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la lepra creadora: el l)arroco
cOomo (liscurso poscolonial*

“Aquellas diez y siete libras de fibras
inservibles le habian hecho al organismo
una demanda perentoria como si se tratara
de un sustitutivo logrado por el mismo
cuerpo para restaurar un equilibro tan
necesario como fatal”.

José Lezama Lima, Paradiso

“The paradoxical tension of the ontology
or philosophical reality of Latin America is
that it is constituted by Western languages

and cultures that do not fully encompass,
define or articulate it”.

Enrico Mario Santi

El eco repetido

El 22 de enero de 1998, el Sumo Pontifice,
Su Santidad Juan Pablo II, llegé a Cuba y pro-
nuncié estas palabras: “Doy gracias a Dios,
Senor de la historia y de nuestros destinos que
me han permitido venir hasta esta tierra califi-
cada por Cristébal Colén como la mds her-
mosa que ojos humanos han visto” !. Su San-
tidad fue recibido por el presidente cubano
Fidel Castro, quien dijo lo siguiente, “Santi-

James J. Pancrazio
lllinois State University

dad: La tierra que usted acaba de besar se honra
con su presencia. No encontrard aqui aquellos
pacificos y bondadosos habitantes naturales
que la poblaban cuando los primeros europeos
llegaron a esta isla. Los hombres fueron exter-
minados casi todos por la explotacién y el tra-
bajo esclavo que no pudieron resistir™2. En este
acontecimiento, aparentemente trascendental,
la reuni6n entre el Sumo Pontifice de la Igle-
sia Catélica con el icono en vida de la revolu-
cién socialista en Latinoamérica, se oyen los
ecos, las resonancias de otros encuentros. Hasta
cierto punto, todo esto fue predecible y hasta
pre-programado en las imdgenes que evocan
todos los participantes. Tal vez, razén tiene Jean
Baudrillard cuando dice que “ahora es impo-
sible separar el proceso de lo real o demostrar
lo real... cuando todo ya se estd inscrito desde
antes en los ritos de descodificacién y concier-
to de los medios de comunicacién” (Simulations
41-2)3. Como escribié José Lezama Lima en
su disertacién poética sobre el estilo en Cuba,
“nuestros recuerdos ya estdn recordados” (Poe-
sta completa 145). Quizds vale la pena meditar
el asunto en términos de la simulacién de un
encuentro que nunca acaba siendo el verdade-

*Una versién de este ensayo fue lefdo en el Coloquio Internacional sobre la Narrativa en Visperas de un Nuevo Siglo en La

Habana, Cuba, Enero de 1999.

!Este discurso fue pronunciado en el aeropuerto internacional “José Marti”, en ciudad de La Habana, el dia 21 de enero de

1998. Esta es la versién distribuida por el Vaticano.

2Este discurso fue pronunciado en el aeropuerto internacional “José Marti”, en ciudad de La Habana, el dia 21 de enero de
1998. Esta es la versién taquigrdfica hecha por el Consejo de Estado cubano.

