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Introduccion

La torre y el jardin es la segunda novela escrita por Alberto Chimal, escritor
mexicano nacido en Toluca en 1970. Chimal ha ganado concursos de literatura
tales como el Premio Bellas Artes de Cuento San Luis Potosi." Durante muchos
afos su especialidad fue el cuento y la minificcién pero en 2009 debuté como
novelista con Los esclavos, cuyo contenido resulta muy extrafio ya que
concierne al género realista al hablar del poder en las relaciones humanas y el
autor siempre ha destacado por su buen manejo del género fantastico. El autor
ademas ha impartido clases de creacion literaria y ha ofrecido conferencias
sobre la hipertextualidad, los medios digitales, como una herramienta literaria
en nuestros dias. Esto ultimo ha resultado muy importante tanto para el autor
como para nuestro estudio ya que la novela que analizaremos proviene,

aunque a manera de fragmentacion, de su sitio web Las Historias.

Lo que me llamd la atencidon para llevar a cabo este trabajo fue
justamente el caracter hibrido del relato, desde la produccion hasta su

multitematica fantastica que, de manera personal, desafi®¢ mi entendimiento

' S/A. Alberto Chimal. Disponible en: http://www.lashistorias.com.mx/index.php/alberto-chimal/.
Consultado el 26/07/16.



sobre el género literario. Asi pues, la presente tesis tiene como objetivo
encontrar el mecanismo que opera en la obra, consecuente de una hibridacién
genérica, entendiendo el texto dentro de su funcionamiento contextual,

canonico y narratologico.

Para comenzar y partiendo del contexto de produccion y de recepcion,
que es el mismo debido a la contemporaneidad de la novela, en el primer
capitulo de este trabajo hablaremos de la Posmodernidad en la literatura cuya
definicion partira de cuatro conceptos fundamentales propuestos por Jean-
Frangois Lyotard, tedrico francés que se dedicé al estudio de ésta época: la
participacion del espectador, la autorreferencialidad, la metaficcion y la
anamnesis. En cuanto a la participacion del lector veremos qué tanto se cumple
en La Torre y el jardin, ya que existen pasajes especificamente dirigidos a éste
con informacién a la que no pueden acceder los personajes; la
autorreferencialidad y la metaficcion iran de la mano en nuestro estudio al
considerar que una no puede existir sin la otra; ejemplos de esto los veremos
en Zhenya, narrador, actante y espacio de la novela en cuestion; para terminar,
la anamnesis de Lyotard se considera igual a la intertextualidad literaria que
trabajaremos como “el pasar lista al canon literario” que, en este caso,

consistira en un canon genérico de corte fantastico.

Alfonso Reyes habla en su obra sobre funciones literarias (dramatica,
narrativa y lirica), o procedimientos de ataque en los cuales se manifiesta la
literatura. Reyes no habla propiamente de géneros, pues argumenta que estos
son meramente contextuales y entendidos de acuerdo con la época en que se
producen.? Asi pues, en segundo lugar, adentrandonos al analisis neto del
estudio, y tomando como apoyo a tedricos tales como Todorov, Luckacs, Le
Goff, Lovecraft, entre otros, con respecto al capitulo Il hablaremos de la posible
hibridacién del género que se presenta en el texto de Alberto Chimal, pues
presenta los géneros fantastico, maravilloso y de ciencia ficcion.
Encontraremos que los mismos tedricos en algunas ocasiones mencionan

aspectos de la literatura parecidos a lo que nosotros trabajaremos como

2 Reyes, Alfonso. Obras completas, v. XV. El deslinde. Apuntes para la teoria literaria. México,
Fondo de Cultura Econémica, p., 115.



hibridacién al no ubicar algunos textos dentro de un género en especifico.
También Reyes habla en su obra de hibridismo al mencionar que “El género no
es una ultima ratio, no tiene en si mismo su necesidad. En principio, un asunto
[tema que aborda un texto literario] puede cristalizar en varios géneros”.3 Por
ejemplo, el texto que analizaremos tiene temas “eje” que figuran en los tres
geéneros literarios a tratar; ademas, para definir el género fantastico Todorov
hace referencia constante a los otros dos géneros —por su tematica—
argumentando que un género se define gracias a los limites que tiene con los

demas; el problema, por supuesto, es identificar estos limites.

En el tercer capitulo se analizara la focalizacién ya que el estudio de
esta categoria de analisis es completamente esencial ya que, primeramente,
estamos hablando de una novela que, como ya mencioné Bajtin en su
momento, es polifénica por naturaleza, es decir, que presenta una mezcla de
voces a manera cultural y estructural; en segundo lugar, en un texto que
contiene diversos narradores como el nuestro, la atencidn que requiere la
focalizacion se vuelve sustancial; y, por ultimo, los diversos tipos de
focalizacion sugieren modos del relato especificos como lo es el discurso
indirecto libre y el mondlogo interior. El estudio del mondlogo interior permitira
dar pie al entendimiento sobre lo que significan los focalizadores y la

importancia que tienen dentro de un texto literario.

Hacia el ultimo capitulo y a manera de conclusion, ahondaremos en el
tema de los focalizadores, quienes tienen el punto de vista de los
acontecimientos y ofrecen sus aportaciones a los modelos de mundo que, en
nuestro caso, sera el mundo hibrido entre la realidad convencional y la
fantasia. La construccion de este modelo de mundo es consecuencia de un
conjunto especifico de perspectivas que se tienen acerca de lo que se esta
focalizando. En pocas palabras, los focalizadores de La torre y el jardin que
son los personajes como Kustos, Molinar e Isabel son quienes generaran la
hibridacién en la novela pero no solamente ellos sino también el lector. Si al
lector se le da un papel protagonista debido a la participacién que debe tener

en el texto, entonces el estudio también debera dedicarle un apartado

® Ibid., p. 431.



concerniente a la Teoria de la recepcion para entender como éste focalizara la
obra como un hibrido genérico del fantastico debido a la tematica tanto

maravillosa como de ciencia ficcién presente en la novela.



Capitulo |

El contexto de produccién y de recepcién

1.1 El vaivén de la deconstruccion

El problema principal al querer abordar un problema de investigacion es
enfrentarnos ante la contextualizacion que éste debe tener no sdélo con
respecto al objetivo hipotético mismo, sino ante el afuera en general. Es un
cuestionamiento dificil puesto que por fuerza debe abarcar el tiempo y de éste
otro tenemos miles de teorias que podrian ayudarnos al grado de generar un
conflicto que siempre quedara inconcluso. Si pudiéramos contextualizar en
verdad un tema en especifico tendriamos que remitirnos a cuestionamientos
fisicos, filosdficos y hasta literarios acerca del tiempo. Tendriamos que abarcar
desde los planteamientos de las flechas temporales de las leyes de la Fisica,
pasando por Platon y su teoria sobre la inmortalidad experimentada a través de
la vivencia en los tres tiempos, hasta la teoria del desdoblamiento temporal de
Jean—Pierre Garnier Malet, regresando al Evangelio de Tomas que habla de
este mismo tema, y todo para tomar como escudo a Carl Jung que
argumentaba que el espacio y el tiempo son conceptos meramente psiquicos.



Nuestra mente es constantemente un cangrejo temporal. Por ejemplo, si
A quiere hacer el amor con B desde que lo vio y tuvo que esperar algunos
meses para que esto sucediera, ahora tendra que utilizar conjugaciones en
pasado para expresar lo sucedido. Es la irrealidad del futuro imaginada que se
vuelve presente para ser pasado y de nuevo se convierte en algo irreal.
Aunado a esto, el tiempo no podria concebirse en pasado—presente—futuro
como un todo lineal, puesto que algunas veces el viaje comienza en el futuro,
aunque imaginado, como en el caso anterior. También aqui radica la irrealidad

de las cosas porque el presente dura s6lo un segundo o milésimas de éste.

Algunas concepciones temporales radican siempre en la emotividad del
tiempo pero éstas son soélo “experienciar” el tiempo y no decir algo sobre él
como en el caso de Jung. Asi pues, para no complicar este asunto y porque asi
lo amerita la contextualizacion de una época, haremos caso al ensayista suizo,
ya que cuando hablamos de historia humana lo hacemos desde la concepcién
de ésta, cuyo eje es meramente subjetivo, y en ella los cambios temporales se
dan por ideologia y no por fechas datadas especificamente. La Posmodernidad
se entiende como la era sucesora de la Modernidad, pero ¢jcuando comienza?
Anclado a la premisa anterior sobre el tiempo, una verdadera contextualizacidn
tendria que llevarnos por los mares de la Modernidad cuando ésta no tiene

cabida en lo presente, de ahi que el contexto no siempre sea necesario.

De cualquier forma, muchos argumentos han sido establecidos para
contestar la pregunta anterior sin llegar a algo en concreto, incluso algunos
suelen desdenar dicho concepto calificandolo a veces hasta de inexistente.
Pero eso poco importa para un estudio que califica y advierte de irreal
absolutamente todo. Le atribuyo toda la culpa a la Alquimia. Todo esfuerzo
humano esta cegado por ella: la industria y los avances tecnolégicos, entre
otros “beneficios” modernos, no han permitido al humano saber qué es la
muerte no solo de si mismo sino de todo lo que lo rodea y con ésta la
necesidad por una culminacion del todo. La cuestién es que el humano no
puede nombrar algo en curso porque considera que debe estar terminado para
ello pero, de no conocer finalizaciones, jamas podra lograrlo. Asi pues, lo
anterior no le ha permitido al hombre darle un nombre especifico y concreto a

la era en la que vive puesto que esta en curso.



Dentro de la Academia y de nuestra Licenciatura en Lengua vy Literatura
Hispanicas ni siquiera se le reconoce a la literatura perteneciente a este ente
llamado Posmodernidad como tal, nombrando la materia que le refiere como
Literatura Contemporanea que no Posmoderna. Pero lo cierto es que, si bien
no hemos logrado definirla, diversos tedricos se han dado al arduo estudio por
describirla y es justamente a quienes nos apegaremos para introducirnos en la

materia.

Uno de los mayores preceptos de la Modernidad estipulaba que la
industria siempre seria dirigida al bienestar del hombre. Sin embargo, su
ideologia cay6 junto con la bomba atomica en Hiroshima y Nagasaki en agosto
de 1945 durante la Segunda Guerra Mundial. Esto provocd, a saber de
Bauman, una crisis ética y moral sobre la Humanidad que hizo caer al hombre
en el nihilismo,4 ésta es justamente la Posmodernidad; en ella, a falta de un
padre, cada quien es su propio padre; a falta de moral y con la mediana guia
de una ética ambigua, todos somos Dorian Gray. Y esa justamente es la
cuestion cuando hablamos de posmodernidad porque, parafraseando a
Lyotard, lo que el hombre se pregunta ahora es qué es lo verdadero. El autor
nos habla sobre la legitimacion del lenguaje para considerarlo una verdad que
sera “vendida” al otro, como un homenaje metaférico al Capitalismo, que
desencadena en la tan mentada Cultura de Masas. A saber del autor, la
Posmodernidad tiene cabida cuando lo que interesa es vender el saber, porque
este nos brinda poder; de ahi el surgimiento de la importancia que hace eco en
la recepcidn de la obra de arte. Los manifiestos posmodernistas radican en la

tentacidén por hacer parte de la experiencia estética al espectaculo, y lo logran.

Algunos autores consideran que los performance® son aquellos cuyas

cualidades dan a notar las caracteristicas principales del arte posmoderno

* Bauman, Zygmunt. Etica posmoderna. México, Ed. Siglo XXI, 2005, 300 pp.

° Beristain, H. Diccionario de retérica y poética. México, Porraa, 2010, s. v. “performance”:

“La 'performance’ es, pues, la utilizacion del cédigo de la lengua, en cuanto emisor o en cuanto
receptor, conforme a la competencia linglistica, conforme a un grado de dominio de la lengua,
y se manifiesta en forma de discurso pero no permite la construccion de modelos que la
definan pues sus puntos de referencia son extralinguisticos[...] Para Greimas, en el analisis
narrativo, toda operacion del hacer que realiza una transformacion de estado, es una
performance]...] da lugar a una serie de variantes de modelo general de comunicacion(...].”

Se decide tomar el anglicismo ya que, por sus caracteristicas mencionadas a lo largo del
presente trabajo, expresa muy bien este pastiche artistico al cual intentamos referirnos con
respecto a la posmodernidad.
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puesto que podemos encontrar toda clase de recursos y elementos artisticos
en una sola obra. De ahi lo que muchos autores han tratado de conceptualizar
con la idea del collage o del pastiche dentro del arte posmoderno. Un ejemplo
de lo anterior es la musica atonal de Arnold Schoenberg, quien argumentaba
muy a la manera metaficcional que componer era descubrimiento e invencion a

través de la practica de hacer musica.®

Si lo pensamos un momento, la yuxtaposiciéon de tonos distintos, que
nada tienen que ver, dard como resultado una melodia que, por mas
heterogéneos que nos puedan resultar los recursos con los cuales ha sido
compuesta, sera una melodia en si y por si misma. Lo mismo sucede con las
composiciones de John Cage, alumno de Schoenberg, quien es acusado de
producir la primera obra musical posmoderna conocida como 4°33°"." Lo que
Cage intentaba demostrar es parecido a la teoria de su maestro pero éste

utiliza el ruido (Etude 18) y el silencio (4'33"") para demostrarlo.

Ahora bien, es cierto que los posmodernistas conocieron el limite por
medio del ritual de los vanguardistas para quienes el mundo entero podia hacer
arte por via del repudio candnico. Pero esto no quiere decir que los artistas
posmodernistas estén limitados en su creacion, ya que es el mismo arte el que
no permite que esto suceda. Existe un derrumbamiento de las poéticas
artisticas por medio de la ruptura y esto les ha permitido a los artistas posmo
crear, haciéndose de distintos elementos para lograrlo como los recursos
(fantastico), el sitio fisico —es decir en donde se crea el arte— (internet) y sus
mismos espectadores (lectores—colaboradores). Con la idea de “la obra del

arte total”®

o performance, en la que danza, literatura, escultura, etc., se
entretejen para hacer arte, podemos hacer una importante suposicién: si el arte
puede crearse mediante elementos heterogéneos, también el mismo acto de

crear radica en ello. Nos dice Jameson que “esto significa que el arte

® Ulmer, Gregory. “El objeto de la poscritica” en Hal Foster. La posmodernidad, 42 Ed.
Barcelona, Kairds, 1998, pp. 125 — 163.

” Prates, Eufrasio. “MUsica nueva para nuevos tiempos: siete conceptos paradigmaticos de la
estética posmoderna de la musica”, en, Revista de Ciencias Humanas y Sociales, Maracaibo,
2002, pp. 126—136.

8 Garcia Canclini, Néstor. “Acabaron las vanguardias artisticas, quedan los rituales de
innovacion” en Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la posmodernidad. México,
Grijalbo, 1990, p. 47.
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contemporaneo o posmodernista va a referirse de un nuevo modo al arte

mismo.”

Si asumiéramos que la Posmodernidad no existe, el arte creado bajo los
preceptos que la definen también seria inexistente, de ahi que los términos
pastiche o collage sean mal entendidos como una falta de originalidad y, por
consiguiente, de creacién. Si se reflexiona un momento en torno a lo anterior,
cualquier conciencia humana podria justificar la “falta de creacién”,
metaféricamente hablando, por supuesto, con el hecho antes mencionado
respecto a la bomba atdmica que origina un cambio de ideologia mediante la
crisis eético—moral, puesto que se argumentaria que toda creacion nueva, u
original en términos artisticos, se utilizaria para dafar al otro y a si mismo.
Incluso el hecho artistico posmoderno podria equipararse a una regresion
conceptualmente psicolégica en la cual el individuo siente una especie de
proteccion o lo que Lyotard refiere con el concepto de anamnesis'® el cual
remite a una voluntaria evocaciéon del pasado. Si bien se halla un rechazo al
canon artistico, éste por fuerza tiene que pasar lista de la tradiciéon para

repudiarlo.

Dicha anamnesis lyotardiana es voluntaria por una razén en especifico:
porque “un posmodernismo resistente se interesa por una deconstruccion
critica de la tradicién, no por un pastiche instrumental de formas pop o
pseudohistoricas”.!’ La creacién ahora parte del recuerdo; “nihil novum sub
sole”, diria el Rey Salomén. Se considera que ya todo esta dicho y, por eso,
existe una obligacion por crear a partir de la combinacion y asociacion de los
elementos que ya se conocen pero con el fin de que signifiquen algo distinto. El
arte posmoderno no es un regreso a los clasicos como en la época del
Renacimiento sino un retorno a la tradicion canoénica para destazarla mediante

la deconstruccion de la misma: es critica en si y por si misma.

® Jameson, Fedric. “El posmodernismo y la sociedad” en El giro cultural. Buenos Aires,
Ediciones Manantial, 2002, p. 22.

10 Lyotard Jean—Francois. La condicién posmoderna. Madrid, Catedra, 1987, 68 pp.

" Foster, Hal. Arte desde 1900: modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid, Akal,
2006, p. 345.
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Es Ifiaki Urdanibia? quien apunta que fue Ilhab Hassan el primero en
emplear el término posmodernidad aplicado a la literatura. Este intenta definir lo
que es la posmodernidad, dentro de ella, a partir de lo que él considera como
sus caracteristicas: fragmentacion, descanonizacion, ausencia del yo (difusién
de los estilos), lo irrepresentable (“aquello que a través del lenguaje, no forma
parte de ningun lenguaje en particular”), la ironia entendida como un exceso de
conciencia, la hibridacion, la carnavalizacidn que alude a la polifonia de la cual
hablaba Bajtin, la participacion provocada por la indeterminacion, el
construccionismo de la realidad en ficcién y la inmanencia que remite a una

intertextualidad vital. "

Ejemplos de literatura posmoderna tenemos en Fernando del Paso e
Ignacio Solares,'* a saber de Alfonso Gonzalez, quien nos permite reconocer lo
dicho hasta aqui en teoria sobre la Posmodernidad y la Literatura posmoderna
mediante el analisis de obras como las de los autores citados; nos habla de
“‘multiplicidad de perspectivas narrativas y posibilidades”, remitiéndonos a
Hassan cuando habla sobre la carnavalizacién; o bien la polifonia Bajtiniana.
También trata “la satira de la explosion de informacién y conocimiento” que nos
hace pensar en Lyotard y su teoria sobre el reconocimiento del saber como
poder; asi pues, también menciona “la participacion del lector” de lo cual
abstraemos la categoria del lector ideal —y su papel en la Teoria de la
recepcion— y sobre la cooperacion del espectaculo para con el arte. La
autorreferencialidad y la metaficcion también son consideradas por Gonzalez

como caracteristicas en las obras de los autores que cita como posmodernos.

Asi pues, las caracteristicas expuestas por Hassan remiten a la
deconstruccién derridiana. El estudio del fragmento se refiere a descoser una
obra literaria y observar cada una de sus particulas como lo hace Derrida en La

differance [sic];"® la descanonizacion es el argumento de lo que no es una obra,

12 Urdanibia, IAaki. “Lo narrativo en la posmodernidad”, en En torno a la posmodernidad.
Barcelona, Antrhropos, 1994, p. 58.

3 Hassan, lhab. “El pluralismo en la perspectiva posmoderna”, en Revista Criterios, n° 29, La
Habana, 1991, 267—288 pp.

'* Gonzalez Alfonso. Voces de la posmodernidad: seis narradores mexicanos contemporaneos.
México, Difusién Cultural UNAM, 1998, pp. 28—45.

' Derrida, Jacques. “La differance” en Textos de teorias y critica literarias (del formalismo ruso
a los estudios postcoloniales), seleccion de Teresa Delgado y Nara Araujo. México,
Universidad Auténoma Metropolitana - Universidad de la Habana, 2003.
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la difusion de los estilos evita hablar del yo para hablar de todos pero no en
especifico para asi poder definir en el proceso de lo que se esta hablando y lo
mismo hace lo irrepresentable segun lhab. Por su parte, la ironia, la
hibridacion, la carnavalizacidon, el construccionismo y la intertextualidad vital
nos hablan de metaficcion; de un tipo de literatura que hace, primero,
referencia a si misma y, después, conciencia acerca de su constitucion. Y qué
no es esto sino un mero objetivo critico sobre la misma literatura; mas aun: qué
no es la metaficcién sino una deconstruccion literaria que llega a la definicion
del no ser por via de la critica sobre lo que considera que es. De o mismo
habla Foster cuando menciona la aparicion de la Paraliteratura en donde hay

una “disolucion de la linea divisoria entre formas creativas y criticas”.

Pasar lista a la tradicion candnica es deconstruccion. En todo hay
relacion dentro de la literatura posmoderna. No es un texto dadaista a la Tristan
Tzara, y hasta en éste habria relaciones que nos remitirian a cada fragmento
del texto una y otra vez puesto que las palabras compartirian campos
semanticos al pertenecer al mismo texto original que les permitié existir como lo
son a la hora del analisis. Un texto se considera posmoderno cuando esta
motivado por la anamnesis dirigida hacia la critica no so6lo del afuera sino del
adentro en su caracter metaficcional. Recordar la tradicion por medio de un
collage implica yuxtaponer elementos de distintos y diversos sistemas para que
funcionen dentro de uno nuevo. De esta forma un elemento remite a otro desde
la creacién hasta el analisis; desde la semiosis infinita de Peirce para su

conformacioén hasta la deconstruccion de Derrida para su interpretacion.

La pregunta base, anterior a la alquimia, dentro de la mente del hombre
remite a responder quiénes somos en realidad. Las Humanidades hacen eso y
la Literatura intenta darle toda clase de explicaciones a dicha pregunta
mediante la creacion de mundos ficcionales que fungen como ensayos que
rodean dicho cuestionamiento cada vez que leemos un cuento, una novela, un
poema, etc. La literatura posmoderna, por mas ridiculo que pueda resultar para
algunos denominarla de esta manera, no es la excepcion ya que este tipo de
literatura no responde a quiénes somos de una forma convencional puesto que,
ademas de no existir dicha manera, es literatura y resultaria un completo

oximoron asumir que podria responder el cuestionamiento principal del
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hombre, como éste, dentro de su escaso razonamiento en general, espera. No,
en realidad solo danza alrededor de él. Asi pues, este tipo de textos responde
mediante la exposicion de los elementos que los constituyen y sobre la
reflexion de ellos mismos y el proceso mediante el cual se entretejen para
formarse y lograr una definicion que, muy factiblemente, no llegara jamas en
completa plenitud para satisfacer las necesidades por el saber del hombre

posmoderno.

Este es otro asunto contradictorio e inconcluso dentro del estudio,
porque el hombre que desea saberlo todo pensando en que saber es poder, no
aceptara jamas una premisa acerca de la realidad que lo rodea: una realidad
en la cual la semiosis infinita hace imposible definirlo todo para llegar a una
conclusién. Por eso no se ha logrado definir con certeza la Posmodernidad.
Porgque en un mundo en donde todo tiene relacién, es imposible ver la cantidad
de posibles; es inconcebible conocer una red neuronal en su totalidad. En
cuanto se pretende analizar algo y se fragmenta para facilitar el trabajo, al
momento notamos que la respuesta de cualquier carencia con la que topemos
la encontraremos en el elemento yuxtapuesto, en otro fragmento, y lo mismo
pasara con este otro hasta el infinito. Y en el infinito no hay limite. Asi pues, la
esperanza ante cualquier respuesta estara siempre en el adentro de su
funcionamiento y aun asi se seguira esfumando del ojo critico en un juego de
alejamiento y acercamiento constante. Los elementos son como el presente al
que nos referiamos al principio: duran sélo un segundo. Son el espacio que nos
permite el analisis pero también son tiempo que va y viene en un constante

ritual por explicarse a si mismo.
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1.2 La naturalizacion de la narracion

Retomemos un poco la idea sobre la crisis ético—moral que provocé el
Modernismo y que ha desembocado en una carencia, aunque no totalitaria, de
identidad rebotada en el arte posmoderno. El término hibridacion se origina en
la Biologia; el concepto hibrido remite a un ser vivo cuyos padres no son de la
misma especie y que, por tal, con su nacimiento establece una nueva. Tal es el
caso del ligre: el felino de mayor tamafno producto del cruce entre una tigresa y
un ledn. Asi pues, dicha hibridacion se refiere al género. Dijimos arriba que, en
un cultura sin padre cada quien es su propio padre pero ¢a costa de qué?
Bueno pues, la respuesta mas acertada seria refiriéndonos a los recursos del
afuera para la conformacion de algo en especifico. Toda esta contaminacién
cultural ha provocado traer a colacion cada uno de los fragmentos que la
refieren para la creacién de un ente nuevo que traera en sus genes infinidad de
elementos. De ahi que Roman Gubern mencione en El eros electrénico que “el
fendmeno de la hibridacién o contaminacion de géneros tiene que ver con la
propuesta de desorden cultural.”'® Del concepto de hibridacion en la Biologia,

rastreamos que lo anterior también puede sucederle a los géneros literarios.

