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EL ESPACIO EN EL DISCURSO NARRATIVO:
MODOS DE PROYECCION Y SIGNIFICACION

Luz Aurora Pimentel-Anduiza
(UN.A.M.)

S: bien es cierto que la especializacién es uno de los componentes
fundamentales de cualquier discurso (cf. Greimas, 1979a. “‘spatiali-
zation”’, “‘localisation spatiale’’), ya que el enunciador puede, si asi
~ lo desea, proyectar fuera de si mismo un espacio diferente del “‘aqui”’
e la enunciacion, estas categorias espaciales —‘‘aqui’’ y “‘en otra
rte’'— pueden permanecer mas o menos abstractas segtin las ne-
idades de cada discurso. No asi en el narrativo de ficcién, donde
espacio se presenta como el marco indispensable de las transfor-
aciones narrativas. Es obvio, sin embargo, que, cuando hablamos
el espacio en la literatura, nos referimos mas bien a la “ilusién del
acio’’ que se produce en el lector gracias a una serie de recursos
iptivos altamente codificados. Porque, en rigor, no es posible
una representacién verbal de una realidad no verbal, pues co-
en lo ha observado Genette (1972, 185), “‘el lenguaje significa
itar’’. No obstante, como medio temporal que es, el lenguaje se
bligado, mal que bien, a ‘“modular dentro de la sucesion la repre-
tacion de objetos simultaneos y yuxtapuestos en el espacio” (Ge-
1969). La exploracion de algunos de los recursos lingiiisticos y
cos utilizados para producir la ilusién del espacio nos llevara a
los modos basicos de proyeccién y significacion del espacio
lico o ficcional.

objeto de ilustrar, paso a paso, la produccién de estos efectos
itido, he elegido un texto de Balzac en el que se proyectan dos
l0s diegéticos: uno exterior, urbano; el otro interior, doméstico.
contrapunto, utilizaré un texto-terrorista de Fernando del Pa-
D el que sistematicamente se subvierten todos los modelos
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retérico-lingiisticos utilizados para dar una ilusién de espacio repre-
sentado.

“La sefiora Vauquer... tiene establecida en Paris una casa de hués-
pedes en la calle Nueva de Santa Genoveva, entre el barrio latino y el
arrabal San Marcelo...”” ;Sera comprendida (esta historia dramatica)
fuera de Paris? La duda es permitida. Las particularidades de esta
escena llena de observaciones y de colores locales, s6lo pueden ser
apreciadas entre las colinas de Montmartre y las alturas de
Montrouge, en aquel ilustre valle lleno de cascotes y de arroyos tur-
bios por el lodo...

“La morada en que esté establecida la pension pertenece a la sefiora
Vauquer y esté situada en la parte baja de la calle Nueva de Santa
Genoveva, en aquel lugar en que el terreno desciende hacia la calle
del Arbalete por una pendiente tan bruscay ruda, que rara vez la su-
ben y bajan los caballos. Esta cirecunstancia favorece el silencio que
reina en aquellas calles comprendidas entre la iglesia de Val-de-
Gréace y la del Panteén, dos monumentos que cambian las condi-
ciones de la atmosfera, comunicandole tonos amarillentos y som-
breandola con los severos tintes que proyectan sus capulas. Alli los
adoquines estan secos, los arroyos no tienen lodo ni agua, y la hierba
crece a lo largo de los muros. El hombre mas indiferente se entriste-
ce. como todos los que por alli pasan... Un parisiense extraviado no
verfa alli mas que casas de huéspedes o instituciones, miseria 0

aburrimiento, vejez que muere y juventud alegre que se ve obligada
a trabajar. Ningun barrio de Paris es mas horrible ni mas ignorado.
La calle Nueva de Santa Genoveva, sobre todo, €s como un marco de
bronce. Gnico que conviene a este relato para el que nunca estara
bien preparada la inteligencia (“‘auquel on ne saurait trop préparer
Iintelligence’”), por muchas ideas graves y colores oscuros que la lle-
nen...

“La fachada de la pensién da a un jardincito, de suerte que la casa
forma un angulo recto con la calle Nueva de Santa Genoveva, desde
donde se ve cortada en toda su profundidad.