3La traduccién es mia. Dice el original, “It is now impossible to isolate the process of the real or to prove the real ...[when
everything is] inscribed in advance in the decoding and orchestration rituals of the media™.
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ro puesto que el primer encuentro (el del Al-
mirante Colén y los indigenas) quedé codifi-
cado y concertado a través de la imagineria
social de la reconquista en la Peninsula Ibérica
(718-1492). Por lo tanto, todo encuentro en
las Américas es simulacién (Cortés, Bernal,
Cabeza de Vaca), y todos cargan la misma re-
torica, la del venerable Préspero y la del deni-
grado Calibdn. Las reminiscencias de lo subli-
me de la naturaleza del Nuevo Mundo (que se
parece tanto a Sevilla en abril), la hermosa
pasividad de los islefios (que son como los de
las islas Canarias) y, por otro lado, la memoria
de la conquista, la esclavitud, la explotacién y
la destruccién. Todo lo oficial ya estaba ins-
crito. La escena del Papa Juan Pablo I1, en este
sentido, fue anticipada por la misa de los con-
quistadores representada en la novela de Alejo
Carpentier, Los pasos perdidos (1953). Ante la
simulacién de la “primera” misa en que hace
esfumar el tiempo, el aténito narrador dice,
“acaso transcurre el afio 1540”. Tan progra-
mado es este discurso que los ecos resuenan
en la ficcién de Carpentier y en la que vimos
en la televisién en vivo desde la Habana. Dice
Juan Pablo II al pueblo cubano: “no tengan
miedo de abrir sus corazones a Cristo”. Y el
fraile en Los pasos perdidos desplaza la
referencialidad del tiempo a otro encuentro
cuando pregunta, “;Por qué teméis, hombres de
poca fe?’. No obstante, no se puede aseverar
que la historia anda en circulo, ni mucho me-
nos en retroceso sino que se trata de una re-
presentacién atrancada que ha sido centro de
la produccién cultural en el Caribe.

En este ensayo mi propésito es enmarcar
mi discusién critica del barroco en Cuba con
un breve comentario sobre la visita que hizo
Su Santidad Juan Pablo IT a la isla en enero de
1998. Mi premisa fundamental es que el ba-

rroco es uno de los discursos culturales que
emerge de este atrancamiento discursivo. Es
decir, de esa tendencia, por un lado, de repre-
sentar el Caribe desde la perspectiva del turis-
ta/evangelizador/comerciante ante la Tierra de
la Promisién; y, por el contrario, la del renega-
do subalterno, Calibdn, cuya identidad se base
en su capacidad de oponerse y decir rotunda-
mente que “no”. Mi punto de partida es casi
tan extrafio como la imagen del Papa con el
Comandante y Jefe de la Revolucién, el
fibroma de 17 libras que aparece en la novela,
Paradiso de José Lezama Lima. Esta imagen
viene a representar el barroco como discurso
poscolonial: constituido por tejidos (textos)
que rechazan el estancamiento discursivo/cul-
tural. El fibroma barroco es un suplemento
que postula una restauracién (tal vez imposi-
ble) del indispensable balance al cuerpo cultu-
ral pero que, al mismo momento, conlleva las
huellas de la transgresién y la monstruosidad.

El otro barroco: el Caribe

José Antonio Maraval, uno de los mds
conocidos historiadores espafioles, arguye a
favor de la visién iberocéntrica del barroco.
No lo estudia como si fuera una escuela de
arte sino como una cultura que se caracteriza
por el estancamiento epistemolégico, una
predisposicién hacia la autocensura y el
control institucional®. Desde esta perspectiva,
esta cultura, socialmente, econémicamente,
politicamente e intelectualmente inestable, se
produce todo el arte de esta época. La posicién
de las colonias americanas en esta cosmovisién
es la del recepror, el Calib4n caribefio que sélo
puede blasfemar a Préspero por haberle
ensefiado su lengua. No obstante, no todos
estdn de acuerdo con Maraval sobre la
pasividad del americano. Los que han abogado

N\

#Véase en particular los IT y VI capftulos, que tratan sobre una cultura guiada y la imagen del mundo y el ser humano es esa época.
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por una nocién del
barroco en el Caribe,

no han aceptado ni

su presunta pasividad
histérica ni critica. Para

el escritor poscolonial,
aceptar los modelos, tanto
criticos como artisticos,

involucra una aceptacién del orden coloniza-
dor: imitar es reproducir la victimizacién del
colonialismo. Por lo tanto, el perspicaz critico
cubano, Leonardo Acosta, asevera que
colonizado creador de los valores culturales
serfa un contrasentido®. El escritor caribefio,
tan resistente como maifioso, se ha buscado
injertar un nuevo significado en el discurso
colonizador, subvirtiendo y parodiando su
pretensién de conocimiento universal. El