Si hablamos de un tipo de literatura intertextual por excelencia, como se
menciond anteriormente, en la que se hace homenaje a la tradicion literaria
mediante la critica de ésta a la hora de referirla, es muy probable que no sélo
su conformacion y el fendmeno cultural posmoderno sea hibrido sino también
el mismo género literario al cual pertenece una obra de este tipo en concreto.
Todo lo que mencionaremos a lo largo del estudio tomé como referencia la
Teoria de los fractales de Mandelbrot, en la cual, si observamos, cada adentro
tiene un afuera y las consecuencias de un hecho general también tienen lugar
en lo particular dadas por sus propias causas que seran siempre similares al
ejemplo general al que pertenecen pero en una idea, por llamarlo de alguna
forma, de menor grado que la anterior. Es decir, si en la cultura posmoderna se
crea una hibridacion, también en la literatura; si los elementos de Hassan
referidos a la Posmodernidad recuerdan a la deconstruccion derridiana,
también el texto literario lo hara dentro de su constitucion.

'® Gubern, Roman, El eros electrénico. México, Santillana, 2008, p. 56.
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Pero nada se puede decir con certeza ni de los géneros literarios puros.
Si llevaramos a un nivel mas alto (o bajo, dependiendo del fractal) de
interpretacion, resultaria que un género literario, por ejemplo el ensayo, y
tomando de referencia éste, claro, por obvias razones antiacadémicas, también
seria producto de una hibridacion entre otros géneros. Por ejemplo, la Ciencia
Ficcion es un hibrido genérico que ha sido considerado un subgénero de lo
fantastico para poder “canonizarlo” y, por tal, clasificar. Siguiendo esta linea,
podriamos suponer hibridacion en toda la literatura, no so6lo la de corte
fantastico, sino en general. Por ejemplo, la ahora denominada “novela histérica”

es un hibrido entre Historia y ficcion.

Hoy se puede hablar de hibridacién en el fenémeno cultural posmoderno
mediante sus expresiones artisticas puesto que la conciencia adquirida
mediante la crisis ético—moral nos lo ha permitido. Sin embargo, no es tarea
de la presente tesis entrar en los mares profundos de una historiografia de los
geéneros literarios para argumentar su hibridacion desde sus origenes; primero
porque no es el objetivo hipotético principal y, segundo, porque dicha reflexion
carece de limites por definicién. Pero lo cierto es que, haciendo caso de la
Biologia y la Literatura al mismo tiempo, la categoria llamada Hibridacion por
Ihab Hassan dentro de sus once caracteristicas posmodernas puede aplicarse,

casi biolégicamente, a los géneros literarios.

Una de las caracteristicas que nos da Hassan es la de la fragmentacion,
cuyo estudio entra donde la poscritica. Jacques Derrida acuia dos elementos a
dicha técnica, a saber, la mimica y el injerto. El arte, al hacerse de diversos
recursos, se fragmenta y reconstruye al mismo tiempo y en todo momento a
manera de injerto. Trabajar el fragmento por si mismo es pulirlo y colocarlo en
una gama de iguales a él. De esta manera se crea un collage de recursos para
la constitucion literaria y esto desembocara en un todo hibrido. Como
consecuencia de lo anterior vendria la muerte de la poética como la
conocemos, pero hasta un objeto hecho a base de parches tiene sus propias
reglas de formacién. Y lo mejor de la nueva poética en creacion, no
posmoderna en general sino “egotextual”’, es que se explicara a si misma:

“‘Recorta un ejemplo, ya que no puedes ni debes emprender el infinito
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comentario que parece necesario a cada momento y que se anula

inmediatamente.”"’

Ahora bien, la cuestidn radica en qué hace un autor al recurrir a la
anamnesis para la creacion. Bien pues, las poéticas no son aquellas que
establece un critico a las que debe de apegarse un artista. Es como cuando
hablabamos sobre el tiempo que se genera en prolepsis para ser analepsis al
instante: el flujo corre completamente a la inversa. La teoria literaria nace del

texto literario al observar el funcionamiento de sus elementos.

Pensando en una obra literaria de corte posmoderno que cuestiona,
como ya dijimos, el afuera y el adentro y que remite siempre a la misma
literatura, su poética consistira en, como dice Alfonso Reyes, que: “manifiesten
sus opiniones sin que éstas deban ser acatadas como verdades absolutas.”'®
Resulta bastante ironico puesto que la Academia es quien nos orilla a no
responsabilizarnos de nuestras palabras por medio de la exhortacion a la cita.
La literatura siempre ha hecho eso: referirse a la realidad por medio de la
ficcion para no ser considerada una certeza. Pero las miscelaneas, a saber de
Noguerol,™ o hibridacién, como lo hemos venido definiendo, tienen por objetivo
hacer una poética completamente intencional que no corra el riesgo de tomarse
como tal. Ya no es la realidad que se esconde bajo la ficcidon sino la teoria
literaria quien toma ese disfraz. Es esto a lo que nos referimos con la
afirmacién de que toda literatura hibrida es metaficcional e intertextual por

definicion.

Es asi como el fendmeno de la hibridacion, ya sea tematica, estilistica o
de género, pertenece al campo de estudio de la intertextualidad. Diversos
autores se han dado a la tarea de definirla describiendo su funcién como un
iman de textos que remiten, y refieren, a la obra en cuestion. A saber de Fillola,

la intertextualidad podria ejemplificarse en la alusion, el plagio y la citacién.?® El

7 Derrida, Jacques. Dissemintion. Citado por Ulmer, Gregory. “El objeto de la poscritica”, en
Hal Foster. La posmodernidad. Barcelona, Kairos, 1985, p. 135.

'® Reyes, Alfonso. Obras completas, v XXIV. Memorias. México, Fondo de Cultura Economica,
1990, p. 548.

19 Noguerol Jiménez, Francisca. “Hibridos genéricos: la desintegracion del libro en la literatura
hispanoamericana del S. XX”, en Revista Ricle 15.1, Salamanca, 1999, p. 247.

2 Fillola, Mendoza. “El concepto de intertextualidad en los textos literarios y las artes visuales:
una reflexion didactica sobre la contigliidad cultural” en Simposio Internacional de la Sociedad
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autor menciona también otro concepto interesante: la transcodificacion y afirma
que “Kristeva sustituira posteriormente la nocidon de intertextualidad por la de
transposicion [que es] el pasaje de un sistema de signos a otro. De esta forma,
toda practica significante seria un campo de transposiciones de diversas
practicas significantes [asi pues] una de las razones de este cambio fue el

empleo abusivo y espurio del término, posterior a su aparicion.”?'

Ejemplo de ello podria ser un analisis de La cena de Alfonso Reyes a
través de la Teoria de las Cuerdas de la Fisica (que no habla en realidad de
cuerdas sino de posibilidades de mundo, asi como lo hace Dolezel, quien
ahonda mucho mas en el tema de los mundos posibles que Tomas Albaladejo).
Con dicho analisis comparativo entre la Fisica y la Literatura se podria justificar
la anulacion del tiempo por medio de la ampliacion dimensional que existe mas
alla de las 4 dimensiones que nuestro cerebro es capaz de asimilar y nuestros
ojos de ver, a saber: la dimension temporal y las tres dimensiones espaciales.
Un estudio como el anterior podria definirse como metatedrico. A mi parecer,
estos estudios no son cercanos a lo que Tzvetan Todorov advirtié acerca de la
intertextualidad, que “ha de ser considerada como una aplicacion puntual,
[pues] a fuerza de verla en todos los sitios se corre el riesgo de hacerla pasar

"22 ni a un abuso” de la

del rango de recurso conceptual al de lugar comun
intertextualidad segun Fillola a propésito de Kristeva. Sin embargo, su
advertencia es pertinente por ahora, ya que no haremos ninguna especie de

metateoria para analizar la obra literaria en cuestion en el presente estudio.

A manera de contextualizacidn, se puede decir que la primera en utilizar
el término intertextualidad fue Julia Kristeva a propésito de los estudios de
Bajtin que han traido a colacion el concepto de la novela polifénica. Ella nos
dice que “[...] todo texto se construye como mosaico de citas, todo texto es
absorcién y transformacién de otro texto. En el lugar de la nocién de

intersubjetividad se instala la de intertextualidad y el lenguaje poético se lee,

Espariola de Didactica de la Lengua y la Literatura. A Corufia, Universidad de la Corufia, 1993,
. 336.

3 Villalobos, Ivan. “La nocién de intertextualidad en Kristeva y Barthes”, en Revista de

Filosofia, Num XLI. San José, Universidad de Costa Rica, 2003, p. 140.

 Fillola. Op. cit., p. 336.
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por lo menos, como doble.”? Al yuxtaponer esas citas la obra literaria no sélo
es un collage que se fragmenta, sino que se reconstruye, de cierta manera, y
es asi que al leerlo también leemos muchos otros textos mas. Gracias a esos
fragmentos, (cuya intertextualidad se advierte al observarlos por separado),
analizados como un todo, es este recurso a modo de citacidn el que nos
permite hacer de un texto literario un hibrido genérico, tematico y / o estilistico.
La misma autora dice en otra parte del texto que: “toda evoluciéon de los
geéneros literarios es una exteriorizacion inconsciente de las estructuras
lingliisticas en sus diferentes niveles.”®* El dialogo lingiiistico del que hablan
Kristeva y Bajtin es el pasar lista a la tradicion candnica como antes lo

habiamos mencionado en el caso especifico de nuestro analisis.

Lo mas interesante de todo esto es que dicho pasar lista a la tradicion
es, a saber de Barthes, una actividad completamente inconsciente. Toda la
citacion que contiene un texto hibrido no es voluntaria ni mucho menos pues
“epistemoldgicamente, el concepto de intertexto es lo que aporta a la teoria del
texto el volumen de Ila socialidad: es todo el lenguaje, anterior vy
contemporaneo, que llega al texto no segun la via de una filiacion identificable,
de una imitacién voluntaria, sino segun la via de diseminacion (imagen que
asegura al texto el estatuto no de una reproduccion, sino de una
productividad).”25 Es como si dentro de nuestro aparato psiquico ya estuviera
todo instalado. Es asi como funciona la cultura: es un bebé hablando de
diversos temas porque son las palabras que conoce y que el adulto considera
incoherentes aunque en realidad también lo hace; es una mente saltando de
tema en tema porque las vias del pensamiento no la restringen sino que le

permiten relacionarlo todo.

Resulta curioso observar como hasta la creacion artistico—literaria
carece de libertad. Pero también es bastante légico dado que la condicion
humana es asi por naturaleza y todo artifice producto de su mano y mente sera

de igual forma a manera de fractal. Aunque, por supuesto, adentrandonos en el

% Kristeva, Julia. “Bajtin, la palabra, el didlogo y la novela” en Intertextualité: Francia en el
origen de un término y el desarrollo de un concepto, seleccion y traduccion de Desiderio
ylavarro. La Habana, UNEAC - Casa de las Américas, 1997, p. 12.

Id.
% Barthes, Roland. “Teoria del texto” en Encyclopaedia Universalis, Barcelona, Paidos, 2002, p
56.
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terreno de la critica y retomando lo que hemos dicho hasta ahora, dicha
involuntariedad no obstruye el caracter metaficcional de una obra literaria sino
todo lo contrario. Es hasta natural poner en dialogo la poética consigo misma y
con el afuera por medio de ésta intertextualidad que para el autor es inherente
a la creacion. De ahi que consideremos la hibridacion como una naturalizacion

de la narraciéon en un texto literario.

A propésito de dicha naturalizacién de la narracion, Pavlicic hace una
diferencia entre intertextualidad moderna y posmoderna mediante una analogia
con figuras retéricas. Para él, la intertextualidad moderna es una metafora y la
posmoderna una metonimia: el texto posmoderno ya no es sino un intertexto.
Esto nos remite directamente a Hassan y Kristeva. Los posmodernos parecen
darse cuenta de que dicho mecanismo literario es inherente a su tipo de
literatura, de ahi que se le califique de natural. Uno de los problemas que
encontramos en el autor, y no por él sino por o que menciona, es la conflictiva
apariencia de intertextualidad en un texto posmoderno, dado que no es
evidente como en el moderno. Esto es, como ya mencionamos, la literatura
posmoderna hace un recorrido por la tradicion para expresarse, no regresa al
pasado sino que lo hace parte de si mismo; por eso las referencias
intertextuales no son tan obvias; ya no es Virgilio hecho personaje en La divina
comedia y unicamente el llamado lector modelo podria notarlo puesto que su
competencia lectora se lo mostrara. La intertextualidad de la vida, o inmanencia
en Hassan, la deconstruccion y la metateoria se hacen presentes en la
Posmodernidad literaria. Es por ello que la intertextualidad posmoderna es
dificil de localizar aunque sus resultados sean mucho mas interesantes que los

descritos durante la Modernidad.

Por ejemplo, al no referirse a una obra literaria en especifico sino a toda
una tradicién, ésta puede, a saber de Pavlicic, teorizar acerca de poéticas,
estilos y géneros literarios. La intertextualidad ahora es mucho mas tedrica que
productiva durante la Modernidad. En cuanto a los géneros, Pavlicic nos dice
que: “la mezcla y combinacion de géneros es considerada en el Posmoderno

una confirmacion de la existencia de los mismos y uno de los modos de
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"2 Esta puntualizacion acerca de la

incorporar la tradicion al juego.
intertextualidad posmoderna en cuanto al género literario es importante para el
presente analisis puesto que hablamos de la hibridacion que, desde sus

origenes bioldgicos, habla sobre el género.

Al igual que Pavlicic, Pfister también comenta acerca de Ila
intertextualidad posmoderna calificandola de la unica forma meramente
intertextual. Lo que quiere decir con esto es que, en resumen, los
estructuralistas tratan de limitar el campo de estudio de la intertextualidad por
cuestiones meramente académicas, a diferencia de Pavlicic, quien dice que el
texto posmodernista es un metatexto, que no un intertexto como en el caso del
autor anterior, aunque la idea es practicamente la misma: “un texto sobre textos
o sobre la textualidad, un texto autorreflexivo, autorreferencial, que tematiza su
propio status textual y los procedimientos en que éste esta basado.”?” Pero lo
que les falta a los dos autores, en especial a Pfister al mencionar el caracter
autorreflexivo del texto posmoderno, es no sélo hacer hincapié en lo inherente
de la intertextualidad en éste sino también la de la metaficcion. Un texto que
hace reflexion sobre si y que, ademas, profundiza sobre ello reflejandolo en la

teoria, es metaficcional por naturaleza como ya lo habiamos comentado arriba.

% Ppavlicic, Pavao. “La intertextualidad moderna y la posmoderna”. México, Versiéon Nim 18,
Universidad Auténoma Metropolitana, 2006, p. 102.

" pfister, Manfred. “¢,Cuan posmoderna es la intertextualidad?” en Intertextualitat 1: Teoria de
la intertextualidad en Alemania. Seleccion y traduccion de Desiderio Navarro. La Habana, Ed.
Casa de las Américas, 2004, p. 151.
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1.3 La torre y el jardin

Hasta ahora no hemos entrado de lleno a la descripcion de la obra que
analizaremos a lo largo del presente estudio pero si hemos hablado de
deconstruccion, y las dos premisas estan directamente relacionadas, como es
de esperarse porque, a saber de Pavlicic “si antafio se procuraba que no se
mirara ni a la izquierda ni a la derecha del texto, hoy se procura que se mire no
s6lo a la izquierda y a la derecha, sino también delante y detras, arriba y abajo
y, en casos extremos, que en el texto en general ni siquiera se eche una

ojeada,”®®

por las relaciones intertxtuales que tiene el texto posmoderno con
otros y por el término de “economia” utilizado por Derrida del cual hablaremos

abajo.

Destacemos la cita anterior: a lo que se refiere el autor con “antafio” es
al estructuralismo; lo que precede se refiere a la deconstruccioén y los estudios
pertenecientes a ella. Menciona Asensi en el estudio preliminar a La escritura y
la diferencia que Derrida “no es un estructuralista pero su obra no puede
entenderse sin el estructuralismo.”®® Es por ello que en el capitulo anterior
tratamos de referirnos a la intertextualidad en términos kristevianos y
barthianos sin tocar siquiera la relacién que ésta tiene con La torre y el jardin
de Alberto Chimal hasta ahora. Porque justamente eso es lo que propone un
estudio deconstructivista en el cual todo esta interconectado. Comenzar con un
intento de descripcion acerca del arte posmoderno que desemboca en otro
intento por contextualizar la obra dentro de la intertextualidad no es mas que el
“movimiento de la significacion” para Derrida.*® Pero todo estudio contaminado
por la deconstruccion necesita un ancla para no perderse en el camino y la del

presente estudio es la obra de Chimal.

Primero diremos por qué, a nuestro parecer, la obra en cuestion es
posmodernista. Bien pues, la idea de un canon literario depende de muchas
cosas que bien pueden ser resumidas en la dicotomia por excelencia: forma y

contenido. La forma, en términos generales, podria remitirse a la estructura de

% pavlicic. Op. cit., p. 99.

% Asensi, Manuel. “Los origenes de la deconstrucciéon”, en Jacques Derrida. La escritura y la
diferencia. Barcelona, Anthropos, 2012, p IV.

% Derrida. Op. cit., p. 458.
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una obra de arte y el contenido puede referirse a infinidad de elementos que
componen el tema de ésta. La dicotomia canodnica por excelencia no permitira
abordar la forma o estructura de La torre y el jardin desde su género literario y
el contenido desde el tema que es la hibridacién de los géneros maravilloso,

ciencia ficcion y fantastico que componen la novela.

A saber de Harold Blomm, el canon literario esta conformado por
aquellos entes de autoridad en nuestra cultura que un individuo debe leer; el
autor nos dice que el valor estético es el eje del canon que es juzgado por la
critica literaria que, a diferencia de la critica cultural que es social, es
completamente elitista.®! Es decir que el canon es rigido, categdrico, necesita
nombrar todo para darle existencia pero no entiende que a veces la lengua no
nos alcanza para ello; olvida que primero fue el objeto y después la palabra.
Todas las obras literarias deben pertenecer a un género o corriente especifica
para ser literatura. En La torre y el jardin esto no sucede. Segun Jameson, los
posmodernos no distinguen entre la alta cultura y la popular, y puntualiza —
escupiendo entre lineas la idea de canonizarlo todo— que para la Academia

esto resulta “el rumbo mas inquietante de todos.”*?

Aunado a lo anterior, Jameson propone la aparicion del pastiche en la
cultura posmoderna, parecido a lo que seria “la contaminacién cultural® para

Gubern. Asi pues, su definicion del pastiche como: “el remedo de otros

estilos™3

nos remitiria a La torre y el jardin, puesto que la obra entreteje
subgéneros de lo fantastico como lo es el maravilloso y la ciencia ficcion de lo
cual hablaremos a profundidad en el capitulo siguiente. Un ejemplo dentro de la
obra que nos remite al pastiche pero también a la cualidad intertextual y
metaficcional de la novela se encuentra cuando se habla acerca de la
constitucién de la torre: “El mismo Don Cruz, elusivo, nada confirma y nada
niega, y en cambio se complace en repetir que la torre, a no dudar, es el mejor
de sus numerosos proyectos, sus «bromas arquitectdnicas.»>* A saber, la torre
fue construida para proteger el jardin: un edificio que se construye a partir de

algo que ya estaba hecho; asi como la literatura posmoderna.

*" Bloom, Harold. E/ canon occidental. Barcelona, Ed. Anagrama, 1995, P. 191.

%2 Jameson. Op. cit., p.16.

%% Ibid, p. 18.

% Chimal, Alberto. La torre y el jardin. México, Océano, 2012, (Hotel de las letras), p. 48.
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Dicho entretejimiento de La Torre y el jardin sobre el género fantastico
es intertextual y deconstructivo puesto que es economia y no lo es, al mismo
tiempo. Dice Derrida que el rodeo es econdmico puesto que se puede hablar
de muchas cosas con tan solo mencionar una pero, al andar sobre la
circunferencia de un elemento, existe también la idea de un derroche debido a
todas aquellas cosas que lo componen.® La intertextualidad tiene el mismo
mecanismo. De ahi la mencion anterior sobre el intertexto y el metatexto. Si La
torre y el jardin expone los subgéneros de lo fantastico para rodearlo, significa
una carencia de economia; pero no puede tocar dicho género sin mencionar
sus subgéneros porque todos le competen y, al hacerlo, también esta

economizando al reunirlos en un solo texto.

Retomando la idea de “la obra de arte total”, si bien en su momento
implicé hacerse de las demas artes, bellas o no, para rehacer el arte, también
puede centrarse unicamente en un tipo; en este caso el de la literatura.
Ademas, el arte posmoderno retoma el pasado para recrear el presente
haciéndolo parte de si mismo. Por ejemplo, la literatura posmoderna se inclina
por la “necrofilia literaria” y recupera autores y estilos anteriores para
constituirse con el fin de explicarse a si misma a través de procedimientos
metaficcionales. En el caso especifico de La Torre y el jardin es importante
recalcar que su contexto de produccién y de recepcién es el mismo, por lo cual
es mucho mas interesante debido a que presenta una anamnesis de la
tradicion fantastica que ahora ya no se expresa como género sino como

recurso —entendido como técnica— manifestado a través de sus subgéneros.

Dijimos, pues, que una obra posmoderna es intertextual y metaficcional
por ser autorreflexiva. La obra de Alberto Chimal, al hacer todo este rodeo de la
tradicion, se explica a si misma como un texto posmoderno en el cual nada
puede canonizarse, el cual se hace un homenaje en todo momento a su propia
estética posmoderna, posestructuralista y, claro esta, deconstructivista. La torre
y el jardin crea su propia poética mediante la explicacion de la misma haciendo

evidente su relacion con todo esto mediante la yuxtaposicion de los subgéneros

*® Derrida. Op. cit., p. 466.
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de lo fantastico, lo cual da como resultado su calidad de hibrido genérico. Lo

anterior bien puede notarse en los siguientes ejemplos:

1. “El recuerdo de aquellos sonidos, el de su primer momento ante la
torre, se quedaria con los hombres durante mucho tiempo.”*® Quien narra esto
es Zhenya, la torre misma. Ella sabe lo que pasa en ese momento y ademas
prefiere que se extienda el recuerdo porque es quien habla de eso y quien hace
que suceda. Ademas, también es un ente—actante dentro de la obra. Se le
llama ente porque es un objeto que actua de formas sobrenaturales y no un
personaje fisico en accion. La torre podria es un narrador bastante peculiar que

merecera un apartado especifico para su estudio.

2. “Es una técnica de construccion..., no me pregunte como
funciona...Sirve para crear edificios de altura enganosa, ;me entiende? [...]
cuando alguna experiencia no cuadra con ellas hay que esforzarse para
empezar a aceptarlo.”’ Este pasaje podria, de manera metaficcional, explicar
el hecho fantastico y el proceso por el que pasa el héroe al encontrarse ante
éste en un modelo de mundo tipo 3, segun Albaladejo®. Aunque, por otra
parte, si se explicara lo anterior mediante las funciones de Propp®, haciendo
caso omiso sobre lo que dijimos anteriormente, podria desembocar nuestra
conclusion dentro de un modelo de mundo tipo 2, a proposito de Tomas
Albaladejo, ya que don Cruz esta hablando de “aceptar” que no de “entender”

lo que sucede aunque lo esté viendo.

Pero la teoria de Albaladejo acerca de los mundos posibles seria lo que
DoleZel nombra un “protomundo candnico.”* Por tal, es que nos apegaremos a
su teoria sobre el mundo hibrido, en el cual “es la coexistencia, en un espacio
ficcional unificado, de entidades ficcionales (personas, sucesos) fisicamente

posibles y de otras fisicamente imposibles [...] Las condiciones aléticas*' en el

% Chimal. Op. cit., p. 27.

% Ibid,, pp.76 — 77.

38 Albaladejo, Tomés. Teoria de los mundos posibles y macroestructura narrativa. Alicante,
Universidad de Alicante, 1986, 309 pp.

%9 Propp, Vladimir. Morfologia del cuento. Ed. Fundamentos, Madrid, 1971, 234 pp.

0 DoleZel, Lubomir. Heterocésmica: ficcion y mundos posibles. Madrid, Arco Libros, 1999, p.
288.

! Ibid., p. 173: “Las modalidades aléticas de la posibilidad, la imposibilidad y la necesidad
determinan las condiciones fundamentales de los mundos ficcionales, en especial, la
causalidad, los parametros de tiempo y espacio y la capacidad de accion de las personas”.
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mundo hibrido nos demandan que abandonemos la oposicion natural /
sobrenatural.”® Como ejemplo de ello tenemos a la misma torre, que es
narrador y actante; un sitio en el cual ocurren sucesos naturales (mas bien
naturalizados por el mismo narrador) y sobrenaturales para los demas
personajes. EI mismo nombre, Zhenya, es un nombre ruso; segun Nata (otro
personaje) no tiene género: no es ni masculino ni femenino. Ademas, la torre

no es sdlo un objeto arquitecténico que protege el jardin, sino un poemario®.

