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transtextualidad y carnavalizacién en
“concierto barroco™ de alejo carpentier

maria luisa jaramillo arbeldez-

Estanislao Zuleta
~ In Memoriam

1. FABULA DE LA NOVELA

X Un rico minero mexicano, nieto

de espafioles, parte de viaje a Eu-

ropa_a mediados del siglo XVII,

acompafiado de su criado, Francis-
quillo, un intérprete de vihuela me-
xicana, con €l que suefia hacer su

. aparicién en la tierra de sus abue-

los. Debido al mal tiempo debe ha-
cer una escala en Villa de Regla
y no en La Habana, ya que ésta
se encuentra bajo los rigores de la
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la Universidad Pontificia Boliva-
riana, Especialista en Literatura La-
tinoamericana de la Universidad de
Medellin. Profesora del Colegio Co-
lombo Francés y de la Escuela de
Idiomas de la Universidad de An-

tioquia,

~peste. Alli muere su criado y el

mexicano Jo reemplaza esta vez por
un negro gran percusionista y gui-
tarrista, y mieto de Salvador Golo-
mén, héroe negro que inspirdé el
primer poema en Cuba, Espejo de
Paciencia (1608) de Silvestre de
Balboa. ’

El amo —nieto de espafioles—
emprende un viaje a Espaiia, pais
que se ha imaginado como un lu-
gar lleno de atractivos, pero al lle-
gar a Madrid se decepciona ya que
la ciudad le parece fea y sucia. Ade-
més se da cuenta de que no puede
relacionarse con sefioras de su con-
dicién y tiene que buscar la com-
paiifa de prostitutas. A los pocos
dias de haber llegado a esta ciudad
decide irse para Italia, en donde se
celebra el famoso Carnaval de Ve-
necia,

El Amo, que ha salido a la pla-
za disfrazado de Montezuma, se
encuentra con Vivaldi, Haendel y
Scarlatti, quienes lo invitan a un
concierto en ¢l Ospedalle de la Pie-
ta, en el que Filomeno participara
con gran éxito como percusionista
y bailarin.

" Bstos dos americanos asistirdn
igualmente a un ensayo de Ia Gpera
de Vivaldi, Montezuma, que le ha
sido inspirado al miisico por el dis-
fraz que lleva puesto el Amo. Este
(iltimo se siente profundamente con-
movido por la manera como es tra-
tada y tergiversada en esta 6pera la

_ historia de México.

No sin extrafiarse de si mismo,
el Amo se da cuenta de que mien-
tras transcurria la 6pera, él, que se
sentfa tan espafiol, se habfa sentido
del lado de los americanos. Luego
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de una acalorada discusién con Vi-
valdi, decide regresar esa misma
noche a México, tierra que empieza
a ver con otros ojos. -

Al final de 1a novela, en medio
de unos acelerados cambios a nivel
temporal, en donde se pasa del si-
glo XVIII, al XIX y luego al XX,
Filomeno no acompafia 2 su Amo
en su viaje de regreso, sino que
después de asistir a un concierto
de Louis Armstrong, decide irse a
Paris, donde considera que serd
tratado con la igualdad que no en-
contrard en su propia tierra.

$La fébula de Concierto Barroco
se amplia y enriquece gracias a las
propias palabras de su autor, en
una entrevista, en la que nparra el
proceso que acompafié el surgi-
miento de la novela.

Cuenta ¢l escritor que en el afio
de 1937 estaba trabajando en un
estudio de discos en Paris, donde
dirigié 1a grabacién de las obras
del compositor italiano Francesco
Malpiero quien habia -logrado un
gran trabajo de recuperacién de
* Operas y de partituras italianas del
siglo XVII, entre ellas-el Orfeo de
Monteverdi. Malpiero, que se ha-
bia puesto a investigar sobre la
obra de Vivaldi, le pregunté un dfa
a Carpentier si conocia umna-obra
del misico sobre la conquista de
México. Carpentier que hasta ese
momento no habfa ofdo hablar de
ella la quiso conseguir pero su ami-
go le inform6é que la obra estaba
perdida. Después de varios afios,
Carpentier conocié a Roland de
Candé, un importante music6logo
francés, quien le dijo dénde podia
hallar informacién sobre Montezu-
ma, la 6pera de Vivaldi. Carpentier
dice que en primer lugar le intere-
s6 mucho el asunto de la conquis-
ta de México y el hecho de que hu-
biera sido Vivaldi, un misico de
dimensién universal, el primero que

se hubiera interesado por un tema
americano,

Luego hallé €l libreto de Alvise
Giusti pero se dio cuenta de que la
historia de la conquista de México
estaba alli “bastante fantaseada”.
Carpentier encontré que Giusti de-
cfa que se habfa basado en la Cré-
nica de Antonio de Solis que fue
cronista de Indias. Dice Carpentier
que en aquella época atin no se co-
nocia en Europa a Bernal Diaz del
Castillo. De todas maneras Carpen-
tier consideraba que en la crénica de
Solis’ habfa elementos absolutamen-
te auténticos y otros inventados,
como la boda de un capitin espa-
fiol con una hija de Montezuma.

Un amigo del escritor, €l histo-
riador mexicano Silvio Zabala, opi-
naba que dentro de la narracién de
la batalla- naval de Texcoco habia
muchos elementos veridicos, aun
cuando consideraba que también
los habfa lenos de fantasia.

Carpentier, - que queria cercio-
rarse de que se ocuparia de la pri-
mera obra escrita sobre un asunto
americano, encontré otras obras
escritas después de la 6pera de Vi-
valdi como Les Indes galantes de
Rameau; luego consiguié e! libreto
de The Indian Queen de 1695, es-
crita treinta o cuarenta afios antes
de Montezuma, y que segin Car-
pentier “es una.locura completa”
ya que “todo lo americano que tie-
ne es que hay un personaje que se
llama Moctezuma, pero la accién
podia ocurrir igualmente en Cons-
tantinopla, en la Arabia, en el
Egipto o en donde se quiera” (1),

Mids ade'ante se dedicé a estu-
diar la vida del miusico italiano al

1. CARPENTIER, Alejo, Emntrevis-
tas. Ed. Letras Cubanas, La Ha-
bana, 1985, pag. 388.

que consideraba “Un tipo pioto-
resco, conl un genio enorme, al la-
do de eso, juergunista, mujeriego, a
pesar de Hevar los habitos eclesids-
ticos, todo el mundo tenfa la ma-
yor indulgencia con él, era muy
sinvergiienza, nunca dijo una sola
misa, porque decfa que €l incienso
le daba alergia®. @,

Profundizando en la vida de Vi-
valdi descubrié que éste s encon-
tr6 en 1709 en el Carnaval de Epi-
fanfa con Haendel y Scarlatti. En-
tonces —dice el escritor—: “;Bue-
no! Juntirseme los tres tipos éstos,
el carnaval de Venecia, la Gpera
de Moctezuma y entonces ya sur-
ge la novela” &,

Carpentier le ha contado toda
esta historia a su interlocutor para
responderle por qué el humor en
estd .novela®es tan persistente;

“Teniendo de personajes centra-
les cinco tipos muy divertidos no
podia escribir una tragedia, ha-
bia que llevar jocosamente una
novela, un relato que tiene de
trasfondo la misica de Vivaldi,
que es la misica méis optimista
que hay en el mundo; porque
yo no conozco una pigina som-
bria, una pégina tragica de Vi-
valdi. La obra de Vivaldi es una
fiesta perpetua y yo quise com
mi relato hacer uma especie de
fiesta verbal” 4,

Este es ¢l punto de partida de
la novela en el que se muestra ¢l
interés de su autor por todo lo re-
ferente a Vivaldi y a la miisica.
Este texto se convierte en €l hipo-
texto de Concierto Barroco, al que
nos volvemos a referir mis adelan-
te.

2. Ibid, pag. 386.
3. Ibid, pag. 388.
4. Ibid., pag. 389.
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Como ya ¢l lector conoce la fi-
bula de la novela, es posible enton-
ces iniciar e] andlisis de un inter-
texto, el poema de Silvestre de Bal-
boa, Espejo de Paciencia, ya que en
primer lugar es el primer intertexto
extenso que aparece en la obra y
en segundo lugar nos permite darle
un orden a la exposicidn,

2. UN INTERTEXTO POETICO:
El poema de Silvestre de Balboa,
Espejo de Paciencia

Como ya se mencioné anterior-
mente, en la primera escala del
viaje, La Habana, Francisquillo, el
servidor del Amo en Coyoacin
muere, a causa de la peste que azo-
taba esa ciudad. El barco en ¢l que
viajaban debe detenerse entonces
en Villa de Regla, poblacién aleja-
da de la capital, en donde el
Amo conocerd al que serd su se-
gundo criado: Filomeno. Es en es-
te momento de la narracién donde
encontramos un extenso intertexto,
¢l poema de Silvestre de Balboa,
Espejo de Paciencia, que nos Temi-
Jird a la misica y a la historia.

Es en el poema de Balboa donde
se relata la historia del “gran Sal-
vador”, su abuelo, y la misica que
acompafié la fiesta con la que se
celebré la liberacion del Obispo de
Bayamo. En este poema se enume-
ran algunos de los instrumentos
que alli se escucharon: flautas, zam-
poiias, rebeles, clarinecillos, adufes,
panderos, atabales y tipinaguas “de
las que hacen los indios con cala-
bazos, porque en aquel universal
concierto se mezclaron misicas de
Castilla y de Canarias, criollos y
mestizos, naborfes y negros”.

De esta descripcién fijaremos
Por un momento la atencion en el

/( “Nunca se hubiese visto seme-

elemento mestizo, en la “mezcla de
miisicas” o de instrumentos, pues
ello nos ira orientando hacia uno de
los temas que més se trabajard en la
novela: el Barroco como product

de todo mestizaje. En los tres con
ciertos que aparecen en la novela,
se da la mezcla de ritmos e instru-
mentos,

"Pero mo todos estuvieron de
acuerdo con que esta mezcla se pu
diera considerar misica y asi lo ex
presa el Amo quien considera qu
ja armonia musical de “blancos
negros” es imposible y afiade:

jante disparate, pues mal puede!
amaridarse las viejas y nobl
melodfas del romance, las suti-
les mudanzas y diferencias de
los buenos maestros, con la bir-
bara algarabia que arman Jos me-
gros cuando se hacen de sonajas,
marugas y tambores!... ®),

En este intertexto tenemos ya
suficiente material para analizar.
En primer lugar vemos cudl es la
mentalidad del Amo que considera
“barbara algarabia” a la mdsica
‘ﬂnegra”.

[ Esta es su opinién en ¢l segundo
capltulo, cuando todavia no ha fle-
gado a Europa y no se ha sentido
i confrontado por algunas experien-
. cias que lo hardn cambiar de con-
cepcuSn Pero si nos adelantamos
“al sexto capitulo, veremos a otro
Amo que ya ha pasado por Espaiia
—que lo ha desilusionado— y que
se encuentra en Venecia discutien-
do con Vivaldi porque éste y Haen-
del se han burlado de Filomeno,
quien le propuso al misico italiano
que hiciera una Opera sobre su

5. CARPENTIER, Alejo. Concierto
Barroco, México, Ed. Siglo XXI,
1974, pag. 25,

abuelo Golomén. Ahora si el Amo
saldrd en defensa de su criado:

“No lo veo tan extravagante:
Salvador Golomén luché contra

~unos hugonotes, enemigos de su

_ fe, igual que Scanderberg luchd
por la suya. Si bdrbaro les pa-
tece a ustedes un criollo nues-
tro, igual de barbaro es un esla-
vén de alld enfrente” &),

El Amo no solo transformard su
visién frente a la misica sino que .-
fe dard un vuelco a su concepei6n’
del mundo; idea ligada a los cam-
bios y transformaciones que hacen-
parte de los motivos barrocos y que
se convertird en uno de los ejes

' sobre el cual girard la novela.

X La idea del mestizaje estd muy Y
presente en la concepcién que Car- -
pentier tiene sobre el Barroco,
quien considera que “Todo mesti-"
zaje engendra un barroquismo”.