«

£
un

escritor barroco no sélo se apropia nominal-
mente de una expresién forjada en la comple-
jidad y el exceso sino que se emprende la
polvorizacién del eurocentrismo para repre-
sentar las Américas como coproductor de la
inestabilidad epistemoldgica de los siglos XVII
y XVIIL. Es decir que junto con los hallazgos
de Nicolds Copérnico, Galileo Galilei, y las
meditaciones sobre el método del filésofo René
Descartes se afiade el arribo de los europeos a
las orillas del Nuevo Continente. De esta
manera, ya no se puede aceptar la imagen de
las Américas como canal de la realizacién del
europeo sino como uno de los factores que
precipité la modernidad. Por eso mismo,
Lezama habla de una contra-conquista en que
el barroco en Espafa era “como un humus

fecundante que evaporaba
cinco civilizaciones” (Ar-
chivo 507)°.
contra-ataque terminan
cautivados el criollo y el
peninsular en los mecanis-
mos subversivos de la acul-
turacion que dispersan el
mundo medieval.

En este

El barroco que aparece entre los escritores
cubanos es francamente otro barroco, distan-
ciado de la versién europea. Criticamente, ésta
se distingue por la retérica barroca en el Viejo
Continente, la cual queda representada como
una retérica “crepuscular”. Seguin esta perspec-
tiva, el barroco europeo es un arte que recicla
los mitos y las imdgenes cldsicas hasta el has-
tfo. La representacion barroca se vuelca sobre
sf en una bisqueda desesperada de replicarse
y proyectarse al infinito con el fin de negar la
crisis cultural que aflige Europa. Al contrario,
el barroco en el Nuevo Mundo, como lo afir-
ma Gustavo Pérez-Firmat, opera una herme-
néutica muy distinta; ésta inventa a través del
desarreglo o fragmentacién de las imdgenes
culturales, para reordenarlas luego al azar, a
veces de una manera irresponsable, pero siem-
pre en nuevas configuraciones. En una de sus
multiples definiciones del barroco, Alejo
Carpentier la asocia con la transfiguracién cul-
tural y dice que es “una manera de metamor-
fosear las materias y las formas, un modo de
arreglar desarreglando; un modo de transfigu-
rar”’. Por su parte, el poeta cubano, José
Lezama Lima alude a este mismo proceso de

SHasta cierto punto la perspectiva de Acosta corresponde con la de Maraval en cuanto a la represién socio-cultural. Segiin el

cubano el barroco en las Indias servia un doble propésito:

“1) alimentar (culturalmente) a los espafioles, para que no se desvien de la ortodoxia, €

2) imponerse sobre los pueblos indigenas, y mds tarde sobre los africanos. Se trata, por tanto, de una cultura represiva y
doblemente represiva”.
®Lezama afiade, “Y los que quieren estropear una cosa nuestra, afirmando que en la cultura griega hubo un barroco y otro en
el medioevo, y otro en la China, creen estiticamente que el barroco es una etapa de la cultura y que se llega a eso, como se
llega a la denticién, a la menopausia o a la gingivitis, ignorando que para todos nosotros, en el descubrimiento histérico o en
la realizacién, fue una arribada, un desembarco y un pasmo de maravillas® (Archivo 507).
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adquisicién y constitucion cultural a través de
la nocién de soldar fragmentos e ingerir el pro-
ducto del otro. En el poema magistral “Pensa-
mientos en la Habana”, Lezama representa la
tarea del artista latinoamericano como laborar
sobre la cultura del extranjero, la cual queda
representada como la serpiente. Dice que el
estilo en Cuba se constituye a través de “los
fragmentos de una serpiente/ que queremos
soldar/ sin preocuparnos de la intensidad de
sus ojos” (Poesia completa 141). En otro mo-
mento del mismo poema, otra vez se establece
la analogfa entre el pan “acariciado” y el estilo
del extranjero y afiade, “y que aunque masti-
quemos su estilo,/ yo no escojo mis zapatos en
una vitrina”. Por lo tanto, el poeta afirma que
se nutre de los estilos ajenos pero no los adop-
ta enteros. Segun la visién barroca de Cuba, el
artista americano, “por medio de su afin de
incorporar el mundo, lo traga por entero y lo
asimila crudo y ain lo mal y lo medio cocido”
(Pérez-Firmat, Does the America Have a
Common Literature 319). Por lo tanto, es pre-
cisamente a través de una asimilacién del ba-
rroco del Viejo Mundo, decadente, podrido y
estancado que los artistas de la mdquina
caribefia producen el barroco americano.