Pues bien, el arte posmoderno no entreteje unicamente los elementos de
la creacion o los estilos, sino que los mezcla con la cultura de masas y con la
tecnologia. El estudio de la cultura de masas es bastante complejo y no
compete del todo a nuestro cometido; sin embargo, se puede decir que gracias
a los recursos tecnoldgicos y, por consiguiente, electrénicos se manifiesta
dicha cultura por la facilidad que tiene para llegar a muchos individuos en su
proposito por generalizarlo todo. Es interesante resaltar que una de las
caracteristicas que mas nos interesan de La Torre y el jardin fue forjada por
medio de internet. En la ultima pagina del libro Chimal presenta sus
agradecimientos argumentando que “desde muchos lugares, amigos conocidos
y desconocidos hicieron caso de una convocatoria que puse en Las Historias,
mi sitio web, en 2008, y sugirieron versos de distintas procedencias para el libro
azul.”** Los versos de los que habla Chimal fueron acufiados en el texto como
los nombres de los pisos de la torre y se pueden encontrar, entre otros muchos
autores, a Santa Teresa, Garcilaso de la Vega, Alexander Blok.*® Aunado a
ello, parece importante reflexionar sobre la procedencia no sélo de los versos
sino de sus autores puesto que origenes, estéticas y corrientes artisticas
difieren entre ellas y la yuxtaposicién de dichos versos refleja una clara

intencion por la deshomogenizacion posmoderna e intertextual.

Aunque ha de mencionarse que algunos versos son de autores “falsos”,
es decir, no proceden de un autor reconocible en la historia de la Literatura,

tales como “El Palacio de las Puntas” y “Las Prisiones de la Rutina”, que se

*2 Ibid., pp. 264—65.

*3 Hacia el final del estudio se incluye un anexo con un extracto de los poemas citados por
Alberto Chimal.

* Chimal. Op. cit. p. 421.

5 Cf. Anexo.
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mencionan pero no se encuentran en ningun lugar. El mismo texto explica al
respecto: “Los textos doctrinales del grupo, de los que aun hay una copia en la
oficina de la sefora Isabel, declaran que la secta se hace llamar de los
Suplicantes y creia ‘en el amor como vida de la muerte’ (nunca se habla del
origen de la cita).”46 Lo anterior podria estar ligado a una especie de burla que
se hace sobre el principio del saber entendido como poder hoy en dia. A este
tipo pertenece Borges quien en Tlon, Ugbar, Orbis Tertius cita toda clase de
cosas reales y ficcionales como una especie de hibridez dentro de la misma

citacion textual.

Ademas, dentro de la ficcion, todos estos versos pertenecen al Libro
azul, es por ello que se dice que la Torre es un poemario, que es una clara
referencia —intertextualidad estructuralista y moderna—, por obvias razones, a
Rubén Dario, quien yuxtapuso en Azul estructuras y expresiones literarias
diversas. En Azul se puede encontrar desde el género epistolar pasando por el
cuento (Dario se da el lujo hasta de ponerles calificativo: griego, parisiense y
alegre) hasta la poesia. Azul es una obra que, a saber de Sélodkow, puede
describirse como hibrida o fragmentaria.*’ La referencia estructural y moderna
a la que nos referimos arriba toma cuerpo en el texto, que hace una alusién

directa a la obra de Dario:

[...] Sabe de literatura, de poesia. El otro dia nos recité unas cosas bien
padres del Libro Azul...

— ¢ El libro azul?— pregunta Isabel.
— ¢Lo conoces?- pregunta a su vez Angélica — De Neruda.

—De Rubén Dario, pendeja — dice Gustavo [...].*

La torre es literatura por todo lo anterior y puesto que tiene como

objetivo la imaginacion en su calidad de negocio: “Todos los que trabajan aqui,

%% Chimal. Op. cit., p 70.

4 Solodkow, David. “Ansiedad finisecular e hibridez cultural en el imaginario dariano Azul’, en
Co—herencia: Revista de Humanidades, vol. 12. nimero 22, Antioquia, Universidad EAFIT,
2015, pp.149-155.

*® Chimal. Op. cit., p. 110.
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puertas adentro, aun si no son ellos mismos objetos de voluptuosidad, tienen el
mismo fin: domenar la realidad, mantenerla a raya, someterla por medio de
sumision a esa cosa pequeiisima: la imagen de su propio placer que los
clientes son capaces de crear”. El placer entendido como /a differance y los
clientes como el lector modelo que, dada su competencia narrativa, sera capaz
de recrear el mundo narrativo por medio del entendimiento de la obra. Los

fractales también se pueden ver de adentro hacia afuera.

Asi como los nombres de los pisos de la torre fueron aportados por los
seguidores del autor en su blog, también las aventuras de nuestro protagonista
Horacio Kustos se encuentran en el mismo blog, y esto le da un matiz
autorreferencial al texto, que también es otra caracteristica de la obra
posmoderna en general. Lo que se puede encontrar en La torre y el jardin es
una autorreferencialidad autoral como la anterior. El personaje principal se sale
del texto para aventurarse en la Internet mediante el blog, asi como también
cuenta con otros textos de Chimal, por ejemplo E/ dltimo explorador, en el cual
también se hace una referencia a don Cruz, el arquitecto que construy? la torre:
“Horacio Kustos, el conocido explorador, los visitd el verano pasado y les conté

de sus diversas aventuras con ‘don Cruz’' como Kustos lo llama.” *°

También existe un pasaje narrado por Zhenya acerca del Sr. Millikan y
su pareja gay, en el cual Millikan humilla al otro hombre a manera de sadismo.
Parecido a esta historia tenemos la de Golo y Mundo en Los esc/avos,50 la
primera novela de Chimal (2009). Tanto Golo como Millikan tratan a sus
parejas como esclavos, los traen con correa y los obligan a obedecer. Los
esclavos es una novela que trata sobre el poder. Este pasaje se autorrefiere de
manera autoral permitiendo asi el vaivén de referencias con un adentro un
poco mas amplio. No es el objetivo del estudio comparar todas las obras de
Chimal, jamas terminariamos. Lo anterior unicamente es mencionado para
argumentar y justificar el caracter posmoderno de la novela que deseamos

analizar.

*9 Chimal, Alberto. El tltimo explorador. México, Fondo de Cultura Econdmica, 2012, p. 57.
% Chimal, Alberto. Los esclavos. México, Almadia, 2009, 149 pp.
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Asi pues la intertextualidad que analizaremos pertenece al campo de lo
genérico; al de la hibridacion y para ello haremos un recorrido a la tradiciéon
hablando de géneros literarios, género fantastico, sus subgéneros vy
caracteristicas, para asi demostrar la hibridacion genérica que se presenta en

el texto La torre y el jardin.
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Capitulo Il
La posibilidad de hibridacion

2.1 Géneros literarios

En el capitulo anterior se dio un esbozo sobre la hibridacion tomando como uno
de los ejemplos al ensayo que, como dijimos, viene de otros géneros y éstos,
asimismo, de otros mas. Asi pues, Tzvetan Todorov®' concibe lo anterior como
una de las posibilidades sobre el origen de los géneros diciendo que los
mecanismos por los cuales éstos se forman pueden ser por inversion,
desplazamiento o combinacién. La que mas nos interesa es la ultima: la
formacion de géneros literarios por combinacion, puesto que lo relacionamos

directamente con nuestro concepto de hibridacién.

Dicha combinacion, de acuerdo con Todorov, también es contextual o
social. Si cada obra esta sujeta a un sistema determinado en concordancia con
la ideologia en auge, el género literario también reflejara eso. Aqui nos

enfrentamos a un problema de doble hibridacion; por un lado, tenemos la

*" Todorov, Tzvetan. “El origen de los géneros”, en Teoria de los géneros literarios, comp. de
Miguel A. Garrido. Madrid, Arco Libros, 1988, p. 34.
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mezcla de orden genérico que se refiere a la obra en cuestion y, por otro, la
hibridacion social tan caracteristica de la posmodernidad, como se menciond
en el capitulo anterior. Una obra literaria perteneciente a la Posmodernidad es
hibrida de forma contextual por consecuencia y origen, mas alld de las
combinaciones que se puedan encontrar en ella a manera de contenido. Asi
pues, entendemos una hibridacion contextual en tanto a forma, o estructura, y

una hibridacién genérica en cuanto a significado o contenido.

Por su parte Christine Brooke,’* a manera de comentario sobre los tipos
de género planteados por Todorov en Infroduccion a la literatura fantastica,
menciona que una razon por la cual los géneros nuevos nacen se debe a que
éstos son, en su pureza, finitos, y justamente ese limite es el que impulsa la
creacion de textos variados mediante —inferimos— los mecanismos antes

mencionados por el autor francés.

Pero Todorov, ademas de hablarnos de una combinacién, menciona que
el objetivo de ésta es la transformacion del género literario. Esto remite a las
leyes de la Fisica referidas a la materia que no se crea ni se destruye, sélo se
transforma: los géneros literarios dificilmente desaparecen. Hoy dia existen
trabajos que tratan sobre los narcocorridos desde un enfoque literario que
argumentan tener su origen en el romance por el numero de silabas en los
versos Yy el numero de éstos que conforman cada estrofa. Asi pues, tal vez en
algun momento llegaremos a hablar del género fantastico como ahora se hace
de una cuaderna via, refiriéndonos a éste por medio de un nuevo texto que nos

remita al género pero transformado en otra cosa.

En cuanto a la importancia que tiene el género, es importante esclarecer
que sin éstos, esto es, sin los géneros, como menciona Todorov, la Literatura
seria un mundo disperso en el cual no existirian conexiones que marquen
relaciones; la Literatura, como arte, ente o disciplina, ni siquiera existiria porque
no habria un todo que la refiriera. El todo del que se habla pertenece a los

geéneros, que permiten mantener la Literatura como una red neuronal o un

%2 C. Brooke—Rose. “Géneros historicos / géneros tedricos. Reflexiones sobre el concepto de
lo fantastico en Todorov”, en Teoria de los géneros literarios, comp. de Miguel A. Garrido.
Madrid, Arco Libros, 1988, p. 60.
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organismo vivo en el cual todo lo que concentra funciona y es indispensable

para su existencia.

Ahora bien, Todorov, sin saberlo o mencionarlo como tal, ya habla de
hibridacién genérica en Introduccion a la literatura fantastica cuando menciona
que:

[...] no hay ninguna necesidad de que una obra encarne fielmente su género,

sélo existe una posibilidad [...] las obras no deben coincidir con las categorias

que sélo tienen una existencia construida; una obra puede, por ejemplo,
manifestar mas de una categoria, mas de un género [...] De manera mas

general, es necesario decir que un género se define siempre en relacion con
los géneros que le son cercanos.*

En primera instancia, lo que se entiende de lo anterior es que una obra
literaria no por fuerza tiene que coincidir con el género al cual se dice que
pertenece, o al menos no del todo, puesto que la literatura no es gastronomia:
las poéticas no son recetas para la creacion. Ademas, habla sobre hibridacion
cuando llama “categorias” a los géneros literarios; asi, esta diciendo que una
obra puede presentar mas de un género, ser un hibrido. Aunado a lo anterior,
dice, los géneros se definen con los limites que tienen. Consideremos un limite,
como él lo hace, lo extrafio y lo maravilloso, que permiten la existencia de lo
fantastico; sin ellos el género no podria existir. En toda la obra, Todorov vacila
en considerar a lo fantastico como género o no, pero de ello ya hablaremos
mas adelante. En lo que respecta a esta cita, cabe resaltar y concluir que la

hibridacién es una consecuencia de los limites del género en cuestion.

Antes de ahondar en el tema de los géneros literarios, es necesario
mencionar su antecedente obvio: la misma literatura. No se sabe a ciencia
cierta, y el humilde y presente trabajo no dara respuesta a ello, de donde viene
0 por qué hacemos literatura, pero lo que si sabemos y que Todorov menciona
en Introduccién a la literatura fantastica, es que no hay mejor forma de hablar
sobre literatura que haciendo literatura. De acuerdo con lo que se ha venido
planteando desde el principio, la literatura que tratamos, la posmoderna, se

explica a si misma; tal vez toda la literatura lo haga pero no indagaremos en

*® Todorov, Tzvetan. Introduccién a la literatura fantastica. Buenos Aires, Paidos, 2011, pp.
21—26.
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ello por el momento. Sin embargo, lo anterior hace pensar que no hay
interpretacion y que lo que creemos como tal son meras posibilidades
descriptivas. Es decir, todo lo que creemos entender de un texto literario y que
atribuimos a nuestra “capacidad de interpretar” es en realidad una “capacidad
de ver” lo que ya existe y, cuando lo vemos, explicarlo al otro por medio de la
descripcion, de la cual existen n posibilidades, ya que ni siquiera son en su
totalidad, en el caso especifico de las letras, al no poder hablar de la misma

literatura por fuera sino en el adentro: siendo ella misma.
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2.2 La novela

Brooke nos habla de que la novela vino a sustituir a la épica, por tal no es de
sorprendernos que en su estudio fenomenolégico de la novela, Luckacs nos
diga que la novela intenta abarcar la totalidad mediante la disipacion o el
estrechamiento. Lo anterior recuerda a Derrida quien afirma que hablar de algo
mediante el rodeo de ese mismo objeto no es, en absoluto, econémico pero a
la vez lo es. Entiéndase el estrechamiento por econémico, al contrario de la
disipaciéon. Si la novela, como género literario, intenta ser un reflejo del todo,
como en su momento la épica, a menudo encontraremos no soélo diversos
caminos por los cuales leerla, sino la mutilacién de informacion en la novela por
antonomasia. Pongamos por ejemplo La torre y el jardin, cuyo estrechamiento
consiste en definir lo fantastico haciéndolo por medio de la disipacion que, a
saber de Todorov, se entenderia como la delimitacion de un género por medio
de aquellos con los cuales se encuentra en contacto. En La torre y el jardin
estan presentes el género fantastico, el género maravilloso y el género de
ciencia ficcion. Estan presentes todos ellos, aunque no se termina por
concretar, por delimitar ninguno. Es una totalidad que se queda en el limbo y
que, ademas, se suspende en el tiempo. La novela es aquel género que nos
permite entrar por un agujero negro del cual no saldremos ni siquiera al
terminar la lectura o cerrar el libro. Asi pues, estrechar o disipar es demostrar
algo en especifico y si el mundo que intenta plasmar esta fragmentado, el arte
debe reflejarlo, y lo hace por medio de la intertextualidad y, mas

concretamente, por la hibridacion.

Asi pues, rastreando la intertextualidad desde los performances™
inferimos como producto una hibridacion de género. Luckacs nos habla de un
elemento clave dentro del arte que es el objeto de éste y por el cual todo se
crea, sin embrago, al ser el arte ahora un entrecruzamiento de muchos
géneros, no es sencillo distinguir dicho elemento. En nuestro estudio, es el
género fantastico aquel objeto del que habla Luckacs que ya no aparece tan
claro. Seguramente Todorov ya lo veia venir de acuerdo a la delimitacion que

hace del género en su obra. Debido a lo anterior, la novela sélo podra reflejar

** Vid. supra, capitulo |.
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un fragmento de la totalidad: La forre y el jardin es unicamente un fragmento

(elemento) de la totalidad (fantastico).

Dice Luckcacs que “la polifonia de todas las voces puede llevar la
riqueza de contenidos alli oculto”.®® La polifonia entendida como
intertextualidad y de ahi la hibridacion de género. Aunque también podria
proponerse la polifonia como una especie de metaficcién representada por la
categoria de analisis “focalizacion”, de la cual hablaremos en el siguiente y en
el ultimo capitulos, ya que su estudio en este analisis es fundamental para la

hibridacion de género en un nivel interno de la obra literaria.

La novela tal vez no s6lo busque la totalidad sino también el origen. No
s6lo en un nivel semantico dado por el jardin, sino estructural. Mediante la
busqueda de la totalidad se desea encontrar el origen de las cosas debido a
que la busqueda es experimentacion. No se esta diciendo que el arte sea
meramente experimental, aclaro, al menos no en un sentido despectivo sino en
el mejor de los casos como cuando se hablé de John Cage y sus experimentos
con el ruido y el silencio para generar conocimiento siguiendo la linea de su
maestro Schénberg.®® Chimal experimenta con los géneros maravilloso,
fantastico y de ciencia ficcion para conformar su novela y dar como resultado la
hibridacion de la cual hemos hablado hasta ahora pero, claro, queda por decir

de qué manera lo logra.

Tomando como elementos los tres géneros —fantastico, maravilloso y de
ciencia ficcion— antes mencionados, nos dice Luckacs que éstos se colocan en
“un todo organico que es destruido una y otra vez.””’ Asi pues, cuando
creemos distinguir un elemento maravilloso, por ejemplo, que pudiera
ayudarnos a encontrar el género literario de La torre y el jardin, la diégesis nos
enfrenta a un elemento que pertenece a la ciencia ficcion para destruir la idea

de totalidad, al menos genérica, que creemos tener de la obra.

% Luckacs, Gyorgy. Teoria de la novela. Buenos Aires, Godot, 2010, p. 48.
*%V/id. supra, capitulo I.
*" Luckacs. Op. cit., p. 79.
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2.3 El género maravilloso

Resulta que el género maravilloso se dio a conocer a través de diversos
contextos, entre ellos, el del mundo medieval. Por ejemplo, gracias a las
novelas de caballeria cuyo personaje principal, el caballero, estaba orientado
por tres elementos importantisimos: su Rey, su doncella y su fe (Dios). Le Goff
nos dice en su estudio Lo maravilloso y cotidiano en el Occidente medieval’®
que lo maravilloso esta ligado siempre a lo sobrenatural y que, por tal, es muy
facil ligarlo a la religion cristiana. De acuerdo con lo anterior, pensamos en dos
cosas: una que apunta hacia los temas que aborda el género maravilloso y otra

a la poética del género.

Es mucho mas sencillo ver el género mediante temas como la religion,
que por fuerza es creer en lo sobrenatural, al contrario de otros. En La torre y el
Jardin uno de nuestros elementos maravillosos esta muy claro y bien fijado en
el texto: el jardin mismo. El texto, al final, nos dice en cuanto a la descripcion
de jardin: “El viento sopla con fuerza en el jardin. Sus criaturas se mueven, se
persiguen, se cazan y se matan ante la vista de los intrusos, y también mas
alla, donde solo ellos se ven y donde nunca ha ido nadie que tratara de
nombrarlos, de tocarlos con palabras. Ellos no saben de la imagen de idilio: el
paraiso del que habla el libro azul, ni saben tampoco que llenan ese mundo. No

saben nada.”®

Destacemos la cita: el jardin y sus criaturas nunca han sido nombrados,
lo cual le da no sélo una cualidad de pureza sino de fe; de creer en su
existencia por su mera existencia, como un hecho verdaderamente
sobrenatural. Ademas, habla del “Libro azul”, del cual se hablé en el capitulo
anterior; dicho libro contiene una segunda parte de caracter profético que
menciona la existencia del jardin como una especie de paraiso; como un jardin
del Edén, de un topico perteneciente a lo milagroso. Asi pues, dice Le Goff:
“Eso explicara que cuando resurja lo maravilloso tenga cierta independencia

puesto que le sera mucho mas dificil que a otros elementos encontrarle lo que

%% Le Goff, Jaques. Lo maravilloso y lo cotidiano en el Occidente medieval, 22 ed. Madrid,
Gedisa, 1996, p. 12.
% Chimal. Op. cit., p. 420.
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los hombres de la Edad Media buscaban siempre, la referencia biblica.”®® Tal
vez por eso sea mucho mas sencillo regresar a la tradicion biblica para formar
un género maravilloso como en el caso de la obra que analizamos ahora.
Aunado a lo anterior, Le Goff ubica el espacio del género maravilloso como
“‘lugares naturales”, ya sean montafas, rocas, islas, etc., o bien, un jardin como

el de Chimal.?’!

Sobre las funciones de este mundo, el autor nos dice: “la libertad sexual,
el ocio, el mundo retrospectivo: Paraiso terrenal, el antihumanismo, el hombre
salvaje, contra la idea del hombre ad imaginem Dei, el repudio al
maniqueismo.”®? La libertad sexual y el ocio los podemos encontrar como
temas en El Brincadero, el negocio que se lleva a cabo dentro de la torre en el
cual los hombres acuden a tener relaciones sexuales con bestias que en
realidad son maquinas. Es importante aclarar que el tema sexual es recurrente
no solo en el género maravilloso sino en el fantastico y en la ciencia ficcion de
igual manera, como veremos mas adelante; es uno de los elementos que
funcionan como una especie de “justo medio” para la construccion genérica; es
decir, es en este contenido en el cual convergen la ciencia ficcion, el género

maravilloso y el fantastico.

En Introduccién a la literatura fantastica, Todorov nos brinda, ademas de
la delimitacion del género fantastico, unas lineas acerca del género
maravilloso, en el cual, nos explica, “estamos hundidos en un mundo de leyes
totalmente distintas a las que rigen en el nuestro; por tal motivo, los
acontecimientos sobrenaturales que se producen no son para nada
inquietantes.”® Esto puede generar muchos conflictos en el nivel genérico
dentro no sélo de La torre y el jardin, sino de la literatura maravillosa y
fantastica en general, debido a que la inquietud que generan los eventos
sobrenaturales es, segun la propuesta del presente estudio, una cuestién de

mera perspectiva cuya funcion bien podria variar de personaje en personaje.

% |e Goff, Op. cit., p 14.

" Ibid., p. 20.

%2 e Goff, Op. cit., p 23.

% Todorov, Op. cit., p. 178.
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A propdsito de Todorov, traeremos a colacion la funcidn mucho mas
“‘general” que puede tener el elemento maravilloso en un texto literario y que
es, para el autor, “el material narrativo que mejor cumple esta funcién precisa:
modificar la situacion precedente y romper el equilibrio (o desequilibrio)
establecido.”® En La torre y el jardin nuestro elemento maravilloso, el jardin
mismo -y algunas veces la torre también— funciona como desequilibrio y
equilibrio al mismo tiempo. Por la misma razén que hemos planteado sobre la
perspectiva: no es la misma recepcion que tiene Kustos que la que tiene
Molinar, cuyo padre trabajo para El Brincadero, o la de Isabel, la administradora
del negocio. Incluso no es la misma a la del lector, quien de alguna manera
también participa; sin embargo, los portentos sobrenaturales, de caracter a
veces fantastico y otras maravilloso —como lo es el espacio (torre y jardin) o los

personajes— son quienes neutralizan la atmaosfera de la novela.

En cuanto a los personajes, dice Le Goff que el mundo maravilloso
también tiene que estar rodeado por fuerzas sobrenaturales equiparadas a las
de Dios. En La torre y el jardin nos encontramos ante dos personajes, Kustos y
don Cruz, cuyas vidas son inmortales. Kustos llega a la torre para averiguar si
en realidad hay un jardin y como es y don Cruz es quien creé a Zhenya, la

»65

torre, mediante “sus bromas arquitectonicas™” para defender el jardin. Kustos

es el explorador y don Cruz es Dios.

A propdsito de don Cruz podemos decir que en el ultimo capitulo, el que
refiere completamente al jardin, es casi una narracidén entera de Zhenya hacia
el lector, aunque también es posible que en realidad sélo don Cruz pueda
escucharla. Incluso comienza a zumbar cuando éste llega al edificio, lo que,
segun el texto, quiere decir que se emociona al verlo. El hecho de que él pueda

escucharla se debe tal vez a que éste fue, como dijo Kustos, su obra maestra:

“Esta bien —dice don Cruz, y en el aire sélo queda humo—. Di lo que
debas decir a quien debas decirselo [hablandole directamente a Zhenya quien
se haya narrando como en la mayor parte de la novela] —y se sienta de nuevo
en la cama, que esta chamuscada como las paredes y el resto de los muebles

* Ibid., p. 172.
%% Chimal, Op. cit., p. 48.
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del cuarto.”®® También se deja ver el caracter magico de don Cruz quien, al
parecer, tiene ciertos poderes sobrenaturales, segun puede deducirse, por
ejemplo, de esta expresion: “grita mientras arroja el polvo al aire y el polvo se
convierte en una llama verde, que brilla y se arrastra dejando s6lo un rastro de
humo gris.”67 Lo anterior nos deja deducir que se crea una relacidn entre
Zhenya y don Cruz de creador a criatura, ya que soélo él puede escuchar
algunas cosas de las que ella dice, al contrario de los demas, que escuchan

Unicamente un zumbido.

Del mismo modo, el propio texto evidencia el caracter sobrenatural de
Kustos, por ejemplo cuando dice:

[...] el hombre era de esos que afirman haber visto pasar muchos siglos; de los

que viajan sin parar por todo el mundo y nunca estan mas de treinta o cuarenta

afos en el mismo sitio [...] La vida eterna, si lo es, depara suefios diferentes a
los de otras vidas, locuras mas vastas, mas cortantes.®®

Asi pues, inferimos el caracter sobrenatural del personaje mediante la
inmortalidad de su vida. Es, ademas, muy curioso observar como el personaje,
como se dijo en el primer capitulo, salta del blog del autor Las historias, como
una caracteristica extratextual, a E/ dltimo explorador, otra de sus novelas; es
como si su caracter inmortal trascendiera los textos y se dejara ver viajando por
medio de la literatura del autor. A propdsito de lo anterior, nos dice Lovecraft:
“El verdadero «héroe» de un cuento maravilloso no es ningun ser humano, sino

sencillamente un conjunto de fenémenos”.®®

Es curioso ver la intertextualidad que se encuentra en el texto, con
referencia a lo maravilloso, en contraste con dos textos: Don Quijote de la

Mancha y La Divina Comedia:

-Horacio, ¢,son ellos los guardianes?

-No creo...pero ya va entendiendo, ¢ verdad Francisco?”®

% Ibid., p. 383.

*7 Ibid., p. 370.

%% Ibid., p. 136.

