punto de vista desde el que se describe, no es lo mismo la “imparcialidad”, si se le puede
conceder alguna, del narrador omnisciente, que la afectacion de la mirada de un narrador-

personaje.
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3.3 Perspectiva

Ya Emile Benveniste en Conceptos de Linguistica General, sentd las bases para distinguir
la subjetividad del lenguaje cuando afirmé que «Es “ego” quien dice “ego” (181), y ese
“ego” o “yo” que habla, indiscutiblemente apela a un “ta”: «Es el acto de decir el que
funda al sujeto y simultdneamente al otro en el ejercicio del discurso» (Filinich, 15). Lo
anterior ha llevado a los tedricos de la enunciacion a cuestionarse acerca del lugar que
ocupa el sujeto del discurso y distinguir en él los niveles de tal enunciacién: nivel del
enunciado, nivel de la enunciacion enunciada y nivel de la enunciacién. Es aqui donde
surge la relevancia del punto de vista desde el cual se habla.

La literatura permite que se introduzca ficticiamente al enunciador en el enunciado,
Genette distingue al narrador del narratario; Courtés sefiala esta relacion dentro de la
“enunciacion enunciada” y expone que: «En cierto sentido y segin un consenso bastante
extendido, narrador y narratario seran percibidos como delegados directos del enunciador y
del enunciatario» (358). Pero Filinich también plantea la posibilidad no sélo de una
enunciacion enunciada sino de una “enunciacion citada” la cual se distinguiria de la
anterior por ser un “simulacro de la enunciacién” que no so6lo explicita el acto de decir,
sino que lo simula, por ejemplo en citas o didlogos.

Lo que hace posible la distincion de estos diferentes niveles del discurso son los
llamados “deicticos” o formas vacias cuya significacion se realiza en el acto de discurso .
Pero los indicios gramaticales que desvelan la posicién del sujeto que habla pueden
dividirse segun Mario Rojas en dos “categorias locucionales”: el discurso del narrador y el
discurso del personaje.

Situdndonos en una “enunciacion ficcional” si se toma en cuenta la propuesta de

Courtés de asimilar al narrador como enunciador y al narratario como enunciatario, Rojas
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afirma la existencia de una “ficcion narrativa tradicional” en la que eran claros los limites
entre el enunciado del narrador y el del personaje mientras que en la narrativa
contemporanea, los limites entre el enunciado de uno y otro tienden a diluirse ya que no se
sabe con certeza de qué voz provienen las distintas “secuencias locutorias”.

Pero en la presente investigacion, como ya se ha dicho, no sélo se toman en cuenta las
voces del relato, también y sobre todo: las miradas. Es Filinich quien advierte que: «La
situacién narrativa esta constituida por dos componentes: por una parte, un punto de mira
que ofrece una visidbn de los acontecimientos narrados, y, por otra, una voz cuyas
modulaciones construyen las significaciones legadas por la percepcion del sentido amplio»
(La voz y la mirada, 183).

Gracias a lo anterior se distinguen en Palinuro de México, la mirada de la voz
narrativa. La mirada entendida como percepcion que es «el lugar no lingistico en el que se
sita la aprehension de la significacion» (Greimas, 13); la voz, por su parte, se entendera

como «la forma verbal que ésta asume al ser comunicada» (Filinich, 207).

3.3.1Lavoz
Si entendemos con Filinich que la voz es la forma verbal que asume la percepcion y que a
ser comunicada le confiere no solo materialidad sensible sino una peculiar organizacion
semantica y sintactica (207), también habria que tomar en cuenta que en la “enunciacion
ficcional”, el narrador no hace otra cosa que hablarle al narratario, distinto al plano de la
“enunciacion literaria” en el cual el escritor escribe para un lector.

En la novela predomina la “enunciacion enunciada”, es decir, el narrador, si bien en
algunos casos delega la voz a los personajes, no deja de poseerla, los deicticos auxilian al

lector para evidenciar que en todo caso el cambio constante es del narratario, a pesar de
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ello el juego de las voces, muchas veces polifonico, tiene que ver con las distintas maneras
en las que el narrador se presenta, casi siempre diluyendo los limites entre el discurso del

narrador y el discurso del personaje.

3.3.2 Lamirada

Hay que considerar que si existe la percepcion, existe un “acto perceptivo” y este resulta de
una interaccion conflictiva entre el sujeto de la percepcion y su objeto; dicha interaccion
tiene un lugar, se da en una posicidn especifica. La actividad perceptiva resulta de gran
importancia, ya que «puede ser integrada a la totalidad significante del relato como la base
en que se fundamenta la significacion» (191).

Ademas hay que sefialar, que la aprehension de un objeto ha de buscar la totalidad que
de por si es inaccesible y por tanto imperfecta; la percepcion siempre se dara de manera
fragmentada. La perspectiva narrativa en términos de Genette , implica una percepcion y
una vision. El lector no lo sabe todo y el narrador se encarga de seleccionar y restringir
desde el angulo focal en el que se narra, &ngulo que puede pertenecer 0 no a los personajes.
«No es lo mismo quién narra que la perspectiva o el punto de vista desde el que se narra»
(Pimentel, 95). Pimentel clasifica en cuatro a las perspectivas que organizan un relato: 1) la
del narrador, 2) la de los personajes, 3) la de la trama y 4) la del lector,

La perspectiva del narrador, que es la que aqui interesa, es explicada por la autora de
Relato en perspectiva apoyandose en la teoria de la focalizacién de G. Genette. Esta
perspectiva se caracteriza porque la situacion narrativa permite al narrador elegir narrar
desde su propia perspectiva, (focalizacion cero) desde la perspectiva de uno o varios de los
personajes (focalizacion interna), o bien desde una perspectiva neutra, fuera de toda

conciencia (focalizacion externa).

74



En Palinuro de México, la focalizacion interna es la méas recurrente: el narrador
restringe su angulo focal con el fin de seleccionar la informacion narrativa correspondiente
a las limitaciones cognoscitivas perceptuales y espacio temporales de esa mente figural. La
focalizacion interna puede clasificarse en: focalizacion interna fija (cuando se focaliza en
un personaje), focalizacién interna multiple (cuando el desplazamiento focal se da en un
namero limitado de personajes) y focalizacion interna variable.

La perspectiva del personaje «al igual que la del narrador, no se ubica en el discurso
figural. Puede ser otro quien narre y la perspectiva corresponde al personaje» (Pimentel,
115). Desde esta perspectiva es el personaje el que habla, y segin Pimentel pueden
distinguirse dos tipos de discurso: el narrativo y el directo.

Palinuro de México presenta situaciones muy particulares. Prevalece la focalizacion
interna fija ya que existe un narrador en primera persona, narrador personaje que mira y
habla: «Luego nos hicimos mas amigos, asi como tl y yo, o el general y td, o el general y
Estefania mismay... (Del Paso, 218). Sin embargo, el juego entre voces y miradas se
complejiza.

En Palinuro los objetos y los sujetos de la percepcion son multiples como los
personajes de la novela, si bien casi siempre es Palinuro, el que mira, Estefania o los dos
juntos, también cada personaje va revelando sus objetos percibidos a medida que la
narracién va dando a conocer un poco de la vida de cada cual. También se puede dar
cuenta de la multiplicidad de objetos observados, 1o mismo lugares y tiempos que cosas 0
personas.

Pero la focalizacion en Palinuro de México resulta mas bien confusa y no sélo por
los multiples sujetos y objetos percibidos; sino porque al cambiar de focalizacidn, oscila

entre focalizacion interna y focalizacion cero, asi que el narrador parece andar a su antojo:
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limitdndose a narrar lo que puede ver desde su perspectiva como personaje o dejandose
llevar al evocar ya no el pensamiento de alguno de los personajes sino el subconsciente de
varios sin dejar de ser él. «Cuando Palinuro parpadeo, en la playa ya no estaba nadie, ni
siquiera él mismo. Y es que naturalmente no era Palinuro el que estaba sofiando este suefio,
sino Estefania la que estaba sofiando que ella era Palinuro». (58).

Cuando predomina la focalizacion cero, la cantidad de lugares y detalles de objetos
que se van describiendo, no permiten sino concebir un punto de vista que es capaz de
entrar y salir “ad libitum” de la mente de sus personajes asi como del tiempo y del espacio.
Al final del capitulo “Estefania en el pais de las maravillas” es cuando mejor se representa
ete tipo de focalizacién, mientras todos duermen el narrador es capaz de contar lo que

sofiaban:

Y mama Clementina —mama que habia leido Brujas La Muerta de Rodenbach, y
Clementina que le hizo prometer a Palinuro que conoceria Brujas por ella- sofiaba
que con ese mismo abrigo, y con una mascada roida por los gusanos de seda,

paseaba... (53).