De la podredumbre a la creacién

Como hemos visto en el epigrafe del
presente ensayo, el barroco americano
metaféricamente es una monstruosidad, un
fibroma que restaura el equilibrio. Esta misma
dialética opera a nivel cultural. Es decir, que el

proceso de apropiacién y ruptura que
subrayamos en la seccién previa aparece
temdticamente en las obras barrocas como la
descomposicién, la enfermedad, el fibroma y
lalepra. Como lo ha demostrado Enrico Mario
Santi, “la restitucién sanciona més de lo que
se llevé originalmente. Entonces, en tal caso,
nunca se puede recuperar lo que se perdié
originalmente”. Por lo tanto, se produce una
hiperbolizacién o un suplemento, pero nunca
se puede regresar al estado original. Esto
aparece en la obra barroca como una atraccién
de lo lddico, lo caprichoso y lo enigmdtico y,
también, lo grotesco. El punto de partida del
barroco es la descomposicién del cuerpo para
fecundizar el campo de la creacién. El barroco,
en Lezama, se representa como una lepra
creadora, una infeccién crénica de la piel que
cubrié el cuerpo del escultor brasilefio,
Aleijandihno (E/ reino de la imagen 339). A
pesar de diferencias estéticas e ideoldgicas, el
novelista, Alejo Carpentier, en un momento
dado, también afirmaria que el barroco consta
de “células proliferantes” como si fuera una
especie de cincer (Ensayos 178). Y, si esto no
fuera tanto, varios afios después, Severo Sarduy,
también, representaria la estética barroca como
una especie de enfermedad que en su proceso
de creacién, pudre y corroe. Dice Sarduy en
su famoso ensayo sobre el barroco y el neo-
barroco que siempre ha sido “la gruesa perla
irregular [...] quizd la excrecencia, el quiste, lo
que prolifera, al mismo tiempo libre y litico,
tumoral, verrugoso...”. El barroco en estos tres

7Aqui me refiero al folletin que hallé en el archivo periodistica de Carpentier en la Biblioteca Nacional José Marti. El volante
fue escrito para acompafiar la exhibicién del artista René Portocarrero, el 23 de mayo de 1963. Ademds cabe mencionar que,
desde mi perspectiva, muchos criticos han argiiido erréneamente que el barroco de Carpentier es el proyecto de nombrar,
olviddndose de que el autor abandona esa definicién poco después de articularla. Entre los que postulan una relacién entre el
barroco y el proyecto de nombrar son: Roberto Gonzilez Echevarria, Leonardo Acosta y Klaus Miiller-Bergh. Citan, muy a
propésito, el ensayo “La problemdtica de la actual novela latinoamericana” como la fuente principal y clave a la definicién del
barroco en Carpentier. No obstante, si se comparan las referencias entre el periodismo, la ensayistica y las entrevistas del
autor, se nota que el proyecto de nombrar es distinto a su nocién del estilo barroco. En el ensayo, “Tristdn e Isolda en Tierra
Firme”, dice el mismo autor, “[M]4s plantea América a sus artistas y escritores, por ahora, un problema de enfoque que un
problema de estilo. Ante todo hay que conocer el gué, aunque el cdmo sea todavia incierto” (14).
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escritores es un signo de multiplicidad, de
imdgenes disparejas, de lo “anormal”, del
grotesco del cual emerge una nueva creacién.