% H. P. Lovecraft. El horror sobrenatural en la literatura. Madrid, Valdemar, 2010, p. 286.

" Chimal, Op. cit., p. 125. EIl cambio de citacion a cursivas es debido a que la misma tipografia
del texto cambia: cuando la torre narra, las grafias son inmutables al contrario de cuando lo
hace el segundo narrador, quien presenta su narracion en cursivas.
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Es como si nosotros fuéramos, junto con Molinar, un Dante guiado por
un Virgilio que le explica todo, puesto que Kustos, debido a su construccién
como personaje sobrenatural, entiende y nosotros no. Ademas, al final del texto
se llega al jardin: una especie de Paraiso como en La Divina Comedia. Asi
pues, en cuanto a Don Quijote, suponemos una diferencia entre Molinar al
fungir como Dante o como Sancho Panza, ya que éste ultimo tiene que creer
en absolutamente todo lo que dice su caballero andante y termina por adquirir
una fe absoluta y entrar en ese mundo de maravilla: “Molinar habla con tanta
seriedad que Nata se tarda en responder. Hasta hace un momento el hombre
le parecia igual a tantos clientes que ha conocido: tipos de mediana edad,
temerosos, dociles [...]."" Es aqui donde de pronto Kustos desaparece por
cuestiones naturales y Molinar, al ser ya una especie de “convertido”, entiende
que debe hablarle a Zhenya para que se lo regrese aunque al principio de la
obra hubiese sido imposible que un personaje como Molinar pudiese entrar en

un mundo asi.

En otra parte de su obra, Le Goff menciona los exempla en su estudio
del género maravilloso como un recurso para predicar de una manera didactica
dentro del mundo cristiano medieval. Asi, en La torre y el jardin detectamos
algunos textos que son narrados por Zhenya, quien utiliza este recurso en sus
narraciones. Por ejemplo, cuando Kustos y Molinar logran salir de aquellos
cuartos pequefos en los que los alojaron al llegar y comienzan su paseo por la
torre, en las escaleras, pasa lo siguiente:

Cuando Molinar se acerca y mira hacia abajo —hacia mas abajo—, nota que el

pasamanos dibuja una espiral que se superpone a la de los peldafios: una

curva mas pura y mas perfecta a medida que se aleja, que se interna dando
vueltas en la profundidad mucho mayor que cualquiera que Molinar haya visto

[...] el ojo de la escalera, el espacio vacio entre los tramos de escalones,

parece un ojo de verdad, un globo ocular marcado por venas finisimas, la
espiral blanca y la espiral roja [...]"

Mas tarde, Zhenya narra un acontecimiento para explicar a Kustos y

Molinar lo que ello significa:

"' Chimal. Op. cit., p. 192.
2 Ibid., p. 129.
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“[...] en la madrugada de 1948 todo el negocio cerr6 [...] Emilio detestaba
hacerlo pero se arriesgd a mirar hacia abajo por el ojo de la escalera. Observé
como siempre que el fondo, el fondo inalcanzable, el que tan pocos conocian
de verdad, era invisible. La escalera parecia infinita. Como siempre”.”

Asi pues, tanto Molinar como Emilio, padre de Isabel, sienten caer ante
la inmensidad de Zhenya (en diferentes tiempos yuxtapuestos por este
narrador), que es la torre misma, para explicar a Kustos y a Molinar por qué
pasa esto. Esta es la manera de comunicarse de Zhenya, quien solo habla en
tercera persona porque no puede reconocerse como un yo, pero quien narra
situaciones que han ocurrido dentro de ella, que es un organismo vivo, para
ayudar o explicar a quienes la habitan sobre lo que sucede dentro de ella

misma.

Para terminar y pasar a nuestro siguiente género, diremos que en algun
punto, ademas de los temas sobre sexualidad, lo maravilloso, la ciencia ficcion
y lo fantastico convergen. Todorov lo clasifica como “maravilloso hiperbdlico
[donde] los fendmenos no son sobrenaturales sino dimensiones superiores [...]
lo maravilloso exotico [que es] una mezcla de elementos naturales y
sobrenaturales [...] lo maravilloso instrumental [que nos ha legado] la ciencia
ficcion”.” Asi, Zhenya también funge como un ente sobrenatural que es
instrumento para cuidar lo que de verdad es el portento: el jardin. Ademas,
Zhenya fue creada por don Cruz y denota una especie de inteligencia artificial
de la cual hablaremos adelante cuando delimitemos la ciencia ficcion como

género existente en la obra.

" Ibid., pp. 132—133.
™ Todorov. Op. cit., pp. 55—56.
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2.4 La ciencia ficcion

En la presente parte del capitulo referente a la ciencia ficcion, procederemos de
igual forma que arriba: ilustrando al lector con algunos de los elementos que
encontramos en la obra para poder delimitar a qué género literario pertenecen
éstos. Recapitulando, Todorov reconoce como ciencia ficcion a los “relatos
donde, a partir de premisas irracionales, los hechos se encadenan de una
manera totalmente légica. Poseen asimismo una estructura de la intriga,
distinta a la del cuento fantastico”.”® Asi pues, reflexionaremos en torno a la
definicion mediante categorias de analisis como el tiempo, los personajes, la

recepcion, el estilo y, por ultimo, los temas que el género suele abordar.

En Introduccion a la literatura fantastica se nos muestra la manera en la que
se relacionan los datos del género dentro de una obra literaria a partir del
manejo en el tiempo narrativo que se presenta en un texto en especifico. Asi
pues, en La torre y el jardin el tiempo del relato y el tiempo de la historia estan
divididos en horas y en fechas: la historia de Isabel esta contada en fechas
cuyos capitulos correspondientes son, por ejemplo, “La criatura (1967)” o “Las
partes de este cuerpo no se tocan (2010)”; asi como el relato, que nos habla de
la visita de Kustos y Molinar a la torre en busca del jardin, nos permite leer
titulos como “Nos oye (0:50)” o “La mujer que le habla (2:32)". Sin embargo,
como dice Todorov, los elementos, como el jardin no son cercanos a nuestra
realidad y, por tal, el desenlace, y sélo éste, termina por ser maravilloso,
aunque no por ello debamos restar crédito a los demas elementos de la novela

como lo es “La republica Jardin Numero 1”.

En primer lugar, el orden del relato da cuenta de la torre y el negocio que
existe dentro de ésta, donde los clientes mantienen relaciones sexuales con
animales de toda clase y especie y aunque en seguida nos enteremos de que
esos animales son robots, no sabemos qué tan cercano a la vida de alguien
pudieran resultar las relaciones zoofilicas con un robot disfrazado de animal,
pero si conocemos a los robots o, al menos, sabemos que su existencia se

relaciona con la ciencia y el futuro; de ahi que los robots formen parte del relato

" Ibid., p. 57.
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de Chimal como un elemento mas de la cotidianidad, lo cual, por otra parte,

contribuye a establecer su tono de ciencia ficcion..

Otro elemento de ciencia ficcién, aunque espacial, que se produce en ese
orden del relato es “La republica Jardin Numero 17, a la cual Kustos llega por
una casualidad temporal y dimensional de la cual hablaremos pronto, donde el
joven Constantino (hijo y heredero del duefio del negocio) y Edith Barba (su
cientifica pareja) tienen una especie de campo de concentraciéon de animales
que son maquinas, pero donde, segun ellos, habita la nueva generacion de la

tierra que acabara con los humanos.

Jean Gattégno, en su estudio titulado La ciencia ficcion, nos habla sobre el
tiempo en el género de ciencia ficcidbn cuya especial caracteristica es estar
suprimido.” Lo anterior bien puede ilustrarse con el tiempo de conservacién del
Jardin, cuya idea principal es la de la inmortalidad, y donde, obviamente, el
tiempo yace suprimido. También, en cuanto al tiempo, podemos nombrar
ejemplos como los pisos de Zhenya: “Ah, si, es cierto...ésa es la parte rara.
¢ Te das cuenta de que este es un libro muy antiguo? Cada piso tiene su
nombre desde mucho antes..., y sin embargo hay nombres de pisos que no se
han escrito todavia””’ le dice Isabel a su novio. Estos juegos con el tiempo de
los que habla Isabel a propdsito del Libro azul nos brindan dos cosas: por un
lado, tenemos que los versos de los cuales no se encuentra informacion en la
red, ademas de ser un juego de falsa citacion como se mencioné en el capitulo
anterior en concordancia con lo que hace Borges en “Tlon”, es un indicio sobre
la posibilidad de que aun no se hayan escrito esos versos. Por otra parte, en el
capitulo del pasaje citado puede notarse un fendbmeno temporal: el narrador
cuenta cosas en analepsis y en “tiempo real” sin casi diferenciarlos. Al parecer,
lo hace para lograr un efecto que nos permita entrar en el recuerdo de Isabel y

asi vivirlo como ella y, por consiguiente, sentirlo muy real.

Mecanismos como el anterior, en cuanto al tiempo, los encontramos
también en el topico de los suefios dentro del texto: el suefio de Nata en el cual

conoce a Isabel antes de hacerlo en tiempo real, el suefio de Molinar que

’® Gattégno, Jean. La ciencia ficcion. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1985. pp. 107—
108.
" Chimal. Op. cit., p. 209.
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Zhenya narra invadiendo la intimidad de éste y el de Kustos, cuya narracién por

parte de la torre lo hace desaparecer.

Gattégno también nos habla sobre la constitucion de los personajes y su
relacion con el tiempo mencionando: “un hombre que conoce su porvenir, asi
sea mediante un detalle infimo, puede actuar en funcion de ese conocimiento y
modificar dicho porvenir”.”® En el caso especifico de Kustos, como se menciond
arriba, se puede hablar sobre el suefio que narra Zhenya y lo hace
desaparecer. El suefio cuenta la historia de Horacio Kustos, quien siempre
suefia lo mismo: esta en una banca pidiendo limosna y cuando le llegan lo que
€l llama “accesos de irrealidad” en verdad cree que va a despertar en esa
banca: es como si pensara que todo lo que él es, o que sabemos de él a través
de la diégesis, fuera en realidad el suefo y su realidad fuera ser limosnero. Lo
anterior se puede rastrear desde Ubik de Phil K. Dick o la pelicula Matrix,
ambas obras referentes a la ciencia ficcion, en donde se juega con la idea del
sueflo como realidad y de la realidad como suefio. Es justo en ese momento
cuando Molinar se vuelve Sancho Panza porque se da cuenta de que Kustos
desaparecié por haber dejado de creer y entonces €l comienza a comunicarse
con Zhenya diciendo que le cree para poder regresar a Kustos.”” La
manipulacion del tiempo por parte del personaje se da en tanto que él sabe que
debe creer en todo hecho sobrenatural para poder seguir perteneciendo a ese
mundo por mas disparatado que algunas veces pueda parecer y, por tal, al

momento o tiempo en el que aquel hecho esta sucediendo.

Siguiendo la linea de Todorov, Lorris Murail nos habla de los nuevos
caballeros; los de la ciencia ficcion. Al igual que en el género maravilloso, los
héroes de la ciencia ficcion se comportan como caballeros andantes en busca
de aventuras que les permitan “salvar a una raza perdida o descubrir el porqué
de un universo extrafio, y aun hasta el porqué de su propia personalidad.”® En
el caso de La torre y el jardin, la raza perdida son los habitantes del jardin; el
héroe es Kustos, quien también encuentra el porqué de su ser dentro de la

novela como un ser sobrenatural que es parte de la misma imaginacion. Dentro

'8 Gattegno. Op. cit., p. 112.

’® Chimal. Op. cit., pp. 144 — 156.

8 Murail, Lorris. “Caballeros y brujos”, en Ciencia ficcién, la otra respuesta al destino del
hombre. Buenos Aires, Timerman, 1976, p. 99.
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de su construccion, algunas cosas tienen sentido con la del caballero andante y
otras no; como por ejemplo, la curiosidad del personaje que es, de acuerdo con
Luckacs, un buscador que difiere de la del caballero andante, quien no
cuestionaria cosas que Kustos si hace como en la narracion del sueio vy, claro,
el hecho de haber buscado el jardin por su propia curiosidad y no por érdenes

de su rey.

Lovecraft llama “relato interplanetario” a las narraciones de ciencia ficcion.
Apunta que el tiempo perfecto para situar dichos relatos es en pasados
prehistéricos, para que los personajes tengan una actitud de asombro ante todo
suceso. Asi pues, el jardin actuaria dentro de la diégesis como una buena
construccion poética de la ciencia ficcion segun Lovecraft. Al mismo tiempo,
aquella actitud de asombro por parte del personaje parece hacer alusion a la
empatia que debe tener el lector con éste, segun Todorov, en los textos de
corte fantastico. El propio Todorov menciona, ademas, que en la ciencia ficcion
“el movimiento del relato consiste en obligarnos a ver hasta qué punto estos
elementos en apariencia maravillosos nos son cercanos, y forman parte de

nuestras vidas”.®'

Es asi como concluimos, a la par de Gattégno,82 que la ciencia ficcion es un
espacio para meditar acerca de todos aquellos elementos y su cercania ante
nuestro horizonte de realidad o de lo que podria ser posible. El origen de esta
meditacion, claro, es la empatia del lector de ciencia ficcidon con los personajes
como en el cuento fantastico. En La torre y el jardin existe un problema muy
serio de empatia puesto que tenemos tres personajes de suma importancia con
los cuales podriamos simpatizar: Kustos, Isabel y Molinar. Pero cada uno de
ellos mantiene una diferente perspectiva sobre la naturaleza de los hechos que
se suscitan en la torre. Kustos es un viajero que tiende a tener “accesos de
irrealidad” pero que en general creeria en aquellas cosas sobrenaturales sin
problema alguno puesto que su trabajo es desmembrar el origen que éstas
tienen. Isabel es una mujer que nacioé en la torre y para ella es muy natural todo

lo que alli pasa. Molinar, por su parte, sabe del negocio porque su padre

® Todorov. Op. cit., p. 178.
82 Gattegno. Op. cit., p. 33.
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trabajaba alli, pero se sorprende de Zhenya, y su conocimiento del jardin

siempre se ha tornado un recuerdo borroso debido a su cualidad sobrenatural.

A proposito de la recepcion, Boris Vian nos dice: “El lector ideal de las
novelas de ciencia—ficcion es el matematico, el fisico o la gente muy cultivada
que a la vez sabe lo que se hace en literatura y lo que se hace en matematicas
y fisica. Es gente que no levanta un muro entre ellas y una parte del
conocimiento.”® Lo anterior nos deja advertir una intertextualidad que va mas
alla de la literatura y que, como se dijo al principio, nos remitiria a una
metateoria a proposito del analisis de una obra literaria. Asi pues, podriamos
examinar el tiempo literario a través de la teoria de Stephen Hawking; creo que
la ciencia ficcion podria ser un género convertido en un campo de estudio
mucho mas claro para quienes quisieran estudiar temas como el anterior

mediante otras disciplinas.

Estos temas diversos que se utilizan en la ciencia ficcion son pertenecientes
no solo a la literatura sino a la fisica y matematicas y dan como resultado una
mezcolanza de temas de conocimiento o una hibridacion. En una entrevista con
Anthony Burgess, autor de Naranja mecanica, éste confiesa:

Me gusta utilizar los géneros llamados populares como formas puras que luego
mezclo, si usted prefiere, con otros vinos, vinos de mi cosecha particular. El
procedimiento no es nuevo; los dramaturgos isabelinos y Shakespeare, en

primer término, no actuaban de otro modo cuando adaptaban a sus necesidades
la tragedia antigua o las piezas de Séneca, por ejemplo.?

Burgess habla de la hibridacion como un proceso de la literatura desde
tiempos remotos, mencionando a Shakespeare, no sélo a nivel tematico sino
genérico —como es el caso especifico de La torre y el jardin—y hasta estilistico:
“Desde 1951, Boris Vian y Stephen Spriel [...] sefialan la prodigiosa variedad
de los relatos de CF [ciencia ficcion], en los cuales, afirman, se encontraban

practicamente todos los estilos de la «gran literatura»”.®

% Borias Vian. “Los nuevos cuentos de hadas” en Ciencia ficcion, la otra respuesta al destino
del hombre. Buenos Aires. Timerman, 1976, p. 94.

# Louit, Robert. “Burgess: La libertad y el mal”, en Ciencia ficcién, la otra respuesta al destino
del hombre. Buenos Aires, Timerman, 1976, pp. 69—70.

% Gattegno. Op. cit., p. 127.
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Entrando en los temas de la ciencia ficcion mas especificamente, nos
encontramos con un tema muy particular de este género: los robots.?® Como se
ha mencionado arriba, los animales en los cuales se basa el negocio de El
Brincadero son robots: “Mi papa hacia algo como... animales mecanicos.

2787 Asi como también los

Robots — ;Ha oido como se usan para el sexo
animales creados en el jardin ficticio por Barba y Constantino: “La verdad, el
trabajo de electrénica...o de robética, es muy impresionante...”®® En mi opinién,
el topico de los robots no es suficiente para creer que un texto es ciencia ficcion
0 no, pero el tema es un indice genérico importante para lo que estamos
tratando ahora. Ademas de los robots, algo muy especial dentro del texto es la
existencia de una inteligencia artificial que es la misma torre, Zhenya, cuyo
analisis discursivo dejara mucho mas claro esto y se encuentra en el tercer

capitulo de este trabajo.

Gracias a Gattégno y su gran ilustracion sobre la ciencia ficcidn, sabemos
que La torre y el jardin guarda una gran similitud con Manana los perros de C.
D. Simak, donde se plantea uno de los ejes que, segun Gattégno, son las
bases de la ciencia ficcion: la evolucion de la sociedad, la del hombre y el
progreso de los conocimientos. El argumento de la novela de Simak es simple:
el retorno al estado primitivo por medio de los nuevos conocimientos humanos
dara como resultado una evolucién social. Es muy parecido al de Chimal. Por
una parte, tenemos el retorno a lo primitivo gracias a los nuevos conocimientos
que permitiran preservarlo y dejar intacto el destino de los habitantes del jardin;
y por otro, la evolucion social es un tema que abarca “La Republica Jardin
Numero 1”. Asi pues, el “Edén rural”®® de Simak, es repetido como el jardin

dentro de la obra de Chimal.

Otro de los temas recurrentes en la ciencia ficcion es el viaje. Un viaje
interplanetario o, como en nuestro caso, a un lugar desconocido e inmutable
aun por el hombre. En nuestra obra, el viaje sucede cuando se dirigen hacia el
jardin puesto que es otro mundo. El viaje que se hace es al interior, al adentro,

como la literatura posmoderna que procede mediante una reflexion y una

% Ibid., p. 28.

8 Chimal. Op. cit., p. 237.

% Ibid., p. 233

% Gattegno, Op. cit., pp. 53-58.
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meditacién acerca de su interior. Curiosamente, bajan; aunque deberian subir
por ser el jardin una especie de paraiso. Asi pues, los extraterrestres vendrian
siendo los habitantes de jardin, o a la inversa, por supuesto. Aunque como dice
el mismo Gattégno: “no se sabe bien si son del futuro, mutantes de la especie
humana o animales—vegetales—minerales a los que sin embargo nada separa
de nosotros.”®® El descubrimiento, al venir de adentro hacia afuera, también es
una especie de metaficcion y, ademas, también cabe destacar que el viaje lo
hacen dos hombres y dos mujeres, como los nuevos Adanes y Evas de ese
lugar, quienes no van a habitar el jardin porque ya han sido expulsados de éste
al no pertenecer a él por mera naturaleza. El hecho de que sean dos hombres y
dos mujeres nos da, como se ve a lo largo de la novela, el tema del doble: en
espacio, en tiempo, en personajes, en narradores, etc., un tema que se
retomara con mayor pertinencia en lo que refiere al género fantastico puesto

que es un topico mucho mas perteneciente a éste.

Ahora bien, en cuanto a la intertextualidad, en la ciencia ficcién ya no sélo
se encuentran temas de fisica, quimica y matematicas sino de “la biologia, la
psicologia, la sociologia, todas las ciencias antropoldgicas, la linguistica”,
segun afirma Marcial Souto.®’' En nuestra obra encontramos, claramente, toda
clase de problemas, tal como indica Souto; bioldgicos, con respecto a la
animalidad de los clientes de El Brincadero, quienes no suponen que son
robots sus amantes momentaneos; sobre la psicologia y la sexualidad juntas
encontramos la zoofilia, consecuencia de lo anterior y, asi, un problema
sociolégico muy profundo. Sabemos de antemano que la ciencia ficcidon es
critica por si y en si misma de toda clase de problemas, asi que no es de
alarmarse encontrar temas como el que trata Chimal en La torre y el jardin.
Ademas, es de advertirse que es en este punto tematico en cuanto a los
problemas socioldgicos y psicosexuales donde encontramos los temas del tu
que aborda Todorov, que son de la misma indole de los que trata la ciencia

ficcion, aunque ésta los ubique dentro del género fantastico.

90 :

Ibid., p. 95.
°" Souto, Marcial. “Entrevista con samuel Dlany”, en Ciencia ficcion, la otra respuesta al destino
del hombre. Buenos Aires, Timerman, 1976, p. 50.
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Para terminar con la ciencia ficcibn y comenzar a delimitar el siguiente
geénero dentro de nuestro analisis hablaremos de la recepcidén que se tiene de
ambos géneros. Aunque los dos géneros describen una realidad distinta a la
del lector, la ciencia ficcion tiene una légica como lo es que en el jardin falso los
que habitan alli fueron creados por manos humanas y bajo la inteligencia del
hombre; a diferencia de lo fantastico, que debe creerse dando un voto de
confianza. EI mismo don Cruz nos dice a propdsito de la construccion de la
torre: “cuando alguna experiencia no cuadra con ellas hay que esforzarse para
empezar a aceptarlo”.%? Asi pues, Boris Vian® nos habla de los nuevos y los
viejos mitos; para él, la ciencia ficcién incluye mitos nuevos, como lo seria una
torre que se comunica con otros que no son de su especie a través de su
cualidad de inteligencia artificial y animales que son robots; y el género
fantastico alude a los viejos mitos como el terror o lo sobrenatural, o un lugar

primitivo donde todo se ha conservado.

%2 Chimal. Op. cit., p. 77.
% Borias Vian. Op. cit., pp. 90—92.
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2.5. El género fantastico

Este apartado del estudio enfocado a los géneros literarios que han generado
una hibridacion en La torre y el jardin, tomara como eje uno de los temas
principales del género fantastico: el tema del doble. Este tema ha sido
abordado por diversos textos mediante el analisis del tiempo de la narracion, el
espacio, los personajes, etc., que como bien explica Julio Cortazar en sus
Clases de literatura, se desdoblan por fuerza en las narraciones de corte

fantastico.

Asi pues, en La torre y el jardin se encuentra un desdoblamiento muy
notable en categorias de analisis como el tiempo, el espacio, la historia y el
relato —como se mencioné antes— y los personajes. Comenzando por los
personajes, el tema del doble se encuentra en el nivel estructural: el
protagonista. Horacio Kustos e Isabel tienen el mismo nivel de importancia en
el plano de la historia y en el plano del relato; pero en el del relato tenemos al
mismo Kustos y a Molinar. Por una parte, tenemos a Horacio Kustos, cuyo rol
principal yace en los capitulos que estan narrados en horas y que se
desarrollan en la torre; al contrario de Isabel, cuya historia se encuentra en los

capitulos narrados en fechas y en espacios variados.

Los dos son de suma importancia puesto que Horacio nos guia a nosotros y
a Molinar como un Virgilio por las vias de la imaginacion, pero es gracias a
Isabel que conocemos el origen de la torre como un ente actante y, ademas, a
semejanza de Beatriz Portinari, es quien nos lleva al jardin en cuyo capitulo
referente es Molinar el Dante que encuentra respuestas dentro de ese espacio

magico porque él es el intruso verdadero y Kustos es el falso.

Ademas, la categoria de los personajes es un elemento que hace converger
el género maravilloso con el fantastico por “la existencia de seres

sobrenaturales, mas poderosos que los hombres™

en ambos géneros. Es el
caso especifico, como se menciond al hablar del género maravilloso, de don
Cruz, creador y padre de Zhenya, quien siempre representa la misma edad, y

de Horacio Kustos, quien cuenta con “una disposicion particular para la

% Todorov. Op. Cit., p. 113.
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maravilla”® debido a su caracter sobrenatural que se ve reflejado en su
inmortalidad y demas caracteristicas. Estos dos personajes tienen suma
conciencia para lo que Todorov delimita como género fantastico, puesto que en
ciertos pasajes de la novela siempre se refieren a como uno debe enfrentarse
ante el acontecimiento de corte fantastico. Por ejemplo, en alguna parte Kustos
dice a Molinar: “cuando no hay nada que hacer, pero no se acepta lo inevitable,
las personas llegan a actuar o a formular pensamientos que parecerian
absurdos pero son, o al menos parecen, el unico modo de lidiar con tales
situaciones”.*® La cita anterior explica muy bien su disposicidon ante la maravilla.
Y es que es tal que cuando Horacio Kustos deja de creer o le entran aquellos
“lapsos de irrealidad”, como él mismo dice, desaparece. El mismo personaje
explica muy bien por qué el género fantastico siempre debe causar, aunque no
solo esto, incertidumbre; puesto que cuando no lo hace, es decir, cuando el
fendmeno puede explicarse por una u otra razén, desaparece al instante y se

convierte en otro género como la ciencia ficcion o el género maravilloso.