« Durante el dia, una puerta con vidriera, y dotada de una cam-

panilla chillona deja ver, al extremo de la acera, la pared opuesta a la
calle, un arco pintado de color marmol verde por un artista de

barrio...

**_.El jardincito, tan ancho como larga la fachada, esta cerrado
por el muro de la calle y por la pared medianera de la casa vecina... A
lo largo de cada pared, se ve una estrecha avenida que conduce a und
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boveda de tilos... Entre las dos avenidas laterales hay un arriate de
alcach_ofas cercado de arboles frutales, de acederas, lechugas o pere-
jil. Bajo el emparrado de tilos hay una mesa redon(ia pintada depver-
de, rodeada de asientos... La casa [‘‘La facade’’], de tres pisos y re-
matada en buhardillas, esta construida con morrillos y embadurna-
da de ese color amarillo que da un caracter innoble a casi todas las
casas de Paris. Las cinco ventanas que se ven en cada piso tienen
vuzlnos pequenos y estan provistas de celosias... Detras del edificio
existe un patio de unos veinte pies de ancho... en el fondo del cual se
levanta un cobertizo para guardar la lefia. Entre este cobertizo y la
ventana de la cocina se halla la despensa, bajo la cual caen las aguas
.grasosas del fregadero. Aquel patio tiene una puerta estrecha que d
a la calle Nueva de Santa Genoveva...”' . :
‘‘El piso bajo... se compone de una primera pieza iluminada por las
dos ventanas de la calle, y en la cual se entra por la puerta vidriera
Este salén se comunica con un comedor que esté separado de la coci:
- na por la caja de la escalera, cuyos peldafios son de madera y de
_ ladrillos. Nada es mas triste que aquel salon amueblado con sofds v

~ sillas tapizadas de tela a rayas mate y relucientes alternativamente.

- En medio se ve una mesa con tope de marmol, que soporta una de
~ esas bandejas de porcelana blanca que se encuentran hoy en todas

~ partes.."™*

= Uno de lps prmedjmientos lingiiisticos méas importantes en la crea-
- €ién de la ilusion referencial es el de la iconizacién. En semittica li-

- teraria, segin Greimas, ‘‘la iconicidad encuentra su equivalente ba-

jo el nombre de ilusién referencial... [La] iconizacién designa, dentro

~ del'recorrido generativo de los textos, la tltima etapa de figurativi-

iQn del discurso, en la que se distinguen dos fases: i i
op:am;entg dicha que da cuenta de la Egnversién :jl(;:sl.:elrlzxz?sg::rx;at'(ingﬁ::E
vy la iconizaciéon que, al encargarse d i
stituidas, las dota de atributos [“invist.isseI:enltas%'] i:ag:t:aczlai’f
ntes, susceptibles de producir la ilusion referencial” (1979a, “ico-
'“’é." Estas figuras particularizadas tienden a una const,ituci'(m se-
ntica mas o menos estable (cf. Hamon, 1982, 137). Tales son los
bmas que nombran los objetos del mundo —‘‘arriate de alcacho-
lechugas", “calle”, “‘muro”, “‘fachada’’, “‘jardin”, etc.—, cu-

~ Honorato de Balzac, Papd Gori i i
Py apd Goriot. Porrta, (trad. F. Benach. México
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yas propiedades seménticas relativamente estables y particulari-
zantes enfatizan su funcién referencial y los convierten en el lugar
privilegiado de los diversos sistemas descriptivos. Aunados a este
tipo de lexemas (los llamados ‘‘nombres comunes’’), estan los adjeti-
vos que dan cuenta de la forma (“‘mesa redonda’’), tamafio (“‘tan
ancho como larga la fachada’), color (*‘pintado de color mérmol ver-
de’’), textura (‘‘a rayas mate y relucientes’’), cantidad (‘‘las cinco
ventanas’), que dan cuenta, en una palabra, de los atributos elemen-
tales, susceptibles de observacion en el objeto. Muchos de estos le-
xemas, en el texto que estamos examinando, cumplen unicamente
con esa funcién referencial, son meros “‘connotadores de mimesis”,
(Genette, 1972, 186), que garantizan el efecto de realidad, que no
tienen otro significado que el de sefialarse a si mismos como la reali-
dad (“‘mesa redonda’’, “‘perejil”’ “‘las cinco ventanas’) (cf. Barthes,
1968).