En este constante ir y venir entre los diferentes tipos de focalizacién, se produce la
sensacion de exceso de perspectiva, porque los objetos y sujetos de la percepcion se
multiplican, se desbordan o se desdoblan, parece no haber restricciones. La mayor
complejidad se presenta en las varias ocasiones en las cuales el narrador asumido como
“Palinuro” protagonista narra su pasado en focalizacion interna fija para devenir interna
maltiple o cero; dirige su voz a un “T4” que bien puede ser su prima “Estefania”, un

Palinuro, su primo Walter o cualquier otro de los amigos que se retinen con el narrador a lo
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largo de la novela: «...t0 la recordards muy bien, Estefania, porque asi como ti y yo
nacimos en el mismo cuarto de la misma casa de la misma ciudad, asi Palinuro vino al

mundo —es decir, vino a mi mundo» (67).
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Capitulo 111

El exceso en Palinuro de México

Palinuro se prometid inventariar y describir por

su propia cuenta y riesgo, enumerando y contando
cada cuarto y cada maravilla que la casa contuviera,
y atrapar asi todos esos recuerdos reshaladizos en
una red de palabras inmutables...

Fernando del Paso

En el capitulo primero se plante6 al exceso como un fenémeno que surge de la
transgresion de un limite, dicho limite entendido como punto de inflexion que al
transgredirse se desborda para devenir en pliegues y rizomas que, en Palinuro de México
se manifiestan en diversas formas.

La multiplicidad, como caracteristica principal, se revela en figuras y formas
discursivas que descubren su transgresion hacia el exceso. El caos, adereza dicha
multiplicidad como falta de continuidad y orden que se refleja en pliegues de distintos
niveles del relato.

En el segundo capitulo se tomaron en cuenta los principales aspectos del relato, en el
presente apartado la multiplicidad y el caos se veran ejemplificados y explicados en dichos

aspectos para hacer evidentes las diversas manifestaciones del exceso en la novela.

1. El exceso en el espacio
Se ha visto con anterioridad que en Palinuro el espacio sirve para que los personajes
actlen y padezcan. Su actuar y su padecer se enmarca en una multiplicidad de

descripciones, a veces cadticas, que exceden el limite de lo ordinario, es decir, no sélo
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sirven para situar a los personajes sino para adornar la narracion con fines meramente
estéticos. Todos los espacios caben en Palinuro, referenciales e imaginarios, por cada uno
un pliegue o dos o mas, un punto de inflexion a veces rizomatico del que se desprenden
tantas descripciones. Son tantos los espacios y tan diversos; dice Gullén que hay espacios

en los que:

Se pasa insensiblemente de una realidad a otra, de lo vivido a lo fantaseado, y por
eso vivido de otra manera. El espacio de la realidad y el de la fantasia se superponen
una y otra vez, y asi debe ser; como el espectador, se mueve el personaje desde la
circunstancia en que esta al episodio que imagina —cuando no a la alucinacion que

padece. (1980; 10)

Es el caso de Palinuro de México; esta novela carece de orden espacial, lo mismo se
describe la casa porfiriana de los abuelos o el cuarto de la Plaza de Santo Domingo, que los
suefios de los personajes o sus fantasias; igual se pasa de uno a otro sin mayor
inconveniente; asi también los espacios referenciales mutan en algin momento, se
volatilizan para ser imaginarios y pareciera que pocas cosas pueden asentarse, ahi esta el
punto de inflexion, el limite que se transgrede, entre lo referencial y lo imaginario. Los

espacios en Palinuro son constante mutacion, son disolucion, desbordamiento inevitable.

1.1 El exceso en la descripcion del espacio
Ya se habia mencionado la fuerte tendencia de la novela hacia las descripciones
puramente ornamentales, dichas descripciones son abundantes y estan repletas de figuras

que gracias a la repeticion producen un efecto excesivo:

79



La neurologia, querido primo, habré llegado a delimitar la region caliginosa y casi
impenetrable de la memoria total y organizada y eterna, la memoria en su mas alta y
profunda y desgarradora manifestacion humana, la memoria absurda que es capaz de
recordar palabra por palabra un poema sobre los estudiantes o incluso mas, la obra
entera del hombre que dotd al cielo de arte con un rayo macabro y un nuevo
escalofrio, o incluso, imaginate qué estupidez, incluso puede aprenderse nombre por
nombre y nimero por ndmero el directorio telefénico de la ciudad de México o los
manuales técnicos de Ford, y que sin embargo es capaz la infeliz, la traidora, de
olvidar y para siempre, instante tras instante, las rosas olorosas y fragantes de la
infancia y las voces, y los ambitos himedos y dorados de una adolescencia impavida y

triunfal ... (del Paso; 2010: 269)

La cita anterior es tan solo un fragmento de una larga lista de atributos que
corresponden a la memoria. La memoria vista como espacio ya que tiene “regiones”,
“altura y profundidad” ademas de ser el lugar en el que caben todos los recuerdos.

Un rasgo distintivo en la novela es la extension de algunas descripciones, debido a ello
incluso se llega a perder de vista el objeto descrito. En este caso la idea pudiera resumirse
en tres lineas, sin embargo la intensién no es describir a la neurologia o a la memoria sino
reflejar la admiracion que siente “el primo Walter” (quien pronuncia el discurso a
Palinuro) por las maravillas de la memoria y transmitir al lector dicha admiracion por
medio de esta especie de alegoria que actua cual rizoma.

Asi se observa en un inicio, la antitesis: primero se enumeran los portentos de la

memoria y se le adjetiva como “total y organizada y eterna” para luego calificarla de
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“absurda” mientras se hacen evidentes las grandes hazafias de la memoria; sin embargo
después se le califica como “infeliz” y “traidora”. Ademds se enfatiza la enumeracion a
modo de lista. También se muestra un juego anaforico con “la memoria”: “la memoria
total y organizada y eterna, la memoria en su mas alta y profunda y desgarradora
manifestacion humana, la memoria absurda...”(269). Otra figura que resalta es el epiteto,
usado con recurrencia a lo largo de la novela y evidente en este fragmento en la
adjetivacion ya citada, pero empleado con mayor énfasis al final: rosas olorosas y
fragantes; ambitos hamedos y dorados; adolescencia impavida y triunfal. La
ornamentacion estética, finalmente logra transmitir la afectacion del observador que en este
caso es el primo Walter.

El exceso manifestado como descripcion en la novela, tiene formas y figuras que
funcionan a veces como eslabones semidticos® al aglutinar otras figuras diversas, otras
veces funcionan mas bien como raiz porque éstas crean oposiciones discriminantes que en
vez de aglutinar dividen para darlas como unidades en donde la primera figura funge como
pivote de las demads. Asi en primer lugar estd la forma de “catdlogo” o lista ordenada bajo
algln criterio, que es sin duda la mas proliferante no sélo para situar espacialmente a los
personajes, ademas es un recurso utilizado para describirlos moral y fisicamente, pero eso
se verd mas adelante. En seguida se presenta un ejemplo de descripcion a manera de

catalogo que sirve para dar cuenta de las islas imaginarias:

Y asi como Niels Klim emprendié un viaje fantastico al fondo de la tierra y conocié

las noches luminosas y los arboles que caminan y se transformd él mismo en un

% para Deleuze y Guattari, un eslabon semiético «es como un tubérculo que aglutina actos muy
diversos» Mil mesetas. p. 13
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satélite del sol central. Y asi como Teigue visitd la Isla del carnero de los nueve
cuernos y la Isla de los huevos de pajaro rojos y azules que cuando uno se los comia le
salian plumas. Y asi como® Pantagruel y Panurgo conocieron la Isla Sonante de la Isla
de la Supercheria y la Isla de los Ignorantes, asi también Palinuro Ileg6 a la Isla de los

Mil y Un Nombres [...] (Del Paso, 2010; 301)

En estas lineas existe una doble catalogacion, la de los personajes de la literatura que
fueron visitantes de islas y la de las islas visitadas que son descritas con una misma
intencidon poética y un tanto surrealista ya que las caracteristicas de las islas no tienen
referente en una isla real sino mas bien como su nombre lo indica, son imaginarias.
Ademas resalta el uso de la anafora en la repeticion del “Y asi como...” al introducir
nuevos personajes y nuevas islas. Este fragmento es tan solo una muestra del amplisimo
catalogo de islas imaginarias que prolifera durante todo el capitulo 11; por supuesto, la
sensacion de exceso acompafia el recorrido y pierde al lector en medio de tantos y tan
diversos espacios.