A pesar de que se trata de una expresién y
teorfa cultural, cabe mencionar que el barroco
no constituye un discurso de identidad. Ra-
z6n tiene Pérez-Firmat cuando afirma que la
coleccién de ensayos que forman La expresion
americana de Lezama Lima no cabe nitidamen-
te en la tradicién latinoamericana de la auto-
reflexién. El enfoque en la expresién, el artifi-
cio, y no en la identidad da hincapié a lo reté-
rico en lo ontolégico®. En otras palabras, el
barroco se sirve de cuerpos, textos, caddveres,
estilos ajenos sélo para incorporarlos en su
propia expresién, una especie de canibalismo
cultural, pero no se trata de identidad ni
esencialismo sino del artificio. El barroco en-
carna un proceso de artificializacién que es,
segtin Sarduy, el resultado de la reelaboracién
del lenguaje poético que a su vez se considera
como una elaboracién del lenguaje denotativo
“normal”. En la expresién barroca, en ambos
lados del Addntico, se observa que el predo-
minio del detalle produce “la semblanza de un
movimiento incesantemente, emanando...]
sin terminar’ (Wolffin 19). De este modo, el
barroco prospera entre la tensién de la defini-
cién y la mutacién; y, en si, conlleva una hos-
tilidad innata a la obra concluida y a las for-
mas estables (Maiorino 80). A pesar de que

hay diferentes significados culturales que se les
ha asignado al barroco en Europa y en el Cari-
be formalmente el barroco se sirve de los mis-
mos mecanismos retéricos. En cuanto al esti-
lo, Sarduy sugiere que hay una “coherencia en
la gramdtica del barroco: la elips(e/is), la pard-
bola y la hipérbo(ale) corresponden a los dos es-
pacios, geométrico y retérico” (Ensayos genera-
les sobre el barroco 179). Estas estrategias son:
el estilo eliptico que parte de los afiicos de un
mundo fragmentado y las vuelve a fundir; el
estilo parabélico que se sirve de un contrapun-
teo discursivo para socavar e invertir las pers-
pectivas totalizantes; y el estilo hiperbélico que
parte de lo local y se lanza hacia el infinito,
incorporando todo en su derroche.

El Elipse
A primera vista, uno podria argiiir que la

gran mayoria de las novelas de Carpentier
carecen del didlogo. Sélo en pocas ocasiones
aparece el discurso directo de los personajes.
Sin embargo, yo quisiera proponer que el
discurso directo de los personajes estd presente
en forma oculta.” El estilo eliptico se oponea’
las convenciones tradicionales de representar
el didlogo y escamotea las conocidas indicacio-
nes textuales, “él dijo” o “ella respondié”.
Ademds, en el caso de Carpentier, también se
eliminan los signos de la pronunciacién o los
llamados “defectos” del habla regional. Lo que

8Creo que por este mismo desplazamiento del sujeto esencialista el barroco se hallé bien en Cuba durante la revolucién. No
obstante, no quiero decir que haya sido ni universalmente aceptado entre los mismos cubanos (véase el ensayo de Leonardo
Acosta que mencioné anteriormente) ni que su estética haya correspondido totalmente a las exigencias de la revolucién
socialista. Con respecto a la posicién del sujeto/autor tradicional, el barroco encontré un terreno en comiin con el testimonio;
ambos buscan la dispersién del sujeto tradicional. Miguel Barnet dice lo siguiente, “El elemento imprescindible de la novela-
testimonio es la supresion del yo. Afiade que la meta del auror/narrador es “despojarse de su individualidad” con el fin de
asumir la de la colectividad.