Ahora bien, estos elementos 1éxicos quedan insertos en un orden y
una jerarquia determinados por el sistema descriptivo utilizado. Pa-
ra construir una descripcion, el enunciador recurre a diversos mode-
los de clasificacién, cribas, listas y taxonomias adicionales que le
permiten regular la proliferacién léxica, que de otro modo tenderia a
ser cabtica y arbitraria (cf. Hamon, 1981, 55). La descripceién balza-
ciana recurre al sistema de contigiiidades obligadas implicitas en un
tema descriptivo. Las descripciones que, como ésta, establecen fuer-
tes contratos de verosimilitud con el lector, tienden a un alto grado
de previsibilidad léxica (Hamon, 1972, 474-75): un tema descriptivo
como “jardin”, por ejemplo, desencadena, inexorablemente, la
descripcion de arboles, flores, verduras, prados, fuentes, etc. Como
podra observarse, la descripcion balzaciana cumple con esta previsi-
bilidad léxica, adecuandose perfectamente al horizonte de expectati-
va del lector. Las cribas taxonémicas con las que aqui se construye
el espacio diegético coinciden con las de un saber sobre el mundo que

el narrador comparte con el lector.
Entre otros de los recursos lingiisticos destaca especialmente el

uso sistematico de nombres propios con referentes extra-textuales
“reales” y facilmente localizables: el arrabal Saint-Marceau, la calle
Neuve-Sainte Geneviéve, etc. Por una parte la referencia extra
textual se nos presenta como garantia de “'realidad” —“All is true”,
como lo subraya este narrador poco discreto—; por otra, todos estos
nombres: Montmartre, Montrouge, rue Neuve-Sainte-Geneviéve
rue de I’Albaléte, dome du Val-de-Grace, dome du Panthéon, quar '
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zftrr;tl;lé ofaubtourgtfaint-Marceau.... corresponden en el espacio del
a otros tantos segmentos disconti d
tante, la recitacién misma de | o fmaby sk
: i 0s nombres contribuve a la ¢
4 3 onstruc-
;ﬁgézznq!:le n[izrfectamlente sinecddquica, de una ciudad Podrér:lg-
, ademas, que el nombre de la “rue N inte-(
. euve-Sainte-Genevidve”’
ocurre no menos de cinco veces en el texto ci g
. o citado, lo cual indi
su propoésito debe rebasar la mera ilusi e . Ia
. sion referencial. En ef
redundancia misma convierte & i
du a esta calle en un lugar de ref i
! . erenc
pr1v1l§g1ado no sqlo extra-textual sino textual, ya que a partir de elsa-
t: r:gue se oz'ga::ilza toda la descripcién. Asi, el nombre propio es
len centro de auto-referencia espaci
‘ pacial del texto, lugar
cogvergep todas lgs relaciones espaciales trazadas. gar donde
e 181:;::13 de ;eahdad. construccién sinecdéquica del espacio urba-
: e referencia textual, el nombre propi i
i cia textual, pio, y en especial el de
una c*udad, pareceria significar sélo la “‘objetivacién’ veI:-‘;Jcal de un
ﬁzpacwtl:\;bano. Pero lz? referencia es también una mitologia. Mitos
mpartidos y transferidos: la proyeccién ficcional de una ciudad no