Este escritor sefiala que América

se iba a apropiar del legado espa-

fiol y-que lo enriquecerfa con el le-

gado americano. Concibe el Barro<

co como una de las expresiones

mds caracteristicas de América. ¥

Carpentier, gran conocedor de
misica y literatura, se refiere en
uno de sus ensayos al concierto de
Bayamo y comenta que algunos de
los instrumentos que alli se men-
cioman son los mismos que apare-

cen en El libro del Buen Amor '

e e

(1343) del “Arcipreste de Hita, Asi
mismo ocu‘ﬁé”‘etr*mcis*‘ifersos de
Juan Ruiz en los que se-habla de
zampofias, rabe'es, albogues y “pan-
deros” que son los “adufes” de
Balboa. Pero, comenta Carpentier,
“lo que ni Berceo ni el Arcipreste
pudieron barruntarse es que, en el
concierto de Balboa, seria enrique-
cida Ia orquesta por ‘tipinaguas”

6. Ibid, pag. 51
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indias, tamboriles tocados por ma-
nos de negros, y ‘marugas’ que se-
rian idénticas a las ‘maracas’ des-
critas por ¢l Padre Jean de Lery
(...) y que fue un instrumento
tan universalmente amencano (hoy
incorporado al arsenal de la bate-
ria sinfénica) que aparece,, tocado
por un 4ngél, en mis de un con-
cieito celestial esculpido por arte-
sanos coloniales eén santuarios ba-
rrocos de nuestro continente” (7).
Carpentier seflala que-en Cuba ya
existian admirables composiciones
musicales ¢ intérpretes de partitu-
ras serias antes de que se hubiese
escrito una sola novela o se hubie-
ra publicado un solo periédico.
“En la isla la mdsica se anticipd
siempre a las artes pldsticas y a 1a
literatuii. . . Aexcepma:ndo la poe—
ma” @, :

Vamos wendo la: forma como el
escritor transforma esta . informa-
cién -en la. movela, un espacio, en
el que .las lecturas del autor se
van entretejiendo de muevo,-y dan
origen a un nuevo texto."- ..

En la primera parte del poema
se narra el secuestro y la liberacién
del obispo con la ayuda de un gru-
po de hombres en el que sobresalia
la valentia de - Salvador Golo-
mén, Esta parte del pcema nos
remite a un hecho histérico sefia-
lado por Carpentier -en otra de sus
obras en-la que también se refiere
a este poema. Dice el autor- que
en Cuba el negro:en ¢l siglo XVIIIT
se encontraba en una. situacién de
inferioridad, "pero. que el blanco a
veces - “hizo causa comidn con-éste

7. CARPENTIER, Alejo. Tigntos y
diferencias, Ed, Plaza y Janés,
1987, pag. 196,

8. CARPENTIER, Alejo. La miisica
en Cuba, Ed. Letras Cubanas,
La Habana, 1988, pag. 51.

- por medio de un juego del narra- <

para hacer frente a las calamidades
piblicas como las epidemias, hu-
racanes, incursiones de los piratas
y las carencias o penurias... que
le daban al negro, en ciertos mo-
mentos criticos, una mayor cate-
goria humana” (9,

Filomeno, asi como en la novela
analizada por J. Kiristeva, esel por-
tador- de un texto que es absorbido
por la novela y hace parte esencial
de ela. Como lo anota Kristeva,
en la obra de Amtoine de la Salle,
estin presentes los textos que éste
ley6 sobre poesfa cortesana y fea-
tro c6mico, IguaJmente ocuire en
Concierto Barroco: en la novela el
poema es absorbido por el lengua-
je literario donde éste se ihserta y
se modifica ya que aqui Ia historia
que narra el poema hace parte de
la biograffa de unos de los perso-
najes. La mayor parte del poema
se vuelve narracién y se inserta en
el lenguaje barroco de 1a novela.
El poema se inserta en la movela

dor, que a su vez convierte en na-
rrador a un personaje (Fﬂomeno)
de la siguiente ‘manera:

“Un dia... —segiin lo naria el
mozo—, eché anclas en aguas de
Manzanille.. .”. :

&

Dentro d¢ la narracién aparecen .,
entre “guiones los comentanos‘ de
Fﬂomeno

-dr

N S

“Supo el desalmado GIIOIl que
en las haciendas de Yara, a unas
leguas de la costa, halldbase, vi-
. sitando su dibeesis, el buen Fray
. Juan de las Cabezas Altamirano,
obispo de esta isla que anmtafio
. llamdbase Femandina porque,
. cuando la divisé por vez primera
el Gran Almirante Don Cristé-
bal, reinaba en Espafia un Rey

9. Ibid, pig. 33..

Fernando que tanto montaba co-
-mo la Reina, decfan las gentes
de otros tiempos, acaso por aque-
Ho de que deber de Rey es mon-~

- tar a la Reina, y en esto de lios
de alcoba nadie, en fin de cuen-
tas, sabe quién monta a quién,
porque en eso de que monte el
varén o que el varén sea-monta=
do es asunto que...” (10,

Pero al llegar aqui, Filomeno es
interrumpido por el Amo quien le
dice que prosiga la historia en . “li~
nea recta” y que mo “se meta en
curvas, -ni transversales”, que e€s
justamente lo contrario de lo que
hace el lenguaje barroco al propi-
ciar la proliferacién de frases den-
tro de frases, dando vueltas antes
de llegar “en linea recta” al asun-
to, No nos detendremos_aqui én el
andlisis del lenguaje pues a ello &
dedicaremos después una parte de
este trabajo.

+ Observamos que en este pasaje
Eie la novela, el personaje demora
la narfacién y hace comentarios

%»que no tiemen que ver con €l poe-

s ia. Por una parte vemos ciertas
’ caracterfsticas del lenguaje barro-

reo: el rodeo, las frases subordina-

das, en “fuga”, y por otra, vemos

#~c0mo ellas logran suscitar la risa

de lector.

. Bl autor —para decirlo en -tér-
minos bajtinianos— esta dialogan-
do con el habla de su personaje,
y logra que el lenguaje de éste se
confronte con el que utiliza al na-
rrar el poema. Lo que dice Filome-
no entre guiones desacraliza la ima-
gen de los Reyes de Espafia, ya
que se refiere a ellos no desde la
esfera de su alta jerarquia politica
y social sino desde una situacién

10, CARPENTIER, Alejo. Concierto
Barroco. Op, cit. pag. 21. )

Q:"’.»&"I{,( gol

corriente como son “los lios de al-
coba”

Al ser introducida la risa en €l

lenguaje movelesco, se produce un

acercamiento del objeto y se pierde
el miedo a verlo desde diferentes
aspectos. En este pasaje Filomeno
mira a los reyes espafioles desde
la esfera de la percepcién carna-

valesca, desde “un trato libre y fa—,m

miliar”, que en 1lfifa instancia le

- permite criticar a estas figuras que

simbolizan lo establecido.

El lenguaje gestual empleado por
Filomeno, en algunas partes, le re-
cuerda al Amo la manera como
los “feriantes en los mercados de
México” contaban ‘“la gran histo-
ria de Montezuma y Herndn Cor-
16s”:

“Y alzando los brazos y accio-
nando las manos como titeres,
con los dedos pulgares y mefii-
ques movidos como bracitos,
continfia en la narracién del su-~
cedido con tanta vida como le
pone cualquier bululd de buen
ingenio en sacarse personajes de
tras las espaldas y montarlos en
el escenario de sus hombros™” (11),

El lenguaje gestual de la plaza
piblica ha sido justamente el len-
guaje que la literatura carnavaliza-
da ha ido trasladando al lenguaje
literario.

Vemos, por una parte, cémo el

: sBlo analisis de un intertexto nos

lleva por muchos caminos, ya que
en el Barroco se da como una “ex:
plosién” de sentidos, hecho en el
que radica en parte Ja dificu'tad
de su andlisis. Y por otra, vemos
las posibilidades literarias que ad-
quiere la utilizacién de la intertex-

B T ——

11. Thid, pag. 21.
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tualidad en el Barroco: el Espejo

de Paciencia, primer poema cuba-

10, adquiete ina nueva resonancia
'y textura literaria al ser narrativi-

zado por un personaje.

Asi como ¢l andlisis de un inter-
texto como €l Espejo de Paciencia
nos va permitiendo construir los
sentidos de la novela, asi también
el anilisis de la paratextualidad.nos..
abrird otras posibilidades de lec-
tura que nos permitirdn seguir pro-

Recordemos en pn’mervlug'ar que,

Ia novela surgié en buena parte de

bido a la bisqueda y hallazgo dblg:f‘"

libreto de la 6pera Montezuma de
Vivaldi y que parte de éste con-
figura el séptimo capitulo, convir-
tiéndose asi en el otro intertexto
miés extenso de la novela. Por lo
tanto, el facsimil de su libreto que
aparece al final de la movela no
puede pasar desapercibido. Es asi
como 2l observar con detenimien-
to la Eagma ochenta _y_ocho, vere-
mos que el disefio del hbreto cons-
ta de cuatro elementos que se¢ €s-
pejearan en todas las péginas de

" la novela, tanto en las que inician

cada capitulo como en las restan-
tes. Nos referimos a los siguientes
elementos: a) un disefio gréfico;
b) un poco mds abzgp la_palabra

el DR

Argomento; ¢) la pnmera letra del
B i I —— R~
texto en et

po““““mas q& m1fad dewla. ho;a»

et A

guéaa e b’Ianm

A LT T B

Al confrontar el diseﬁo del 1i-
breto con el texto de 1a novela, por
ejemplo, con una hoja donde se
inicie un capitulo tendremos su
equivalente: un disefio, pero esta
vez mno abstracto, sino una bella
ilustracion en la que vemos dos fi-
guras humanas en medio de pam-

* Ver las dos paginas siguientes.

panos y portando instrumentos mu-
sicales; luego, donde aparecia la
palabra Argomento, aparece en
ntimeros romanos el nimero del
capitulo, luego volvemos a encon-
trar una-letra capitular al principio
de cada capitulo, también con un
disefio barroco y todos estos ele-
mentos ocupan, asi-como en el li-
breto, sélo la mitad de la hoja. A
través de estos paratextos percibi«

«, mos ¢l espiritu lddico de todo Ba-

fundizando en 1a obra, , < “‘xgoco

#Asf como el intertexto de Sil-
vestre de Balboa Espejo de Pacien-
cia, mos ha pern?lﬁao un_analisis
desde el punto de vista. ;_nusmal

_‘Alglalmentc el

tertextos“a*trav& téTos cuales”c-om
tinuaremos construyendo los sen-
tidos de Ia novela.

3. LA CARNAVALIZACION

Hemos titulado esta parte de Ia

- monograffa “La Carnavalizacién”

ya que en ella analizaremos tres
de los elementos que la conﬁgu—
Tan: los elementos de_
zaci6n
quinto_capitulo,..que se desarrofla

en el Ospedalle de la Pieta fel hu-

mor y "¢l Tibre 1 manejo del tlempo

Al llegar al quinto capitulo asis-
timos al concierto del Ospedalle en
el que aparecen reumw
famosos musicos del Barroco: Vi-
valdi, Haendel y Scarlatti. _Encon:
tramos aqui, en primer lugar, una

~ gran _invencién y fantasia, tipica de

la sétira _menipea, género que ha
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PERY B0 BES) CORS T

ARGOMENTO

famo{aI'[ftoria della’Con-
quitta del Mefficofotto la
condotta del Valorofilimoe
Fernando Corcesin curdic-
4 de mirabih conrrafscgni di
a 3 prudenza, ¢ Valore . Ne
fcritle con minor ofpetro ditutti gl"Aut-
tori la tamofa penna del de 3oiis ,e quan-
tu rpe giudicato il pid intereffazo nelle
glarie di quett’ Eroe, nulladim:noiolo
giud co il pitt fincero. Molte farono le
attioni gencrofe,ed invite di quefto Duce
per arrivare al {af{piratoconfne ; maper
ridurmi quant’¢ pofibile alla Brevit2
dell "attinne, io mi raccolyo neltempo 4
¢heda Mocezuma [mperator d2l M:{lico
11 il Corees con il {uo feguito ricevuio
nella Capitale .- Suppongo 'amild ban-
che ﬁmur 0
nicorreva,ipreceiti pec li quali Ayinter-
rotea la pace, e rapprefento nel prefents
Drama le cala.nita dell'ultima grorne 1
cui reftd quel gran Principe 103310230 o
A 3 cvige ¢

ata, che tia quelle due Nazio-

7+ 1 nadas en un galpén —sentindose sobre

¥| ¢sta, moviendo aquélla, parandose ante
la otra— rumiando su despecho en des-
compuestos mondlogos donde la ira alternaba con el
desaliento. Bien habian dicho los antiguos que las
riquezas no eran garantia de felicidad, y que la pose-
sién del oro —valga decir: de la plata— era de po-
COS recursos ante ciertos contratiempos puestos por
los hados en el espinoso camino de toda vida humana.
Desde la salida de la Veracruz habian caido sobre la
nave todos los vientos encontrados que, en los ma-
pas alegodricos, hinchan los carrillos de genios per-
versos, enemigos de la gente de mar. Con las velas
rotas y averias en ¢l casco, maltrecha la crujia, habia-

se llegado, por fin, a buen puerto, para encontrar La
Habana enlutada por una tremenda epidemia de fie-
bres malignas. Todo alli —como hubiese dicho Lu-
crecio— “era trastorno y confusién y los afligidos en-
terraban a sus compaiieros como podian”. (De Re-
rum Natura, Libro VI, precisaba el viajero, erudi-
to, cuando de memoria citaba estas palabras.) Y por
ello, en parte porque era preciso reparar la nave
lastimada y volver a repartir la carga —mal colo-
cada, desde el principio, por los peones de la estiba

vt
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literatura—carnava-—
Este concierto, que soblo