Véase “Una conversacién con Jean Paul Sartre” en Enrevistas. Carpentier pregunté, “;No cree usted que donde es mis
urgente hallar nuevos mecanismos es en el didlogo? Me parece que el didlogo novelesco, tal como se viene escribiendo
corrientemente en nuestra época, es tan falso como el del teatro de Victorien Sardou, pongamos por caso”. Sartre respondid,
“Estoy toralmente de acuerdo. El didlogo novelesco estereotipado se nos hace intolerable. Sin embargo, ¢l publico esté tan
acostumbrado a sus giros, a los tratamientos convencionales del lenguaje hablado, que cuando el novelista busca nuevos
caminos, deja de seguirlos”.



resulta es un estilo de fragmentos soldados, para
citar las palabras de Lezama. El didlogo oculto
se caracteriza en Carpentier por el frecuente
uso de frases parentéticas, frases metidas dentro
de la frase, palabras en letra itdlica, y cambios
bruscos de perspectiva. Una coma, un guién,
una exclamacién sirve para indicar un cambio
de dptica en el barroquismo carpenteriano.
Siguiendo las péstulas de Mijail Bajtin, estos
fragmentos constituyen un concierto de voces
que interiluminan el uno al otro. Esta
fluctuacién entre el discurso informador
autorial y el discurso que indica el habla de
otro personaje le confiere al segundo discurso
la apariencia de un “aparte” teatral que, por lo
tanto, reformula la perspectiva del que habla
como si fuera conocimiento comin y
corriente!?, Uno de los mejores ejemplos de
esta complejidad discursiva aparece en la
apertura de la novela Concierto barroco. En el
primer capitulo de la novela vemos esta
polifonia de voces, dice el narrador:

En el corredor de los pdjaros dormidos so-
naron pasos afelpados. Llegaba la visitante noc-
turna, envuelta en chales, dolida, llorosa, co-
mediante y buscadora del regalo de adioses,
un rico collar de oro y plata con piedras
que, al parecer, eran
buenas, aunque, cla-
ro estd, habria que
llevarlas mafiana a la
casa de algtin orfebre
para saber cudnto valfan...

Si se analiza cuidadosa-
mente este texto, se notard
que la primera frase “En el corredor” forma
parte de un discurso informativo, describe el

escenario sin opinar. Sin embargo, queda
interrumpido por la perspectiva interior del
amo quien clasifica a la visitante de “come-
diante” y “buscadora del regalo de adioses”.
Luego, la éptica narrativa regresa a la posicién
de informadora y describe el aparente valor
del “rico collar de oro y plata’, y luego, se
cambia de nuevo a la perspectiva de la visitante.
Y, aqui vemos la inclusién de los pensamientos
interiores de la visitante. Sus palabras irrumpen
en el texto enfdticamente al decir “claro estd,
habria que llevarlas” al orfebre para averiguar
cudnto valian. Esta técnica narrativa es parecida
a la prictica de juntar segmentos de pelicula
ya filmada de varias perspectivas. Los segmen-
tos individuales representan diversas posiciones
axiolégicas, emocionales y semdnticas y
presentan informacién semejante a la cual un
personaje representaria sobre si mismo'!.

El propésito del discurso eliptico es pre-
sentar el mundo como teatro. Esta serie de
apartes, frases metidas en las frases, permiten
que el amo y la visitante se analicen de forma
reciproca. Cuando ella comenta la mala cali-
dad del vino que estdn tomando, agrega que el
amo y el criado “de puros lerdos lo tragaran...

y eso que presumfan de catadores finos”.
Aungque ella no lo dice pi-
blicamente, esta criti-

ca revela no sélo el

origen humilde

del amo sino su fal-

ta de educacién en
cuestiones de gusto. Las
observaciones de la visi-
tante aniquilan las preten-
siones de identidad, esencia,

10E] critico ruso, Mikhail Bajtin caracteriza el discurso autorial como informativo (The Dialogic-Imagination 307). En el caso
de la fluctuacién discursiva, Bajtin denomina el segundo tipo de discurso como “narracién pseudo-objetiva” porque amplia y
reformula el discurso informativo no como la opinién de uno de los personajes sino como conocimiento comin y corriente
(The Dialogic Imagination 316-320).

"Segtin Bajtin este tipo de discurso tiene matices pseudo-objetivos ( The Dialogic Imagination 316-20).
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o presunta innata superioridad de clase social.
Las divisiones de clase también forman parte
de este “mundo como teatro” en que la mdsca-
ra que un actor se pone hoy, otro se la pondrd
mafana.