- establece una relacién directa y univoca entre un significante diegé-

fico y un referente extra-textual puramente topogréfico; en realidad
:ms' en?ontramqs’ a.nte un fen6meno semiético muy comg;lejo-ian; fe-
i ;c;cir;;tersemw tlca.x'm'&s que una referencia. El espacio diegético es
o exua.tr; ::Ia :setrzl‘?;;?:;l;o;q’l’l?éad&més de significar un referen-
te ; : 0" ideolégicamente —*““Un parisi
€xtraviado no veria alli més que... miseria o aburrimiento P‘?;}Slense
C . , vejez
r!:;l:(;:n al—éucc;ns]tlltuyent_io asi un sistema significante comp]lejoqzs
;;é.ifferentes e.'; e e(;:gugje.nlatural se recombina de acuerdo a reglas
G instit;mgj eran1 o :s1gmf1cados que son pertinentes sélo en el co-
ﬁemplo : gf;?or el mismo texto. As, en el de Balzac, “‘amarillo”, por
| ‘}a ‘in:elrcaein;z):lrg]ﬁ;o%?e el simple color: significa Paris yla
e : el . e que persiguen los parisien
g ;e;):izlﬁ‘d‘ij Gorlot:.. Cmrtog lexemas, como el arﬁarillo estfscgel:
!go . :bsle e ;ﬁadlr otras dlmensignes de significado a partir del
e (: 0 pordel texto, constituyen operadores tonales (Ha-
_uforiz;;nte 05.()1,i :fm -ades léxicas que pe?rmiten realizar una lectu-
O e f?ngant:e, Y que contribuyen enormemente a la
| e 1g7m icados lde(_:-lbg'mos. Como bien lo ha hecho notar
ik lcaciones‘ . Tg.}: cualqulf:r modelo espacial tiende a articular
e eologicas debld.() a que diversos modelos cultura-
e ensiun contenido espacial, se construyen a partir
s espaciales; de ahi que *‘alto/bajo”, “izquierda/derecha”
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pueden significar, en €soS modelos ideologico-culturales. “valio-

so/no-valioso’’, “bueno/malo’’, etc.
“Evidentemente, ese referente global se consolida gracias a transposi-
ciones metasemioticas de todo tipo: mapas de la ciudad, tarjetas pos-
tales... sin contar los innumerables discursos que se han pronunciado
sobre la ciudad... [ese referente global] sirve de pretexto a las elabora-
ciones secundarias mas variadas que se manifiestan bajo la forma de
diversas mitologias urbanas (Paris Ciudad-Luz): toda una arquitectu-

ra de significaciones se erige asi sobre el espacio urbano determinan-
do, en buena medida, su aceptacion o su rechazo, la felicidad y la belle-

za de la vida urbana o su insoportable miseria”. (pp. 40-41).

El narrador de Le Pére Goriot, impone su propia mitologia de la
ciudad al narratario. El Paris de Balzac no es la “Ciudad Luz”, sino
una ciudad decrépita y corrupta (*“‘arroyos turbios por el lodo”,
“amarillo...innoble”’), la ciudad-cadaver, ciudad-infierno tipica de
tantas novelas de Balzac (cf., entre otros, “‘la fisonomia cadavérica’,
«“el tinte casi infernal de los rostros parisienses’’ en La fille aux yeux
d’'or). La redundancia léxica —el amarillo, el lodo, las referencias a la
muerte o al infierno— convierte a estos elementos lingiiisticos en
operadores tonales que obligan a una lectura disforizante de la
ciudad balzaciana, pero también constituyen lo que podriamos lla-
mar connotadores temdticos, unidades de sentido redundantes, dise-
minadas a lo largo del texto y que son los vehiculos de expresion del
tema de la ciudad como infierno, como corrupcién, etc. A primera
vista, sin embargo, esta mitologia urbana no se presenta como una
imposicion al lector. La presuposicion balzaciana es, siempre, la del
mito compartido, como lo atestiguan la infinidad de enunciados del
tipo ‘‘una de esas bandejas de porcelana blanca que se encuentran
hoy en todas partes’, “‘aquellas calles’’. Pero como al narrador le

preocupa que su relato no sea comprendido fuera de Paris, el mito
compartido se convierte en mito transferido. Porque el narrador no
sblo hace constantes referencias a lo que Barthes (1970) llamaria el
“codigo cultural” de este texto, sino que lo va construyendo, paso 2
paso, a partir de detalladas descripciones que, evidentemente, 10
van dirigidas solo al lector que comparte con élla ciudad, sino al que
no la conoce. Por ello el narrador, al mismo tiempo que insiste en la
referencia extra-textual y el mito compartido, insiste igualmente en
la referencia intra-textual que garantiza la coherencia, legibilidad ¥
“universalidad”’ de su construccion verbal.