También es clara la actitud de Kustos ante tales sucesos puesto que, como
dice Lovecraft: “los personajes deberian mostrar la misma emocion irresistible
que en la vida real mostrarian personajes similares ante semejante situacion”.¥’
Y no es Horacio el unico en mostrar tal asombro puesto que también se
presenta la misma actitud en personajes como Nata cuando puede
comunicarse casi telepaticamente con Zhenya, a pesar de que habla ruso,
gracias a que la torre siempre se dirige a uno en su lengua materna. También
para Isabel es dificil, al principio, acostumbrarse a los portentos fantasticos
como lo son Zhenya y sus acciones y, por supuesto, la existencia del jardin que
nunca dejara de causarle asombro a pesar de conocerlo de toda la vida porque
nunca sabra el origen ni la explicacion de éste (inclusive, puede ser que
“todavia no se haya escrito”). El asombro es muy claro en Francisco Molinar
porque él, a diferencia de los demas personajes, es un hombre comun; tan
comun como los lectores. Y no es que Isabel o Nata no lo sean, pero ellas han
adquirido una especie de hipersensibilizacion ante el acontecimiento fantastico
al grado de no cuestionarlo. Precisamente por lo anterior, al lector le es facil

% Chimal. Op. Cit., p 142.
% Ipid., p. 121.
% Lovecraft. Op. Cit., p. 284.
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desarrollar empatia con respecto a la situacion de Francisco; empatia que
Todorov deja muy claro que debe existir para que el género fantastico se vea
flotando por encima de un texto literario. Para él, la incertidumbre debe ser

compartida a manera de simbiosis entre lector y personaje.

En cuanto al tiempo y el espacio, como un conjunto categorico, se puede
también ver el tema del doble en el nivel estructural: el tiempo son las horas y

las fechas; el espacio son la torre y el jardin.

Asi pues, hay que hablar sobre un desdoblamiento interno y externo del
tiempo. El externo se refiere al desdoblamiento estructural en la manera de
narrar y en la forma en la que ocurren las acciones, puesto que no sélo se
comienza el texto in medias res sino que la obra es anacronica. La funcién que
cubre el tiempo anacrénico es que las narraciones de Zhenya estan ligadas a
las acciones efectivas de los personajes en la torre, no pueden entenderse
unas sin otras como se dijo arriba al mencionar la especie de exempla que

ofrece Zhenya.

En el nivel del discurso y mas especificamente en la parte que narra el
jardin y su constitucion, podemos encontrar el siguiente pasaje:

Molinar mira su reloj. Apenas son las seis, pero la luz es semejante a la del
medio dia.

El tiempo pasa distinto— le explica Nata.

—Qué maravilla— dice Kustos”.®®

Todorov menciona que en el mundo de lo sobrenatural el tiempo parece
estar suspendido, y es justamente lo que pasa en el jardin pero no en los
demas espacios que presenta la novela puesto que es éste el portento

fantastico que denotara todos los elementos caracteristicos del género.

Es cierto que, en un principio, relacionamos al jardin con el género
maravilloso y a la torre, por su inteligencia artificial y los robots que habitan en
ella, con la ciencia ficcion, pero eso no influye del todo en que los dos sean
claras representaciones, aunque no del todo, de lo fantastico ya que hablamos

% Chimal. Op. Cit., p. 405.
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de hibridacion. Por ejemplo, en cuanto a la forre como construccién dice don
Cruz: “Es wuna técnica de construccion..., no me pregunte como
funciona...Sirve para crear edificios de altura engafosa, ¢ me entiende? [...]
cuando alguna experiencia no cuadra con ellas hay que esforzarse para
empezar a aceptarlo”.99 Lo anterior muestra una clara conciencia en la
constituciéon de la torre como un hecho fantastico en cuanto a la recepcion pero
también en cuanto a la poética del nuevo fantastico,'® de la cual hablaremos a
continuacion. Asi pues, La torre y el jardin nos presenta un conjunto de
categorias inmersas en un solo paquete: espacio, narrador y personaje en
Zhenya, que hemos decidido denominar un ente actante puesto que presenta
acciones pero no es ni personaje, ni espacio, ni narrador solamente. Incluso en
algun momento de la narracion Molinar se pregunta acerca de la forma de

reaccionar de la torre notando que es un ser animado.

Ademas, cuando Kustos se pierde y desaparece por el recuerdo de su
suefio, las dimensiones espaciales se dividen también presentadas por el texto
mediante un cambio de tipografia a dos columnas referentes al espacio donde
se encuentran Molinar y Nata y al lugar donde esta Kustos perdido.'" Son dos
dimensiones distintas, dos espacios que interaccionan y se conectan por medio
de la torre, gracias a Zhenya. Lo que hay en medio, lo que narra Zhenya a
manera de exempla, ilustra el pacto de verosimilitud que yace en lo fantastico;
si Kustos no nombra su realidad diciendo “si creo”, no volvera de aquella
dimensién desconocida puesto que debe vivir solo en aquella que le

corresponde: en la dimension fantastica; sin permitirse lapsos de irrealidad.

El mismo mecanismo se utiliza en el ultimo capitulo perteneciente a la
descripcion del jardin, que narra la estancia de Kustos, Nata, Isabel y Molinar
en él y, de igual manera, narra el espacio donde esta don Cruz quien, como
buen creador, puede escuchar todo lo que dice la torre a pesar de que los
personajes no puedan. Es curioso codmo el lector también tiene acceso a esta

informacion, pero analizaremos esto en el capitulo siguiente.

% Ibid., pp. 76 — 77.

'% Roas, David. Ensayos sobre ciencia ficcion y literatura fantastica. Actas del Primer Congreso
Internacional de literatura fantastica y ciencia ficcion (1, 2008, Madrid). Teresa Lopez Pellisa y
Fernando Angel Moreno Serrano (eds.). Madrid, Asociacién Cultural Xatafi, Universidad Carlos
Il de Madrid, 2009, pp. 94—120.

"% Chimal. Op. Cit,, p. 191.

54



En cuanto a la categoria de analisis que el narrador exige, Todorov nos dice
que un narrador que no es actante es preferible, porque de lo contrario
caeriamos en lo maravilloso y, ademas, éste aumenta la empatia por parte del
lector. Sin embargo, en La forre y el jardin encontramos un problema de
narrador doble, como se mencion6 en la delimitacion de la ciencia ficcion. El
tema del doble es en lo fantastico un topico por excelencia y Chimal lo lleva a
niveles estructurales que conforman la obra. En el caso especifico del narrador
tenemos dos: el narrador de las acciones efectivas y la torre. El narrador de las
acciones efectivas es aquel que nos presenta a Kustos, a Molinar, a Nata y a
Isabel desde que los primeros dos llegan a la torre hasta que los cuatro arriban

al jardin.

El segundo narrador es esa voz de museo que les habla a Kustos y a
Molinar al principio, aquella voz que s6lo pueden escuchar algunos y que narra
a partir de exempla o de sucesos que ocurrieron en su mismo espacio, o bien,
de los actantes que llegan a ese mismo lugar. El problema aqui es que, si bien
tenemos un narrador como el que segun Todorov conviene a lo fantastico,
también tenemos un narrador que no lo es, puesto que también, a pesar de ser
una cosa, es un actante. De acuerdo con lo que dice Todorov, Zhenya deberia
ser un narrador del género maravilloso; sin embargo, su forma de comunicarse
no es nada parecida al “Habia una vez...”; es un objeto con voz de museo que
narra situaciones de manera indirecta: con exempla o a manera de mondlogo

interior, por ejemplo.

El problema del doble en el narrador se presenta en la misma torre pero, asi
como la obra esta dividida en narraciones por fecha y horas que conciernen a
personajes distintos segun el espacio donde se encuentren, también existe un

tercer narrador, el que se ocupa unicamente de narrar la vida de Isabel.

Cuando Todorov habla de que los elementos de una estructura deben ser

102 osta

coherentes y, por tanto, tener relacion directa con los demas elementos,
haciendo obvia alusion a la intertextualidad posestructuralista que genera
hibridacién dentro de la obra. En Chimal, por ejemplo, a pesar de que Todorov

mencione en su estudio que “[...] cuando los temas de la primera red (yo:

'%2 Todorov. Op. Cit., p. 102.
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sobrenatural) aparecen al mismo tiempo que los del segundo (fu: deseo e
inconsciente), es precisamente para indicar que hay incompatibilidad”.’® En la
obra que analizamos, las relaciones entre los elementos también pueden ser
tematicas y generar hibridacion, como es el caso de la yuxtaposicion de los

temas del tu y del yo que tan puntualmente fueron separados por Todorov.

Hasta aqui hemos intentado dar ejemplos de la diégesis que reflejen los
temas del yo, los que se refieren Unicamente a lo sobrenatural y temas como el
del doble, como el del suefio de Kustos o el momento emotivo en el cual
Zhenya salva a Isabel “abrazandola” para protegerla de quienes quieren
hacerle dafio.'® Sin embargo, es importante mencionar los temas del tu, que
son para Todorov los de indole social que siempre tendran que ver con el
deseo, lo sexual y la crueldad.'® Como ejemplo de la existencia de dichos
temas en el texto, obsérvese el siguiente pasaje:

Todos los que trabajan aqui, puertas adentro, aun si no son ellos objetos de
voluptuosidad, tienen el mismo fin: domefar la realidad, mantenerla a raya,

someterla por medio de su propia sumisidn a esa cosa pequefiisima: la imagen
de su propio placer que los clientes son capaces de crear.'®

Y la verdadera razon de esta yuxtaposicion la convierte en una
subordinacion puesto que la torre —o al menos su disfraz, El Brincadero— (los
temas del tu) protegen al jardin (los temas del yo):

[...] ¢qué mejor para esconderlo?, me dije, qué mejor que un lugar donde los

animales sufren para nuestro placer? ;Qué mejor que una cosa sea como el
reverso, el complemento de otra...?""’

Asi pues, asumimos que Chimal ubica en el mismo nivel los temas del tu y
del yo como una representacion de que en la posmodernidad todo es

yuxtaposicion y evidencia, asi la poética del contexto en la cual todo se explica

"% Ibid., p. 145.

'% Chimal. Op. Cit., p. 31.

"% Todorov. Op. Cit., pp. 136 — 139. Roas. Op. Cit. p. 105, afirma, citando a Freud, que lo
fantastico es un reflejo de los deseos frustrados del hombre.

'% Chimal. Op. Cit., p. 298.

%7 Ibid., p. 298.
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a si mismo, ademas del disfraz de la realidad tan ampliamente mencionado y

bien explicado por Roas como una construccion artificial de la razon.'%®

Todorov siempre vacila en considerar lo fantastico como un “género

auténomo”'®®

por las dependencias que tiene con el género maravilloso y el
extrafo y, ademas, por la incertidumbre que genera. David Roas menciona que
lo que hace al fantastico no es la incertidumbre sino la inexplicabilidad que
debe producir una problematizacion'™ en el hecho fantastico. Roas menciona
que si la interaccion entre las dimensiones sobrenatural y natural es posible
porque coexisten por artificios explicables gracias al texto, no hay una
problematizacion como tal. Asi pues, la torre y el jardin son dimensiones
distintas que podrian encajar en esta parte con lo que dice Roas; sin embargo,
los habitantes del jardin no saben que estan protegidos por la torre y ésta fue

construida por un ser sobrenatural y ademas es autbnoma.

De ahi que los personajes mas cercanos al lector en cuanto a su realidad,
como Molinar e Isabel, que no son seres sobrenaturales, no entiendan el
porqué de los dos portentos fantasticos: la torre y el jardin. Ademas, la
coexistencia entre las dimensiones torre y jardin son explicables porque, a
pesar de ser distintas, las dos son sobrenaturales; las dos pertenecen a la
inexplicabilidad de la cual habla David Roas. Como consecuencia, al ser

puramente inexplicables en si mismas hacen posible el hecho fantastico.

A mi parecer, la reaccién de personajes y lector no deberia ser suficiente
para establecer un género literario; en realidad, el mismo autor sefiala que lo
fantastico no pasa de ser una reaccion; de ahi que concordemos con Alberto
Chimal'" al considerarlo mas bien un recurso de la literatura que un género.
Incluso, Todorov excluye la posibilidad, como unica, de que la vacilacion dure
hasta el final, argumentando que también puede ser sélo parte de la obra,
aunque considere que hay textos fantasticos puros. Lo anterior también nos

permite rastrear el caracter recursivo de lo fantastico.

'% Roas. Op. Cit., p. 102.

"% Todorov. Op. Cit., pp. 41 — 43.

"% Roas. Op. Cit., p. 107.

" En noviembre de 2013 se escuchoé en una conferencia a Alberto Chimal en la Facultad de
Estudios Superiores Acatlan.
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Para pasar al siguiente capitulo que tratara sobre focalizacion es necesario,
de nuevo, citar el principio del estudio de David Roas a propodsito de la
explicacion sobre lo fantastico, que cuestiona la realidad objetiva a partir de la
aparicion de la fisica cuantica:

Pero lo verdaderamente significativo de este principio no es simplemente el
hecho de que el cientifico (el observador) ya no pueda realizar observaciones
exactas sobre el comportamiento de la realidad que analiza, sino, sobre todo,
que su intervencion modifica de manera decisiva la naturaleza de lo que

observa. De ese modo, la realidad deja de ser objetiva y ‘externa’, pues se ve
profundamente afectada por el individuo que interacciona con ella.""?

Con ello deja en claro que el observador es parte de la realidad y que es
tan importante como ella para su construccion de manera directamente
proporcional. Por ello es tan importante rescatar la funcién del espectador
dentro del performance ya que éste también participa de los hechos; por eso
existen pasajes dentro de La forre y el jardin que soélo los lectores pueden
saber. Asi pues, procederemos identificando el género mediante la focalizacién

que tienen los personajes pero también este lector—espectador.

"2 Roas. Op. Cit., p. 96.
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Capitulo Il

La hibridacion en la focalizacion

3.1 La voz narrativa

En el capitulo anterior se hablé del tema del doble con respecto al género
fantastico. Se dijo que en La torre y el jardin dicho tema se encuentra también
en un nivel estructural que se puede notar desde la primera lexia que expresa
dos espacios dentro del texto —la torre y el jardin— asi como en demas
categorias de analisis como la del personaje protagonista, los roles actanciales,
el tiempo —capitulos en horas y capitulos en fechas— y la narracion. Asi pues,
hemos llegado a la parte en la que analizaremos las situaciones narrativas,
nombradas asi por Gerard Genette, quien sera el eje tedrico de esta parte del
analisis al que toca estudiar especificamente la narracién y como ésta funciona
dentro de la diégesis para después poder entender cual es su papel para que el

género literario se hibride.

En primer lugar sera conveniente recordar que el texto estd narrado en

horas y fechas como ya se mencion6 al hablar del desdoblamiento del tiempo
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en el capitulo sobre géneros literarios. El narrador de las fechas cuenta la
historia de Isabel, administradora del negocio dentro de la torre; la narracion se
encuentra de manera anacrénica puesto que asi lo necesita el texto, es decir,
no se cuenta la vida de Isabel de manera cronoldgica sino que a veces toca
informacion sobre su infancia, a ratos sobre su adolescencia, su madurez o su
juventud, segun convenga, jugando asi con los tipos de focalizacion que, como

se explicara mas adelante, son unicamente analizables por segmento narrativo.

Este tipo de narrador es ulterior, lo cual quiere decir que cuenta
acontecimientos en analepsis, puesto que las fechas van desde 1957 hasta el
2cero1cero, cuando la narracidbn que por jerarquia es mas importante —la
llegada y estancia de Kustos y Molinar en la torre— se suscita unicamente en el
ultimo afo (2cero1cero) del que tenemos informacion sobre la vida de Isabel.
Mas adelante veremos de qué manera la voz narrativa ubicada en diferentes

lugares converge justamente en este afo.

Este narrador es omnisciente, de acuerdo con el Diccionario de retorica

y poética de Helena Beristain, quien lo define como:
[...] el narrador que posee una mirada subjetiva porque su ubicacion y su
perspectiva son inaprensibles para el lector; es el narrador que lo sabe todo y
estd en todas partes, dentro y fuera de la narracién: sondea las conciencias,

interpreta, evoca, adivina, comenta; salva todos |los obstaculos
espacio/temporales, es ubicuo.'"

Asimismo y con base en la misma autora sugerimos una falta de
focalizacion por parte de este narrador debido a su perspectiva, imposible de

asir por parte del lector.

Ejemplos de ello los encontramos en La torre y el jardin, tales como: “La
criatura los mira. Nacioé aqui. Y aqui ha vivido siempre. No ha conocido jamas
lo que hay afuera. No ha visto nunca ni prado ni brizna de hierba”,""* evadiendo
los obstaculos espaciales y temporales con los adverbios aqui, siempre, jamas,

nunca; “Isabel imagina a Constantino como jefe, como duefo del negocio. Lo

"3 Beristain, H. Op. cit., s. v. “narrador”.
"'* Chimal. Op. cit,, p. 15.
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imagina dando 6rdenes a su padre”,"”® sondeando la conciencia de Isabel a

través del verbo imaginar, “[aquella noche] la recuerda muy claramente:
aunque llegue, por momentos, a olvidarse del sentimiento preciso o a confundir
algunos rasgos del recuerdo, las impresiones regresan siempre a sus formas

»116

originales” ™ evocando y comentando los recuerdos de Isabel en aquella tarde

en la que supo qué era el miedo.

Bien pues, la existencia de este narrador no focalizado o con
focalizacion cero es importante puesto que nos permite conocer la relacion de
Isabel con Zhenya y caracteristicas de ésta ultima como el que no todos la
pueden escuchar en el capitulo en el que aparece Nata, quien a pesar de ser
rusa entiende perfectamente lo que dice la torre y quien, ademas, bautiza a la
misma con el nombre con el que nos hemos venido refiriendo a ella.” Conocer
la relacion de Isabel con Zhenya es trascendental puesto que da a Isabel la
focalizacion en cuanto a la situacion, es decir, el espacio en el que se
desarrollan los acontecimientos que es la misma torre. Dicha focalizacion, si
bien es analizable por segmentos, tendra como consecuencia un tipo de
género literario que también es segmentable, para formar la hibridaciéon

genérica cuyo examen tendra lugar en el préximo capitulo de este trabajo.

La otra parte del texto, la que se narra en horas, en la cual aparecen los
demas personajes como Kustos y Molinar, también alberga un desdoblamiento
tematico en su estructura narrativa. Se encuentra dentro de ella el narrador de
las acciones efectivas, quien a ratos presta su voz a Molinar, Kustos, Nata e
Isabel mediante el discurso indirecto libre; y la misma Zhenya, quien utiliza el
monologo interior para expresarse como ya se menciono arriba. Ademas, lo
anterior puede notarse facilmente por la tipografia que se utiliza en la edicién
de acuerdo con la narracién ante la que nos encontramos: el narrador de las
acciones efectivas presenta su discurso en italicas al contrario de Zhenya quien

lo hace en redondas.

El narrador de las acciones efectivas es muy parecido al primer narrador

que analizamos por el préstamo de voz que hace a los personajes. Sin

"Ibid., p. 102.
"®Ibid., p. 159.
"ibid., p. 267.
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embargo, existe un rasgo fundamental para su diferenciacion y es que éste no
evoca el pasado como el narrador ulterior, de ahi el nombre que hemos
decidido utilizar para referirnos a €l por su narracién hecha en el presente
indicativo. Aunado a esto, encontramos que este narrador no tiene acceso a la
informacion total sino que va de la mano de personajes y lector en cuanto a
ella. Ejemplo de esto tenemos:

Kustos se levanta y piensa en volver a ponerse los guantes, pero decide

que es mejor no hacerlo. No hace calor pero tampoco frio. Tal vez haya

algun tipo de calefaccion que tampoco se ve; tal vez a ella se deben los

ruidos extrafos, casi imperceptibles, que siguen viniendo de algun lugar
mas alla de los cuartos.''®

De lo anterior extraemos primeramente la descripcidon que hace de los
movimientos de Kustos, que por ser tales sugieren una exposicion de los
hechos en el momento en el que estan sucediendo y conforme se van
suscitando, es decir, el narrador sigue a los personajes en sus movimientos y
en lo que observan casi al modo del plano secuencial cinematografico. Si bien
nuestro segundo narrador sabe lo que piensan los personajes debido a ese
complemento circunstancial de modo —tal vez— que menciona cuando habla de
“los ruidos extrafos”, semeja una duda y especulacion que lo hacen diferir del
de la primera parte ya que alude a la existencia de focalizacion, cuyo analisis
se encuentra en la ultima parte de este apartado, al carecer de la informacién

total sobre lo que esta sucediendo.

Ahora bien, expondremos a Zhenya como nuestro tercer narrador, el
mas importante y complejo en la novela no soélo por ser un actante y el espacio
donde se desarrollan los acontecimientos —como se menciond en el capitulo
anterior— sino por su jerarquia narrativa dentro del texto que segun Gerard
Genette tiene mas peso debido a que: “[...] todo acontecimiento contado por un
relato esta en un nivel diegético inmediatamente superior a aquel en que se

"% es decir, las intervenciones

situa al acto narrativo productor de dicho relato
de Zhenya en el texto tienen un propdsito especifico al hacerse presentes en

los momentos precisos en los que se necesita. Por ejemplo:

"8 Ipid., p. 69
"% Genette, Gerard. Figuras I/l. Barcelona, Lumen, 1989, p. 284.
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— ¢De chico?

—Yo soy de aqui de Morosa —contesta Molinar—. Y no se habla mucho
de estas cosas, ya sabe, pero siempre se saben detalles... De hecho, el
nombre ese hasta sé de dénde viene: segun esto, fue idea del duerio...

EL DUENO: José Constantino Arocena Sévigny, casi siempre llamado
el viejo Constantino, fundador y primer propietario de El Brincadero.
Llegé a Morosa en 1943, en plena guerra mundial. Se le habia dicho
que esta era una ciudad pequefia y no muy viva; cuando vio que era
verdad, decidié que seria el lugar mas util para sus propositos. No
imaginaba el tamafio que el negocio llegaria a tener.

—Oiga, Francisco, ;ese es el duefio que decia usted?

—Supongo que si.”"®

Kustos y Molinar estan teniendo una conversacion en la cual el segundo
hace saber al primero la informaciéon que él tiene sobre lo que ha estado
narrando Zhenya acerca de El Brincadero hasta ahora, y cuando la torre
escucha que Molinar hace mencion sobre el duefio del negocio narra lo que
ella sabe de éste. Al principio de la novela, esta narracién los hace pensar que
es una especie de grabacion, pero en momentos como el anterior, en los
cuales notan que esa voz también los escucha y les brinda aun mas

informacion de la que ellos tienen, comienzan a comunicarse con ella.

Por supuesto que esta especie de comunicacion es bastante peculiar ya
que Zhenya siempre habla en tercera persona y no mantiene un dialogo con
nadie especificamente como lo conocemos, y porque al ser un espacio no
conoce la conjugacion verbal de la primera persona (yo) y, segundo, porque al
no haber un ente igual a ella, tampoco podria utilizar la segunda persona (tu)
para comunicarse:

—iMuy bien! — dice Kustos en voz alta, casi gritando—. Perdén, perdoén,

muy bien —vuelve a decir mas quedo—. Nos has estado oyendo todo
este rato. Excelente.

—Horacio —dice Molinar para no decir “Qué le pasa”, “Callese” ni nada
semejante. Pero Kustos sigue:

Ya esta. Estamos escuchando. Dinos algo."'

'2% Chimal. Op. cit,, p. 36.
21 Ibid., p. 73.
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Después de esto Zhenya da las respuestas pertinentes a Kustos, de
acuerdo con lo que ella escucha y define que necesita saber; ella es lo que
podriamos llamar un narrador inteligente por guiar el relato de acuerdo con lo
que ella considera que se necesita, manipulando no solo el devenir de los
personajes sino la misma lectura que se hace del texto a través de la
dosificacion de informacién, en términos de focalizacién, por parte de

personajes Yy lector.

Al decir que Zhenya soélo puede comunicarse en tercera persona
estamos también indicando otra caracteristica de ella: es un espacio. Genette
nos explica cémo funciona un protagonista narrador en Figuras I,
delimitandolo por su caracteristica principal que es saber la verdad;'? pero
Zhenya es mas que eso. Ella habla de la torre porque de lo unico que puede
hablar es de lo que ella ha visto y, al ser un espacio, todo en las horas
acontece en ella misma y a pesar de que no existe informacion a nivel diegético
sobre si Zhenya sabe que ella es la torre o no, lo cual seria mucho mas
interesante a lo contrario, lo que no se puede negar es que los personajes
escuchan lo que dice y, al hacerlo, parecen estar conscientes del mismo texto

asi como Zhenya de su misma existencia.