Este concierto nos remite de nue-

ocurre en la movela, es un juego
con la h]stona oria_que muy probable-

mentamojem cabida_en otro fi-—
Po.£ de literatura,

Sin embargo, podemos gelacio-
nar este encuentro de los misicos
con la historia cultural de Europa
durante el siglo XVIII, época que
estuvo favorecida por la gran mo-
vilidad de sus artistas, misicos, fi-
16sofos y poetas. Segiin Amnceschi

Ia misica fue €l fruto de amplios y -
profundos contact()S/eutre las cul- -

turas europeas (12, /

Observamos que a través de to-
da 1a novela se da una importante
utilizacién de los intertextos hist6-
ricos, algunas veces utilizados con
mucha fantasia como ocurre en ¢l
-quinto capitulo y donde enconftra-
mos ademds la profanacion del lu-
‘gar, ya que sabemos que en el
Ospedalle las jévenes vivian llevan-
do casi una vida de convento y sélo
se podian ver a través de una espe-
cie de pantalla o reja. Pero con la
llegada de los miisicos y sus ami-
gos irrumpe el carnaval en el Os-
pedalle y de esta manera ¢l lugar
se transforma, es profanado, carna-
valizado.

Pero ,qué hay en el concierto
que nos permita decir que también -
alli encontramos la carnavaliza~
cién? Responderemos a esta pre-
gunta recordando otro de los ras-
gos mds importantes del carnaval:
acercar lo distante, unir los desu-
nido. En el concierto del Ospedalle
la misica barroca y la afrocaribe
se fusionan, dando como resultado
un mestizaje, o como dirfa Carpen-
tier, un barroquismo,

12, ANCESCHI, Luciano, E! Barro-
co, Ed. Tecnos, Madrid, 1991,
pag. 110,

vo .al descrito por Balboa, pero
aqui no aparecen unas exdticas ti-
pinaguas sino que aparece la per-
cusi6n de Filomeno que a falta de
un instrumento fue a la cocina por
una bateria de calderos de cobre,
a los que empezd a golpear con
“cucharas, espumaderas, batidoras,
-rollos de amasar, tizones, palos de
plumeros. .. (%) y logra imponerle
su 7itmo a estos misicos barrocos.

Pero este personaje no sélo en-
riqueci6 el concierto con su percu-
sién sino cantando y bailando la
tonada de La Culebra.

Esta tonada es un intertexto si-
milar al poema de Balboa, pero es
absorbido por ¢l lenguaje novelesco
de una forma muy diferente ya que
aquf la tonada es recordada por el
personaje a través de un cuadro
que representa ¢l tema de Eva y la
Serpiente. Pero ocurre que Filome-
no hace una lectura bien curiosa
del cuadro, ya que hace el ademin
de matar a la serpiente con un cu-

chil'o y se pone a cantar la tonada

de La Culebra.

"Al igual que el poema de Bal-
boa, esta tonada ha sido comen-
tada por Carpentier. Dice el autor
que durante los carnavales esta to-

-nada se bailaba en una comparsa

en la que se “mataba” a una cule-
bra o un alacrdn. Segin Carpen-
tier esta tonada tiene su origen en
un ritual dahomeyano en el que
se prendia fuego a una serpiente
de hierro. Mas adelante nos refe-
riremos a estas equivalencias que
propone Filomeno.

De nuevo, el autor inserta en el
texto de la novela, otro texto con
una textura lingiiistica diferente. A

13. CARPENTIER, Alejo. Concierto
Barroco, Op. cit., pag. 43.

diferencia del lenguaje del! poema
de Balboa, el de 1a tonada aprove-
cha el habla popular caribe que
omite algunas letras como la ese
de los plurales.

Este pasaje ilustra claramente la
concepcion de Bajtin que conside-
ra que una de las formas en las
que mejor se expresa el plurilin-
giiismo en la novela es en la de
los géneros intercalados. Ademds
considera que una de las funciones
de la carnavalizacién es la de eli-
minar toda clase de barreras entre
los géneros y estilos,

Laidea de mezcla estd reforzada
en la novela por la “mezcla de li-
cores” que hizo el ‘Amo, a quien
ya le han empezado a gustar las
“mezclas”. Esta idea estd presente
desde el comienzo de la novela, en
donde aparece 1a mezcla de instru-
mentos del concierto de Bayamo,

¥y que es uno de los elementos del

barroco _En este capitulo encontra-

mos la mezcla de Tifmos ligada a
uno de los motivos del barroco
el movimiento. i

Recordemos que en la danza to-
maron parte todos los habitantes
del Ospedalle “entre risas y palma-
das”, que siguiendo a filomeno y
agarrados por la cintura formaron
una fila que recorrié todo el Ospe-
dalle de arriba a abajo:

“Asf en fila danzante y culebrean~
te, uno detrds del otro, dieron
‘varias vueltas a la sala, pasaron
a la capilla, dieron tres vueltas
al deambulatorio, y siguieron lue-
go por los corredores y pasillos,
subiendo escaleras, bajando es-
caleras, recorrieron las galerias,
hasta que se unieron las monjas
custodias, 1a hermana tornera,
las famulas de cocina, las fre-
gonas, sacadas de sus camas,
pronto seguidas por el mayordo-
mo de fabrica, el hortelano, el
jardinero, el campanero, el bars

IETELIISEYRY
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quero y hasta la boba del des
van que dejaba de ser boba
cuando de cantar se trata-
ba...” (4,

La insercién de este intertexto

dinamiza la novela y hace que to-

dos los personajes se telacionen
con la familiaridad que quiere el
carnaval, ’

El espiritu de este capitulo es
de una alegria desbordante: por un
momento se tiene la sensacién de
que lo tnico que existiera fuera la
misica y el baile. Vemos entonces

——c6mo la participacién de Filomeno

en el concierto no es otra cosa que

l?.,l_lgggda de lo americano a Euro-
pa. Si bien es cierto que los euro-
e

peos trajeron su cultura a Améri-
ca, ahora encontramos a dos ame-
ricanos que llevan también la suya
a Europa. Y no de cualquier for-
ma ya que Filomeno logré maravi-
flar a los misicos con su ritmo, lo-
grando que ambas miisicas se mez-
claran en medio de un gran albo-
070! .

“_ .. con tales ocurrencias de
ritmos y sincopas, de acentos €n-
contrados, que por espacio de
treinta y seis compases lo deja-
ron solo para que improvisara.

—ji Magnifico! i Magnificol— gri
/ " taba Jorge Federico. —jMagni-

ménico, dando entusiasmados
codazos al teclado del clavicém-
balo. Compés 28. Compis 30.
Compias 31. Compés 32. !Aho-
ral aulld Antonio Vivaldi, ¥
todo ¢l mundo arrancé sobre
¢l Da capo, con tremebundo im-
pulso, sacando €] a'ma a los vio-
lines, oboes, trombones, regales,
organillos de palo, violas de gam-
ba, y a cuanto pudiese resonar

/ fico! jMagnificol— gritaba Do-

14, Ibid, pag. 46.

en la nave, cuyas cristalerfas vi-
braban, en lo alto, como estre-
mecidas por un escindalo del
cielo”

En este capitulo se. instaura lla
lidica a través de la danza y la
misica, o lo que podriamos con-
siderar ignalmente como la presen-
cia del erotismo, Vemos, por ejem-
plo, como tanto la pintura que des-
cubre Filomeno, Eva tentada por
la serpiente, como su tonada de La
‘Culebra, evocan el erotismo. Asi
también la actitud de Doménico
que “agarrando por la cintura a-
Margarita del Arpa Doble, se per-
di6 con ella en el laberinto de cel-
das del Ospedalle de la Pie—
ta...” 1% El erotismo caracteri-
za al Barroco en tanto que juego,
pérdida y placer 9,

Otro de los elementos de la car-
pavalizacién que encontramos €n
ia novela, €l humor, es un antidoto
contra la seriedad o la manera se-
ria de contar una historia.

Carpentier tenfa muy claro que
su novela “no podia ser tragica
tratindose de un relato que tenia
como trasfondo la misica de Vi-
valdi, que como dice el escritor
“es la misica més optimista que
hay en el mundo”. Dice ademds
que no hay ni una sola pagina tra-
gica en la vida de Vivaldi. Asi co-
mo la vida de Vivaldi es “una fies-
ta perpetua” —dice el escritor—
“yo quise hacer una especie de fies-

_ta verbal”, .

Ya conocemos pues el deseo que
tiene su autor de darle 4 la novela

15. Ibid,, pag. 47.

16. SARDUY, Severo. “Barroco y

Neo-barroco”. En América Latina
en su literatura. Recopilador José
Fernandez. Ed. Siglo XXI Meéxico,
1973, pag. 182.

un tono jocoso y de fiesta'y para«’“
ello ¢l lenguaje "carnavalesco - se
presta justamente a sus propdsitos:

La literatura camavahzada guar-
da el eco de la risa del carnaval.
Tomaremos algunos apartes llenos
de humor de varios capitulos para
ilustrar esta importante caracteris-
tica de la novela y que fue uno
de los objetivos de su autor. Pero
antes nos referiremos a un trabajo
de Umberto Eco en donde veremos
1a lbgica que existe en lo cémico ¥
en el humor.

Plantea este autor, en primer lu-
gar, la diferencia entre lo trégico
y lo cémico, Dice Eco que Io tra-
gico es -universal ya que no nece-
sitamos informacién previa para
conmocionarnos ' frente a una tra-
gedia, ya se trate de Edipo o de
Orestes; pero que en cambio, para
reir con alguna obra determinada,
por ejemplo con Aristofanes, si
necesitamos bastante informacion,
ya que lo cémico “es partlcular y
parece ligado al tiempo, a la socie-
dad y a la antropologia cultu-

ral” a7, Este autor sefiala ademds
la incomprensién que tiene un pue-
blo dado con respecto al humor de
otro pueblo diferente al suyo.

Muestra Eco <6mo existe una
relacién entre lo cémico y la regla
violada. Estas reg'as, que en lo trd-
gico son universales, en lo comico,
son particulares, locales y limita-
das a una cultura especifica. Mien-
tras que en lo trigico se hace énfa-
sis en la naturaleza de la reg'a an-
tes, durante y después de la viola-
cién de la rega, en lo comico
la regla permanece discursivamen-
te callada y se da por descontada.
Lo cémico no nece51ta reiterar la

17. ECO, Umberto. La estrategia
de la ilusion, Ed. Lumen, Barce—

lona, 1986, pag. 368.
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regla porque estid seguro de que
ella es -conocida y aceptada por
todos. B

Lo cémico viola las disposicio-
nes -comunes, es decir “las reglas
pragmaticas de interaccién simbo-
lica que el cuerpo social debe con-
siderar como dadas™ %),

Eco considera que lo cdmico
viola las reglas de la.conversacién
sefialadas por Grice. La primera
de ellas, la mdxima de la cantidad,
consiste en contribuir a que una
informacién sea tan informativa
como lo requiere la situacién de
intercambio. La segunda, la. mdxi-
ma de la calidad, recomienda no
decir lo que se crea que es falso.
La tercera, la mdxima de la rela-

_cidn, recomienda ser pertinente, y
en cuarto lugar las mdximas de la
manera, que recomiendan evitar las
expresiones ambiguas y oscuras,
ser breve y evitar las prolijidades
indtiles. -

Eco considera que el humoris-
mo, entendido como el sentimien-
to de lo cémico, establece un juego
distinto con las reglas, En él ocu-
zre -lo contrario de lo que se da
en lo tragico y lo cémico, ya que
la persona empieza a identificarse
con ¢l personaje, padece su dra-

ma y, asi su carcajada se convierte

“en sonrisa 9, El humorismo, se-
gin Eco, opera como lo trgico
con la diferencia de que en éste “la
regla reiterada forma parte del uni-
verso discursivo. . .”. Mientras que
en el humorismo “la descripcién de
1a regla deberia aparecer como una
instancia, aunque oculta, de la
enunciacién, como la voz del autor
que reflexiona sobre las disposicio-

18, Ibid., pig. 372.
19. Cfr. Ibid, pag. 376.

nes sociales en las que el personaje
anunciado deberia creer” (20),

Mostraremos algunos pasajes de
la novela donde se expresa lo ¢6-
mico e intentaremos relacionarlos
con los postulados de Eco.