Bastaria con invocar un texto como el Ulises de Joyce, que verda:
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deramen ini i
te presupone un minimo conocimiento de la ciudad descrita

para darnos cuenta de hasta qué pu
. t i :
ra quien no comparte. gt Biglate Cesceind tentibn pe-

EN EL CORAZON DE LA METROPOLI HIBERNESA

ma:’*‘::nte a la _columna de Nelson los tranvias disminufan la
o :kre:.‘:;e Icétlaswatban. cambiaban el trole, se encaminaban hacia
] , Kingstown y Dalkey, Clonksea, Rath,
~ Parque Palmerston e i Bl .
’ y Rathmines superior, Sand
: : Y ymount Green,
_Ri}:ihmmes,. Rlpgsgnd vy Sandymount Tower, Harold's Cross''.**
? b pzsgiltlgadmdlia(:l:n que oriente al lector con respecto no sélo al
e esta descripcién, sino a la localizaci
- nombres que aparecen com i e
L o declinados en list i
R . ; a a partir de un para-
B ¢ permanece implicito y que sélo iliari
: ! el lector familiari-
- zado con Dublin puede reconocer. En -
7 ' pue A el texto balzaciano, por el
i ﬁf;)n::ﬁgoél:alzoc;hzam(z: geogr:fica precisa no so6lo de Paris sxPno de
ol ue esta situada la pension y las call
- siempre descritas en relacién a la d e e e
) ) e la Nueva de Santa Genovev
: a, el
na(;llljgx:a ;rbano, en otras palabras, esta descrito explicitamente
Arha] ::eztee I?;Je :11 lect,orfpueda descodificar el espacio proyectadt;
ve , no s6lo en referencia a Paris, sino en referenci i
| ' er . encia al mis-
:::::é ;n::oxl'ast y t;epelttcnones garantizan una referencia textual
r lo tanto altamente *‘legible’: ‘‘La da en
establecida la pensién... esté si . to baja de Ia calle
situada en la parte baja de la
calle
,ev;ed:uigzleta Gelnoveva.é. La fachada de la pensién da a un jardin-
que la casa forma un 4
e ngulo recto con la calle Nueva
!; tt:;six:t::)o:a: lect.ort,' a partir de una lectura programada, por el
. ) o construccién textual implicita lici i
no solo el espacio fisico de i ¢ ot e et o
una ciudad, proyectad b
0 que hace suya o rechaza la mi ’ i
o qu a mitologia urbana particul
de imponerle el narrador. Mas at i capacio o pico
A el ’ s atn, este complejo espacio mitic
r:::::’al sc; .ammm} al del propio lector, quien tiene iméagenes y m:
reconcebidos, si no de Paris, por lo menos del espacio urbano vi-

¥ JamesJ ; .
B dicio, g.'fftﬁ?[){hses. Rueda; (trad. J. Salas Subirat. Buenos Aires, 6a.
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vido y del ya leido. Esto se debe a que cada nombre es sintesis de es-
pacios y mitologias globales. Como bien lo apunta Hamon (1982,
137), los nombres propios ‘‘permiten la economia del enunciado
descriptivo, asegurando un efecto de lo real global que trasciende
incluso toda descodificacién de detalle’’. Decir “‘barrio latino” es sig-
nificar, en sintesis, los edificios de la Sorbona, el *‘Boul’ Mich"’, los
cafés al aire libre... y todos los mitos que se han erigido a su alrede-
dor, de los cuales forma parte considerable esa ciudad que Balzac
{re)cred en sus novelas.

Ahora bien, todos aquellos lexemas con propiedades seménticas
estables, con un alto grado de iconizacién, aunados a los nombres
propios también seméanticamente estables pero ademas imantadores
de mitologias, no son suficientes para generar por si solos la ilusion
de un espacio “‘real”’. Aunque esenciales en una descripcién, sin mo-
delos retéricos que los organicen, estos elementos lingiiisticos tien-
den a la fragmentacion, a descripciones sinecdoquicas de la totali-
dad de la que intentan dar cuenta. Tal es el caso del texto de Joyce
arriba citado, en el que el “‘efecto de lista’ (cf. Hamon, 1981. 54 ss.)
es particularmente notable.