En alguna parte del texto se menciona que la voz de Zhenya se escucha
como aquella de un museo interactivo. Una grabacidén de dicha indole sugiere
que hay un guidn detras de ella; un guién que es un texto. Zhenya es también
como el Legrandin de Proust del cual nos habla Genette; el que habla
“‘demasiado como un libro”: Legrandin habla como Legrandin, es decir, como
Proust imitando a Legrandin, y el discurso, finalmente, remite al texto que lo
“cita”, es decir, que de hecho lo constituye.'® Lo anterior sugiere dos elementos
importantisimos para nuestro analisis general: por una parte nos encontramos
ante un claro y especifico ejemplo de autorreferencialidad cuya aparicion en la
literatura es tan especifica de la Posmodernidad; y, por la otra, ante el tema del
doble tan particular del género fantastico cuyo lugar no podria ser otro tan
perfectamente situado como lo es en la torre pues, como ya se dijo, es nuestro

portento fantastico.

122 Genette. Op. cit., pp. 307—308.
"2 Ibid., p. 240.
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Segun la clasificacion de Genette, la narracion de Zhenya es una
metadiégesis de primer tipo: explicativa."® Aunado a lo anterior, a la jerarquia
narrativa que tiene Zhenya, su funcion explicativa dentro de su narracion
metadiegética la convierte, por ser un ente actante, en una especie de
adyuvante dentro de la matriz actancial de la novela si se analiza desde
Kustos, Isabel y Molinar como héroes en busca del objeto de deseo que es
llegar al jardin. Sin embargo, Zhenya es producto del Libro azul que la
construye y la constituye, ya que éste se encarga de nombrar los los pisos de
la torre a manera de versos; pisos que vendrian siendo los segmentos de

Zhenya.

Asimismo, dicho libro contiene la parte de “Los enigmas”,'”® donde se
predice el crecimiento y evolucion de Zhenya hacia el final del texto; este
personaje adquiere un caracter protagdnico gracias a esto y también a la
interferencia de su creador don Cruz:

Las partes de este cuerpo no se tocan pero crecen y maduran como las de

otros cuerpos. Primero son el Libro azul, los miembros de materia, el vientre

que alberga el tesoro. Luego vendran la historia que se cuenta y se habla, el
aire que vuelve, la cosa de nada, las mil agujas brillantes, los intérpretes

negros, y varios mas, que seran hermosos y terribles mientras el cuerpo llega a

su momento. Pero muy despacio: hay que esperar como esperan las nifias por
sus pechos y los nifios por su barba y todos por su locura.'?

Asi pues, la metadiégesis cita una parte del Libro azul que, como puede
notarse, narra de manera anterior pues “Los enigmas” constituyen la parte
predictiva del texto: “Algun tiempo después se veran el intruso falso y el intruso
del cierto. Se veran en cuartos oscuros. Se perderan y encontraran mientras
hablan con la historia. Nadie sabra de ellos, y ellos, en cambio, sabran primero
del aire que vuelve.”'? El intruso falso es Kustos, debido a que por su caracter
magico y de explorador se cree que tiene un cometido especial dentro del
texto; pero quien en realidad lo tiene es Molinar quien es el intruso del cierto.
Los cuartos oscuros son el lugar donde se conocen. “La historia” es Zhenya y

ellos sabran primero “del aire que vuelve” gracias a ella.

"> Ibid., pp. 287—288.

'25 Chimal. Op. cit., p. 411.
2% Ibid, p 269.

27 Ibid, p 265.
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Este es justamente el momento donde converge todo, pues, primero: la
citacion de “Los enigmas” esta en voz del narrador omnisciente; segundo:
habla de la torre, y tercero: el tiempo se ha equilibrado puesto que el afio en el
que narra esta parte (2010) es el mismo en el que llegan Kustos y Molinar a la
torre, es decir, mientras Isabel recuerda el pasaje que arriba citamos, Kustos y

Molinar ya se encuentran dentro de la torre en busca del jardin.

El analisis de los narradores es importante para determinar las
situaciones narrativas. Especificamente nos centraremos en el analisis
narrativo en que se situa Zhenya pues ella, al ser el portento fantastico dentro
de nuestra novela, nos ayudara a entender como funciona la focalizacién en la
construccion del género hibrido. Pero antes de establecer las situaciones
narrativas presentes en el texto y mas especificamente en la que se encuentra
la narracion de Zhenya, debemos analizar el tipo de focalizacién que tiene cada

uno de los tres narradores mencionados en este apartado.
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3.2 Focalizacion

La tipologia propuesta por Gerard Genette para el estudio de la focalizacion en
Figuras Ill es bastante ilustrativa en tanto que categoriza la focalizacién en
diferentes tipos: cero, interna multiple o variable, dependiendo del foco en la
variable y de los narradores en la multiple cuando mas de un narrador cuenta el
mismo acontecimiento, y externa. Asi pues, Genette expone que la focalizacion
versa sobre la perspectiva del narrador; pero nosotros veremos mas adelante
que la focalizacion, también conocida como perspectiva o punto de vista, no

pertenece unicamente al ente de la voz narrativa sino también a los personajes.

Se dice que la focalizacién varia de acuerdo con el narrador que se haya
contando, entonces, tener sélo una focalizacion nos reduciria a tener un solo
narrador, y hablar de una focalizacion general no nos llevaria a nada. Hasta
ahora hemos hablado de lo importante que es el segmento para la literatura
posmoderna al estar presente tanto en su contexto de produccion como en su
poética y, por supuesto, en la recepcion especializada, que seria el analisis de
una obra de este corte; asi pues, la focalizacidon no puede ser concebida como
una sola dentro de una obra literaria ya que el texto se divide en partes que
tendrian que ser analizadas mas especificamente. El mismo Genette afirma lo
anterior cuando menciona que “[...] la formula de focalizacién no se aplica
siempre a una obra entera, sino mas bien a un segmento narrativo
determinado, que puede ser muy breve”'?®. Es importante que se sefiale y haga
hincapié en el hecho de que la focalizacion es mucho mas reconocible en el
género novelesco por la polifonia que lo caracteriza y por la misma
segmentacion de la novela en cortes tanto largos como breves; seria mucho
mas dificil encontrar lo anterior en el cuento, en virtud de que la brevedad es
uno de sus rasgos mas fuertes y encontrar cortes en éste género resulta
menos comun. Por ejemplo, existe un problema serio de focalizaciéon en la
historia de Cardenio dentro del Quijote, pues no solo éste narra sino también
los demas personajes sobre los que versa la historia de Sierra Morena:
Dorotea, Luscinda y Fernando. Este pasaje del Ingenioso Hidalgo es

relativamente breve pero es parte de una novela, no es un cuento sino una

128 Genette. Op. cit., p 246.
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historia metadiegética dentro del texto que, si bien presenta conflictos en la

construccion de la focalizacion, es un segmento del texto general, de la novela.

Focalizacion cero o relato no focalizado

No solo Gerard Genette estudié la focalizacion, también Tzvetan Todorov se
dio a la tarea de trabajar con esta categoria de analisis y definir cada uno de
los tipos de ésta como lo hizo Genette. Por ejemplo, en cuanto a la focalizacion
cero también conocido como relato no focalizado, Todorov nos dice que es la
mas utilizada dentro del relato clasico y que es el caso en el que “el narrador
sabe mas que su personaje. No se cuida de explicarnos cémo adquirié este
conocimiento: ve tanto a través de las paredes de la casa como a través del

»129 Con

craneo de su héroe. Los personajes no tienen secretos para él
respecto a La torre y el jardin, el narrador que ubicamos en este tipo de
focalizacion es, obviamente, el narrador omnisciente, el que narra en fechas la

vida de Isabel como ya se dijo en el analisis anterior.

Volveremos a citar los mismos ejemplos de arriba no solo para apreciar
la focalizacion cero sino para entender por qué también se le reconoce a este
tipo de relatos como no focalizados: “La criatura los mira. Nacié aqui. Y aqui ha
vivido siempre. No ha conocido jamas lo que hay afuera. No ha visto nunca ni
prado ni brizna de hierba”,"*® “Isabel imagina a Constantino como jefe, como
duefio del negocio. Lo imagina dando érdenes a su padre”,”*! “laquella noche]
la recuerda muy claramente: aunque llegue, por momentos, a olvidarse del
sentimiento preciso o a confundir algunos rasgos del recuerdo, las impresiones
regresan siempre a sus formas originales”."*® En los ejemplos anteriores se
puede apreciar, como se menciond arriba, que este narrador tiene amplio

acceso a la consciencia, acciones y emociones de los personajes.

También sera importante mencionar y recordar lo importante que es la

focalizacién cero para las narraciones de corte maravilloso donde el narrador

'2% Tzvetan, Todorov. “Las categorias del relato literario” en Analisis estructural del relato, 92 ed.
México, Ediciones Coyoacan, 2011, p. 183.

3% Chimal. Op. cit,, p. 15.

1 bid., p. 102.

32 Ibid., p. 159.
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lleva de la mano al lector que hasta podria ser ciego, metaféricamente
hablando, y aun asi entender la diégesis completamente, es decir, la
focalizacion cero, por fuerza, debe tener para la teoria literaria, desde mi punto
de vista, un caracter y fin didactico en el sentido de que ensefia a leer de
manera idonea porque todo se nos da; todo se nos dice. No hay nada que no
sepamos gracias a un narrador que lo puede ver todo. Tal vez el objetivo de
este narrador en La torre y el jardin sea justamente éste, porque gracias a la
narracion en fechas entendemos la mecanica de la torre y logramos
contextualizarnos en la diégesis. Sin este narrador no podriamos entender por
qué en la torre los clientes mantienen relaciones zoofilicas con los robots que
hacen los especialistas como el padre de Molinar; tampoco sabriamos que
existe el Libro Azul, manual de Animalita y texto profético sobre cémo la torre,
Zhenya es un ente vivo que nunca termina de crecer y que cuida el portento
maravilloso que es el Jardin. Es gracias a toda esta informacion que el lector
puede entender lo que realmente es el espacio del texto y lo que sucede en él
dentro de las acciones efectivas. Sin este narrador con focalizacién cero, el
lector estaria perdido en la inmensidad diegética e hibrida del texto de Alberto
Chimal.

Focalizacion interna

En cuanto a la focalizacion interna, Todorov menciona que “el narrador conoce
tanto como los personajes, no puede ofrecernos una explicacion de los
acontecimientos antes de que los personajes mismos la hayan encontrado”®,
Para un estudio sobre focalizacion es esencial recordar la relacion que existe
entre esta focalizacion y las diferencias entre narrador heterodiegético o
extradiegético y homodiegético o intradiegético —dependiendo del nivel al que
nos refiramos: historia o relato—. Si hacemos caso de Luz Aurora Pimentel en el
estudio ya antes citado sobre Teoria narrativa sabremos que un narrador
heterodiegético unicamente tiene un yo vocal porque solamente es narrador al
contrario de un narrador homodiegético que tiene un yo vocal y puede tener un

yo diegético, es decir que puede ser un personaje dentro de la diégesis. En la

'3 Todorov. Op. cit., pp. 183-184.
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focalizacion no importa en realidad si un narrador participa o no de los hechos

sino la informacion que tiene acerca de éstos y puede o no brindar a su lector.

En cuanto al analisis hasta aqui expuesto, se ha mencionado la
importancia que tiene el tema del doble en nuestra obra. Para ejemplificar la
focalizacion interna, Garrido™* hace mencién del monodlogo interior y del
discurso indirecto libre como formas del relato especifico del foco interno. Esto
esta presente en la narracion de las horas compuesta por el narrador de las
acciones efectivas; es él quien presta su voz a los personajes en un discurso
indirecto libre para que puedan expresarse, y es Zhenya quien se expresa a
manera de mondlogo interior. Asi pues, del mismo modo en que hay dos
narradores representantes de la focalizacion interna en modos del relato
diferentes y especificos de acuerdo a quién estd narrado, también veremos
mas adelante como Zhenya, nuestro narrador en mondlogo interior, puede

tener una focalizacion interna y otra externa al mismo tiempo.

Ejemplo del relato del narrador de las acciones efectivas, quien se
expresa dentro del discurso indirecto libre ya que presta su voz a los
personajes, tenemos el siguiente:

-De pronto se me ocurrié que era un loco. Que debia contestarle bien
porque era capaz de cualquier cosa. Lo pensé asi, con estas palabras.

Nata y Molinar miran a Kustos con extrafieza, pero él no se da cuenta.
Sigue sonriendo.

-Esa pregunta era tan estupida...Pero él me sequia viendo y no se
movia...Y entonces me llegé la respuesta. jMe llegd! Y yo no entendia
coémo. Me llegé como una voz, como si alguien me estuviera diciendo:
“Limpieza, limpieza”..."®

Este pasaje nos permite no sélo conocer lo que Kustos piensa acerca de
su encuentro con el joven Constantino, que Zhenya ya esta narrando en su

especie de voz en off, sino que también sabemos que Nata y Molinar sintieron

134 Garrido, A. El texto narrativo. Madrid, Sintesis, 1996. p. 5 Disponible en:

https://www.google.com.mx/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0ahUKEwjO5
ZrryvbNAhWGbSYKHYJfDOKQF ggcMAA&url=http%3A%2F %2Fwww.obta.uw.edu.pl%2F~lukas
z%2Flicencjat%2Fel%2520texto%2520narrativo%2FEL%2520TEXTO0%2520NARRATIVO%25
20cap.lVa.doc&usg=AFQjCNHFgklIx-X90q744GrzxAX5187fyng&sig2=-
Gl_t6gbamJMGJ6rVbojlQ. Consultado el 15/06/16 a las 15:32 hrs.

'35 Chimal. Op. cit., pp. 251-252.
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extrafieza ante lo que decia Kustos. Es decir, sabemos lo que pasé y lo que
sucede: no estuvimos donde Kustos pero él nos lo dice a través de la voz del
narrador quien también menciona que Nata y Molinar se extrafiaron ante el
acontecimiento narrado por el explorador, pero en realidad no es que el
narrador sepa lo que ellos sienten sino lo que esta viendo en ese momento
justo, que converge con lo que precisamente estd sucediendo. Nuestro
narrador de acciones efectivas no sabe mas que sus personajes ni menos,
pero el lector, gracias al narrador de las fechas como se dijo arriba, si tiene una
jerarquia informatica mayor a la de este narrador, por eso, éste puede eximirse
de decirlo todo sin temer que el lector no comprenda porque éste ya lo sabe
gracias al narrador que lo acompafa y lleva de la mano en la diégesis de

manera cuidadosa.

Garrido dice que este narrador del discurso indirecto libre también se
interesa en la consciencia del personaje pero, al prestarle su voz, la
focalizacion corresponde a éste y no a él mismo.™® Es aqui donde entra la
categoria de focalizadores, que sera desarrollada y explicada mas adelante,
donde no sélo los narradores pueden tener focalizacidon sino también los
personajes gracias al préstamo de voz que adquieren del discurso indirecto

libre de su narrador presente.

Tal caso es idéntico en el mondlogo interior al que Garrido describe

como “la forma extrema de este tipo de focalizacion”'®’

pues al no haber
barreras entre la consciencia del personaje y la recepcion del lector, la
focalizacion pertenecera a él. Es decir, en el mondlogo interior pareceria ser
que la figura del narrador es completamente anulada y desaparece, aunque en
literatura esto nunca es posible, pero al menos en términos de percepcion que
desembocara en la recepcion parece ser de este modo, y asi es como el lector
accede a la conciencia absoluta de quien esta narrando que, por supuesto,
refiere casi siempre a un personaje y, en nuestro caso a un ente actante, es
decir, a Zhenya. Por el momento el presente estudio se abstendra de citar

pasajes dentro de La torre y el jardin que ejemplifiquen el mondlogo interior de

'3 Garrido. Op. cit,, p. 5.
137 Id
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Zhenya, ya que el ultimo apartado de este capitulo se dedica completamente a

dicha explicacion.

Ademas y para pasar al ultimo tipo de focalizacién que falta explicar y
ejemplificar en nuestro analisis, algo muy importante a considerar es la
“‘impresion de omnisciencia” de la que habla Garrido, que es la percepcion de
que quien nos narra lo sabe todo y no existen marcas temporales en su saber.
Argumentaremos que ésta esta presente en todos los tipos de focalizacion,
aunque el autor sélo la ubique en la focalizacion cero y en la interna, segun
este estudio apoyado de ciertos tedricos que ya mencionaremos, también en
La torre y el jardin la impresion de omnisciencia la ubicaremos y explicaremos

dentro del ultimo tipo de focalizacién que es la externa.

Focalizacion externa

La definicion de Todorov para la focalizacion externa me parece poco
abundante; segun él, unicamente corresponde a un testigo que no sabe y no
quiere saber. Sin embargo, me parece importante rescatar lo que dice acerca
de la objetividad del relato, en tanto que sefiala que no es “tan absoluta como
se pretende”,”® porque eso da pie a hablar sobre la omnisciencia en este tipo

de focalizacion.

Garrido dice que este tipo de focalizacion es la que presenta mucha mas
restriccion puesto que solo “puede captar a través de los sentidos: actos y
palabras, fundamentalmente (aunque no se excluye del todo el recurso a otras
fuentes de informaciéon como documentos escritos, testimonios de terceros,
etc.)’’*® Este etcétera es importante puesto que podemos introducir una base
de datos por ser una fuente de informacién y, en La torre y el jardin, es nuestro
mismo narrador, Zhenya, esta base de datos. Incluso lo que llama Garrido un

»140

“‘ideal utopico del relato que se cuenta a si mismo —citando a Friedman,

quien menciond que la narraciéon de este tipo tendria que ser un “registro

'3 Todorov. Op. cit., p. 184.
'3 Garrido. Op. cit,, p. 3.
140 Id
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mecanico” —"*! cuadra a la perfeccién con Zhenya quien es no sélo una base
de datos sino una torre, una inteligencia artificial creada por don Cruz y alguien
que puede explicarse a si mismo sin necesidad de pausas descriptivas
enormes y aburridas sino haciendo su misma poética simplemente por la

accion de narrar.

A propésito de la informacién, Genette nos habla de que la paralepsis —
exceso de ésta— “puede consistir en una incursion en la conciencia de un
personaje a lo largo de un relato generalmente regido por la focalizacion
externa”,'#? generando una focalizacion doble de antitesis por encontrarse el
relato no focalizado y la focalizaciéon externa en un mismo plano bajo cddigos
en “dos planos de realidad que se oponen sin encontrarse”.’*® Es decir, el
exceso de informacion es una incursion directa a la conciencia l6gicamente
porque lo sabe todo. Es aqui cuando convergen la focalizacion cero y la

focalizacion externa.

Pero la verdad es que no soélo pueden converger en algun punto del
relato la focalizacion externa y cero sino también la interna por el caracter
omnisciente que ésta tiene en sus modalidades de discurso indirecto libre y de
monologo interior. En este caso estamos hablando de una focalizacion triple
pues, la existencia de un narrador, Zhenya, que es ora heterodiegético y ora
homodiegético en un soélo texto, es directamente proporcional a una
focalizacion interna con caracteristicas omniscientes —que hacen honor a la

focalizacion cero—y externa al mismo tiempo.

Dice Genette que “esa [triple] posicion narrativa no tiene comparacion
posible con la simple omnisciencia de la novela clasica, pues no desafia sélo,
como Sartre reprochaba a Mauriac, las condiciones de la ilusidon realista:
transgrede una «ley de la razén» segun la cual no se puede estar a la vez
dentro y fuera”,’* a lo que Friedman agrega que “el afuera funciona como
signo del adentro”.'*® Por ejemplo, esto en realidad es muy comun en las

narraciones metadiegéticas que se encuentran dentro del texto pero afuera en

141
/

2 Genette. Op. cit., p. 261.
143 Id

4 Ihid., p. 262.
'*° Garrido. Op. cit,, p. 4.

73



el sentido de que son completamente independientes. Es decir, y con el animo
de aclarar lo anterior en nuestro texto de analisis, en su estudio Garrido
menciona una caracteristica muy importante del narrador con focalizacién cero:
es el dominio del espacio absoluto que le “permite revelar acontecimientos

producidos simultaneamente en diversos Iugares”.146

Aunque Garrido plantea dicha descripcién como parte de la focalizacién
cero y cuadra a la perfeccion con Zhenya, si la tomaramos por cierta
completamente y encajaramos a nuestro tercer narrador en ella, estariamos
olvidando que ésta también es un espacio y no es unicamente un narrador
como el ente intangible de los cuentos de hadas tan tradicionalmente
perteneciente a esta clasificacién. Pero claro que Zhenya tiene caracteristicas
omniscientes que también pueden presentarse en el relato con focalizacién
externa en el caso del narrador autodiegético. Porque, ¢qué pasa, entonces,
cuando el espacio es un ente actante y, ademas, un narrador? Sucede que
permite la convergencia exacta de todos los tipos de focalizaciones en un solo
narrador como es el caso de Zhenya, quien actua y adquiere una focalizacion
interna por ello, narra en mondlogo interior, aunque no lo sepa, y presenta una
focalizacion cero por saber todo de si misma y, al mismo tiempo, adquiere

caracteristicas de la focalizacion externa por ser el espacio de la diégesis

Cuando Genette habla acerca de la focalizacion externa menciona dos
tipos de ella, el del narrador testigo y el del narrador autobiografico.'’ Zhenya
pertenece a los dos tipos de focalizacion externa planteados por el tedrico
francés puesto que todo lo que cuenta es lo que ha acontecido dentro de ella;
es, ademas y de manera simultanea, un testigo que habla de si mismo. Este
tipo de omnisciencia podria ser la considerada por Friedman como
multiselectiva; en ella “el narrador tiene a su disposicion un volumen de datos

» 148

que sobrepasa ampliamente el estatuto de la focalizacion correspondiente”.

A ello se debe que Garrido considera que la presencia de una omnisciencia

" Ibid., p. 2
il Trabajoyliteratura.blogspot.mx.  “Narratologia: Narrador y focalizacién”. 2016.
http://trabajoyliteratura.blogspot.mx/2012/06/narrador-y-focalizacion.html. Consultado el

17/07/16 a las 22:30 hrs.
'*8 Garrido. Op. cit,, p. 3.
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multiselectiva “supera ampliamente las restricciones implicitas en el concepto

de focalizacion”.'*®

Ahora bien, es momento de ahondar mucho mas en cuanto al tipo de
narrador que es Zhenya, la modalidad o situacion narrativa en la que se
encuentra y como esto tendra consecuencias para la teoria de la recepcion, la
percepcion de los personajes a nivel diegético y para el lector a propésito del

geénero literario.

149 Id.
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3.3 Mondlogo autorreferencial: el pensamiento de una inteligencia
artificial

En un estudio mucho mas especifico que en Figuras Il sobre las situaciones
narrativas, Gerard Genette nos dice que “la supuesta influencia de la voz sobre
el modo no basta para acabar con la cuestion [...]""° Por supuesto, el tercer
ingrediente del tedrico francés para complementar dicha categoria de analisis

es la focalizacion que aborda en su texto Figuras lll.

Genette expone la teoria de Stanzel, quien observa las situaciones
autorial, figural y la yo—narracion. Como es bien sabido y en palabras del
autor, éste no puede nominarlas unicamente y se dedica al analisis completo
de las situaciones para poder explicarlas y después nombrarlas. Concluye que
las situaciones narrativas se reducen a la autorial, que para Genette es
narratorial, y la figural, cada una desde la persona en la que se narra, ya sea
primera o tercera, rechazando los tipos propuestos por Stanzel; sin embargo,
dentro de ellos se encuentra el mondlogo interior cuyas caracteristicas nosotros

si consideraremos en el presente analisis.

En Figuras Ill Genette nos habla de cuatro tipos de narracion cuya
terminologia ya utilizamos arriba: anterior y ulterior; ademas de la narracion

simultaneay la intercalada. Dice:

El ultimo tipo [la narracion intercalada)] es a priori el mas complejo, ya que se
trata de una narracion en varias instancias y la historia y la narracion pueden
enmaranarse en ella de tal modo, que la segunda reaccione sobre la primera:
es lo que sucede en particular en la novela epistolar con varios corresponsales,
en que, como se sabe, la carta es a la vez medio del relato y elemento de la
intriga.™"

Esta es, pues, el tipo de narraciéon que encontramos dentro de /as horas,
ya que el narrador de las acciones efectivas, si bien nos presenta un tipo de
narracion simultanea siendo el “relato en el presente contemporaneo de la

accion”,’™ es por jerarquia metadiegética inferior a la narracion de Zhenya que

%0 G, Genette. "Situaciones narrativas” en Teoria de la novela. Barcelona, Critica, 1996, p. 261.
::; G. Genette. Figuras lll. Barcelona, Lumen, 1989, p. 274.
Id.
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se presenta de manera intercalada. En este caso no tenemos una novela
epistolar como sugiere el ejemplo de Genette; sin embargo, la narracion de
Zhenya funciona justamente como el medio del relato, pues ella es quien lo
dirige de acuerdo con lo que esta narrando. Aunado a ello es posible afirmar
que no es un caso epistolar en el cual se presenten diversos narradores, pero
ella no habla de si misma sino de los demas, sugiriendo no una omnisciencia ni
una focalizacion cero pero si el acceso a la informacién suficiente para, de

alguna manera, “hablar por los demas”.