La pardbola

Segin el critico Roberto Gonzdlez
Echevarrfa, hubo una gran proliferacién de
obras de confesién autotestimonial en la estela
de la revolucién cubana (“Auto” 569). Muchos
han presumido que la dltima novela de
Carpentier, El arpa y la sombra, es una auto-
critica velada, un intento de integrarse al
proceso revolucionario mediante la auto-
critica'?. Sin embargo, si se analiza el estilo
parabélico, el desarrollo de dos discursos
paralelos que sirven de leccién moral, no sélo
queda subvertida la lectura autobiogréfica sino
la confesién misma del narrador. E/ arpa y la
sombra, como otras novelas de Carpentier, sigue
varias de las convenciones del género auto-
biogrdfico: el narrador es pecador/penitente y
autor/actor. Aunque Colén, el narrador, no
puede ser idéntico al Colén, el personaje, hay
cierta continuidad entre los dos: los dos llevan
la méscara del “arrepentido”. Desde el principio
de la narrativa, la presunta “confesién” se
representa como algo a lo cual ha acudido el
narrador por “falta de un mejor recurso”. El
cualifica su propio “arrepentimiento”, como
una “mdscara de mdrtir en sacra repre-
sentacién” que se pone cuando le conviene.
Por lo tanto, cualquier nocién de esencia de la
confesién se esfuma en la teatralidad de lo
mismo. La pardbola, o leccién moral, que se
representa es que “la confesién mds veridica es
la que asevera que todas las confesiones son
falsas y que el ser consiste en contar historias

falsas sobre el existit” (Gonzélez Echevarria,
The Pilgrim at Home 291).

El discurso del narrador queda caracteriza-
do por su constante fluctuacién entre la con-
fesién y la acusacién. A lo largo de la novela,
Carpentier se sirve de frases parentéticas, y
predicados contradictorios que sirven para
ubicar el comportamiento del narrador en un
trasfondo social. En esta sociedad caida el in-
dividuo puede admitir su culpabilidad porque
todos comparten la misma. Es que “yo soy
culpable porgue todos somos culpables”. Si la
culpabilidad es colectiva, se desaparece la res-
ponsabilidad del individuo. El contraste entre
estos dos tipos de discurso subvierte la integri-
dad de la confesién y el arrepentimiento. De
hecho, la segunda seccién de la novela es una
larga autojustificacién. Tal vez la clave es la
légica de que “el hacer necesita de impulsos,
de arrestos, [y] de excesos que mal se avienen
[...] con las palabras que [...] inscriben un nom-
bre en el mdrmol de los siglos” (El arpa y la
sombra 255). De esta manera, actuar en el
mundo implica transgresiones que luego se tie-
nen que borrar de la historia. Al final de la
novela, el narrador decide que se ha compor-
tado apropiadamente y muy de acuerdo con
su circunstancia histérica. Por eso, decide no
confesar. Este tipo de confesién (si asi se le
puede llamar) es la que Mijail Bajtin denomi-
na la “insincera”. Segun el crftico ruso, [Hay
un] rechazo del juicio de Dios y del hombre y,
como resultado, se manifiestan tonos de re-
sentimiento, desconfianza, cinismo, ironfa, [y]
desafio...” (Art and Answerability 146). Y, lue-
go afiade que “éste es el inverso del autotesti-
monio confesional”. Colén, el personaje y el
narrador, es una especie de camaleén; su iden-

tidad, si se puede hablar de identidad, queda

'2Véase en particular el articulo de Roberto Gonzélez Echevarria, “Ultimos viajes del peregrino” y el de Eduardo Gonzélez,

“Framing Carpentier”.
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reducida al performance que se transforma de
acuerdo con el ambiente y con la circunstan-
cia. De esta manera, las aparentes autocriticas
de la confesién quedan reelaboradas en denun-
cias de la sociedad que produce al transgresor.
Es decir, que la sociedad es responsable por las
transgresiones de Colén. La confesién barroca
sigue las convenciones salmo y oracién sélo
para injertar unas cuantas diatribas. El propé-
sito es suspender, anular, y neutralizar las ca-
tegorfas que condenan al mismo narrador.