Cuando hablamos de recursos o modelos retéricos, nos referimos a
los principios organizadores del discurso descriptivo, no a la elocu-
tio, en el uso estilistico de los tropos, sino a su organizacion, a la dis-
positio de la antigua retorica. Las clasificaciones, listas y
taxonomias adicionales a las que recurre un sistema descriptivo pa-
ra regular la declinacién de contigiiidades obligadas a partir de un
tema descriptivo dado, son también modelos retéricos que organi-
zan la descripcion y que producen un efecto de lo real. Pero estos es-
quemas léxicos tienden a combinarse con modelos estrictamente es-
paciales: el tema “‘jardin” obliga a la descripcién de arboles y flores
en términos de clases, tamafio, textura, color, etc., pero también en
términos proxémicos; es decir, en términos de las relaciones espa-
ciales que guardan los unos con respecto a los otros.

Analizaremos ahora el modelo espacial que organiza esta descrip-
ci6n de la pensién de Mme Vauquer. Aqui las relaciones espaciales
estan regidas por un modelo topogréfico del tipo ‘“‘taxon6mico di-
mensional”’. Greimas define este modelo como ‘‘el resultado de arti-
culacién de las tres categorias espaciales llamadas dimensiones:
horizontalidad/verticalidad/prospectividad, cuya interseccion cons-
tituye una deixis de referencia que permite situar, en relacion a ella,
las diferentes entidades que se encuentran en el espacio’’ (1979a,
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“dimensionalité”). Gracias a este m ilusid
de totalidad y de continuidad del esp:::ii?)l(zi’efc‘:'liiaocg:ieé;a l'a llujlon
cfitegoria esp:itcial horizontalidad, el modelo se sai;ura con“lm:l08 e.l&
cion panoramica de Paris —“ilustre valle” situado “entre la esl('mp.
de Montmartre y las alturas de Montrouge’ —; luego e: ; clo i
;(;r; ::téi notacién general de la ciudad, se localiz'a la iaile N:?a:zlgz
enoveva “‘entre el barrio latino y el arrabal de S M &
En cuanto a la verticalidad, ésta qu i ol 'arcelo :
cial ept.l:?‘la calle mencionada y I:::1 d:(:?Aiil:;:}:ia—pggil:u;i:cééq e
t'e baja en aquel lugar en que el terreno desciende hacia laI:: ?lpC;F
1 'Arbalét.e —; por la proyeccion vertical de unas sombras: | ad el :
capulas del Panthéon y de la iglesia de Val-de Grace: y filnals Gien
E:r(i: (::;:a\_ df;1 trgs piso; que se describe, tras una mi;acia d: cr::jr:::
! 1o hacia arriba, comenzando por la sala y ¢ d :
planta baja. En la pensién misma se satura la di A ot
pectividad de este modelo topografico: el “ar lmeI_ISlén s
‘marmol verde'’ se encuentra en la “par.ed Cli I?'mtado i
fondo, siempre en relacién con la calle t.ant.as? ggss:mefwgmr oy
10N 4 .
g: ;.]'l-a. en angulo rect?. la casa ‘'se ve cortada en toda su :::a;;jzj—
e i, ?l fondo del patio “‘se levanta un cobertizo", etc.
:ﬂé,._ez s a: casa de Mmfe Vauguer se nos presenta como la interseccion
> os tres planos (.11mensmnales. constituyéndose en la “deixis de
i‘ia :lerenc:a que perrplte fituar. en relacién a ella, las diferentes enti-
dades que se localizan” en este espacio urbano. La pension es el

ZI:@un;lo cero de la dimensionalidad” (cf. Greimas, 1979a. ‘“‘dimen-
- Slonalité™), el centro desde donde se produce la descripciér'u. En tex-

:t!i.fl:l:;s::oss'méf‘ comprometidos con la produccién de efectos de
g imilizantes que naturalicen y oculten el caracter de ar-
] :::01 que tlenen‘ t(?dos estos procedimientos, en un Zola, por
t;isao'.j]as descripciones de lugares estaran asumidas por la ‘pers-