Al comienzo de la novela, 1a vis-
pera de la partida del Amo, sus
amigos Hegan al anochecer a de-
jarle unas largas listas de encargos
dificiles de encontrar y de trans-
portar: ‘

“...mandolina con incrustacio-
nes de nicar a la manera cre-
monense. .. un barrilete de ma-
rrasquino de Zara... dos faro-
les a la moda bolofiesa, para
frontoleras de caballos de tiro. ..
un baston de &mbar polonés con
puiio dorado ... el capolino, el
turquin, €l brecha, parecido a
mosaico, y el amarillo sienés, sin
olvidar ¢l pentélico jaspeado, el
rojo de Numidia...” @,

Y es por ello que el Amo excla-
ma:

—*“Eso no Jb,carga ni un estiba-
dor egipcio, de esos que por for-
zudos, alababa Arist6fanes” 22),

Esta frase alude a la “impruden-
cia” de la demanda de sus amigos,
ya que €l Amo va precisamente a
buscar a Europa productos cultu-
rales artisticos de poco peso co-
mo si lo son las partituras musi-
cales y no a gastar su tiempo en
este tipo de biasquedas, Ademis,
encargarle a alguien que va de via-
je co'ecciones de piedras y objetos
tan costosos y delicados es real-
mente exagerado. Por eso la frase
resulta cémica ya que pone en evi-

20. Ibid., pag. 376.

21. CARPENTIER, Alejo. Concierto
Barroco. Op. cit,, pag, 15.

22. Ibid., pag. 15.

dencia la poca pertinencia de la
demanda.

- En €l dltimo capitulo, el Amo
s¢ dirige a una tienda a comprar
las partituras que le encargd el
maestro de misica de Francisquillo
y le comenta a su criado:

“En cuanto a la mandolina in-
crustada de ndcar. .. jque la to-
cara la hija del inspector de pe-
sos y medidas en su propia car-
ne, que bien templada y afinada
para eso la tenia”. '

Aqui se da un desplazamiento
de sentido de lo que puede ser
“templado y afinado” y se aprove-
cha una situaci6n que se presta
para connotar tanto las cualidades
de un instrumento musical como
la carne de una joven.

En ¢l IV capitulo se elabora otro
intertexto histérico que describe el
comportamiento de los italianos en
la 6pera y que se presta para jugar
libremente con la imaginacién y
conducirnos hasta la risa:

“Eso por no hablar de los que
fornicaban en los palcos —pal-
cos demasiado llenos de cojines
mullidos—, tanto que, esa no-
che, durante el patético recitati-
vo de Ner6n, una pierna de mu-
jer con la media rodada hasta
el tobillo habia aparecido sobre
el terciopelo encarnado de una
barandilla, largando un zapato
que cayd en medio de la platea,
para gran regocijo de los espec-
tadores repentinamente olvida-
dos de cuanto ocurria en esce-
na”,

Siguiendo a Eco podriamos decir
que aqui se han violado unas nor-
mas que silenciosamenoe prohibi-
rian tanto la intromisién del pi-
blico en la escena como la sexua-
fidad, que normalmente no tendrfan
por qué darse en un lugar piblico
y destinado a la misica.-
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Otra de las frases que muestran
el tono jocoso de la narracién es
la de una comparacién entre la
“pechuga” de las palomas y las
de las modelos de Rosalba:

“Tengo hambre —dijo el sa-
jon”—. Pero quisiera comer en
donde hubiese <calma, arboles,
aves que no fuesen las tragonas
palomas de la plaza, mis pechu-
gonas que las modelos de Ro-
salba, y que si nos descuida-
mos...".

Aqui también se utiliza el do-
ble sentido de la palabra “pechu-
ga”, que designa tanto el pecho de
las aves como el pecho del hom-
bre o de la mujer 3,

En la misma pigina encontira-
mos otra frase que describe una
-actitud bastante propicia en €l car-
naval:

“Pero el sajon venia de pésimo
humor, congestionado por el
enojo —también desde luego, por
algunos tintazos de més— por-
que un mamarracho cubierto de
cencerros le habia meado las me-
dias, huyendo a tiempo para es-
quivar una bofetada que, cayen-
do en la nalga de un marico,
hubiese puesto a la victima a
ofrecer la otra mejilla, creyendo
que €l halago le venia en serio”.

La palmada es interpretada no
de acuerdo a la intencién del emi-
sor sino de acuerdo a la del re-
ceptor, lo que se presta para crear
una situacién de ambigiiedad que
est4 relacionada con la méxima de
la relacién, de tomar una cosa por
ofra.

En la novela se utiliza también
la parodizacién de dichos popula-
Tes:

23. Pequefio Larousse Ilustrado.

“Valencia les agradé porque alli
volvian a encontrar un ritmo de
vida, muy despreocupado de re-
lojes, que les recordaba el ‘no
hagas mafiana lo que puedas de-
jar para pasado mafiana’ de sus
tierras de atoles y ajiacos”.

Este dicho lo conocemos como

“No dejes para mafiana lo que pue-
das hacer hoy”.

Filomeno, que siempre encuen-
tra una salida, le responde asi a
Vivaldi quien afirma que *“amor
de negro con negra seria cosa de
risa”: ‘

“Un momento...un momento
[...] Me contaron -que en In-
glaterra tiene gran éxito el dra-
ma de un moro, general de nota-
bles méritos, enamorado de la
hija de un semador venecia-
no...! Hasta le dice un rival
en amores, envidioso de su for-
tuna, que parecia un chivo negro
montado en oveja blanca —lo
que suele dar cabritos pintos,
sea esto dicho de paso!”.

Filomeno no se calla ante la
frase del misico —que contiene
toda una concepcién purista de la
raza— sino que le pone de ma-
nifiesto una vez més el mestizaje
al que alude la obra de Shakespe-
are.

También encontramos juegos de
palabras como el que aparece en
¢l didlogo entre Amo y criado
durante la epresentacién de la
épera y que hace alusién a la rela-
¢i6n amorosa del misico con Anna
Gir6:

—“Tiene mucho de Licenciado
Cabra”: —dice el Indiano, el
cé'ebre démine de la novela que
ha corrido por toda América.—
“Licenciado Cabro, dirfa yo...”
—apuita Filomeno— a quien
las redondas caderas y el sonro-

sado.escote de Anna Giré no
dejaron insensible...”,

Lo comico aqui estd ligado a la
arodia, ya que ésta puede darse
por el cambio de una sola letra,
y produce una derivacién del pri-
mcm.
sonaje de la novela de Quevedo,
se alude a su sexualidad con la
cantante, ya que “cabro” o “chi-
vo” en el espafiol hablado se re-
fiere a la sexualidad masculina.
Este pasaje de la novela se refiere
igualmente a la violacién de una
regla religiosa, ya que Vivaldi era
sacerdote y por lo tanto no deberia
tener una amante.

Rompiendo las distancias entre
Amo vy criado y manteniendo un
trato familiar, actifudes que propi-
cia el carnaval, Filomeno comenta
al oido de su Amo durante la re-
presentacién de la dpera:

“No podia faltar en el drama
—sopla Filomeno a su Amo—:
Es Anna Gir6, la querida del
fraile Antonio. Para ella es siem-
pre el primer papel. —Aprende
a respetar— dice el Indiano, se-
vero, a su famulo”.

Por Gltimo. vemos una frase que
se refiere a un manejo lidico del
lenguaje: el trabalenguas:

—¥... ;Y ese dios Uchilibos?
—Yo no tengo la culpa ‘de que
tengan ustedes unos dioses conl
nombres imposibles. Los mismos
Congquistadores, tratando de re-
medar el habla mexicana, Ilo
llamaban Huchilobos o algo por
el estilo, —Ya caigo: se trata-
ba de Huitzilopochtli’ —'¢Y us-
ted cree que hay modo de can-
tar eso? Todo en fa cronica de

Ly

Qi y

ya

Solis, es trabalenguas. Continuo ~

trabalenguas: Izlapalalpa, Zo-
coalco, Xicalango, Tlaxcala, Ma-
giscatzin, Qualpopoca, Xicoten-
catl. .. Me los he aprendido co-
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mo ejercicio de articulacién. Pe-
10... ;a quién carajo, se le hu-
biera ocurrido inventar seme]an-
te 1d10ma‘7”

Al comienzo de la novela encon-
tramos la descripcién del cuadro
de las “grandezas”, que es un buen
ejemplo_para mostrar- el tono hu-
moristico con el que se descnbe

Alh, un Montezuma entre 10-
mano y azteca, algo César to-
cado , .con. plumas de _quetzal,
. aparﬁcla en un trono cuyo esti-
lo era mixto de pontificio y mi-

- chocoano, bajo un.palio. levan-

‘tado por dos partesanas, . tenien-

do a su lado, de pie, un indeci-
so Cuauhtémoc con cara de jo-
ven Telémaco que tuviese. los
ojos un poco almendrados, De-
lante de él, Herndn Cortés con
toca de terciopelo y espada al
cinto . -estaba inmovilizado

en dramética estampa COIlqu- .

tadora, Detrds, Fray Bartolomé
de Olmedo, de ‘hébito merceda—
rio, blandia un cruqﬁ]o con ges-
to de pocos amigos, mientras
Dofia Marina, de sandalias y
huipil yucateco abierta de bra-
zos en mimica intercesora, pare-
cia traducir al Sefior de Tenoch-
titlin lo que decia el Espafiol”.

Recordamos aqui el concepto de
Bajtini -sobre la palabra bivocal,
que literalmente dice una cosa pe-
10 .que -entre lineas leemos otra.
Aqui el narrador no le hace el jue-

“go a la concepcién oficial seria,

‘sino_que nos describe el cuadro del
lado de lo cémico. La pintura es
vista con cierta burla, que estd li-
gada a la risa carnavalesca, Pero €l
humor con el que se describe el
cuadro no le impide- 4l lector -ima-

ginar las-dos caras del cuadro, una -

seria y otra cémica. El lenguaje del
carnaval no niega ninguna de las
dos facetas de un elemento o fend-
meno, sino que lo relativiza, si:se

da la vida se da la muerte, si hay
invierno también hay verano, etc.

Un tercer aspecto que caracte-
riza 1a influencia de la literatura
carnavilizada en Concierto Barro-
co es la ‘del libre manejo del tiem-
po, caracteristica de la sétira meni-
pea, que no se limita al manejo his-
tonograﬁco y que incluso pone:-a
dialogar a personajes separados
por los siglos y la distancia. Este
manejo lo encontramos en Conczer-
to Barroco

“Es asi como en los tres. _prime-
ros capitulos el tlempo transcurre
cronolégicamente, sin salirse de su
curso normal. Las referencias tan-
to a nivel de los intertextos musica-
les, piotdricos e histéricos estdn de
acuerdo con la época, Pero des-
pués del . cuarto capitulo, donde
aparece ¢l carnaval de Venecia, se
va iniciando un cambio de época,
ya que. el tiempo dejard de remitir-
nos al 31g10 XVIII y pasaremos al
siglo XIX y luego al XX con una
rapidez vertiginosa,

El manejo del tiempo es logra-
do a través de intertextos hdbil-
mente distribuidos y relacionados
con el arte y la tecnologia, y que
anunciardn la llegada de la edad
moderna.