La hipérbola

Lo hiperbélico representa mejor el barroco
como una teorfa cultural y un estilo en
Carpentier. Se demuestra la ya mentada
voracidad del escritor caribefio y su afin de
consumir e incorporar lo fordneo. El mismo
Carpentier reescribe el barroco como una
tendencia universal en el arte, olviddndose o
borrando la apropiacién y la abrogacién con
los modelos. En cuanto a la estilistica de
Carpentier, las enumeraciones son los rasgos
mds conocidos de su narrativa. Se trata de una
tendencia de lanzarse desde lo local hacia lo
universal, usualmente en una larga serie de
imdgenes poéticas. Lo que queda escamoteado
en el derroche es cualquier nocién de un
esencialismo local, regional y nacional. En una
de las dltimas charlas que Carpentier dirige
sobre el barroco, el autor mezcla arte con teoria
para proponer que el barroco es una tendencia
universal presente en todas las culturas. Segtin
Carpentier el barroco es “una suerte de pulsion
creadora, que vuelve ciclicamente a través de
toda la historia” (Ensayos 105). Ademds,
siempre hay una especie de “eterno retorno”
en que el barroco vuelve a aparecer en la
historia de arte como si fuera un destino
histérico. Desde la perspectiva de un barroco
universal, no solamente los artistas y escritores
como Quevedo, Calderén y Baltasar Gracidn,
son barrocos sino que Frangois Rabelais,
Marcel Proust, la entera literatura hindd, y la

literatura prehispdnica son iguales de barrocos.
La transformacién barroca opera en la
conceptualizacién de Cuba y el Caribe; al
universalizarse este proceso de formacién
cultural, se desprende de la individualidad de
la isla. La Isla se eleva al nivel de paradigma,
emblema, y teorfa en el exceso barroco.

Epilogo

Si pensamos en términos del didlogo
estancado entre el altanero y evangélico
Préspero y el herético y humillado Calibdn, la
visita de Su Santidad Juan Pablo II fue
destinada al fracaso desde antes de nacer. El
atrancamiento socio-cultural antecedid la visita
y muchos comentaristas que representan la
comunidad cubana en el exilio y los periodistas
norteamericanos han cuestionado la utilidad
de la visita papal. Es decir que la Santa Sede
no iba a producir los tipos de cambios que ellos
querian ver en la isla. Sin embargo, decir que
el Papa no haya tendido impacto implicaria
desconocer el proceso de transmutacién
cultural por lo cual pasa cada imagen del
exterior al llegar a las orillas de la isla. Si
recordamos las hermosas lineas del poema
“Pensamientos en la Habana” de José Lezama
Lima, nos sefiala que ninguna imagen se
congela. Dice el poeta, “Porque habito un
susurro como un velamen/ una tierra donde
el hielo es una reminiscencia” (Poesia completa
141) no sélo estd hablando del clima islefio
sino que se refiere al hecho de que la
representacién misma no se congela en Cuba.
Constantemente se fragmenta, se despedaza y
se vuelve a fundir de acuerdo con las
necesidades culturales. La visién barroca de
Lezama, Carpentier, y Sarduy se opone al
estancamiento que proponen los discursos de
Préspero y Calibdn. A pesar de que Su Santidad
fuera para catolizar al pueblo cubano,
seguramente ni él mismo entendié que el
pueblo lo transformé a él. Como si el mismo
Papa fuera la Eucaristfa, fue devorado, ingerido
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y> finalmente, devuelto, transformado. Lo Virgen de la Caridad del Cobre, “Juan Pablo,
demuestra el refrin que cantaban los mismos ~ hermano, ahora ti eres cubano”.
feligreses en la misa de la coronacién de la
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