‘ e c;eat:::l ;ie lofi a(ftt?res cuyas coordenadas espacio-temporales
e nte definidas. De este modo no sélo se naturaliza la
i, r:n9 que se la transforma en narracién: el acto con-
e si f:omo un evento de la diégesis. Por tanto, en una
pl}.)ec:l&n bfocallzada. el punto cero de la dimensionalidad sera
e észe Zinéac:or—actor que asume la descripcioén. Pero en un tex-
B t.a zac, se observa una doble perspectiva —la narra-
— gblva]; producto de la no convergencia de la descrip-
. n. Desde el punto de vista narrativo, dado que éste
0 no focalizado, o con focalizacién cero, asumido por un



40 Discurso

narrador extra y heterodiegético (cf. Genette, 1972), no existe, desde
la perspectiva del discurso narrativo, un punto cero de la dimen-
sionalidad. El enunciador, por estar fuera del espacio diegético,
puede cambiar ad libitum el 4ngulo de observacion. No obstante,
desde el punto de vista descriptivo, la organizacién misma sefiala la
casa de la sefiora Vauquer como la diexis de referencia, como el pun-
to de partida y de arribo de toda la descripcion.

Veamos un tltimo efecto de sentido en esta descripcién no focali-
zada, cuya organizacion y secuencia constituyen otra de las formas
de la prospectividad, responsable, en buena medida, de la ilusion es-
pacial de este texto. El movimiento descriptivo parte de la pension
como punto de referencia que el texto establece; gracias a este narra-
dor infinitamente movil, el movimiento desemboca en una gran pa-
noramica de Paris. Desde ese gran angular regresa, estableciendo,
paso a paso, relaciones espaciales precisas y progresivas hasta
entrar en la sala de la pensién. De este modo, debido a la puntual sa-
turaciéon del modelo taxonémico dimensional y a los procedimientos
anaféricos sistematicamente utilizados, la descripcion progresa gra-
dualmente del espacio urbano exterior al domeéstico interior, dando
la ilusién, no de un espacio fragmentario, al que la proyeccion en ca-
talogo de los nombres daria lugar, sino la ilusién de una totalidad, en
un espacio descrito sin solucién de continuidad. Mas atn, el uno se
convierte en la metafora del otro gracias a la semejanza y a la
simetria en la posicién textual de muchos de los operadores tonales
utilizados tanto en uno como en otro: “triste”, el “‘amarillo innoble”
que comparte esta casa con los monumentos de Paris y con las calles
““marco de bronce’’ de ese relato... En fin que todos estos operadores
tonales, claramente disféricos, y con un contenido temético seme-
jante (decadencia, corrupcion, desesperacién, etc.), no solo orientan
tonal e ideolégicamente la lectura de este texto, sino que se utiliza

como los elementos unificadores de estos dos espacios. A su vez,
tanto el espacio interior como el exterior, asi unificados, constituyen
un gran connotador tematico: presentacion anticipada, complemen-
to metaférico y aun sustituto de la descripcion moral de los actores.
Ma4s tarde el mismo narrador enunciara, explicitamente, esta rela-
cién tematica: “‘en una palabra, toda [la] persona [de Mme Vauquer]
explica la pensién como la pensién implica su persona’’ —una rela-
cién que apunta hacia la perpetua reversibilidad del espacio y del
hombre que es tipica de la Weltanschaung balzaciana.

Podriamos concluir, entonces, que el espacio significado en Balzac
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const.itll_)te una de las cldusulas més importantes del contrato de
}fen?s,;lmlhtud que se establece entre texto y lector. Resumiendo, la
ilusion referencial espacial se genera a partir del uso sistemﬂtico' de
elemf:ntos léxicos con propiedades seménticas estables, de nombres
propios con referentes extra-textuales, de ciertos procec'linﬁentos es-
pe(f:almente favorecidos por los sistemas descriptivos como lo son la
anafo:.'a yla I:epeticién. Todos estos elementos léxicos-sintécticos se
organizan y jerarquizan de acuerdo con modelos retéricos de diver-
s0s tipos que establecen relaciones espaciales entre las unidades dis-
cursivas. Otro principio de organizacién fundamental es la perspec-
tl'Vﬂ: desde qué angulo y qué aspectos del espacio diegético se re-
g'lstren, depende directamente del observador que asume la descri
“cion. Pero el observador no solo organiza la descripeion, sino que s;’t;
prese:nta como punto de articulacién entre el espacio proyectado y
los diversos sistemas de significacion ideologico-culturales que se le
~van superponiendo. Estas significaciones secundarias se van confi-
gurando a partir de los operadores tonales, los connotadores temati-
cos y las sefales al narratario.
‘ 1\!0 F(.)do espaf:io diegético, sin embargo, establece este tipo de ve-
| 1";0€:iml.lltud. Exzstfan descripciones que deliberadamente subvierten
15elml.1es:::)18rliﬁa;insc;:1, aunque curiosamente, a partir de los mismos
o] enc1.onados. Tal es el caso del texto que he toma-