La anafora es la figura que se repite con mayor recurrencia al introducir catalogos, asi
por ejemplo en el siguiente fragmento la repeticion de “;te acuerdas?” introduce los
recuerdos de unas vacaciones de Palinuro y Estefania nifios en Veracruz:

¢ Te acuerdas, Estefania? El café de la Parroquia con sus cafeteras rematadas por
cascos romanos, [...] ;te acuerdas? Estas y otras maravillas que ti y yo conocimos en
nuestro viaje [...] ;te acuerdas? y los barcos empafiaban sus reflejos con una niebla
espesa y velluda, [...] ;te acuerdas? que se las figuraban obstaculos personales y las

trascendian con arcos plateados [...] ;te acuerdas, Estefania? y parados en la lancha,

%8 _as cursivas son mias.
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th y yo y papa Eduardo y el tio Esteban, moviendo nuestros hilos como vaqueros [...]
¢te acuerdas? en la que el mar nos dio a sus peces y yo pesqué un bagre con barbas
[...] ¢te acuerdas? salmonetes con vientres sonrosados y con barbillas como estigmas

de azafran [...] y el tio Esteban, ;te acuerdas? pescé varios lenguados]...](632-634).

En el ejemplo anterior también resalta otra figura de repeticion: el polisindeton
caracterizado por la conjuncioén “Y”. Como es evidente, 10s catalogos en Palinuro tienen el
propdsito de ornamentar con desmesura la narracién; por lo mismo, situar a los personajes

en espacios que resulten alotdpicos es también un recurso muy utilizado:

Como las farmacias y las yerberias del Carmen no estaban abiertas a esas horas,
Fabricio se puso a buscar en el ropero, en el cofre sin fondo, en el chifonier color
papel manila que estaba en un rincn misterioso del cuarto, y atrds de las cortinas.
Encontrd las corbatas calidas de Palinuro, los calcetines sin remendar, una capa de
estudiante salmantino, las camisas viejas manchadas con sal verde, la credencial de
senador del abuelo Francisco, una caja de lémures detonantes, una engrapadora, un
pisapapeles con flores acantiladas en el centro, un cuchillo de fuego batido y una

manzana ojerosa (653-654).

La descripcion anterior enlista los objetos que Fabricio encontré en el cuarto de la
Plaza de Santo Domingo, pero su disposicién no guarda ningn orden, no hay un punto de
vista fijo, como si quien mira lo hiciera volteando para cualquier lado, en este desorden
resalta la diversidad de los objetos encontrados mas un guifio de fantasia provisto por

algunos adjetivos que dotan de cualidades no comunes a estos objetos, asi se describe un
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“cofre sin fondo”, unas ‘“corbatas calidas”, unos “lémures detonantes” o una ‘“manzana
ojerosa”; tal manera de adjetivar enfatiza la sensacion cadtica pues dificulta la
referencialidad del espacio.

En el capitulo anterior se habia hecho alusién a la alotopia refiriéndose a la
incoherencia semantica que es otra forma de descripcion en la novela; las descripciones
alotdpicas son un recurso abundante que configura el exceso por medio del caos. Muchas
veces la alotopia sirve para crear espacios imaginarios o para volatilizar los espacios

referenciales:

Entonces, cuando el dia comenzaba para el mundo, para nosotros comenzaba una
noche sin fin, un viaje por los cuésares y las estrellas anaranjadas y por las mareas de
terciopelo negro de Venus y las nebulosas onduladas y las lluvias de meteoros y los

cometas de seis colas. (174)

El ejemplo anterior ilustra un espacio imaginario, mas representativo que descriptivo,
producto del estado afectivo de los amantes, la incoherencia semantica se da al oponer el
mundo referencial al imaginario, el contraste que se genera sirve para dar cuenta de un
estado de afectacidn que distorsiona los espacios percibidos, el del enamoramiento,
entonces la alotopia sirve para simbolizar un estado de animo por medio del espacio.

Es necesario hacer mencién particular de las figuras que también ayudan a formar la
sensacion de exceso en el espacio, ornamentan con sus recursos cada descripcion y vuelven
al espacio un escenario dispuesto al espectaculo.

Las figuras de repeticion, anafora y polisindeton, ya han sido mencionadas y

reconocidas como abundantes, resalta sobre todo la anafora simple y la semantica, que
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también es una figura que se encuentra con recurrencia a lo largo de la novela ya que al
afectar la forma de las frases con su repeticion intermitente produce el efecto de
multiplicidad y cada frase o palabra repetida resulta en un pliegue que parece tender al
infinito. No estd de mas mencionar que esta figura, como las demas de su tipo, no es
exclusiva de los espacios, de hecho es una de las figuras que mas ayuda a configurar el
exceso en la novela, a su tiempo se le mencionara en los diferentes niveles del relato. Por
ahora baste un ejemplo en el que la repeticion semantica de la imagen del arbol ayuda a

construir una multiplicidad de espacios referentes por los que se pasea y suefia Estefania:

Desde entonces el destino de Estefania —como el de las ninfas de los bosques— quedd
unido al de un érbol. Es decir, al de cientos de arboles. De regreso a la ciudad de
México, mi prima quiso que el tio Esteban la fotografiara debajo de un naranjo.
Cuando fue a Berlin, muchos afios después, se retratd bajo los tilos. En Oaxaca, bajo
el arbol de Santa Maria del Tule. Luego, bajo un abedul en Rusia, bajo una higuera de
Bengala en Palm Beach y bajo el Arbol de la Noche Triste en Popotla. Sofi¢ después
con visitar un dia el arbol de Woolsthorpe a cuya sombra Newton descubri6 la ley de
la gravitacion universal, el platano de Iliso que refrescaba las ensefianzas de Platén y

los halodendros bajo los cuales murié el buda. (idem, 166)

La antitesis por ejemplo, al contraponer las percepciones de los personajes, no permite
que la imagen del espacio quede clara, al contrario, se volatiliza: «[...] me pregunté si el
mundo que nos habia tocado a Estefania y a mi podia ser mas justo o mas bello, 0 menos
estupido y mas palido, 0 mas malvado y menos liquido. Me pregunté también si nuestro

universo seria zurdo o derecho[...]» (225). La imagen de mundo que se da en el pasaje
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anterior estd compuesta por una serie de adjetivos que se van oponiendo sin que pueda al
final decirse que tal mundo era de algun modo especifico; mas bien se percibe un mundo
en perpetuo cambio, imprevisible como la vida misma, a veces justo y bello, otras malvado
0 estUpido.

La digresion, asimismo, inunda la novela en los distintos niveles, en el espacio
refuerza la ya mencionada intencion caotica, el espacio descrito puede ser interrumpido
para presentar otro paisaje y romper con la coherencia. Esta figura sirve de puente entre los
espacios referenciales y los imaginarios, baste el siguiente ejemplo en el cual se mencionan

tres espacios distintos:

Tuve un suefio muy extrafio, doctor [...] Yo estaba en un hospital, doctor, en este
hospital si mal no recuerdo, y usted venia a verme][...] La sala estaba llena de nubes de
humo de maple. Pero sigamos nuestro recorrido mientras le cuento el suefio[...] A la
derecha, doctor, la Plaza Trafalgar. A la izquierda, el Ponte Vecchio. Ni siquiera el
Palacio de Fotunio en la novela de Gautier, y que tenia ventanas a dioramas que
ilustraban ciudades distintas cada dia, puede compararse a esta sala en cuyas paredes
proyectamos las imagenes cambiantes de las ciudades mas bellas de la Tierra, y por lo
mismo es el lugar ideal para disfrutar la infinita libertad que nos brinda el universo.
Usted, doctor, cogia la nube de humo con los dedos indice y pulgar y me ensefiaba

diciéndome: ésta es la prueba de que usted esta loco [...] (596-598)

El narrador le cuenta al doctor Palinuro que sofié que estaban en el hospital, mientras

van recorriendo el hospital mismo que también es descrito; ademas el narrador se permite
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hacer alusion al espacio en una novela de Théophile* Gautier para hacer una comparacion
entre el “Palacio de Fortunio” y el hospital.