La primera marca que anuncia
la llegada de un gran cambio es la
apariciéon de un personaje, quien
a pesar de su corta aparicién es
fundamental en la novela: el Bar-
quero, que transportard al Amo y
a sus amigos al cementerio. El cam-
bio es grande: ¢l grupo de juer-
guistas pasa del Ospedalle, donde
ha habido una gran fiesta, a un ce-
menterio. El Barquero nos recuer-
da inmediatamente, al barquero
que lleva  los muertos al Hades.
Pero en. la novela este paso no tie-
ne una connotacién de muerte sino
una connotacién de dinamismo, de

vida v.de movimiento. El cambio se

a a nivel de o temporal ya que

ando llegan al cementerio, Vi-
valdi descubre la tumba de Igor
{Stravinsky, lo que significa que el
reloj ha avanzado —o retrocedi-
do— de un solo salto dos siglos.
Aqui se inicia un didlogo entre
Vivaldi y Haendel en el que el mi-
sico italiano considera que Stra-
vinsky era muy apegado a la tra-
dicién y que en cambio él, nunca se
preocupd por lo que h1c1eron sus
predecesores.

Carpentier se ha referido a este
pasaje de la novela y anota que lo
que sucede es que éste era el cri-
terio de los misicos del siglo
XVIII pero que en cambio, los
misicos modernos si se preocupan
por la misica del pasado, y agrega
que: ' :

~“No hay que olvidar que €l pro-
pio Vivaldi es un descubrimien-
to que viene de 1920 para aci,
lo tuvieron doscientos afios .olvi-
dado. Y es que los misicos de
hoy se preocupan por la mdsica
del pasado en una forma que ja-
mds tuvieron los musicos del pa-
sado, No hay que olvidar que
hasta comienzos del siglo XIX
los miisicos crecian ignorando a
Juan Sebastidn Bach” 24,

El tiempo sigue avanzando has-
ta €l siglo XX, a través de un jue-
go de palabrag referente a una ex-
presion musical, jam session. Este
término designa la improvisacién
en jazz, misica que afin no existia.
Pero al fraducirlo al espafiol lite-
ralmente serfa: mermelada y se-
sién. Por ello Jorge Federico con-<
sider6 el concierto una “mermela=
da”, expresién que es completada
por Filomeno: “Yo dirfa mas bien

24, CARPENTIER, Alejo, Conferen-
cias, Ed. Letras Cubanas, La
Habana, 1987, pag. 40.
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(ue era como una, jam session, y
utiliza el término en inglés, que
al igual que otras muchas palabras

_como rock no tienen su equivalen-

cia en otra lengua. Sutilmente ya
se estd haciendo una alusién al
concierto de Armstrong,

Bl reloj se adelanta por medio
/de mds referencias: Wagner, El
/ Tren de Turner, miquina simbolo

de los tiempos modernos, la torre
Eiffel y la utilizacién del inglés,
lengua que empezard a primar so-
bre las demés: tickets, strike-up,
spirituals, que
nos irdn levando poco a poco a
un referente que definitivamente
nos ubica en €l siglo XX: el con-
cierto de Louis Armstrong. Que-
damos pues como lectores definiti-
vamente instalados en la contem-
poraneidad, rasgo perteneciente a
la sdtira menipea- que tanto ha
influido en la literatura carnavali-
zada.

Este pasaje puede interpretarse

como la presencia del Barroco en

el mundo contempordneo. Carpen-
tier asi como D’Ors consideraba que
el barroco es atemporal, que siem-
pre ha permanecido y que se ex-
presa con més fuerza en unos mo-
mentos que en otros:

“Estoy de acuerdo con D’Ors
- que existe una idea barroca que
reaparece a lo largo de los siglos,
como una idea imperial que se
encarna igualmente en Alejan-
dro, Carlomagno o Napoleén. Y
afiadirfa yo, como existe una
idea revolucionaria que se ma-
nifiesta en la Toma de 1a Bas-
tilla, el cuadro de las barrica-
das de Delacroix, la Revolucién
de 1848, la Comuna de Paris o
Ta toma del Palacio de Invierno,
en Rusia, en octubre de 1917,

Las referencias al tren, a la to-
rre Fiffel, simbolo de la primera
Exposicién Universal, los trave-

llers checks y la llegada del hom-
bre a Ia luna simbolizan muy bien
el paso de un mundo a otro donde
la méquina, sfmbolo del capitalis-
mo, es también €l simbolo de un
cambio de ritmo de vida como en-
tre lineas queda safialado en la no-

vela: (Venecia, ciudad donde ha
 transcurrido la narracién envejece

minuto a minuto:

“Salfanle arrugas en las caras de
sus paredes cansadas, fisuradas,
tesquebrajadas, manchadas por
las herpes y los hongos anterio-
res al hombre, que empezaron a
roer las cosas no bien éstas fue-
ron creadas, Los campaniles, ca-
ballos griegos, pilastras siriacas,
mosaicos, clipulas y emblemas,
harto mostrados en carteles que
andaban por el mundo para
atraer a las gentes de travellers
checks, habian perdido, en esa
multiplicacién de imé&genes, el
prestigio de aquellos Santos Lu-
gares que exigen, a quien pueda
contemplarlos, la prueba de via-
jes erizados de obstdculos y de
peligros (...) Venecia parecia
hundirse, de hora en hora, en
sus aguas turbias y revueltas”.

La aceleracién del tiempo se

"da en el quinto y sexto capitulos,

pero vuelve a detenerse en el
séptimo en el momento de la re-
presentacién de Montezuma. Aqui
no encontramos ni un solo inter-
texto o referencia que nos impuise
hacia adelante como en los dos
capitulos anteriores, lo que crea
un contraste con el tltimo capitulo,
en €l que asistimos a la profunda
crisis del Amo. Crisis en la que
empieza a cuestionarse la concep-
cién que tenfa de América y el
valor de las culturas indigenas, su
ignorancia acerca de la otra cara
de la historia de México.

4. EL HIPOTEXTO: la &pera

Montezuma (1733) de Antonio
Vivaldi.

El andlisis de este hipotexto nos
llevard por diferentes caminos, asi
como ocurri6 con el poema de Bal-
boa, ya que ademds en ¢l séptimo
capitulo también estdn presentes el
contexto histérico-cultural “de una
época, los' motivos barrocos y la
influencia de la hteratura carnava-
lizada.

En primer lugar nos referiremos
a la épera, género musical nacido
en Italia. a principios del siglo
XVII, que absorbe diferentes ex-
presiones de la cultura como el tea-
tro, la poesia, 1a danza, la pintura
y demds artes figurativas. Arte que
ademds requiere del manejo de lo
que podriamos Hamar juegos de
artificio como las técnicas de la
tramoya, la luminotecnia y la pi-
rotecnia. Ademés en ella entran en
accién los juegos cambiantes del
teatro que fascinaban a un pabli-
co que sentia mucho gusto por los
disfraces, los artificios y los recur-
sos de la tramoya.

En segundo lugar recordaremos
la importancia de este capitulo, ya
que en él se recrea €l libreto de
Giusti, texto que le permitié a Car-
pentier escribir la novela, o lo que
en términos genettianos llamaremos
hipotexto.

En este capitulo observaremos
c6mo el narrador logra mostrarnos
al mismo tiempo lo que ocurre du-
rante la representacién de la épera
y las reacciones del Indiano que ha
asistido a ella en compaiifa de su
criado.

Desde que empieza la Opera el
Indiano se confunde al ver c6émo
Teutile, que conoce como “general
de los ejércitos de Montezuma™ se
convierte -al'f en mujer y que Ra-
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miro, el hermano de Cortés, es re-
presentado también por una mujer.
Es asi como el Indiano “empieza a

perderse en ¢l laberinto de una ac-

cién que se enreda y desenreda en
si misma”. :
Encontramos en esta primera
parte la presencia de dos motivos
tipicos del Barroco: la percepcion
del mundo como laberinto y el tras-
trueque de las apariencias.; Ademas
advertimos la utilizacién del hipo-

texto, donde se dice que Teutile

serd interpretado por la “Signora

Giuseppa Pircher” .y que el papel

de Ramiro estari a cargo.de la
Signora Angiola Zanuchi” %),

El narrador se refiere en todo el
capitulo a los cambios de escena-
rio, al ingenio de la decoracién, a
la tramoya y a la rapidez de los
cambios, al mismo tiempo que na-
rra suscintamente lo que ocurre en
cada una de las cinco escenas de
la épera. Veamos cOémo intercala
estos dos planos y c6mo nos mues-
tra las reacciones del Indiano:

“Y enjugébase el Indiano las 14-
grimas arrancadas por tan subli-
mes quejas, cuando el teldn, en
un abrir y cerrar de escenario,
nos puso en la Plaza de México,
ornada de triunfos a la romana,
columnas rostrales, bajo un cie-
lo atremolado por todas las fla-
mulas, gallardetes, estandartes,
insignias y banderas, vistos has-
ta ahora. Entran los cautivos
mexicanos, cadenas al cuello,
llorando su derrota...”.

Y las técnicas de la tramoya:

“Se agitan los misicos del Maes-
tro Antonio, bajo el repentino
alboroto de su batuta; hay mu-

25. CARPENTIER, Alejo, Concierto
Barroco. Op. cit., pag. 91. -

tacién de escena como sélo, por
aparicién portentosa de sus ma-
chinas, las hacen los’ tramoylstas
venecianos”.

Notamos gque en este pasaje se
hace énfasis en las habilidades de
los tramoyistas venecianos, ya que

. como se sabe Venecia fue la cuna

de la 6pera y alli se desarrollaron
rapidamente estas técnicas.

En este capitulo encontramos
también la utilizacién del disfraz que
expresa ¢l interés por lo cambiante.
Nos detendremos en este punto ya
que aqui veremos la utilizacién li-
teraria del hipotexto,

Cuando ¢l Indiano llega a Ve-
necia sale a la plaza en la que se
celebra €l carnaval disfrazado de
Montezuma y al entrar a un café
se encuentra con Vivaldi y sus ami-
gos Haendel y Scarlatti, El misico
veneciano se fascina con el disfraz
y con la historia que le cuenta el
Indiano e inmediatamente en su
mente de misico se dibuja la posi-
bilidad de componer una épera con
un tema americano, Luego, cuan-
do el grupo de amigos estd descan-
sando de la agitacién del carnaval
en un cementerio, Vivaldi le pide
al Indiano que le vuelva a Iepetlr
la historia y exclama:

—“{Magnifico para una épera!”.
No falta nada. Hay trabajo para
los maquinistas. Papel de luci-
miento para la soprano —...—
“Y hay —proseguia Antonio—

ese personaje de emperador ven-.

cido, que llora su miseria con
desgarradores acentos...”

Pero es justamente la interpreta-
cién que hace Vivaldi de la historia
americana la que choca profunda-
mente con la sensibilidad del In-
diano, ya que a medida que va
transcurriendo la épera éste se va
dando cuenta de que si bien al-

gunos acontecimientos son auténti-
cos como la escena de la nauma-
quid, hay otros que estdn comple-
tamente térgiversados.

El Indiano considera que los es~
cenarios no estdn de acuerdo con
el tema pues a pesar de que la his-
toria transcurre en México, alli se
ven puentes esti'o veneciano, esta-
tuas que adornan la entrada de un
templo azteca que mds se parecen
a los diablos inventados por El
Bosco, pero lo que realmente lo
enfurece es el final en el que en
vez de

“asistir a una nueva matanza,
sucede lo imprevisto, lo increi-
ble, lo maravilloso y absurdo
contrario a toda verdad: Herndn
Cortés perdona a sus enemigos
y, para sellar la amistad entre
~aztecas y espafioles, celébranse
en jibilos, vitores y aclamacio-
nes, las bodas de Teutile y Ra-
miro, mientras el Emperador
vencido jura eterna fidelidad al
Rey de Espaiia, y el coro, sobre
cuerdas y metales llevados a
tiempo pomposo y a toda fuer-
za por €l maestro Vivaldi, can-
ta la ventura de la paz recobra-
da, el triunfo de la Verdadera
Religién y las dichas del Hime-
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neo.