Este acceso a la informacion por parte de Zhenya tiene una razén en
especifico y es que todo aquel que entre a la torre ya es parte de ella. La torre,
que es ella, habla; lo que estamos leyendo y lo que los personajes escuchan es
un mondlogo. De acuerdo con Beristain, un mondlogo es utilizado:

[...] con el propdsito de procurar la impresion de inmediatez al dar cuenta de

los procesos psiquicos en su transcurso a través de todo tipo de asociaciones

en los distintos grados o niveles de la conciencia (l6gicos, ilégicos, conscientes,
subconscientes), pues se trata de un discurso cadtico, sin pausas ni diferencias
de entonacién, que se advierte como autodirigido y como producido en un
desorden de la conciencia que se ve alterada por enfermedades, traumatismos
0 emociones. [...] en el mondlogo se opone el énfasis sobre el emisor, hay

escasas referencias a la situacion comunicativa y escasas alusiones al discurso
' 153
mismo.

Este discurso cadtico del cual nos habla la autora es visible en La ftorre y
el jardin, puesto que la narracion de Zhenya parece en un principio no tener
relacion con lo que esta sucediendo. Sin embargo, el discurso de Zhenya no
puede ser ilégico del todo a pesar de parecer un exceso de informacion el que
brinda a personajes y lector, y en el cual todo esta yuxtapuesto y no puede
verse la diferencia entre los elementos importantes. En el mondlogo de la torre

todo tiene un porqué. Ejemplo de ello es el siguiente:

[...] —Ahi esta otra vez. ;Lo oye?
—Si, si, lo oigo.

Este nombre, que es simple y vago al mismo tiempo, no es tan diferente
de otros establecimientos de su mismo giro en la ciudad y fuera de ella.

— ¢Qué sera?

%3 H. Beristain. Op. cit., s. v. “mondlogo”.
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—No tengo idea. Suena como radio."™*

En cuanto a lo que se refiere Beristain acerca del emisor y las
referencias a la situacidn comunicativa, inferimos que lo primero si se cumple
pero en el caso de Zhenya si hay referencias a la situacion y alusion al
discurso. Esto es lo que hace de esta situacion narrativa un mondlogo retorico:
dirigido e inteligente; pues su funcion es guiar la narracién en su completitud:

acciones en tiempo y espacio e ideologia entendida como cronotopo.'®

Asi pues, en cuanto a la cita anterior podemos decir que el hecho de que
Molinar califique la voz de Zhenya ora como radio, ora como grabacién de
museo interactivo, reafirma un discurso “sin pausas ni diferencias de
entonacion”, segun Beristain. Pero es claro que Zhenya intenta darles
informacion que les funcione y para ello, obviamente, se necesita identificar
qué les sirve saber a ellos. Es decir, lo que leemos es la conciencia de Zhenya;
no puede ser mera base de datos, ya que ella tiene la capacidad de organizar
la informacién segun lo que quiere que suceda con el devenir de los personajes
y del relato en general; ella es consciente de esto mismo de manera

metaficcional como el Legrandin de Proust.

Francisco Alamo Felices de la Universidad de Almeria nos habla en su

texto'®

de diferentes tipos de mondlogos en la literatura. Es claro que el hecho
de recuperar el mondlogo interior como situacion narrativa pareciera significar
que nos deja un poco en el limbo, porque el mondlogo de Zhenya no se apega
totalmente al modo en que se ha descrito éste, sin embargo, esto siempre ha
pasado y de ahi que han surgido nuevas categorias, tipos y subtipos de
analisis.

Para Alamo, la diferencia entre el dialogo y el mondlogo va mas alla de
la interaccidn que existe entre emisor y receptor, pues nos dice que es el

momento y el espacio en el que “un personaje no se dirige a un interlocutor

>4 Chimal. Op., cit., p. 21.

1% Beristain, H. Op. cit, s. v. “cronotopo™ [...] “la intervinculacidén esencial de las relaciones
temporales y espaciales, asimiladas artisticamente en la literatura” merced a la “indivisibilidad
del espacio y el tiempo”, considerando al tiempo como “la cuarta dimensién del espacio” y
ambos como socializados.

"% Francisco Alamo Felices. “El mondlogo como modalidad del discurso”. Revista de
Lingdiistica y Literatura, num. 64. Universidad de Almeria, Espafia. 2013, pp. 179—201.
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material sino que habla (soliloquio) o piensa (mondlogo interior) para si mismo,
manifestando sus pensamientos y sentimientos mas intimos con autenticidad y
desinhibicion”." Esta es una definicion bastante apegada a lo que se intenta
decir a proposito de este estudio. Sin bien no podemos saber si Zhenya esta
pensando o hablando porque es una cosa y no un personaje, puesto que es
una torre que no tiene cerebro ni boca, si podemos argumentar que ésta tiene
inteligencia artificial y por esto mismo el efecto es mas parecido a un monologo
interior que a un soliloquio. Como se dijo arriba, nosotros estamos leyendo, al
tiempo que Kustos, Molinar y companiia escuchan, y lo que escuchan adquiere
apariencia de una consciencia.

En su estudio Alamo nos dice que “[...] para Dorrit Cohn (1978) se trata
de un mondlogo interior que no depende de ningun marco ni tutela narrativa;
es, pues, la expresion del fluir de la conciencia y la intimidad psiquica del
personaje mediante su propio discurso y en su propia voz (primera persona), y
con el maximo grado de emancipacion y libertad”.'*®

La descripcién que hace Cohn parece acertada. La visidon que asume el
presente estudio coincide con su punto de vista en cuanto a la conciencia, que,
como ya se dijo, es mas bien inteligencia artificial. Sin embargo, no narra en
primera persona porque no €s una persona; narra en tercera persona porque
€s una cosa —es mas, si la lengua original del texto fuera el inglés todas las
conjugaciones en el mondlogo de Zhenya llevarian una -s al final tanto para
referirse a ella misma como a los demas—.

Ademas, su grado de emancipacion y libertad si es el maximo, puesto
que una cosa no puede inhibirse. Sélo elige qué decir y a quién decir sin
necesidad de una respuesta, ya que ella es la respuesta debido a que
representa “[...] el lugar privilegiado para las grandes verdades —o errores—
[...] el espacio interior del pensamiento”.”® Nos encontramos, pues, dentro de
la conciencia artificial de Zhenya. La torre, al ser una mente artificial, no sélo
podia presentarse en su forma de narrador o de ente actante sino también
como un espacio, ya que la mente lo es de alguna manera. Por eso la

narracion de la torre tampoco puede ser ilégica o desorganizada a pesar de ser

7 Ibid., p. 186.
"8 Ibid., pp. 188—189.
% Ibid., p. 181.
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un mondlogo interior, porque en su caracter de robot esta la misma perfeccion
y su lenguaje sera sintacticamente correcto y semanticamente l6gico por mas
extraio que pueda presentarse al principio de la obra.

Me parece necesario decir que fue W. James quien introdujo el concepto
de flujo de conciencia en un coloquio de Psicologia a principios del siglo
pasado. El acufia cinco caracteristicas para determinar a qué se refiere con
este flujo y la tercera deja ver muy bien lo que esta sucediendo en la torre: “el
fin principal de nuestro pensamiento es en todo momento alcanzar alguna parte
sustantiva diferente de la que desalojamos; y podemos decir que la aplicacion
principal de las partes transitivas es llevarnos de una conclusion sustantiva a
otra.”™® Asi pues, las partes sustantivas de la narracion se convierten en
espacio también: el jardin; mientras que las partes transitivas son tanto los
pisos de la torre —en su calidad de ubicacién espacial- como las acciones de
los mismos personajes —en su condicion de ubicacion temporal, ya sean éstas
enclaves, enlaces o encadenamientos, pues son guiadas por la misma
narracion de la torre.

La narracidn de Zhenya es un monologo interior aunque tenga escuchas
y ella lo sepa y aunque no esté forzosamente en primera persona puesto que
no encuentra interaccion con nadie ni la busca. Incluso, la mayoria de las veces
no se le puede escuchar, aunque don Cruz si lo haga y nosotros a veces
sepamos mas, o0 menos, de lo que su mismo creador sabe. Sin embargo, no es
cierto que el mondlogo interior sélo pueda generarse dentro de la focalizacidn
interna como dice Genette en Figuras /11."’

El caracter espacial de nuestro narrador siempre resultara en un tipo de
focalizacion externa por ser un lugar, por no tener iguales, porque sus acciones
y su narracién no pueden verse como tal; porque, simplemente, ella no es un
personaje sino un ente y un espacio donde todo sucede, lo cual no significa
que ella sea en realidad parte de las acciones.

Con base en lo anterior argumentamos como resultado que el cuadro

propuesto por Genette en su texto Situaciones narrativas esta completo:

"% Ernesto Quiroga Romero. “La corriente de conciencia de W. James como corriente de

contingencias discriminadas”. Revista Psicotherma. vol. 8, num 2. Universidad de Almeria,
Espafa, 1996. p. 286.
'®'Genette. Op. cit., p. 247.
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Nivel/ Extradiegético Intradiegético
Relacion
Focalizacion cero | Interna Externa cero Interna Externa
Heterodiegéti- | Tom | Relato del Los El curioso El Latorre
ca Jones | artista asesinos | impertinente | ambicioso |y el
adolescente poramor | jardin

Homodiegéti- | Gil Hambre El Manon Latorre
ca Blas extranjero Lescaut y el

(¢) jardin?®?

Como bien Genette lo dice, las situaciones narrativas conformadas por tipos de
narradores y su focalizacion no pueden ser aplicables a obras completas sino a
ciertos segmentos. Nuestro tercer narrador, Zhenya, llena la columna completa
sugerida por Genette como las narraciones “post—modernas”,'®® pues es un
narrador con focalizacién externa que no puede tener acceso a la informacion
total ya que es un espacio y solo cuenta lo que ocurre dentro de ella. Asimismo,
es un narrador por igual heterodiegético y homodiegético si lo analizamos por
segmentos: es heterodiegético cuando sélo se escucha su voz y no participa de
los hechos como un personaje, y es homodiegético cuando defiende a Isabel
del joven Constantino y sus secuaces y cuando la parte de “Los enigmas” del
Libro azul se cumple con la evolucion de la torre del cual sélo nosotros,

lectores, tenemos informacion.

Aunque Mijail Bajtin fue, dentro de la materia que nos concierne, quien
estudié el mondlogo interior dentro de la literatura, a mi parecer es mucho mas
sencillo seguir la definicidn de este tipo de narracién desde la Psicologia que
apegados a la descripcidn que hace Bajtin en su Teoria y estética de la novela,
o bien, desde la perspectiva de Alamo Felices, quien es bastante concreto en
sus definiciones.

Existe también una cuestidén interesante en cuanto a la definicion de
Beristain, quien al hablar del limite entre el dialogo y el mondlogo menciona el
contrapunto que es “[una] estructura narrativa cuya especificidad estriba en la

dominancia de la combinacion alternante de voces y, por ende, de puntos de

192 Genette. Op. cit., p. 268.
163 Id.
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vista y visiones del mundo, de los interlocutores en una novela”.'® Este
concepto del contrapunto es relevante en relacion con el analisis de textos, ya
que se presentan todo el tiempo alternancias de voces. Los puntos de vista de
los que habla Beristain competen al estudio de la focalizacion, asi como el de
las visiones de mundo al del género literario; porque, no yéndonos tan lejos,
todo esto esta relacionado con lo que Alamos afirma con respecto al mondlogo,
cuya técnica es de las “mas utilizadas por los autores, como consecuencia de
esta inmersion en la crisis de la identidad del sujeto contemporaneo”.'®® El
problema de identidad existe en nuestro analisis no s6lo como contexto social
posmoderno sino porque nos ayuda a comprender como este mismo conflicto
de identidad puede llegar a tener como consecuencia la hibridacién de género.
Concluyendo, dichas restricciones en la focalizacion las sobrepasa
Zhenya porque presenta los tres tipos debido a las caracteristicas con las que
cuenta. Tal vez sea muy comun tener un narrador-personaje, pero un narrador-
personaje-espacio genera un problema para su categorizacion dentro de
diversas categorias de analisis, asi como ahora planteamos un problema en la
voz narrativa y en el género literario debido a la construccion de este ente. Tal
vez también podria partirse desde su analisis como espacio 0 como personaje
y los conflictos serian quizéa muy distintos, pero siempre presentaria
irregularidades para poder catalogar el objetivo y desempeio que una
construccion literaria de esta indole puede tener y su efecto no solo en la
diégesis sino también en la recepcidn que tiene ante el lector y el analista que,
en este caso, versa sobre el conflicto genérico en el cual deriva todo lo

anteriormente analizado.

"% Beristain, H. Op. cit., s. v. “contrapunto”.

1% Alamos Felices. Op. cit., p. 179.
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Capitulo IV

Hacia una teoria de los focalizadores y sus aportes al

modelo de mundo

4.1 La focalizacion como ideologia

Los estudios sobre focalizacion y género son muy comunes y cualquiera
preguntaria por qué leer otra tesis acerca de esto. Pero es que en realidad
ambas categorias, tanto focalizacibn como novela, son completamente
inherentes entre si debido al concepto de polifonia expuesto por Bajtin como
perteneciente a éste género literario estructural, es decir, el domicilio de la
focalizacion es la novela debido a su caracter polifénico. En un estudio,
Pozuelos Yvancos argumenta que “el llamado por Bajtin «angulo dialégico» o
«posicion semantica», que asume estilos y sociolectos, implica una dimension
ideoldgica, moral, de la perspectiva”.'®® Asi es como la focalizacion guiada por

la polifonia nos permite dejar atras la objetividad en cuanto a las estructuras

1% Pozuelos Yvancos, José Maria. Teoria de la narracion. [Versién digital], p. 22-23. Disponible
en: http://www.escueladeescritura.com/espacio/2.3.1.htm. Consultado el 19/07/16.
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genéricas y categorias de analisis y, asi, entrar en el terreno de la

interpretacion a través de la ideologia.

Primero hay que entender que alguien narra y alguien escucha
diferenciando voz narrativa del focalizador. Luz Aurora Pimentel dice que una
situacion narrativa se desdobla: “alguien narra, si, mas no es su punto de vista
el que orienta la seleccion de lo narrado sino la perspectiva de otra
conciencia.”’®” Esta otra consciencia es la del focalizador, quien gracias a su
punto de vista personal tiene una ideologia especifica que construye un mundo:
“un relato, entonces, es una redescripcion del mundo mediada por un punto de
vista sobre el mundo”.'®® Mas adelante, hacia el final del presente trabajo,
veremos como llega esta redescripcion al lector por medio de la Teoria de la
recepcion, ya que presentar esta canasta de puntos de vista, o sea, de
ideologias, expuesta en un solo texto tiene un propdsito especifico que en el

caso de La torre y el jardin es el de dilucidar la hibridacion de género.

El estudio de Pimentel diferencia la narracién figural de la autoral a partir
de Gerard Genette en su trabajo sobre Situaciones narrativas que vya
estudiamos en el capitulo anterior. Recapitulando, la narracion autoral se
distingue de la figural ya que se encuentra narrada en primera persona al
contrario de la segunda que esta en tercera persona. Asi pues, la narracion de
Zhenya no puede ser autoral a pesar de ser ella la torre, el lugar en donde pasa
todo y la protagonista de estos hechos, no sélo porque esta narrada en tercera
persona sino porque ella no sabe que es ella misma torre y el espacio en

donde se suscita todo.

Pimentel nos dice que el desdoblamiento se duplica en la narracion
figural debido a la utilizacion de la tercera persona que abre camino a la
focalizacion: “porque si narrar es ya mediar entre el lector y el mundo, focalizar
es volver a filtrar ese mundo narrado, enrareciéndolo e intensificando asi la
impresién de subjetividad, de visién individual, tnica.”'®® De ahi que esta visién

figural le permita desdoblarse y no sélo exponer su visiéon individual, la de

%" Pimentel, Luz Aurora. “Visién autoral/vision figural: una mirada desde la narratologia y

fenomenologia”, en Acta Poética, nimero 27, México, 2006, p. 249.
"% Ibid., p. 248.
%% Ibid., p. 269.
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Zhenya, sino ser percibida por otros que también tendran la suya en cuanto a
ésta e incluso al mismo lector que es quien percibe la hibridacion de género al
conjuntar las visiones de los personajes principales como Molinar, Kustos, don

Cruz, el joven Constantino y su novia Barba e Isabel.
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4.2 Modelos de mundo

La redescripcion del mundo de la que habla Pimentel generaria un
impresionante sinnumero de modelos de mundo que son el eje de cualquier
estudio sobre género literario y a cuyo trabajo se han dedicado tedricos de la
talla de Dolezel, Albaladejo, Genette, Todorov, etc. A propdsito de esto,
Espezua menciona que, especificamente, dentro de la teoria literaria de corte
posmoderno, se “afirma que no se puede representar el mundo real y concreto,
que la mediacion de los signos modifica lo real y que, por lo tanto, no hay
cabida para la verdad y la objetividad. En consecuencia, solo tenemos acceso
a mundos semioticos hechos con y por el lenguaje y nunca al modo
concreto”.'® Por supuesto, Espezta parte del trabajo de DoleZel a propésito de
los mundos posibles. Dolezel habla de mundos incompletos por no ser
objetivos, ya que se forman a partir del lenguaje. El pacto de verosimilitud del
lector en cuanto al texto es indispensable para la formacion de esos mundos;
es decir, el lector debe creer en lo que lee de manera casi obligada para poder
percibir y recibir el texto y el modelo de mundo propuesto por el narrador. Es
decir, en un mundo como el que se plantea en La torre y el jardin, en el que no
solamente hallamos géneros literarios diversos sino mecanismos intertextuales,
metaficcionales y autorreferenciales, o que es “real”, de manera objetiva, esta
fuera del contexto por si mismo; si la teoria literaria posmoderna plantea lo que
Espezia menciona en su trabajo es porque esta basada en textos
pertenecientes al mismo posmodernismo; obras como la que analizamos en

este estudio.

Hasta ahora hemos visto que la focalizacion y el género son
segmentables y, por supuesto, éste ultimo lo es gracias a que la misma
categoria modelo de mundo lo es. Espezua nos dice que “los modelos de
mundo se mezclan de tal manera que un modelo de mundo tipo | puede tener
elementos de los modelos de mundo tipo Il y Ill y asi sucesivamente”.'" En
cuanto a los tipos mencionados, conviene la referencia al estudio de Albaladejo

sobre los mundos posibles; en él se aprecia el | como el mas apegado a

170 Espezua Salmén, Dorian. “Ficcionalidad, mundos posibles y campos de referencia“, en

Dialogia, numero 1, 2005, p. 70.
171 Id.
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nuestra realidad, el Il como uno que no se apega a nuestras leyes de realidad
pero que tiene las suyas y a éstas responde, el lll es aquel mundo que falta a
sus mismas reglas y provoca inverosimilitud (el mundo del género fantastico, a
saber del autor). Entonces, si el modelo de mundo se turna mezclando

diferentes tipos, genera hibridacion.

En nuestro texto y de acuerdo con Albaladejo, el modelo de mundo tipo |
esta expuesto en la narracion de las fechas, la que habla de la vida de Isabel
puesto que no tiene nada de lejania con lo que considerariamos como real. Por
su parte, el modelo de mundo tipo Il y Il se encuentra en la narracion de las
horas; el mundo verosimil (tipo Il) esta dentro de la narracion de Zhenya para
quien todo sucede de manera natural por ser ella el espacio y el mundo
inverosimil (tipo Ill) se encuentra a cargo del narrador de las acciones efectivas
puesto que confronta perspectivas distintas de acuerdo con la vision de mundo
tan particular que tienen los diferentes personajes como Molinar, Nata, Kustos,
Isabel, etc., ademas de que este narrador, al asumir un estilo indirecto libre y
prestar su voz a personajes tan diferentes, no brinda seguridad alguna sobre el

mundo al que se enfrenta tanto el lector como los actantes.

Los mundos heterogéneos o compuestos son delimitados por Dolezel
como necesarios dentro de las narraciones “a fin de proporcionar el escenario
para sus muchos y diversos agentes, acciones y lugares”.'? Es decir, existen

agentes (actantes, personajes o entes actantes'™)

, acciones Yy lugares
especificos de un modelo de mundo en concreto, como lo es por ejemplo
Kustos, con caracteristicas sobrenaturales cuya existencia unicamente puede
darse en un espacio igual a él; pero también tenemos personajes como Isabel,
que a pesar de estar, por asi decirlo, acostumbrada a la torre, no tiene ninguna
caracteristica fantastica; al igual que Molinar, pertenece a otros modelos de
mundo. Entonces, a partir de la coexistencia de dichos personajes tan
diferentes en un espacio especifico que también es un actante, se genera dicha

heterogeneidad en un mundo posible general, dentro de La torre y el jardin,

172

1 Dolezel. Op. cit., p. 47.

™ Dolezel describe un agente ficcional como “una persona ficcional capaz de acciones
intencionales” (DoleZel, p. 317) cuya caracterizacién es bastante apegada a lo que nosotros
nos referimos con ente actante en el caso especifico de Zhenya que es un espacio que tiene
acciones.
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para provocar una segmentacion que represente cada uno de los modelos de
mundo propuestos por Albaladejo, adecuados a momentos especificos de la

novela.

Asi pues y como ya se menciond en capitulos anteriores, el modelo de
mundo general compuesto por segmentos dentro de La torre y el jardin seria lo

que Dolezel nombra mundo hibrido, donde

[...] se elimina la frontera entre los dominios natural y sobrenatural y se
neutraliza su oposicién modal. El mundo mitolégico diadico'” se transforma en
un mundo hibrido unificado [...] el mundo hibrido es coexistencia, en un espacio
ficcional unificado, de entidades ficcionales (personas, sucesos) fisicamente
posibles y de otras fisicamente imposibles [...] las condiciones aléticas'”® nos

demandan que abandonemos la oposicion natural/sobrenatural.'®

174 “[...] es la unificaciéon en un uUnico mundo ficcional de dos dominios en los que reinan las

condiciones modales contrarias.” (Dolezel. Op. cit., p. 190.)
" Vid. supra nota 36, capitulo I.
'"® Dolezel. Op. cit., pp. 264-265.
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4.3 Género hibrido

Hablar del género es siempre hablar de un catalogo de pertenencia. Y, si
hacemos caso de la deconstruccion, argumentariamos que un texto no
pertenece nunca a ningun género porque aquella “marca de pertenencia’,
como la llama Derrida, no pertenece a nada. Pero el mismo nos dice que “todo
texto participa de uno o varios géneros, no hay texto sin género, siempre hay
género, y géneros, pero esta participacion no es jamas una pertenencia”.'”’ Es
decir, los textos no pertenecen sino que participan: el género pasara a ser, si
entiendo bien, un recurso que se utiliza para la construccion de un texto
participe de un género. En su conferencia, Alberto Chimal, autor de La torre y
el jardin, ya nos habla del fantastico como recurso y no como género. Bien
pues, no soélo el fantastico es un recurso dentro de la novela que analizamos
sino también el género maravilloso y la ciencia ficcion, cada uno representado
por los diferentes puntos de vista de los focalizadores de la novela. Es por ello
que la ley del género propuesta por Derrida “es precisamente un principio de

contaminacion, una ley de impureza, una economia del parasito”'’®

que, en el
caso de nuestra obra, depende de la perspectiva que se tenga sobre los

hechos para su contaminada construccion.

Y aunque Derrida nos diga que “esto no ocurre a causa de un desborde
de riqueza o libre productividad anarquica e inclasificable, sino a causa del
mismo rasgo de participacion, del efecto de cddigo y de la marca genérica”,'”®
lo que en realidad nos recordaria a las narraciones posmodernas debido a la
productividad “anarquica”, es cierto también que gracias a la intertextualidad
este tipo de narraciones tienden mas a formar un mundo hibrido. Es decir,
debido a la reescritura del canon literario, es mas facil que una narracién

contemporanea construya un “mundo ficcional nuevo y alternativo”.'®

El mundo hibrido es expuesto dentro de La torre y el jardin a partir del

espacio narrativo perteneciente a las condiciones aléticas de las que Dolezel

" Derrida, Jacques. La ley del género. p. 10. [Version electrénical. Disponible en:

https://es.scribd.com/doc/102170682/Derrida-Jacques-La-ley-del-genero. Consultado el
28/07/16.
"8 Ibid., p. 5.
179 :
Ibid., p. 10.
'8 Dolezel. Op. cit., pp. 287-288.
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habla (espacio, tiempo, etc.). Zhenya, espacio-protagonista-narrador, es lo que

181 ho solo por representar las

el autor denominaria “una cosa ser hibrida
categorias de analisis literario antes mencionadas, sino que, del mismo modo,
ella coexiste en el mundo humano casualmente y es gracias a este ente

actante que la hibridacion de género es posible.

81 Ibid., p. 266.
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4.4 L os focalizadores

En su Diccionario de Retorica y Poética, Beristain expone una caracteristica de
la focalizacion de suma importancia argumentando que ésta “puede no ser del
narrador. El que focaliza es el enunciador del discurso cuando es el sujeto
cognitivo de Greimas una de cuyas caracteristicas consiste en poseer un saber
total o parcial respecto a los hechos relatados, lo que proviene de la
circunstancia de que él es un observador y la informacion que procura contiene
su propio punto de vista”.'® También Antonio Garrido marca la diferencia
argumentando que es “ineludible [la] necesidad de separar, en primer lugar, al
perceptor (focalizacion) del locutor (la voz narrativa)’'®®. Ademas, Garrido
menciona que “la percepcion del universo representado o punto de vista y la
funcién narrativa pueden coincidir en la misma instancia, pero no tienen por
qué hacerlo; las distorsiones son muy frecuentes, especialmente en la narrativa
contemporanea”.'® Autores como Luz Aurora Pimentel'®® también tratan la tan
marcada diferenciacion entre focalizacion y voz narrativa llegando a las mismas

conclusiones que Garrido y Beristain.