También la alegoria cual eslabon semiotico, produce la sensacion de exceso. En el
siguiente ejemplo, Palinuro le cuenta a Estefania como era “La cantina de Pepes” la noche

que les contd a sus amigos, mientras se emborrachaban, como era Estefania:

La cantina de Pepes era como un templo donde las copas, arrojadas al vacio,
podian darle la vuelta al mundo un milimetro arriba de la sal del mar, y volver de
frente, rebosantes de tintineos solares y lenguas que se asomaban por los bordes de
cristal, rojas de presentimientos. La exageracion, que no conocié limites, refulgié por
momentos en los picos de las botellas, y se derram6 en los manteles mientras yo
trataba de llevarlos a todos de la mano hasta la entrada misma de tus triangulos

luminosos. (90)

El recuerdo de la cantina es presentado por medio de distintas figuras retdricas, el
simil la compara con “un templo”. Después se presentan los objetos y situaciones propios
del lugar: Las copas y las lenguas son objetos animados por medio de la prosopopeya, unas
capaces de “darle la vuelta al mundo” y “volver de frente rebosantes”, otras “se asomaban”
“rojas de presentimientos”; mientras la metéfora hace posible que las gotas de cerveza sean
“tintineos solares”; por su parte la “exageracion” en otra prosopopeya, desconoce los
limites, y metaforiza al licor que refulgio en “los picos de las botellas” y se “derramé en

los manteles”. Hasta aqui el efecto provocado por las figuras retdricas es el de una alegoria

%" Theophile Gautier. Fortunio. Reino Unido: Dodo Press, 2009.
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de la embriaguez, cada objeto descrito parece estar bajo los influjos del alcohol, cada uno
de ellos imita a algun cliente de cantina.

La sensacion de exceso producida por las formas y figuras mencionadas evidencia la
cualidad poética de los espacios y por ende su intension ornamental mas que descriptiva.
Los espacios de Palinuro estan ahi no solo para enmarcar las acciones de los personajes
sino como extension de los personajes mismos ya que casi siempre el hacer y el padecer de
éstos se adorna con los espacios que bien corresponden a sus pasiones, igual de

desbordantes, igual de transgresoras.

2. Exceso en la temporalidad narrativa

La temporalidad narrativa mas que cualquier otro aspecto de la novela, estd compuesta
por formas y figuras que representan el caos. No hay orden cronolégico en Palinuro de
México, en el tiempo del discurso, los hechos carecen de secuencia. Si acaso ciertas
referencias historicas ayudan a contextualizar los hechos narrados como la Revolucion, el
movimiento estudiantil de 1968 o la Segunda Guerra Mundial, pero incluso tales datos que
entran en lo que ya se ha denominado como tiempo diegético y mas especificamente como
tiempo de la Historia, no son suficientes para enmarcar todos los sucesos de la novela.

Hay que recordar que de acuerdo con la narratologia, en esta novela es posible
encontrar todo tipo de temporalidades, el capitulo anterior ha servido para demostrarlo. El
efecto que se produce en el lector gracias a la diversidad de recursos con los que se
presenta el tiempo, no puede ser otro que el del exceso. Se puede hablar de una
multiplicidad de temporalidades y de una sensacion caltica, nunca estable. A
continuacion se presentan y justifican los distintos niveles de temporalidad en los que se

hace evidente el exceso.
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2.1 Orden
Las anacronias juegan un papel importante en la configuracion del exceso en la novela ya
que estas introducen una de las caracteristicas principales: el caos. La falta de sucesién
cronoldgica de los hechos narrados se da por la proliferacion de anacronias; los recuerdos
desordenados de Palinuro y los demas personajes son el medio por el que se pivotan los
maltiples temas abordados. Es gracias a las analepsis y prolepsis que se configura la
estructura de la novela.

El titulo del capitulo 25 “Todas las rosas, todos los animales, todas las plazas, todos
los planetas, todos los personajes del mundo”, ilustra la diversidad de temas que llegan a
abordarse en forma de analepsis o prolepsis. Este capitulo, con el cual cierra la novela,
inicia relatando el reencuentro de Palinuro con Estefania pero a las pocas paginas, y
después de ejemplificar cuantiosamente a “todas las rosas del mundo”, cambia de tema
para contar como fue que decidieron él y Estefania escribir la historia de sus vidas, los
muchos titulos y correcciones que tuvo a partir de los ejemplares que les regalaran a sus
amigos «A nuestros amigos les llego la primera entrega de “Las Plazas Azules de los Ojos
del Domingo Santo” cuando menos lo esperaban. No se nos ocurri¢ otra forma de darle
sentido y grandeza a nuestra vida» (895); dentro de esta narracidn surge otra, que (vale la
pena sefialar) en ningln momento hace referencia a algun tiempo diegético, en la que se
relata como era que jugaban a ensalivarse «Este juego lo descubrimos cuando Estefania al
besarme me ensalivo la mano sin querer...» (897).

En el mismo capitulo y sin mas justificacién que un punto y aparte, se narra lo que
paséd después del reencuentro, la manera en la que intentaron recuperar el tiempo perdido y

las muchas aventuras que les sucedieron mientras tanto, como cuando hicieron el amor
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“vestidos—desnudos”, o de coOmo jugaba Estefania con las palabras y la rifia que de esto
devino. El ultimo cambio tematico tiene un punto de inflexion mucho mas marcado ya que
el narrador, que en apariencia era Palinuro, comienza a apelar a un “t Palinuro” para
contarle de todos los personajes que esperaban su nacimiento «Y en eso estabamos, cuando
nos avisaron, Palinuro, que estabas por nacer. A tu abuela Altagracia se lo dijo Robin
Hud...» (920); paginas después se descubre que el narrador ha sido cambiado, en realidad
quien le cuenta a Palinuro de su nacimiento es el abuelo Francisco «...estaba yo, tu abuelo
Francisco, y nos despertamos por un rato para venir a ver como nacias y de paso le dijimos
a la Dama de las Camelias que le dijo a Marco Vinicio que le dijo a Rafael de Valentin que
le dijo a...» (922).

La estructura de la novela no pretende un principio de regularidad tematica, si bien al
inicio se podria encontrar una secuencia mas 0 menos congruente gracias a que en la
primera parte los capitulos pares tienen como tema principal a Estefania, lo cierto es que la
historia carece de orden cronoldgico, «muchas cosas parecian suceder mas de una vez, y
ninguna cosa una sola vez concreta» (896), afirma el narrador, y narra de manera indistinta
las etapas en la vida de Palinuro, sus suefios, sus fantasias o las anécdotas de sus parientes
y amigos.

Asi, cada capitulo inicia sin dar continuidad al anterior y sin una justificacion
aparente, ademas de que dentro de cada uno de ellos se cambia de tema por lo menos una
vez. Su forma es irregular e interrumpida al cambiar de capitulo pero la misma estructura
oracional, ya dentro de ellos, hace que se diluyan los limites sin que el punto de inflexion
sea tan evidente. Este efecto entra dentro de lo que Calabrese denomina como «ciertos
fendmenos tendentes a la maxima complejidad, la que hoy ha tomado el nombre de caos»

(134); como si la novela toda fuera una gran digresion.
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2.2 Duracion

La duracion en Palinuro se caracteriza en mayor medida por una especie de
suspension temporal gracias a la abundancia de pausas descriptivas y escenas que ademas
resaltan por su caracter hiperbolico. La catalogacion en las descripciones tiene mucho que
ver, como se habia mencionado antes, es un recurso que inunda todos los niveles de la
narracion y la temporalidad no queda exenta. Esta forma de descripcién se adereza a
manera de acumulacién o congeries para representar la duracion; comparte figuras con
otros niveles del relato como la digresion, la antitesis y la anafora ademas de perifrasis,
comparaciones y epitetos.

La pausa descriptiva que se cita a continuacion, tiene como principal figura a la
anafora. Perteneciente al capitulo 14 titulado “Mas confesiones: la buena y la mala leche
de Molkas”, el fragmento es parte del analisis freudiano que hacen Fabricio y Palinuro a su
amigo Molkas, para encontrar la causa de su eyaculacion precoz; la anafora sirve para
hiperbolizar la fijacion de Molkas, y acentuando la acumulacion, un epiteto sigue a cada

anafora:

Y es que nunca les habia dicho a sus amigos que le gustaban las mujeres con
los pechos grandes y generosos, los pechos que se derraman sobre su propia
sombra; los pechos Alpes de Marfil como los llamé Marino, los pechos que buscan
el ombligo y apuntaban hacia los discursos; los pechos gemelos de gacela como los
llama el Cantar de los Cantares; los pechos acrobatas equilibrados por toda una

bibliografia pecaminosa; los pechos que las trenzas de las Valquirias no alcanzan a
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cubrir; los pechos perfumados por los biombos; los pechos *®, por ultimo,

amenazados por los tumores malignos y los primeros dientes de leche... (445).