Esta vez el Indiano ya no ex-
clamard jBravo! jAsi fuel, como
cuando ve la escena de la nau-
maquia, sino que se le acerca al
misico y le grita a voz en cuello:

“Falso, falso, falso; todo fal-
sol”, '

Es aqui donde se confrontan las
dos visiones de los personajes ya que
para el miisico “la Gpera no es cosa
de historiadores” y sélo le interesa su
arte, y para el otro lo mis importan-
te es el contenido histdrico. Vivaldi
le da argumentos a través de los
cuales le muestra que sus intere-
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ses son artisticos. Le dice que Gua-
timozin “hubiera roto la unidad de
accién”, y que ademds la lapida-
cién de Montezuma hubiera sido
“muy fea para-un final de 6pera”;

- que Teutile por lo menos tiene un

nombre pronunciable. Que 1a Ma-
linche no aparece pues “al piblico
no le gustan las traidoras”; que la
historia no tiene nada que hacer
en materia de teatro y que en Amé-
rica “todo es fébula”.

Pero ninguna de estas razones
es suficiente ppara el Indiano quien
ha experimentado interiormenie un
cambio tan fuerte que esa misma
noche decide regresar a su tierra.

El personaje ha vivido una ex-
periencia sicolégica muy intensa y
compleja, lo que nos remite a una
de las caracteristicas de los géne-
ros serio-cémicos, €l de la experi-
mentacién moral y sicolégica, y a
uno de los motivos barrocos. Asi
le describe €l Indiano a su criado
sus sensaciones:

“Me sorprendi a mi mismo, en
la aviesa espera de que Monte-
zuma venciera la arrogancia del
espafiol y de que su hija, tal la
heroina biblica, degollara al su-
puesto Ramiro. Y me di cuenta,
de pronto, que estaba en el ban-
do de los americanos, blandien-
do los mismos arcos y deseando
la ruina de aquellos que me die-
ron sangre y apellido, De haber
sido el Retablo del Maese Pedro,
habria arremetido, a lanza y
adarga, contra las gentes mias,
de cota y morrién”.

Fl motivo del mundo como tea-
tro estd elaborado magistralmente
a través de la referencia al Quijote
y de los comentarios de Filomeno,
quien al conocer los deseos de su
Amo durante la representacién le
dice:

“Y qué se busca con la ilusién
escénica, si no sacarnos de don-
de estamos para llevarnos a don-
de no podriamos ilegar por pro-
pia voluntad?. .. Gracias al tea-
tro podemos remontarnos en el
tiempo y vivir, cosa imposible
para nuestra carne presente, en
épocas por siempre idas”.

Este es uno de los pasajes mds
profundos de la novela donde e!
proceso de transformacién que su-
fre el personaje llega en este mo-
mento 2 su culminacién y donde
lo oimos l'egar a la siguiente con-
clusién:

“Para mi es otro el aire que, al
envolverme, me esculpe v me da
forma”,

Asi como ocurre en el poema
de Balboa, el libreto de Giusti se
va insertando en el lenguaje de la
novela a través del habla de los
personajes y de sus- comentarios
como ocurre en el siguiente pasa-
je en donde ademds vemos el tono
humoristico:

“Y resulta que Teutile- queria.

casarse con Ramiro, hermano
menor del Conquistador Don
Hemin Cortés, cuyo papel de
varén nos canta ahora la Signo-
ra Angiola Zanuchi...— Otra
que se acuesta con su Alteza €l
Principe de Darmstadt —insinda
¢l negro— ;Pero...? jaqui to-
do el mundo se acuesta con to-
do el mundo? —pregunta el In-
diano escandalizado”.

Aqui de nuevo nos apoyamos en
la teoria de Eco, quien considera
que lo que en parte produce la risa
es la impeftinencia. Se supone que
¢l tipo de comentarios del India-
no y Filomeno. no deben darse du-
rante una representacién de este
tipo. Se esperaria mds bien un co-

mentario acerca de las capacidades
interpretativas de una artista y no
sobre sus relaciones amorosas.
Ademds el Amo se iguala con su
¢riado y ya no lo critica por este
tipo de comentarios como si ocu-
rre al principio del capitulo. Pode-
mos ver de nuevo cémo la fuerza
del carnaval alcanza todos los es-
pacios y relaciones borrando las
distancias y jerarquias.

Antes de finalizar este apartado
quisiéramos seflalar un aspecto
muy importante de este capitulo y
que tiene también relacidn con el
fenguaje carnavalesco: el ritual de
coronacién-destronamiento 'y que
en la novela se da utilizando el
recurso del disfraz, que a su vez
esti relacionado con €l motivo del
“mundo al revés”.

Para una mayor exactitud, es
necesario decir que la primera parte
de este ritual ocurre en el capftulo
que se refiere al Carnaval cuando
¢l Amo se disfraza de Montezuma
(coronacién) y la segunda parte
ocurre en el capitulo al que mnos
estamos refiriendo en donde ¢l In-
diano es despojado de su disfraz
por el Signor Massimiliano Miler
que lo necesita para el papel que
va a representar en la Opera. Por
lo tanto el Indiano ya no es el
“rey” pues ha sido “destronado”,
ha entrado en la 16gica del disfraz,

_de 1a mutabilidad, en el juego de las

apariencias en ¢l que hoy se es
uno y mafiana otro,

Carpentier, que no sabfa con
qué libreto se iba a encontrar, lo-
gra recrearlo de tal manera a tra-
vés de la narracién y el manejo de
los personajes que, poco a poco, lo
va transformando en toda una red
de significaciones. El libreto de es-
ta Spera sale de la biblioteca y re-
vive con gran vitalidad y belleza
en Concierto Barroco.
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5. EL. CONCIERTO. DE LOUIS
ARMSTRONG

En Concierto Barroco no hay
uno sino varios centros de interés,
-lo que entre otros elementos carac-
teriza la novela como pértenecien-
te al Barroco. En ella podemos en-
contrar unos nfcleos tematicos so-
bresalientes: el poema de Balboa,
el concierto del Ospedalle, la 6pe-
ra Montezuma de Vivaldi y el con-
cierto de Armstrong.

Ahora nos centraremos en este
Gltimo y para hacerlo retomaremos
la aparicién de Filomeno, cuya bio-
grafia empieza a ser delineada des-
de el segundo capitulo. En efecto,
este personaje aparece como por-
tador del primer intertexto exten-
s0: €l poema de Balboa (el segun-
do serd el libreto de A. Giusti).
Alli este personaje .es presentado
como alguien poseedor de ritmo y
percusion,

“Pero ahora, aoropellando re-
medos y omomatopeyas, cantu-
rreos altos y bajos, palmadas,
sacudimientos, y con golpes de
cajones, tinajas, bateas, pesebres,
correr de varillas sobre los hor-
cones del patio, exclamaciones y
‘taconeos, trata Filomeno de re-
vivir el bullicio de las miusicas

oidas durante la fiesta memora-~.

ble”.

El personaje mantiene la alegria
y el humor durante toda la novela
y posee una mirada critica con la
que confronta las dos culturas. En
términos bajtinianos podriamos de-
cir que en esta confrontacién de
la cultura europea y la americana
(o afrocaribe) se da el principio
carnavalesco de la percepcién car-
navalesca de la “alegre relatividad”
que no niega la cultura europea pe-
ro que tampoco deja que sea la
dnica que aparezca en el relato.

. Antes de mostrar cémo confron-
ta Filomeno estas culturas, vale la
pena detenernos en la reflexién que
sobre los fenémenos de transcultu-
racion propone A. Rama, quien
ha mostrado cémo las literaturas
latinoamericanas desde sus comien-
zos se reinstalaron en otros lengua-
jes culturales venidos de Italia, In-
glaterra y posteriormente de Esta-
dos Unidos y sefiala que nuestros
escritores siempre quisieron apar-
tarse de las primeras fuentes, tan-
to espafiolas como portuguesas.
Nuestra literatura entonces progre-
s6 gracias a un internacionalismo
que la fue integrando lentamente
al marco occidental, pero que al
mismo tiempo supo reelaborar su
autonomia y buscar en su interior
1a singularidad cultural de cada re-
gién. '

Afirma este autor que la litera-
fura latinoamericana respondié al
impacto de las culturas extranjeras
con una respuesta creadora y origi-
nal. Esta respuesta exigia una gran
capacidad selectiva que no sélo
aplicé frente a las culturas extran-
jeras sino también hacia la suya.
De esta manera se planted un tra-
bajo de seleccién sobre la tradi-
cién, en donde después de una ela-
boracién algunas desaparecen y
otras se redescubren 2%,

En la novela que analizamos,
no -es gratuito que justamente las
misicas que aparecen sean la ita-
liana, representada por Vivaldi y
Scarlatti, la alemana representada
por Haende!, y la americana, te-
presentada por Armstrong.

Retomemos ahora el anilisis de
algunos apartes de la novela que
nos permitirdn ver la actitud de Fi-
lomeno frente a la cultura europea..

26. RAMA, Angel. Transculturacion
narrativa en América Latina. Ed.
Siglo XXI, 1982, pags. 11-56.

En primer lugar vemos cémo el
Amo se sorprende de que “un ne-
grito de Regla fuese capaz de pro-
nunciar tantos nombres venidos de
paganismos remotos”,

Aqui el Amo se refiere a los
“sdtiros, faunos, silvanos, semicar-
pos, centauros y niyades y hasta
hamadriadas en naguas” a los que
se refiere Filomeno al describir la
fiesta. .

Pero el Amo se seguird llevando
sorpresas con su criado: un dia
cuando cree entretenerlo con la
historia de-un loco que crefa que
unos molinos de viento eran unos.
gigantes, Filomeno le responde que
esos molinos en nada parecian gi-
gantes y que '

“Para gigantes de verdad, habia
unos en Africa, tan grandes y
poderosos, que jugaban a su an-
tojo con rayos y terremotos. . .”.

Mis adelante, en el sexto capi-
tulo, Filomeno confronta a Vival-
di, quien considera que en una 6pe-
1a ¢l amor de negro con negra se-
ria cosa de risa y que en el téatro
el amor de un negro con blanca no
puede ser, diciéndole que a prop6-
sito, en Inglaterra se estd presen-
tando con mucho éxito el drama
de un moro enamorado de Ia hija
de un senador veneciano,

En el quinto capitulo Filomeno
mira ¢] cuadro de Eva y la Serpien-
te y lo asocia inmediatamente con
la tonada de La Culebra, que lo
remite 2 la danza que durante el
carnaval se baila en su pais. En
otras palabras, lo que en una cul-
tura se expresa plasticamente, en
la otra se expresa en términos mu-
sicales y de danza.

En otra oportunidad Vivaldi se
refiere a las obras de un dramatur-
go inglés en la que se da todo tipo
de horrores como “degollinas, fan-

tasmas de nifios asesinados” y una
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historia en la que “el amante de
su mujer, disfrazado de cocinero,
hace comer a una reina de godos
un pastel relleno con la carne de
sus hijos”, Filomeno comenta ird-
nicamente:

“y hay quien dice que esas son
costumbres de negros™.

Recordemos también c6mo en el
concierto del Ospedalle, Filomeno
relaciona la “mermelada” que se-
gin Haende] se escuchd durante el
concierto con una jam session, tér-
mino caracteristico del jazz. Y, fi-
nalmente cuando ve la partitur de
El Mezstas y lee el aria de la trom-
peta, establece una - comparacién

con los spirituals y cuando escu- -

che el Hallelujan de Armstrong
recordard a Haendel.

Pero, ¢hacia dénde apuntan es- .

tas equivalencias en las que la cul-
tura- europea queda relativizada?
Hacia un mestizaje, caracteristico
de todo barroco, que en la novela
queda cristalizado en términos mu-
sicales: el jazz. Detengdmonos un
poco en este punto,

Ya hemos visto cémo Filomeno
encuenira equivalencias enfre Ia
misica europea y el jazz, semejan-
zas que van apareciendo en dife-
rentes momentos de la novela a
manera de indicios como son la
trompeta que le regala Cattarina
del corpetto, la jam session, los
spirituals y la percusién. Esta técni-
ca literaria es similar a la musical,
en donde también van apareciendo
frases que se desarrollan plenamen-
te al final, ‘

En esta novela las dos culturas
10 aparecen como dos polos sepa-
rados sino que se va mostrando el
mestizaje que surgird entre ellas.
Proceso que se ha dado tanto en
América Latina como en Nortea-
mérica, en donde surgié uno de sus
mejores productos: el jazz.

En una de sus conferencias, Car-
pentier cita a una estudiosa del
jazz, Débora Morgan, quien afirma
que:

“La historia del jazz comienza
en 1619 en el momento en que
una. fragata holandesa desembar-
ca en Jamestown (Virginia) los
primeros negros destinados a
trabajar en América del Norte”.