Esto guia al presente analisis al ubicar como focalizadores a los
personajes, quienes junto con nosotros tienen acceso a la informacion que esta
narrando Zhenya y, por tanto, adquieren un punto de vista a partir de los datos
que escuchan. Gracias a lo que los personajes focalizan de dicha narracion se
construye el género hibrido que contiene los géneros fantastico, maravilloso y
de ciencia ficcidn, segun quién sea el focalizador. Por ejemplo, el género de
ciencia ficcion es focalizado por Molinar (hijo de un robético, pero un hombre
comun y corriente dentro y fuera de la torre) y por el joven Constantino y su
novia Barba, quienes crean La Republica Jardin numero 1. El género
maravilloso se aprecia en la focalizacion de Isabel, quien nacié y crecié en la
torre como Tarzan en la selva; para ella, por mas diferenciados que sean los
hechos que se suscitan en ese espacio de los que se suscitan fuera de él, son

completamente naturales. Se aprecia también, el género maravilloso, en don

'82 Beristain, H. Op. cit., p. 357.
'83 Garrido, A. El texto narrativo. Madrid, Revista Sintesis, 1996, p. 1.

184 I
'8% Pimentel. Op. cit., p. 248.
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Cruz, creador del lugar. Por su parte Kustos focaliza el género fantastico por
sus propias caracteristicas como personaje (mencionadas anteriormente), que
lo ubican ya por antonomasia dentro de dicho género por su calidad de “ser
humano elegido” (DoleZel, al hablar del viaje a través de los mundos).® Tal
focalizacion la realiza junto con don Cruz, por entender que el mundo que cred
no es comun a los otros —como se menciono6 en el segundo capitulo—. Es él

quien explica como debe enfrentarse el hecho fantastico.

Asi pues, los géneros se mezclan unos con otros como consecuencia de
la focalizacién de los actantes, es decir, algunas de las caracteristicas de los
géneros citados se encuentran en las construcciones focalizadoras de
personajes que pueden focalizar otro género; tal es el caso de don Cruz. Por
citar algunos ejemplos se ha elaborado el siguiente mapa que ilustra la
perspectiva que tienen los personajes mas importantes de la novela en cuanto

al mundo al que se estan enfrentando:

'8 Dolezel. Op. cit., p. 193.
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Conclusiones

Como se menciond anteriormente, la presente disquisicion sugiere que el
domicilio de la focalizacién es la novela debido a su caracter polifénico.
Ademas de la debida importancia que esto representa para nuestro estudio, es
importante tomar en cuenta como esto influye en la recepcion del lector dentro

del analisis que estamos abordando.

Por ejemplo, Dolezel nos dice, en cuanto a la construccion de mundos
posibles, que “al lector se le presentan los informes de los principales testigos,
pero [al mismo tiempo] se le da bastante informacion no manipulada para
decidir quién es culpable y quién inocente”.'®” Es decir, el lector es libre de
interpretacion a partir de lo que ha recibido de una obra literaria y de “actualizar
la obra de diferentes maneras, y no existe una interpretacion correcta y unica
que agote el potencial semantico”.'® Una de las principales caracteristicas por
las cuales la interpretacion es inagotable es que esta sujeta a una de las
limitaciones que tiene la recepcidn, es decir, el contexto histérico en el que la

obra es recibida. Es por ello que hablamos en el primer capitulo sobre el

'®" Dolezel. Op. cit., p. 302.
188 Eagleton, Terry. Una introduccién a la teoria literaria. México, Fondo de Cultura Econémica,
1988, p. 53.
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contexto en el cual surge La torre y el jardin, ya que al ser una obra reciente, el
contexto de produccion es el mismo de recepcidon en este preciso instante en el

que analizamos el texto.

Una de las caracteristicas que planteamos sobre el contexto
posmoderno, donde aparece la obra que aqui se juzga, es que este arte intenta
hacer parte de la experiencia estética al espectaculo y que la yuxtaposicion de

elementos conforman una heterogeneidad que genera conocimiento.

En su Teoria narrativa, Luz Aurora Pimentel plantea como categoria de
analisis al receptor de un texto literario.”®® La Teoria de la recepcién es un
método de analisis propuesto el siglo pasado y basado en autores como

Gadamer (Hermenéutica) e Ingarden (Fenomenologia)'®

en cuyo estudio
existe una clara diferencia entre los estudios europeos y los norteamericanos
correspondientes a Wolfgang Iser, tedrico aleman, y Stanley Fish de origen

estadounidense.

La Teoria de la recepcibn no es mas que la “ejemplificaciéon o
encarnacion de la conciencia del autor [en la que] queda prohibida la critica
biografica [ya que] los aspectos de su conciencia se manifiestan en la propia
obra”."®" Estos aspectos de que habla Eagleton se refieren a los temas e
imagenes abordados por un autor en especifico y que dan estructura a su
conciencia a través de su obra. Por supuesto, a estas conclusiones unicamente
puede llegar quien lee al autor, o sea el receptor mediante un analisis ya sea
objetivo o subjetivo, segun sea el caso, y la escuela tedrica a la que pertenezca

dicho analisis.

En cuanto a la escuela europea, Wolfang Iser argumenta que el texto
tiene una estructura objetiva que debe ser completada por el autor mediante el
llenado de los “espacios en blanco”. Entiendo estos espacios en blanco en La
torre y el jardin como los llamados que se hacen al lector en la obra. Estos
llamados son facilmente identificables porque hasta la tipografia cambia

cuando se le estda hablando directamente al lector; lo que dice Zhenya a

"% Pimentel. Op. cit., p. 9.
190 Eagleton. Op. cit., pp. 37-57.
"¥bid, p. 40.
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nosotros esta marcado por un cuadro que rodea al texto que contiene
informacion unicamente para nosotros vy, al parecer, para don Cruz, su creador.
Por ejemplo, Zhenya nos narra (a los lectores solamente) la estancia de
Horacio Kustos en Arvore de Palma en Azores.' Este ejemplo me gusta
porque ademas de revelar el espacio en blanco iseriano es también una
especie de citacion hibrida en tanto que no se trata de un lugar geogréafico real,
si es intertextual, y en virtud de que es parte de un cuento de Chimal intitulado
“Navidades alrededor del mundo”: “La isla diminuta de Arvore de Palma, que a
veces figura y a veces no en los mapas de las Azores debido a su tamafo
despreciable, seria un lugar insdlito solamente por la gran cantidad de
palmeras que crecen en su suelo, bastante alejado de las latitudes

tropicales.”®

Para cuando aparece la citacion referente a Arvore de Palma, el texto
asume que el lector ya se dio a la tarea de buscar las referencias originales de
todo lo que se cita en el texto, como lo son los nombres de los pisos o de
lugares en especifico como en el caso anterior. La cita mencionada arriba es
una llamada al lector puesto que solo él puede saber que el lugar ficcional
aparece en otros textos de manera autorreferencial; esto corresponde a lo que

Iser llamaria un “lector implicito”.

La razon por la cual los personajes no pueden escuchar estas
narraciones es que “[...] cuando se pone muy contento...o contenta —dice
Kustos—, es cuando se pone como si ladrara en alta frecuencia, y entonces no
lo oimos...o la oimos...”"® El hecho de que sea don Cruz el Unico de los
personajes que puede escucharla es porque, ademas de ser su creador, ella
reacciona emocionalmente ante la llegada de éste al edificio; Zhenya tiene

inteligencia artificial y emocional.

El ultimo capitulo del texto —que resultaria ser otro de los espacios en
blanco de los que Iser habla— trata sobre el verdadero jardin y es casi una
narracion entera de Zhenya, dirigida al lector, sobre lo que esta pasando en

'92 Chimal. Op. cit., p. 183.

193Chimal, Alberto. “Navidades alrededor del mundo.” Disponible en:
http://www.lashistorias.com.mx/index.php/textos/navidades-alrededor-del-mundo/. Consultado
el 03/08/16.

"% Chimal. Op. cit., p. 225.
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tiempo real: esto quiere decir que ya “evoluciond”. En algunas partes del Libro

azul se profetiza el destino de la torre como si se tratara de una criatura viva:

Algun tiempo después se veran el intruso falso y el intruso del cierto. Se
veran en cuartos oscuros. Se perderan y encontraran mientras hablan
con la historia. Nadie sabra de ellos, y ellos, en cambio, sabran primero
del aire que vuelve [...] Y el otro que se refiere directamente al titulo del
capitulo: “Las partes de este cuerpo no se tocan pero crecen y maduran
como las de otros cuerpos. Primero son el libro azul, los miembros de
materia, el vientre que alberga el tesoro. Luego vendran la historia que
se cuenta y se habla, el aire que vuelve, la cosa de nada, las mil agujas
brillantes, los intérpretes negros, y varios mas, que seran hermosos y
terribles mientras el cuerpo llega a su momento. Pero muy despacio:
hay que esperar como esperan las nifias por sus pechos y los nifios por
su barba y todos por su locura.”'®

Una de las razones por las cuales don Cruz puede escuchar todo es

porque lo sabe todo sobre Zhenya:

Y yo digo que eres un amor, Zhenya, un prodigio. jGoza! —dice don
Cruz, y traza grandes circulos en el aire con las palmas abiertas, como
si acariciara el flanco de algo enorme—. Tenias toda la razén, y hacia
toda la falta que los dos intrusos estuvieran aqui, y ahora han hecho lo
que deberian hacer, y tu ya sabes del todo cémo usar esa parte tuya
que regresa. Y luego vienen la cosa de la nada, las agujas brillantes y
el resto! Y vas a ser una belleza..."®®

En cuanto a la escuela norteamericana, Stanley Fish argumenta que “la

lectura no busca descubrir lo que el texto significa: es un proceso en el cual se

experimenta

lo que el texto le hace al lector; [el texto] puede sorprender o

desorientar”.’ Terry Eagleton se inclina mas por la teoria de Fish; concuerda

con él en que, asi como en el mundo, en la literatura no hay nada que esté

dado y argumentando, que Iser tiene una venda en los ojos porque su teoria

supone que

la critica literaria impone un tipo de interpretacion en especifico.

Mas, a mi parecer, Fish esta en concordancia con Iser al argumentar que quien

198

interpreta es un individuo acostumbrado a leer académicamente, una

definicion bastante cerca de lo que es el lector implicito iseriano.

"9 Ibid., pp. 265-269.

"% Ibid., p. 409.

:97 Eagleton. Op. cit., p. 55.

% d.
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Asi pues, siguiendo ambas teorias, la pregunta seria qué nos hace La
torre y el jardin a nosotros lectores implicitos. En primer lugar, la evolucion de
la que habla el texto sobre Zhenya, a manera estructural, tal vez se refiera a su
comunicacién directa con el lector; de inteligencia artificial a inteligencia
humana por medio de la emocional que los une a ambos. Asi pues, las
llamadas al lector, quien cuenta con toda la informacion del texto, se construye
al mismo tiempo que los puntos de vista de los focalizadores. Debe haber una
reaccion al ver como actuan los personajes, lo que dicen y lo que piensan en
torno a la torre, lo que es y lo que dice. Si bien existen temas participes, no
pertenecientes, a los géneros literarios a los que se apela en este estudio
como, de nuevo, participes de la obra, los focalizadores son lo mas importante
porque es gracias a ellos que notamos como ciertas circunstancias son
desconcertantes, sorprendentes o naturales para ellos. Fish dice que el texto
sorprende y desorienta y es lo que sucede en La torre y el jardin en un principio
en cuanto al género, pero una vez que el lector implicito llena los espacios en
blanco puede notar que, como dice don Cruz, uno a veces tiene que esforzarse
por comenzar a aceptar las cosas como las ve, y es asi como el lector

académico infiere una hibridacion genérica en el texto.

Concluyendo, la hibridacién que se presenta en el género de La torre y
el jardin depende de 1) su contexto de produccion que es la Posmodernidad:
un pastiche que esta confrontando todo el tiempo al autor con el lector, la
relacion del pasado con el futuro, y la relacién intertextual como consecuencia.;
2) de la focalizacién en tanto categoria literaria de analisis, porque nos
permite encontrar los tres tipos de ésta dentro de un soélo narrador generador
de diversos focalizadores pertenecientes, cada uno, a un subgénero del
fantastico. Y, entonces, la recepcion que se basa en el focalizador y que en
nuestro caso se encuentra también en el lector, sera fragmentaria
completamente, percibiendo un todo hibrido en forma de pastiche que dejara
ver los recursos de los que esta hecho, para demostrar que cada uno es
analizable independientemente. Este es el roce derridiano y deconstructivista
que nos permite hablar de muchas cosas en una sola, hibridando sus

elementos para explicarse a si mismo.
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Anexo

La Torre (23:59)

1. Santa Teresa. “Vivo sin vivir en mi” (Pelicanos) 40p
Vivo sin vivir en mi,
y tan alta vida espero,

que muero porque no muero.

[..]

2. T.S. Eliot. “El entierro de los muertos” en La tierra baldia. (Gallinas) 41 p.
Abril es el mes mas cruel: engendra

lilas de la tierra muerta, mezcla

recuerdos y anhelos, despierta

inertes raices con lluvias primaverales

[..]

3. Jaime Sabines. “Los amorosos” (Nutrias) 43p

[.]

Los amorosos se ponen a cantar entre labios
una cancién no aprendida,
y se van llorando, llorando,

la hermosa vida.

4. William Blake. “La nueva Jerusalén” (Gatos) 45p

[..]

iDadme mi arco de oro ardiente!

jiDadme mis flechas de deseo!
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iTraed mi lanza! jAbrios, oh nubes!

jTraedme mi carro de llamal!

5. Andrew Marvel. “A su esquiva amada” (Koalas) 46p

De tener tiempo y mundo suficientes,
no seria delito tu recato.
Doénde ir pensariamos, sentados,

y en pasar nuestro amor en largo dia.

[..]

La mitad de la vida (1991)
1. Manuel Benitez Carrasco. “Ni rencores ni perdén” (Peces piedra en los

estanques) 61p

Ni rencores ni perdén.
No me grites; no me llores;

Lo nuestro ya se acabo.

[..]

Nos oye (0:50)

1. José Marti. “Versos sencillos. Poesia V” (Tigre) 68p
[...]

De atomo, de lodo en lodo,

a fruto en cuyo centro

una visién madura se perfecciona
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3. Una dama me ruega que me preste a decir (no hay referencia) 80p

4. José Carlos Becerra. “Batman” en E/ otofio recorre las islas (Mariposas) 81p

[..]

La noche enrojeciendo, la situacidn previa y el pacto previo enrojeciendo,

durante la sospecha de la gran visita, mientras las costras sagradas se

desprenden

del cuerpo antiquisimo de la resurreccion.

[..]

5. Sor Juana. Primero suefio (lemingos) 88p

[..]

Aun el ladrén dormia:

aun el amante no se desvelaba:

el conticinio casi ya pasando

iba y la sombra dimidiaba, cuando
de las diurnas tareas fatigados

y no soélo oprimidos

del afan ponderosos

del corporal trabajo, mas cansados
del deleite también; que también cansa
objeto continuado a los sentidos
aun siendo deleitoso;

que la naturaleza siempre alterna
ya una, ya otra balanza,
distribuyendo varios ejercicios,

ya al ocio, ya al trabajo destinados,
en el fiel infiel con que gobierna

la aparatosa maquina del mundo.

[..]
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5. William Shakespeare. “Soneto 18” (piojos) 90p

¢ He de compararte a un dia de verano?

Tu eres mas hermoso y mas templado:

tempestuosos vientos sacuden los queridos capullos de mayo,

y los pastos del verano tienen demasiado corta vida.

[..]

6. Ramoén Lépez Velarde. “Y pensar que pudimos” (caracoles) 94p

Y pensar que pudimos
en una onda secreta
de embriaguez, deslizarnos,

valsando un vals sin fin, por el planeta...

[..]

Mente abierta (1972)

1. Diego Hurtado de Mendoza. “Soneto I” 102p

Dias cansados, duras noches tristes,
crudos momentos en mi mal gastados,
el tiempo que pensé veros mudados

en anos de pesar os me volvistes.

[..]

Muerde (1:31)
1. Culpable, rio Dios de la sangre (no hay referencia) 116p
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2. Pablo Neruda. “Walking around” (sala de recreacion de escenas) 116p

[...]

No quiero seguir siendo raiz en las tinieblas,
vacilante, extendido, tiritando de suefio,

hacia abajo, en las tripas moradas de la tierra,

absorbiendo y pensando, comiendo cada dia.

[..]

3. Los muchos hombres que te aman (no hay referencia) 126p

4. Marina Tsvetaieva. “A Rainier Maria Rilke” 128p

Rainer, quiero encontrarme contigo,

quiero dormir junto a ti, adormecerme y dormir.

Simplemente dormir. Y nada mas.

No, algo mas: hundir la cabeza en tu hombro izquierdo

y abandonar mi mano sobre tu hombro izquierdo, y nada mas.
No, algo mas: aun en el suefio mas profundo, saber que eres tu.

Y mas aun: oir el sonido de tu corazon. Y besarlo.

4.1. Paul Verlaine. “Mi sueno familiar” 154p
Tengo a veces un sueio extraio y penetrante
de una mujer desconocida a la que amo y que me ama

Yy que no es, cada vez, en absoluto la misma

[..]
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4.2 Wislawa Szymborska. “Parabola” 154p

Ciertos pescadores sacaron del fondo una botella.
Habia en la botella un papel, y en el papel estas palabras:
“iSocorro!, estoy aqui. El océano me arrojé a una isla desierta.

Estoy en la orilla y espero ayuda. jDense prisa. Estoy aqui!”

[..]

4.3. Saul Ibargoyen. “En el jardin” en Grito de perro. Para Alberto Chimal (lo

que ley6 Kustos) 155p

[...]

El aire desata pequeias banderas
que son vencidas

dentro de la luz.

Un hombre escucha

que otras voces llaman

a otras voces.

[..]

4.4. Wole Soyinka. “El viaje” 155p

Aunque llegué al final del viaje,

jamas senti que hubiera llegado.

Tomé la carretera

que sube despacio la cuesta de las preguntas, y que me lleva

incluso a descender a la tierra que conduce a casa.

[.]

4.5 Delmira Agustini. “El intruso” 155p
Y hoy rio si tu ries, y canto si tu cantas;

y si tu duermes duermo como un perro a tus plantas
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hoy llevo hasta mi sombra tu olor a primavera;
y tiemblo si tu mano toca la cerradura,
Y bendigo la noche sollozante y oscura

que florecié en mi vida tu boca tempranera.

[..]

4.9. Ana Ajmatova. “Una desconocida” 155p

[...]
Me han robado mi vida,
no lloréis en mi tumba. En ella yace,

bajo mi nombre, una desconocida.

4.10 Andrew Marvell. “A su amante timida” 155p

[..]

Pero a mi espalda siempre escucho
la carroza alada del tiempo que se acerca,
y alli, debajo de nosotros se extienden

desiertos de vasta eternidad.

[..]

La mujer que le habla (2:32)

1.1 Era eso: lienzo con bruma, el rastro acido de la cena (no hay referencia)
172p
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1.2 José Emilio Pacheco. “Antiguos comparieros se reunen” en La fabula del

tiempo: antologia poética 172p

Somos todo aquello contra lo que luchabamos a los veinte afos

2. Alvaro Mutis. “Una palabra” 178p

Cuando de repente en mitad de la vida llega una palabra jamas antes
pronunciada,

una densa marea nos recoge en sus brazos y comienza el largo viaje entre la
magia recién iniciada,

que se levanta como un grito inmenso hangar abandonado donde el musgo
cobija las paredes,

entre el 6xido de olvidadas criaturas que habitan un mundo en ruinas, una
palabra basta,

una palabra y se inicia la danza pausada que nos lleva por entre un espeso
polvo de ciudades,

hasta los vitrales de una oscura casa de salud, a patios donde florece el hollin y
anidan densas sombras,

humedas sombras, que dan vida a cansadas mujeres.

[..]

3. Garcilaso de Vega. “Soneto VI” 192p

[..]

Mas tal estoy, que con la muerte al lado
busco de mi vivir consejo nuevo;
y conozco el mejor y el peor apruebo,

0 por costumbre mala o por mi hado.

[..]
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“Tardes de lluvia (3:00)”

1. Fernando Pessoa “Tabaqueria” 229 p

[...]
He hecho de mi lo que no sabia,
y lo que podia hacer de mi no lo he hecho.

El disfraz que me puse estaba equivocado.

Me conocieron enseguida como quien no era y no lo desmenti, y me perdi.

Cuando quise quitarme el antifaz,
lo tenia pegado a la cara.
Cuando me lo quité y me miré en el espejo,

ya habia envejecido.

[..]

2.1. Raymond Carver. “Miedo” 235 p.

[...]

Miedo de que el presente tome vuelo.

Miedo del teléfono que suena en el silencio de la noche muerta.
Miedo a las tormentas eléctricas.

Miedo de la mujer deservicio que tiene una cicatriz en la mejilla.

[..]

2.2 Rosario Castellanos. “Meditaciéon en el umbral” 235 p.

[...]
Debe haber otro modo que no se llame

Safo ni Mesalina ni Maria Egipciaca
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ni Magdalena ni Clemencia Isaura.
Otro modo de ser humano y libre.

Otro modo de ser.

3. Roberto Juarroz. “51” 236 p.

Algun dia encontraré una palabra
que penetre en tu vientre y lo fecunde
que se pare en tu seno

como una mano abierta y cerrada al mismo tiempo.

[..]

4. Manuel Gutiérrez Najera “La Duquesa Job”

En dulce charla de sobremesa,
mientras devoro'® fresa tras fresa,
y abajo ronca tu perro Bob,

te haré el retrato de la duquesa

que adora a veces al duque Job.

[.]

“La flor humana (3:47)”
1. Walt Whitman. “Yo soy ese dolido por amor” 310p

Yo soy ese dolido por amor.
¢No gravita la Tierra? ;La materia doliente no atrae a la materia?

También mi cuerpo a todo aquello que conoce.

199 . .
Chimal escribe “devora”.
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2. José Gorostiza. “La oruilla del mar” 333p

Las cosas discretas,
amables, sencillas;
las cosas se juntan

como las orillas.

[..]

3. Oliverio Girondo. “Nocturno” 333-34p

Hora en que los muebles viejos aprovechan para sacarse las mentiras, y en
que las canerias tienen gritos estrangulados, como si se asfixiaran dentro

de las paredes.

[..]

5. Alexander Blok. “A la musa” 336p

Hay en tus melodias escondidas
de nuestro fin la noticia fatal.
Llevas la maldicion de Dios, y llevas

la profanacion de la felicidad.

[..]

6. Manuel Ponce. “jAy muerte mas florida! (2)” 337p

Entre dos continentes amarillos
y una marcha de perlas hacia dentro,

asomaba su pristina palabra

[..]
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“El jardin (5:15)”

1. Filipo Tomasso Marinetti. “Poema” 364p

[...]

ilnundar orillas, puertos, muelles, agachados

como bufalos bajo sus retorcidos cuernos de humo!

.... aplasta, oh mar, las ciudades con sus corredores de catacumbas
y aplasta eternamente a los viles,

los idiotas y los abstemios, y siega, siega

de un solo golpe las espaldas inclinadas de tu cosecha.

[...]

2. Gerardo Diego. “Media Veroénica” 371p

Uno, dos, tres, siete lances,
columnas de un monumento.
No se deshaga en romances

Que no se lo lleve el viento.

[..]

3. Leopoldo Maria Panero. “A Francisco” 373p

Suave como el peligro atravesaste un dia

con tu mano imposible la fragil medianoche

y tu mano valia mi vida, y muchas vidas

y tus labios casi mudos decian lo que era el pensamiento.
Pasé una noche a ti pegado como a un arbol de vida
porque eras suave como el peligro,

como el peligro de vivir de nuevo.
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4. Nicolas Guillén. “A veces” 376p

A veces tengo ganas de ser un cursi

para decir: La amo a usted con locura.

A veces tengo ganas de ser tonto

para gritar: jLa quiero tanto!

A veces tengo ganas de ser un nifio

para llorar acurrucado en su seno.

A veces tengo ganas de estar muerto

para sentir, bajo la tierra humeda de mis jugos,
que me crece una flor rompiéndome el pecho,
una flor, y decir: Esta flor,

para usted.

5. Jorge Luis Borges. “Adam Cast Forth” 398p

¢Hubo un Jardin o fue el Jardin un suefo?
Lento en la vaga luz, me he preguntado,
casi como un consuelo, si el pasado

de que este Adan, hoy misero, era duenio,
no fue sino una magica impostura

de aquel Dios que soié. Ya es impreciso
en la memoria el claro Paraiso,

pero yo sé que existe y que perdura,

[.]

6. Yudhishtira de brazos poderosos, ven, ven, oh, jefe de los hombres (no hay

referencia) p. 403.

No se encuentra un verso asi ni es una referencia textual de ningun texto. Sin
embargo, esta claramente relacionado con los textos agrados de la India. El

Hinduismo cita a Yudhisthira en el Bhavabad-Gita y en el Mahabarata.
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