Otro tipo de recursos estilisticos abundantes en la construccion de pausas descriptivas,
son la prosopopeya, el simil y la metafora, que al acumularse recargan el ornamento y
producen el efecto de la multiplicidad en donde la primera figura hace las veces de raiz

pivotante:

Navegamos en el silencio apenas turbado por un levisimo rumor de olas
arrancadas al relente nocturno que se relamian en la arena y revolvian con toda dulzura
sus entrafias, sin faltar las cabrillas, ¢te acuerdas? que se las figuraban obstaculos
personales y las trascendian con arcos plateados y sin faltar tampoco el delfin que tird
de nuestra lancha con insospechadas hebras de gorgoritos, y cuando la fuga ambarina
de los primeros reflejos del sol se anuncié sobre las veladas arquerias que formaba la
espuma, seguida de una lluvia fina y fria que sembré diamantes alusivos en el cristal
del mar y en el principio verde que anunciaba aguas menos profundas, algin bajio
traslicido, islas de coral rosado cundidas de pececillos que formaban racimos

voluntarios, el jarocho detuvo su lancha... (633).

La cita anterior es parte de una larga pausa descriptiva, en la cual el narrador recuerda
una mafiana de pesca en lancha por el mar de Veracruz con su prima Estefania, papa
Eduardo y el tio Esteban. La descripcion de tal recuerdo es hiperbolizada por medio del

lenguaje poético generado por la acumulacion de figuras. Asi gracias a la prosopopeya las

%8 Las cursivas son mias.
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olas se relamen y revuelven con dulzura sus entrafias, los reflejos del sol emprenden una
fuga ambarina y la lluvia es sembradora; la metafora permite que las gotas de lluvia sean
diamantes en la superficie del mar de “cristal”’; y por medio del simil los pececillos pueden
formar racimos que ademas son voluntarios.

Las escenas recurren a la acumulacion y enumeracion de adjetivos y sustantivos con
figuras como el epiteto, la antitesis y la anafora para crear el efecto de multiplicidad y
superabundancia. El ejemplo que se muestra a continuacion caracteriza a la vida y a la
muerte de forma antitética, ademas se refuerza con el dialogo adornado de anéaforas y

epitetos:

“Entonces, en cierto modo solo hay una vida, le dije a Walter.
“So6lo una”, me contesto.

“Con sus alegrias”, afirmé.

“Con sus tristezas”, aseguro.

“Con sus placeres”

“Con sus laringitis”.

“Y s6lo una muerte”, afirmé.
“;,So6lo una?”, me pregunto.

“La muerte implacable”, le contesté.
“;La Muerte Calaca?”

“La Muerte Negra”, le aseguré.

“;La Muerte Rosa?”, me pregunto. (473-474)
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2.3 Frecuencia

La frecuencia en Palinuro se produce por medio de narraciones repetitivas e iterativas. Ya
en el capitulo anterior se mencionaba la similitud del chaleco de rombos con la estructura
de la novela. En el plano de la narracion, la disposicion de la multiplicidad de historias
contadas no permite que la vida de Palinuro, que en todo caso es la que rige la novela, sea
narrada de manera lineal.

Varias son las narraciones repetitivas, esencialmente las que hacen alusion al
movimiento estudiantil de 1968, de ahi en fuera, la novela se constituye por narraciones
mas bien iterativas. Asi se relatan a lo largo de la novela sucesos semejantes, a veces con
menor 0 mayor importancia; es el caso de la relacion de Palinuro y Estefania en el cuarto
de la Plaza de Santo Domingo que abarca varios capitulos de la novela, principalmente el
“6. Sponsalia Plantarum y el cuarto de la Plaza de Santo Domingo; el “8. La muerte de
nuestro espejo”; el “15. Trabajos de amor perdidos™; y el capitulo final, “25. Todas las
rosas, todos los animales, todas las plazas, todos los planetas, todos los personajes del
mundo”. Otra narracidn iterativa de gran importancia es la relacion de Palinuro con el
primo Walter que se ve representada principalmente en el capitulo “9. La mitad alegre, la
mitad triste, la mitad fragil del mundo”; en el “12. La erudicion del primo Walter y las
manzanas de Tristram Shandy”; y en el “22. Del sentimiento tragicomico de la vida”.
También dedica varios capitulos a su relacién con Molkas y Fabricio mientras que el resto
de las historias se narran méas esporadicamente.

Esta disposicion caleidoscopica de las maltiples historias que componen la frecuencia
en Palinuro, es congruente con el resto de los aspectos temporales casi siempre cadticos y
desmesurados que encuentran su punto de inflexién en la repeticion constante de los

mismos.
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3. La relacion entre espacio y tiempo
El espacio y el tiempo en Palinuro son cambiantes o mejor dicho intercambiables, se
metamorfosean el uno con el otro, se mezclan, se comparten, se desbordan en cronotopos
exquisitos. Ya se ha visto que no hay tiempo sin espacio y que la posicion de un personaje
se determina también por el tiempo en el que un narrador lo posiciona.

Esta relacion se hace evidente por medio de las descripciones en las que se habla de un
recorrido que a la vez es espacio y es tiempo, dicho recorrido en el siguiente ejemplo no es

otra cosa que la vida misma de Palinuro siempre entre la realidad y la fantasia:

Palinuro acepto y crey6 elegir este caminol...] no era largo o facil, corto o dificil,
y tampoco necesariamente lo llevaba a muchas partes o a ninguna[...] Podia también,
este camino, quedarse en un suefio que se volveria sobre si mismo para transformarse
en una estatua de sal, en un suefio donde a Palinuro le seria permitido seguir
inventandose a partir de sus miserias subterraneas y sus contradicciones, y donde
todos los excesos estaban permitidos. Pero el mismo camino podia hermanarse con lo
cotidiano y habitar ya no dentro de sus 0jos o0 en todas partes, como dios, y si en una
region mas obvia de la fantasia y mimetizarse hasta confundirse con las cosas y los

alimentos mas sencillos. (422-423)
Ademas se trata de una toma de conciencia en la que se afirma que Palinuro acepté y

creyo elegir ese camino “donde todos los excesos estaban permitidos”, hay una intension

de preferir mimetizar la fantasia con la realidad y confundirlas hasta el exceso.
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En el siguiente fragmento se concibe al tiempo como espacio, como lugar en el que
cabe el “retrato de Estefania”, ya que en torno a éste ultimo, es que se configura el cuarto

de la Plaza de Santo Domingo, para Palinuro y Estefania, y con él todo el universo:

En otras palabras, tuvimos que mandar a hacer —también a la medida— un tiempo
antes y un tiempo después. A Estefania no le importé que la época de la creacion se
remontara a millones y millones de afios atrds y que el hombre tuviera 650 mil de

vivir, sufrir y morir sobre la Tierra (169).

El tiempo y el espacio se sustituyen entre si ordenados por interrelaciones® que por
supuesto diluyen los limites entre uno y otro tendiendo al exceso. Ya se ha sefialado que en
Palinuro el tiempo y el espacio no se manifiestan de manera lineal u ordenada, hasta ahora
se ha logrado demostrar que ambos aspectos del relato gozan de gran ornamento por si
solos, sin embargo esta mutacién también es parte de la configuracidn del exceso, incluso

en la misma narracién existen marcas que dejan entre ver la complejidad que los diluye:

Solo asi valia la pena vivir: en un presente eterno y siempre nuevo donde no
existieran ni los siguientes 10 minutos ni los siguientes 10 mil afios, y donde fuera
posible ver las cosas a través de un caleidoscopio que cada vez que el mundo diera una

vuelta, dibujara una fabula distinta (417).

29 Cfr. Ménica Mansour. op. cit.,, pp. 17, 26, 27.; Corral Pefia. op. cit., pp. 24-25. Estrada Benitez
(2010). El doble en Palinuro de México. UNAM pp. 23.
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Tanto el narrador como los personajes estan conscientes de esta mimetizacion, es mas,

la han elegido para ser y padecer pues para ellos “solo asi valia la pena vivir”.

4. El exceso en la dimension actorial del relato

Los personajes en Palinuro son igual de complejos que su tiempo o su espacio, se
construyen poco a poco a través de esta multiplicidad de descripciones y narraciones. A
veces el ser, a veces el hacer. Pero esta apreciacion discontinua o mejor dicho cadtica no
permite aprehender a los personajes totalmente, en cada capitulo se aportan nuevas
caracteristicas que obligan al lector a ir armando, cual rompecabezas, la fotografia de cada
uno, fotografia que ni siquiera al final se logra por completo. De igual manera que en los
niveles del relato ya analizados, los personajes se construyen por medio de formas y
figuras del exceso que por supuesto parten de la multiplicidad y del caos.