"Al respecto Carpentier afirma
que ¢l jazz no es:

“un género musical nacido en los
alrededores de 1900, en la Nue-
va Orleans, como 1o pretende 1a
leyenda tenaz, sino que es el re-
sultado de la confrontacién, du-
rante tres siglos, de dos comuni-
dades: una, originaria del Afri-
ca, otra, de Europa”,

Y sefiala que obras como La
historia del soldado, Rag time para
once instrumentos de Stravinsky;
Tres rag caprices y La Creacién
del mundo de Darius Milhaud; el
concierto para piano de Ravel;
Lass-time de Parade de Satie; el
concertante para jazz-band y or-
questa que aparece en Lulu de Al-
ban Berg y muchas obras mis se
han inspirado en el fox y el blues.

A través de Filomeno aparece en
la novela 1a nocién de futuro y de
revolucién.

El personaje considera la misi-
ca de Armstrong como “lo tinico
vivo, actual, proyectado, asaeteado
hacia el futuro. . .” y considera que
no debe hablarse del Fin de los
Tiempos sino del Comienzo de los
Tiempos.

Bajtin considera que en las no-
ciones de contradicciones sociales
empuja el itempo inevitablemente
hacia el futuro,

Filomeno al final de la novela
le dice al Indiano que se va para
Francia pues alli no le dirdn “el

[
negrito Filomeno” sino que le dirdn
“Monsieur Philomene” asf con P.
H. y un hermoso acento grave en
la “e”. En otras palabras, Filome-
no no quiere ser tratado como un
ser socialmente inferior y conside-
ra que en Francia, pafs de la Ilus-
tracién, serd tratado con igualdad.

6. EL LENGUAJE BARROCO

Antes de iniciar el andlisis del
lenguaje nos remitiremos al estu~
dio de Jean C. Dubois, quien tras-
ladé las cinco categorfas de Wli-
flin que muestran las diferencias
entre el Renacimiento y el Barro-
co, al terreno literario.

A continuacién nos referiremos
a cada una de ellas ya que aun
cuando no se encuentran todas en
una misma obra, globalizan las ca-
racteristicas del Barroco, tema cen-
tral de nuestro trabajo:

—De lo lineal a lo pictdrico:
este principio se traduciria en lite-
ratura por la no utilizacién de un
discurso analitico (cldsico) sino
“sinfénico”, donde las palabras se
encadenan no por leyes sino por
afinidades de profundidad y sono-
ridad que surgen del inconsciente
del lenguaje,

—De lo plano a la profundidad:
aqui cobra importancia una “terce-
ra dimensién” de lo representado,
lo que trae como consecuencia que
lo que aparece en un primer plano
sea muchas veces de valor aparien-
cial. En literatura, se pasé de la
elaboracién de un discurso con base
en la asociacién arménica de ele-
mentos, a un ordenamiento en el
que lo connotativo se constituye
en un discurso paralelo, una som-
bra oculta tras la brillantez de la
frase.



102

~—De la forma cerrada a la for-
ma - abierta: donde se da .el con-
traste entre un discurso —pictri-
€0 o literario—— autocontenido, con-
tra aquél en el que todo apunta ha-
cia fuera de si mismo. Se abandoné
la simetria y la distribuci6n a par-
tir de un nidcleo central; nos en-
contramos frente al fragmento de
un todo a recomponer donde la par-
ticipacién del receptor es indispen-
sable.

—De la multiplicided a la. uni-
dad: es decir, de la armonia de
elementos independientes a la tota-
lidad como objetivo: la-unidad en
el Barroco no se da por una super-
estructura de leyes que buscan el
equilibrio sino por la convergencia
dindmica de elementos dispares.

—De la absoluta « la relativa
claridad del objeto; se impone la
individualidad de la percepcién por
encima de la representacién de las
cosas “como son”. O sea, la disci-
plina y la claridad, entendidas en
sentido monosémico, ceden paso a
la nocién de “rodeo” y sentido po-
lisémico, eventualmente “oscuro”
por su encadenamiento indirec-
to 20, . -

Tanto Dubois como -Sarduy con-
sideran que en la frase cldsica hay
una equivalencia del geocentrismo
y el antropocentrismo ya que e¢lla
se construye a partir de un cenfro
y que €l ordenamiento de los de-
més elementos se da en relacién a
un centro, La escritura clésica tra-
ta de equilibrar lo central y lo late-
ral y de mantener la estructura se-

27. BUSTILLO, Carmen. El Barro-

co: Un itinerario inconcluso.
Montesvila Editores, Caracas, 1988,
pag. 141.

méintica también a partir ‘de ese
centro. En cambio la escritura ba-
rroca altera ese equilibrio al refor-
zar la lateralidad en detrimento del
micleo o al explotar una sola rama
que destruye €l centro de gravedad,
logrando una construccién en fu-
ga: frases en cadena, subordinadas
de subordinadas, proliferacién de
expansiones, sobrecargo de los con-
tornos, por ejemplo con adjetivos,
o abanicos de palabras relaciona-
das enire si al final de la frase por
un tnico término. '

En la escritura barroca se dan
las frases largas en donde la si-

" metria se construye y luego se rom-

pe, frase que logra el efecto de
masa con efecto de movimiento ra-
pido. Dicha frase rara vez se cie-
rra sobre si misma y més bien se
abre constantemente hacia afuera.

Pero la frase barroca de Carpen-
tier, que utiliza la frase subordina-
da, no llega en su proliferacién a
perder el sentido. Escogeremos al-
gunas de ellas y mostraremos c6mo
funcionan algunos de los mecanis-
‘mos de los que se sirve el Barroco.

Pensemos en el comienzo de la
novela donde la palabra plata se
repite veinticuatro veces. En pri-
mer lugar percibimos un eco que
se logra con esta repeticién. La pa-
labra plata es utilizada en sus acep-
ciones de sustantivo y adjetivo y
como paronomasia en plaro.

El lector recibe la impresién del
“tape-a-l'oeil” al que se refiere Sar-
duy, es decir, el efecto del deslum-

‘bramiento”. La repeticién de esta

palabra Iogra producir en el lector
la sensacidn de belleza y de rique-
za, y del lujo en el que se vivia
en el Virreinato de México en el
siglo XVIII. Pero esta riqueza no
es descrita en forma directa sino
mediante recursos del lenguaje.

El recurso de la enumeracion, que
refuerza la semsacion de abundan-
cia y que enriquece la idea es un me-
canismo que encontramos a menu-
do en la obra de Carpentier. Asi
€l narrador para mostrar con una
frase la liberacién que producia el
carnaval, nos describe a la gente:

“En el carnaval cada cual habla-
ba, gritaba, cantaba, pregonaba,
afrentaba, ofrecia, requebraba,
msmuaba, con VOZ que no era
la suya..

O para mostrar las mdltiples
aventuras del Amo le hace decir:

—“Ya me jode esta ciudad, con
sus canales y gondoleros. Ya mé
he tirado a la Ancilla, Ja Camila,
la Zulieta, la Angeletta, la Cati-
na, fa Faustolla, la Spina, la Aga-
tina, y otras muchas cuyos nom-
“bres he olvidado”,

Encontramos  frases . paralelas
que dan la sensacién de eternmizar
una accién en el tiempo:

“seguirian meciéndose las caca-
tdas amaestradas en-sus colum-
pios de filigrana; seguirian cru-
zando la plaza, sobre un alam-
bre, los equilibristas; seguirian
en sus oficios los adivinos, las
echadoras de cartas, los limos-
neros y las putas...”

O que enfatizan una idea:

“Cerradas estaban las casas de
- baile, de guaracha y remeneo,
con sus mulatas de carnes ofre-
cidas bajo el calado de los en-
cajes almidonados. Cerradas las
casas de las calles de los Merca-
deres, de la Obrapia, de los Ofi-
cios, donde a menudo se pre-
séntaban —aunque esto no fue-
se novedad muy notable—. . .”

En Concierto Barroco encontra-
mos también una amplia utilizacién
del adjetivo:
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“Desde 1a salida de Veracruz ha-
bian caido sobre la nave todos
los vientos encontrados que, en
los mapas alegéricos, hinchan
- Jos carrillos de genios perver-
sos, enemigos de la gente de
mar. Con las velas rotas, y ave-
ras en el casco, maltrecha la
crujia, habiase llegado, por fin,
a buen puerto, para encontrar
La Habana enlutada por una
tremenda epidemia de fiebres
malignas”.

La metonimia:

“Al fondo, alld donde uma ci-
pula se ahuecaba en sombras,
las velas y las lamparas se iban
estirando los reflejos 'de los altos
tubos de OGrgano, escoltados por
los tubos menores de las voces
celestiales”.

Se utilizan igualmente las figu-
ras sinestésicas:
“Los ‘mori’ de 1a torre del Oro-
loggio volvieron a dar las horas,
atentos ya a su muy viejo oficio
" de medir el tiempo, aunque hoy
les correspondiera martillar en-
tre grisuras de otofio envueltas
en una lluvia neblinosa que, des-
de el amanecer, asordinada las
voces del bronce”.

Y:

“En el corredor de los pdjaros
dormidos sonaron pasos afelpa-
dos”.

En Concierto Barroco se utili-
zan frases largas, unidas por coma
o punto seguido y en las que apa-
rece frecuentemente el guién. En
la siguiente frase el guién sirve pa-
ra ampliar o explicar el estrago de
los ciclones:

“A su lado Filomeno, en voz
baja rezaba a una virgen de ca-
ra negra, ‘patrona de pescadores
y navegantes, para que la trave-
sfa fuese buena y se llegara con

salud al puerto de Roma que,
seglin su idea siendo ciudad im-
portante debia alzarse a orillas
del océano, con un buen cintu-
on de arrecifes para protegerla
de los ciclones -—ciclones que
arrancarian las campanas de San
Pedro, cada diez afios méis o me-

" nos como sucedia en La Habana
con las iglesias de San Francisco
y el Espiritu Santo”.

O como ¢n la siguiente frase
donde se utiliza el guién para re-
forzar la idea de blancura:

- “Bajando hacia el mar, en jor-
nadas cortas que les hicieron dor-
mir en las posadas blancas —ca-
da vez miés blancas— de Taran-
con o de Minglilla. ..”. :

Entre guiones también aparecen
las frases que dicen los persona-
jes:

“__Tengo suefio —repetia el dis-

frazado—, Déjese arrullar por el

compids de los remos” —dijo el

Preste Antonio...— “;Qué te

escondes ahi, en el entallado del

gaban?” pregunté el sajon a Fi-

lomeno, —“Nada: un pequeiio

regalo de Cattarina del Cornetto”
. —responde el negro...”.

Entre guiones también encontra-
mos ampliaciones de la idea:

“En lo que se iba, también al-
guna plata —alguna vajilla me-
nor, un juego de copas, y, des
de luego la bacinilla de ojo de
plata—, pero, més bien camisas
de seda, calzones de seda, me-
dias de seda, sederias de la Chi-
na, porcelanas del Japén— las
del desayuno que, vaya usted a
saber, tomariase a lo mejor, en
gratisima compafifa—, y manto-
nes de Manila, v1a]ados por los
anchisimos mares del Poniente”.

Ya ha sefialado Alexis Marquez
que en esta frase podemos ver una

especie ~de sinestesia ya que las
palabras seda y sederias producen
en el lector una sensacién no sé'o
de briflo (la vista) sino de suavi-
dad (tacto).

~ La reiteracién:

“Y en la vastedad de la casa de
tezontle, bajo bdvedas ornadas
de angelitos rosados, entre las
cajas —las de quedarse y las de
ir — colmadas de aguamaniles
y jofainas de plata, espuelas de
plata, botonaduras de plata re-
licarios de plata

No es de extrafiarse que se dé
este tipo de reiteraciones tanto en
lo que se refiere a la expresion “las
de quedarse y las de ir” que se
puede entender como una. “varia-
cién sobre un mismo tema” de una
frase del primer capitulo en la que
¢l Amo dice: “aqui lo que se queda
y aqui lo que se va”, sino en cuan-
to a esta otra enumeracién de ob-
jetos de plata que logran que defi-
nitivamenie esta imagen perdure a
través de toda la narracién.

En las dos primeras péginas es-
t4 presente la imagen del espejo.