Palinuro resulta el mas complejo de todos; como protagonista es del que mas se habla
pero pareciera que es del que menos se sabe. Su complejidad surge de diversas maneras, la
primera que salta a la vista es el desdoblamiento o despliegue de un individuo en varios
que ya desde los primeros capitulos se anuncia: «De aqui también la confusién del mismo
Palinuro, originada en las sobras de ese banguete platdnico en que cada uno de los dos era
ambos» (38); el ejemplo anterior obedece a la confusion que tenian Palinuro y Estefania
entre si, una confusién que se mantendria sélo en la infancia. Después se planteara el
despliegue principal que presentard a Palinuro como doble. El despliegue permite una
doble personalidad, como ya se ha aludido, durante el capitulo “3. Mi primer encuentro
con Palinuro” y a partir de este, un Palinuro serd el estudiante de medicina y novio de
Estefania mientras el otro serd su compaiiero de cuarto y “ex estudiante” que le mostrara el

mundo y sus placeres.
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Ante la ausencia de descripciones fisicas, Palinuro nos es presentado més que nada por
su hacer, un hacer constante y cambiante como la estructura de la novela. Asi se sabe que
hay un Palinuro nifio, un Palinuro estudiante de medicina, un Palinuro amigo y un Palinuro
amante, primo, hijo, nieto, doctor, loco, un Palinuro muerto en la escalera. Que vivi6 su
infancia en una casa porfiriana y su juventud en un cuarto de un edificio de la plaza de
Santo Domingo, que fue pintor, escritor y agente de publicidad, «que por toda fortuna tenia
sus 20 afios ambulantes y un clavel en la solapa del saco» (298) y que su vida fue «una
obsesion constante con la muerte y con las palabras, con el sexo, con la cultura, con la
fama» (407). Con la fama y con el nombre que le fue otorgado porque Ilamarse Palinuro no
es cualquier cosa, tiene ya un referente historico y heroico, del cual se ha hablado en el
capitulo anterior de este texto, que por supuesto sera marcado en la vida de nuestro
protagonista: «Y asi como hubo en la antigiiedad un Rufus de Efeso y un Jendcrates de
Afrodisia, también un dia yo seré tan famoso que las generaciones venideras vincularan mi
nombre con mi pais de origen y me llamaran Palinuro de México» (139).

Pero si bien la falta de orden cronolédgico y temporal se refleja en una confusion que
impide construir la imagen de Palinuro, el narrador va dando razones por las cuales su vida

se presenta asi, tan caleidoscopica:

La vida de Palinuro se transformaba casi en otro ser como él mismo, en otro yo
que habria de ser testigo de su hechura y del amor y la paciencia que Palinuro habia
aplicado dia a dia a sus metamorfosis y los artificios de arenal y cristal que dibujaron

sus 0jos y sus deseos...(424)
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Los ejemplos en los cuales se evidencia la intension de presentar un Palinuro
desdoblado son siempre de toma de conciencia, el personaje se ha construido asi para si
mismo y para los demas con tal de encontrarse: «Nunca somos lo que fuimos ayer, doctor,
nunca seremos Mafiana los mismos de hoy... Y la vida se nos pasa imitdindonos a nosotros
mismos y tratando, como Kafka, de solucionar el enigma de nuestra propia identidad»
(603).

También hay que llamar la atencién en la configuracion de los demas personajes de la
novela, el protagonista es un caso especial pero otros personajes principales comparten
algunas caracteristicas. Una de ellas es la escasa descripcion de rasgos fisicos. Sin
embargo, como ya se ha vislumbrado, hay un personaje del que se sabe casi todo ya que se
le dedican capitulos enteros: Estefania. Al ser la “prima—hermana”, la “prima—amiga” y la
“prima—amante”, y por lo tanto el objeto de deseo de Palinuro, es la Gnica que goza de tal

privilegio:

Estefania, por supuesto fue mi prima. Estefania tuvo, al menos la mayor parte de
su vida, 7 mil dias de edad que giraban alrededor de ella como los caballos albosos y
los cisnes descascarrados de un carrusel. Estefania estudié en un colegio inglés de la
Ciudad de México y Estefania, aunque tuvo un lugar privilegiado en el caparazon de
las flores y como regalo adelantado por todas las navidades de su vida toda la serie de
bellezas innumerables que les voy a enumerar, y entre las cuales sus pestafas rizadas
de risa y su lengua de charol rojo y filoso no eran las menos importantes, a pesar de
ello Estefania era un ser humano con todas sus limitaciones, que siempre tuvo ni mas
ni menos que todo el nimero de 6rganos, visceras y miembros que tiene toda mujer

completa, normal, palida, puray virginal. (101)
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Sin embargo la cita anterior es de las pocas que hacen alusion a la apariencia fisica de
la misma Estefania. La forma mas recurrente para presentar personajes tiene mucho que
ver con los rasgos distintivos del exceso. El tipo de descripcion que se repetira en los
personajes femeninos mas importantes, Estefania y mama Clementina, se sirve de
incontables y antitéticos adjetivos con los que se les califica. Las descripciones a manera
de catadlogo también sirven para delinear a los personajes, la cita que se muestra a
continuacion, por ejemplo, se adorna como en los anteriores niveles del relato, con la

anafora y el epiteto a manera de pliegues para crear una alotopia:

Mama la Muerta, que se quedo6 tan sola con su camisén azul, sus zapatos plateados
y su sombrero de plumas, tan pobre, tan tiesa, tan llena de silbidos y laberintos y
copos de nieve vieja, tan llena de hongos y jaleas, tan porosa, tan verde, tan
hinchada, la pobre, tan podrida. Mama cochina, que se hizo pipi en los brazos de
Palinuro cuando la llevaba al hospital. Mama cochina, que se hizo polvo en la
tumba, que se hizo malvavisco, la pobre. Y luego mama y las embolias, mama y
los coagulos, mama y su entierro, mama y las lagrimas, mama y el retraso
imperdonable, de afios quiz4, entre la idea que tenia Palinuro de su madre y esa

realidad que se le mostraba ahora, desnuda como un pais sin respiraderos. (530)

A ambas mujeres se les presenta por medio de epitetos y anaforas pero mientras que

mama Clementina es retratada en la decadencia por medio de la alotopia, ya que su

descripcion usa adjetivos negativos sin orden aparente, Estefania es una polaridad que va
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de la pureza a la corrupcion con las mismas figuras retoricas pero que ahora producen

ademas de la alotopia, un efecto antitético:

Mi prima era una contradiccién en carne viva: fragil y recia, la admirable;
quebradiza y dura al mismo tiempo, la pérfida, como quedd el dia y la noche en que le
embarré mi esperma por todo su cuerpo: desmoronadiza, si, casi etérea pero a la vez
solida y densa como una virgen de nieve forrada con celuloide de acero, la puta, 0

como una estatua de polen cubierta con leche vidriada, la inocente (126).

Los epitetos y anaforas en Estefania se oponen por medio de la antitesis, la
contradiccion es hiperbolizada gracias a lo radical de los adjetivos: fragil, admirable,
desmoronadiza e inocente en oposicion a pérfida, solida, densa y puta. ES necesario que
sea asi porque de ella es de quien se quiere dar cuenta de manera total y humana.

A su vez, el primo Walter, otro de los personajes principales, es descrito con epitetos y

anéaforas aunque de él se resalta una caracteristica sobre todas: la erudicion.

Walter, Walter el alegre, Walter el del chaleco de rombos y Walter el que habia
vivido en Londres, Walter que como Dante Gabriel Rossetti tenia preferencia por lo
triste y lo cruel, Walter que lo habia leido todo, Walter que sabia de las cuatro mil 448
enfermedades de las que hablaban los antiguos sabios de la India, que sabia por qué se
llamaba materia pecante al sustrato de una enfermedad y el Unico en la casa que habia

oido hablar de Caradrio... (Idem, 234)
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Otros personajes nos seran presentados pero mucho més diluidos que estos que se
mencionan, lo que hace resaltar el caracter ludico de la novela, cuya pretension va dirigida

hacia el ornamento excesivo y a la forma de la escritura de las historias narradas.

...tenia el poder suficiente como para condecorar a un estornudo, reirse de una
carcajada con sus propios dientes y mandar a un pedo a los infiernos porque él si,
contra todo lo que le aseguraran Palinuro o el primo Walter, era amo y sefior de todo
su cuerpo Yy sus funciones incluyendo no sélo sus bien engrasadas circunvoluciones
que giraban a mas de 100 pensamientos por minuto sino cualquier otro 6rgano por

importante o por sagrado que se considerara (438).

La descripcion anterior corresponde a Molkas, uno de los amigos de Palinuro
(estudiante de medicina), a quien se le dedica el capitulo “14. Més confesiones: la buena y
mala leche de Molkas”; este capitulo no solo habla de Molkas sino de su filia por los
pechos de las mujeres, lo que da pie a una amplia narracion que involucra los datos méas
extrafios repitiendo el recurso de la alotopia siendo que no hay como tal un retrato
completo o congruente del personaje; en este pasaje se describe un rasgo de personalidad
que sera un eslabén semidtico para el resto de los rasgos descritos en el capitulo. La
identidad que llega a tener Molkas, termina diluyéndose o mejor dicho se asemeja mas a un

caleidoscopio o incluso al chaleco de rombos de Palinuro, como el resto de los personajes.

5. El exceso en el mundo narrado
Pero no solo la discontinuidad tematica se cifie al exceso como caos, asi como son

narradas multiples anécdotas, suefios, vidas y fantasias conexas e inconexas, los narradores
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entran en esta suerte de relevo cadtico. Una y otra vez, carentes de orden logico, las voces
narradoras van cambiando, de un “yo” a un “ti” o un “é1”, dependiendo lo que se narre y a
quién se le narre. Asi, la irregularidad de voces y perspectivas ayuda a diluir toda
posibilidad de orden en otro nivel narrativo.

Por ejemplo, el capitulo 12 “La erudicion del primo Walter y las manzanas de Tristan
Shandy” es narrado en un inicio en tercera persona, un narrador nos cuenta de lo molesta
que resultaba la erudicién del primo Walter desde la perspectiva de Palinuro «Porque no se
puede ser inteligente —pens6 Palinuro— y lastimar a las personas gque se quiere cuando uno
esta tratando de hacer lo contrario...» (379); sin embargo més adelante el narrador cede la
voz y la mirada al primo Walter «Quiza nos convendria partir de Locke —opind Walter—
para tratar de averiguar si la propiedad de nuestros 6rganos es posible» (398) quien al
tomar la voz, también cambia de tema y comienza a increpar a Palinuro acerca de la

libertad de ser y hacer, en un monologo que termina hasta el final del capitulo.

5.1 Multiplicidad de voces y perspectivas.

El narrador en Palinuro es mas bien varios, podrian reconocerse dentro de lo que
Frangoise Perus, siguiendo a Bajtin, llamé polifonia®*: «participa del mundo narrado y es
una voz entre otras que se sitla a la misma distancia de las otras, dialoga con ellas y las
pone a dialogar» (2009; 2). Palinuro tiene un narrador principal, un “Yo” que todo lo mira
y todo lo sabe; lo mismo narra la infancia de Palinuro que los suefios de maméa Clementina,
el alcoholismo del tio Austin o las fantasias de Molkas. Su caracter ubicuo se configura a

través de las voces y las miradas de los personajes. Mientras las voces del relato son varias,

% Perus, Francoise. Polifonia. Relatoria de la 1° sesién del médulo Polifonia y dialogismo del
Seminario de Estudios de la Significacion. (4 de Septiembre del 2009).
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ya que el narrador le cede la voz a Palinuro, a Walter, al abuelo Francisco, a la abuela
Altagracia 0 a mama Clementina; las miradas son mucho méas desbordantes, a cada historia
le corresponde un punto de vista asi que el narrador delega la mirada segun de quién se
hable, ademas del uso de la focalizacién interna y la focalizacion cero para ahondar en los
detalles mas extraordinarios. El ejemplo siguiente es perfecto para retratar la multiplicidad

de voces y miradas que llegan a condensarse en un solo fragmento:

Don Préspero aseguraba que[...] a la sal,[...] se le debia dar el nombre de cloruro
de sodio, en tanto que Flavia la sirvienta decia que a proposito de cloro cuando el agua
sabe demasiado a cloro hay que dejarla a serenar por las noches, porque de otra
manera se echa a perder el sabor del café con leche[...] y a propdsito de leche, decia la
abuela Altagracia[...] nada mejor que la leche que dan las vacas Hereford para
blanquear las teclas del piano, y a proposito de blanquear][...] Ricardo el jardinero]...]
aseguraba que nada mejor para blanguear las dentaduras que los polvos de coral y asta
de venado, lo que hacia que el tio Esteban recomendara morder un iméan para el dolor
de muelas y la tia Lucrecia aconsejara uvas pasas con bicarbonato para las postemillas

y el abuelo Francisco dijera que a proposito de dolores, €l... (Del Paso, 2010; 415)

Los narradores en Palinuro dan completa libertad a los personajes para que miren y
para que hablen, se presentan como una especie de maestros de ceremonia que van
orquestando la polifonia, a ratos la voz es cedida a un personaje y a ratos el narrador se
vuelve personaje: «...a veces no podria decir quién fue primero, a quién conoci desde
siempre, quién se instal6 en mi vida con sus palabras y sus ademanes antes que el otro y

me pescod de un pie con la puerta para que no huyera...» (35). En el ejemplo anterior, es un
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narrador-personaje el que focaliza la escena, no dice mas de lo que su condicion de
personaje le permite, intenta aclarar en su memoria un recuerdo que parece confuso, a
pesar de que los otros personajes estuvieron ahi, nada nos cuenta de lo que ellos vivieron o
recuerdan. Cabe sefialar que en esta narracién, la focalizacién interna fija ocurre paralela a
la narracion en primera persona del singular.

El siguiente ejemplo reafirma la capacidad del narrador para entrar a la conciencia de

sus personajes sin restricciones:

Supo entonces, que mama Clementina estaba bien donde estaba: muerta y
enterrada, y que su historia —no la historia del mundo, sino nada méas la de él,
Palinuro— habia sido una pesadilla de la que estaba al fin despertando, y que la mujer
estaba limpia y viva y magnifica y siempre lo habia estado, y se llamaba Estefania y

siempre se habia llamado asi (657).

Al narrar los suefios o pensamientos, el narrador, desde su mirada da a conocer la
perspectiva de sus personajes, es solo Palinuro el que al despertar tuvo la certidumbre de
haber tenido una pesadilla en la que una mujer era secuestrada por él y sus amigos para
hacer experimentos médicos (historia que se desarrollo en varios capitulos de la novela y
se concluye de esta forma hasta el capitulo 20). No hay restricciones, la voz y la mirada se
desbordan, el inconsciente de los personajes también le compete al narrador.

La libertad espaciotemporal es otra de las caracteristicas que se observa como una

constante en la novela:
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De Palinuro fue también el privilegio de abarcar con su memoria la convivencia,
en un mismo centimetro cuadrado, de un rio a punto de congelarse y el pasto
veraniego, de la caida de un ala de paloma en la mermelada de naranja olvidada en el
corredor y de un torredn de esferas de navidad a punto de desmoronarse. Se aparecian
también alli en ese espacio minasculo, los cincuenta y dos domingos del afio, cuando
el abuelo y todos sus yernos organizaban una reunion familiar donde el indice de

refraccion estaba sefialado por un pufio de sangre... (39)

Mientras se narran los suefios se instaura un constante fluir de la mirada pues a pesar
de que el narrador se mantiene siempre en tercera persona, se permite entrar al consciente y
al subconsciente de los personajes de una forma tan agil y aparentemente automata
logrando que el lector, apenas sin percibir cambio alguno, tenga acceso a las mentes de los
personajes.

La delegacién de la voz junto con la digresion de la mirada logran crear la atmésfera
perfecta para que resalte en el narrador, una facultad abarcadora, desbordante y cadtica
como el texto mismo, en donde lo que importa no es lo que se cuenta sino la manera en la
que se cuenta. Es por ello que no hace falta siquiera una trama bien sefialada, no hay nudo
o climax o desenlace, no es necesario. El juego de la voz y la mirada permiten que el lector
se deleite tan solo con las figuras de un texto que mas que novela da la sensacion de una

prosa poética que se excede hasta el infinito.
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Conclusiones

El exceso ha sido un recurso utilizado en el arte y la literatura desde tiempos remotos, bien
podria rastrearse en cada tendencia estilistica pero se hace mucho mas evidente a partir del
siglo XVII en el manierismo y mucho mas en el barroco donde la literatura es vista como
triunfo del artificio. Desde entonces se ha ostentado una tendencia al exceso en ciertos
periodos reconocidos, a veces, como “barrocos” ya que se ha demostrado en diversos
movimientos, una necesitad de ir mas alla, de romper los limites existentes para reinventar
el arte.

Asi, estilos como el rococd y el romanticismo, tuvieron la intension de transgredir los
limites, si bien el rococd tendia al exceso de ornamentacion por su herencia barroca,
también se encargo de transgredir en lo social en tanto que estaba dirigido al pueblo no a
sus regentes; mientras que el romanticismo se inclind hacia el contenido, mas que a la
forma, la cual agregara lo exotico y lo extravagante.

Las vanguardias del siglo XX si lograron desbordarse por completo: tanto la forma
como el contenido se correspondian, cada técnica estilistica contribuia a denotar la congoja
de la guerra; cubismo, expresionismo, surrealismo o cualquier otro “ismo”, recurrieron a lo
excesivo, ya fuera por la multiplicidad de recursos estilisticos o por el efecto que cada uno
causaba, casi siempre de desbordamiento y caos. Es hasta este siglo que vuelven a
presentarse esas caracteristicas puntuales del exceso tanto en Europa como en Norte
América y América Latina.