No solamente la plata es un me-
tal que refleja, sino que la idea del
reflejo también estd reforzada por
otros elementos:

“bajo la vigilancia del Amo que,
de bata, s6lo hacfa sonar la pla-
ta, de cuando en cuando, al ori-
par magistralmente, con chorro
certero, abundoso y percutiente,
en una bacinilla de piata, cuyo
fondo se ornaba de ua malicio-
so ojo de plata, pronto cegado
por una espuma que de tanto
reflejar la plata acababa por pa-
recer plateada...”

La imagen visual que se logra
es la del reflejo de la plata en una
superficie liquida. que Ilega a que-
dar totalmente plateada. La ima-
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gen, que ha sido elaborada cuida-
dosamente, se repite como en un
espejo en la persona de Francis-
quillo: :

“Prancisquillo, de cada atada
(...) remedando al Amo, y
meando a compés del meado del
Amo, aunque no en bacinilla de
plata sino en tibor de barro, tam-
bién andaba en el patio a las
arcadas, del zagudn a los salo-
nes, coreando como en oficio de
iglesia:" Aqui lo que se queda. . .
Aci lo que se va”.
El narrador no nos dice simple-
mente que Francisquillo también
saldrd de viaje con su Amo sino

que Tecurre a un_Inecanismo_ca-,

racteristico _del.lenguaje .barroco,

“lenguaje del desperdicio y el derro-
che.

Tigados al lenguaje se encuen-
tran por supuesto sus motivos, a
ellos nos referiremos a continua-
cién.

7. LOS MOTIVOS

Uno de los rasgos caracteristicos
del Barroco sefialados por Mara-
vall es ¢l del inacabamiento y por
ello enconframos a menudo iméa-
genes que se prestan para lograr
este efecto. Entre las mas frecuen-
tes encontramos el agua, las nubes,
la bruma y el humo.

En Concierto Barroco ésta y
otras imdgenes han sido utilizadas
en algunos pasajes.

El cuarto capitulo comienza con
una descripcién de Venecia que
puede leerse como una referencia
implicita a una de las acuarelas de
Turner. Més adelante —al final del
sexto capitulo— se hard una refe-
rencia explicita a su cuadro El
Tren. En el siguiente pasaje obser-

varemos cémo se ,expresé el in-
terés del Barroco por lo effmero y
lo desdibujado:

“En gris de agua y cielos ane-
blados, a pesar de la suavidad
de aquel invierno; (...) entre
los difuminos de acuarela muy
lavada que desdibujaban el con-
torno de iglesias y palacios
(...) entre grisuras, opalescen-
cias, matices crepusculares, san-
guinas apagadas, humos de un
azul pastel, habia estallado el
carpaval...”,. :

Otro de los motivos barrocos, la
cornucopia, simbolo de 1a abun-
dancia, al ser vertida a lo literario,
se expresa por medio de una enu-
meracién:

“La hermana tornera apareci6
con dos cestas repletas de ensai-
madas, quesos, panes de rosca
y medialuna, confituras de mem-
brillo, castafias abrillantadas y
mazapanes con forma de cochi-
nillos rosados, sobre los que aso-
maban los golletes varias bote-
llas de vino de romafiola”.

En el quinto capitulo, cuando el
grupo de amigos deja la plaza don-
de se celebra el carnaval y se di-
rige al Ospedalle, encontramos un
juego con la luz:

“Y chirriaron las bisagras del
portillo y entraron los cinco en
¢l Ospedalle de la Pieta, todo en
sombras, en cuyos largos corre-
dores resonaban, a ratos, como
traidos por una brisa tornadiza,
los ruidos lejanos del carnaval.
“iDivina sorpresa!” —repetia la
monja, encendiendo las luces de
la gran Sala de Miusica (...)
que “era algo asi como un tea-
tro sin escenario. ..”. ’

Se logra expresar la imagen del
claroscuro tan utilizada por el Ba-
rroco a través de la frase “todo
en sombras” y “encendiendo las lu-

ces”, Pasamos igualmente de la sen-
sacién de estrechez de los corredo-
res a la amplitud de la gran sala
de misica. Esta misma sensacidén
la tenia el visitante de ciudades co-
mo Venecia o Roma, que después
de haber hecho un recorrido por
las estrechas calles de estas ciuda-
des se encontraba con amplias pla-
zas,

Nos referiremos ahbra a la ima-
gen del espejo que encontramos en-
tre el segundo y el séptimo capitu-
los, precisamente los capitulos que
ifisertan los dos intertextos més ex-
tensos, y en donde como hemos
visto se dibuja en buena medida 1a
personalidad de cada personaje.

Encontramos en estos capitulos
miltiples elementos, como el espa-
icio y la voz narrativa, que se con-

~frontan y que crean lo que pudié-

ramos llamar un espejo, ya que co-
mo veremos, las mismas situaciones
se dan en uno y otro, pero ldgica-
mente invertidas.

Vemos que el poema de Balboa,
Espejo de Paciencia, es narrativi-
zado por el personaje, mientras que
en la 6pera de Vivaldi, la voz na-
rrativa es la del narrador, que nos
ird describiendo lo que ocurre tan-
to en la escena como las reaccio-
nes del Amo. Sélo escuchamos la
voz del Amo a través de unos co-
mentarios hechos a Filomeno y al
final de la O6pera cuando discute
con Vivaldi, Filomeno narra su his-
toria, mientras que ¢l Amo es un
espectador de la épera.

Encontramos igualmente una
confrontacién a nivel espacial, pues
en el segundo capitulo tenemos un
espacio abierto y no marcado cul-
turalmente, mientras que el sép-
timo capitulo se desarrolla en un
espacio cerrado y marcado cultu-
ralmente, Ademds aun cuando en
ambos capitulos la temdtica es la
guerra, en €l poema de Balboa, los
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invasores, Alberto Girén y sus hom-
bres son derrotados por los cuba-
nos, en la 6pera de Vivaldi, los in-
vasores, Herndn Cortés y sus hom-
bres esclavizaron al pueblo mexi-
cano. .

Esta confrontacién entre ambos
intertextos marca una -diferencia
fundamental en la novela ya que
Filomeno se reafirma culturalmen-
te a través del poema, mientras
que el Amo es cuestionado por la
obra del misico italiano.

Aun cuando no podriamos con-
siderarlos “motivos”, encontramos
en la novela unos intertextos que
se refieren a unas obras de Shakes-
peare y en las que se observa lo
que Aguiar ¢ Silva a denominado
“una éestética de lo feo, lo grotesco
y lo macabro”. Nos interesa resal-
tar este elemento ya que se halla
relacionado con la muerte, uno de
los temas més importantes del Ba-
rroco, Veamos el siguiente pasaje:

“...Y fue, en el alba que iba
blanqueando el cementerio, un
escalofriante recuento de degolli-
nas, fantasmas de nifios asesina-
dos; uno a quien un Duque de
Cornauilles saca los ojos a la
vista del pdblico, taconedndolos
luego, en €l piso, a la manera de
los fandangueros espaiioles; la
hija de un general romano a
quien arrancan la lengua y cor-
tan las dos manos después de
violarla, acabando todo con un
banquete donde el padre ofendi-
do, manco a seguida de un ha-
chazo dado por el amante de su
mujer, disfrazado de cocinero,
hace comer a una Reina de Go-
dos un pastel relleno con la car-
ne de sus dos hijos —sangrados
poco antes, como cochinos en
visperas de boda aldeana...”.

Por dltimo mencionaremos uno
de los motivos que se encuentra no
s6lo en Concierto Barroco sino que

puede considerarse constante en la
obra de Carpentier: €l homo viatur.
Segtin Maravall este motivo no s6-
lo se refiere a los desplazamientos
territoriales sino a los cambios que
le acontecen al caminante en su
marcha. |

A su vez, Joseph Campbell ha
mostrado que el viaje es un topoi
de la cultura universal y para su
estudio lo ha dividido en varias par-
tes. Considera que “el camino co-
min de toda aventura mitoldgica
del héroe es la magnificacién de la
férmula representada en los ritos
de iniciacién: separacion-iniciacion-
retorno, y que podria recibir el
nombre de unidad nuclear del mo-
nomito” 8), Algunos de los pasos
que configuran toda aventura los
encontraremos en Corncierto Barro-
co. :

En primer lugar nos referiremos a
los pasos relacionados con la par-
tida: el “llamado a la aventura”,
el “cruce del umbral” y el “vientre
de la ballena”.

En el primero de ellos el héroe
abandona su hogar y es atraido ha-
cia el umbral de la aventura, Asi
lo vemos en la novela cuando El
Amo, nieto de “gente nacida en
Colmenar de Oreja y Villamanri-
que del Tajo, hijo de extremefio
bautizado en Medellin...” siente
un dia el deseo de conocer la tie-
rra de sus ancestros y por ello em-
prende su viaje,

Cuando €l héroe acepta la lla-
mada a la aventura y la emprende,
llega hasta donde el “guardiin del
umbral”, que es la entrada a la zo-
na de la fuerza magnificada. Al

28, CAMPBELL, Joseph., El héroe

de las mil caras. Ed. Fondo de
Cultura Econémica, México, 1959,
pag. 35.

se puede encontrar con sirenas, re-
yes dragones, etc. El paso por una
situacién como ésta es lo que Camp-
bell denomina “el cruce del um-
bral” y que en la novela podemos
observar a través de las dificulta-
des que obligan al Amo a detener
su marcha, ya que la embarcacién
en la que iba debe hacer una es-
cala en La Habana debido al mal
tiempo:

“Desde la salida de Veracruz ha-
bian caido sobre la nave todos
los vientos encontrados que, en
los mapas alegéricos, hinchan los
carrillos de genios perversos, ene-
migos de la gente de mar™ (3.

Pero no sélo debe esperar algu-

‘nos dias sino que su criado muere

a causa de la peste que azota esta
ciudad. En esta parte de la novela
encontramos tanto “el cruce del
umbral” como “el vientre de la ba-
llena” o sea la entrada al reino de
la nioche. Hemos visto que el Amo
es retenido en contra de su volun-
tad por algiin tiempo en La Haba-
na, pero luego podrid continuar su
aventura.

Ademiés de estos pasos relacio-
nados con la partida, encontramos
otros rélacionados con la iniciacién,
en donde el héroe debe pasar por
una seri¢ de pruebas para lograr un
conocimiento, En la novela vemos
cémo el Amo no pasa sélo pruebas
en el mundo exterior propiamente
dicho, sino también en su mundo
interior para alcanzar un mayor €o-
nocimiento de si. El héroe, dice
Cambpell, al asomarse a su propio
“laberinto espiritual” se encontrard
con un paisaje de figuras simboli-
cas no menos maravilloso que el
salvaje mundo siberiano. Esto es

29. CARPENTIER, Alejo. Concierto
- Barroco. Op. cit.,, pag. 17.’
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en otras palabras lo que le ocurre

al Amo durante su estadia en Es-
pafia y en la representacién de la

Opera de Vivaldi ya que alli con-
fronta sus imégenes primordiales,
sus lecturas de adulto, etc. Esta
confrontacién hace que se dé un
rompimiento interior que le per-
mitird el acceso a un nuevo cono-
cimiento, a una nueva visién del
mundo. Aqui encontramos otro de
los pasos, denominado “apoteosis”,
considerado por este autor como
una iluminacién o expansién de la
conciencia.

Por iltimo encontramos el mo-
mento del regreso y la reintegra-
cién a la sociedad que éste supone
y que segin Campbell “es indis-
pensable para la circulacién conti-
nua de la energia espiritual dentro
del mundo, y que, desde el punto

de vista de la comunidad, es la jus-
tificacién del largo retiro del hé-
roe” 39 y que es usualmente.lo que
se le presenta al héroe como el re-
quisito més dificil. El héroe vuelve
a emerger del reino de la congoja
operandose su retorno o su resu-
rreccion,

En Concierto Barroco observa-
mos claramente cémo después de
todo su periplo el Indiano ya no
desea sino regresar a su tierra, a la
que empezard a.ver COD MNUEVOS
ojos, Asi le oimos decir a su cria-
do:

30. CAMPBELL, Joseph. El héroe
de las mil caras. Op. cit. pag. 41.

“A veces es necesario alejarse de
las cosas —poner un mar de por
medio— para ver las cosas de
cerca”,

Finalmente, consideramos que
este motivo serfa un elemento fun-
damental para un detenido andlisis
de la obra de Carpentier, pero no
entra dentro de los propdsitos de
este trabajo. Creemos, sin embar-
go que ésta es una vata sumamente
importante para posteriores inves-
tigaciones sobre la obra de Carpen-
tier.
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