Posterior a estas tendencias, el neobarroco fue el estilo en el que se logré vislumbrar
incluso una definicion de exceso. Como se sefiald, en La era neobarroca, Omar Calabrese

dedica un apartado al exceso y lo dota de cualidades.
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Gracias a la revision de diferentes académicos como Bataille, Deleuze y Guattari,
Calvino, Calzén Garcia, ademas de Briggs y Peat, fue posible una definicion de exceso que
resalta dos caracteristicas principales: El exceso, entendido como la transgresion de un
limite o punto de inflexion que puede devenir en multiplicidad y caos a manera de pliegues
0 rizomas que en Palinuro de México se construyen a partir de figuras en los diversos
niveles del relato. El espacio, el tiempo, los actores y la perspectiva son los aspectos que
se analizan contrastando la teoria con ejemplos de la novela.

En el segundo capitulo la intension es evidenciar que la narratologia, como teoria
literaria, puede bien servir para ordenar la novela en los aspectos resaltados, sin embargo
hace falta echar mano de otras teorias u otros enfoques para lograr dar cuenta de
fendmenos especificos. El canon al cual esta sujeta esta teoria estructuralista, es sin duda
necesario para hablar de un limite y un exceso; es el canon lo que se transgrede y para
observar dicha transgresion se emplean otros enfoques tedricos y criticos tales como la
semidtica de Calabrese y el postestructuralismo de Deleuze y Guatari. La combinacién de
estos distintos enfoques es lo que permite que en el tercer capitulo, a partir de la
construccion del exceso y el analisis narratolégico, se puedan puntualizar las figuras que
sirven para hacer del exceso un recurso narrativo:

El espacio como rizoma en Palinuro de México es una abundante ramificacion de
descripciones. La novela esta repleta de estas descripciones que enfatizan con recurrencia
el uso de la narracion descriptiva, la enumeracion excesiva y la ornamentacion asi como el
reflejo de la afectacion del observador. Los recursos estilisticos, figuras retoricas y
alotopias que constituyen el espacio rizomatico en Palinuro son:

a) Antitesis: se recurre a la oposicion de adjetivos para hablar de objetos y sujetos.
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b) Enumeracion: a manera de catalogo o lista son presentadas las caracteristicas de
los lugares, dichas caracteristicas no siempre siguen un orden l6gico.

¢) Anafora semantica: un mismo espacio es descrito de multiples maneras.

d) Digresion: sirve de puente entre los espacios referenciales y los imaginarios,
ademas su constancia permite la introduccion de varios espacios en una sola
descripcion.

e) Alegoria: lograda por acumulacién de figuras.

El espacio en Palinuro de México es configurado a traves de descripciones y
narraciones que lo convierten en un espectaculo en tanto que construccién verbal artistica
que alude a la interioridad de los observadores. Los recursos mencionados se constituyen
como formas excesivas gracias a que su acumulacion construye la cualidad poética en los
espacios, por ende su intension es ornamental mas que descriptiva o narrativa. Este
ornamento es el punto de inflexion en el que se traspasa el limite del espacio pues cada
figura por multiples repeticiones o catticas acumulaciones, vuelve descriptiva la narracion
y alotopica la descripcion.

En cuanto al tiempo, no hay orden cronoldgico en Palinuro de México. Como se ha
demostrado, el exceso en la temporalidad se hace evidente pues hay una ausencia de
linealidad en el tiempo del discurso asi como en el tiempo de la historia, dicha ausencia
que viene bien reconocer como inestabilidad, denota las caracteristicas del caos:

a) Anacronias: la recurrencia tanto a analepsis como a prolepsis denotan la intension de

la irregularidad tematica.
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b) Pausas descriptivas y escenas: destaca su caracter hiperbdlico en el que entran todos
los recursos posibles, desde la catalogacion, la digresidn, la perifrasis y la antitesis
hasta la prosopopeya, la anafora, el epiteto y la metafora.

c) Narraciones repetitivas o iterativas: dentro de la multiplicidad de historias cabe la
repeticion en la mencion de algunos sucesos de diversa indole.

La estructura temporal se compone de pliegues y despliegues que en su constante fluir
se desbordan en una permanente tendencia al exceso cuyo punto de inflexién, a veces
apenas perceptible, se encuentra precisamente en su falta de orden; las multiples historias
narradas fluyen de una a otra, ya sea que se plieguen para dar paso a otra historia en otro
tiempo o que se desplieguen tanto para continuar mas o menos donde se habian quedado
como para repetirse en parte y seguir su fluir constante, su tendencia al exceso.

Ademas se logrdé reconocer una relacion especial entre tiempo y espacio, los limites
entre uno y otro logran diluirse en numerosas descripciones. ElI ornamento que caracteriza
a ambos también sirve para evidenciar un punto de inflexién que es traspasado a favor de
la congruencia de la novela.

Sin duda se destaca la clara ruptura con la narrativa convencional, la cual muestra
descripciones espaciales y temporales, generalmente con un orden morfologico o
semantico lineal cuyo objetivo es el dar cuenta de la composicion, disposicion o tamafio de
un espacio o tiempo que funja como mero marco de los hechos narrados. Por el contrario,
se hacen evidentes las influencias recibidas de la vanguardia, en donde los espacios y los
tiempos son dobles o triples, se intercambian o se superponen, el narrador puede situar a
sus personajes en un lugar real y luego transportarlos a uno imaginario o confundir ambos
con el tiempo; ya no es necesario decidir donde se estd de veras. ;Qué son el tiempo y el

espacio en Palinuro de México sino un exceso simultaneo, desbordante y amorfo?
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En lo que se refiere a los actores, el nombre alrededor del cual se configura cada
personaje, es el pretexto para las descripciones disgregadas de cada uno. Como se
observo, Palinuro es el Unico al que se le concede un nombre referencial del cual se
desprenden reiteradas alusiones a su antecesor mitologico; los demas personajes se
construyen totalmente en la ficcion y para construirse se utilizan, como ya se ha visto en
las descripciones de tiempo y espacio, figuras que se acumulan y se repiten hasta la
hiperbolizacion, asi es posible reconocer:

a) Antitesis: que sirve para hiperbolizar las cualidades y defectos de los personajes.

b) Alotopia: compuesta de epitetos y anaforas que resalta la caracterizacion también

caotica y fragmentada de los personajes importantes.

c) Catalogacion: de la cual se hace uso para mencionar a multiples personajes de la

historia universal.

Si, también el sin nUmero de personajes y la caleidoscopica forma de presentarlos

logra producir el exceso, no existe uniformidad en la presentacién de cada uno, no hay
caracterizacién lineal o congruente, cada indicio es mas bien un pivote para narrar otra

historia que extienda el rizoma, que lo multiplique y lo desborde.

En cuanto a la perspectiva cabria también sefialar una estructura rizomatica en la
narracion ya que las voces que narran y los puntos de vista desde donde se narra la novela
comparten una ramificacion discontinua asi que en cualquier punto pueden conectarse o
intercambiarse. La forma de presentacién tiene como principal caracteristica la polifonia
asi como la focalizacion mdltiple y cero aunque ya se vio que en Palinuro es posible

encontrar otras focalizaciones. Habria que resaltar la preponderancia de la multiplicidad
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mas en la focalizacion que en la delegacion de la voz cuyo libre fluir construye también un
caos desbordante y abarcador, un rizoma sin limites.

Esta forma de narrar no escatima, todo lo mira, todo lo puede. Se hace evidente una
percepcion excesiva en el sentido de que no hay limites para el narrador, los cambios en la
focalizacion se tornan imperceptibles y sin embargo crean, desde los distintos puntos de
vista que convergen, una percepcion que pretende la totalidad, por tanto, la percepcion
excesiva no valdra por si misma sino por cuanto resulta una provocacion para indagar en

los limites de Palinuro de México.

El exceso en Palinuro de México, se configura, entonces, en cada nivel del relato a
partir de figuras del lenguaje que producen sensaciones de “multiplicidad y caos”, dichas
sensaciones no serian tales sin la repeticidn tan frecuente de las figuras. Las sensaciones de
multiplicidad y caos son estructuradas como rizomas o pliegues. Cada nivel, igual al
chaleco de rombos, va entretejiendo sus elementos y no sélo eso, los combina, los
superpone, los multiplica. Si bien es imposible decir que Palinuro de México es un exceso
total, ya que no carece de estructura, si es posible afirmar que existe mas bien una
sensacion de totalidad, de superabundancia, de multiplicidad, de caos, en fin una sensacién

de constante tendencia al exceso.
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