% ‘P‘.. el Palinuro de México de Fernando del Paso:

A Entre todos estos retratos y dibujos de Estefania, mi favorito
€ra una fotografia que mi prima me mandé6 desde los Estados Uni-
QROs... Fue esta fotografia el primer objeto que llevamos a nuest
FE,_U&rto de la Plaza de Santo Domi é "
i : omingo, después de mandarle hacer un
. K;Spartu de color indigo y un marco de hoja de oro. Después
- Slempre en relacion con la fotografia, fuimos adquiriendo y 1]evan‘dz
cuarto todos los objetos que aun sin proponérselo hacian juego
I ella: los. ceniceros, los cubrecamas...

“Con el tiempo mandamos hacer una pared especial para colgar la
grafia y més adelante... mandamos hacer tres paredes més..

La pared del lado izquierdo de nuestro cuarto la disefamos c.on
'pue'rtas, de manera que el retrato de Estefania tuviera un bano y
cocina que se.llevaran con su blusa y con sus ojos. Y en la pared
?ederecha abrimos una puerta para que todos nuestros amigos

ran entrar a ver la fotografia, para lo cual mandamos hacer una
ra luego de ordenar un edificio a la medida, cuidando que to-
los detalles tanto de la fachada como del interior... armonizaran

1 )
L
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con el retrato de Estefania. Por otra parte, nos parecié que lo mas
conveniente para nuestra fotografia era que nuestro cuarto tuviera
cuatro pisos abajo y arriba solo el cielo que se transparentaba por un
tragaluz que mandamos hacer especialmente...

“No nos olvidamos de los habitantes del edificio: mandamos hacer
una portera y unos vecinos..., que con el pretexto de espiarnos cuan-
do haciamos el amor..., se extasiaban ante el retrato de Estefania...

“Como es natural, mandamos hacer una ciudad alrededor de
nuestro edificio y decidimos que fuera la ciudad de México por la
simple y casi Unica razon que ya habiamos nacido en ella. Después
mandamos hacer un pais alrededor de la ciudad, un mundo alrededor
del pais, un universo alrededor del mundo, y una teoria alrededor del
universo, cuidando cada detalle: las iglesias, plazas, tiendas, calles y
estaciones de bomberos de la ciudad de México y de todas las ciuda-
des tentaculares que maldijo Verhaeren, y también el mal caréacter
de la abuela Altagracia, y la Guerra de los Boers y los delirios a potu
nimio y a potu suspensu del tio Agustin y el terremoto de Lisboa,
asi como el estreno de Hernani, el nacimiento del psicoandlisis, la

tragedia de Mayerling y el domingo de Pentecostés, cuidando que
todos estos detalles, te decia, hicieran juego o contraste con el retra-
to de Estefania.

“En otras palabras, tuvimos que mandar hacer —también a la
medida— un tiempo antes del retrato y un tiempo después” **¥*

Como podra observarse, desde el exclusivo punto de vista de los
dlementos léxicos no hay mucha diferencia entre esta descripcion y
la de Balzac: la ciudad de México, la Plaza de Santo Domingo, la pa-
red, la fachada... La perspectiva, las relaciones espaciales estableci-
das y la transgresion de los sistemas de contigiiidades obligadas son
las responsables del efecto comico-subversivo de esta proyeccion es-
pacial. El modelo topografico utilizado, que pudiéramos llamar
“concéntrico-aditivo”’, invierte deliberadamente el orden en la
progresion espacial y la jerarquia en las relaciones. Si en Balzac hay
una clara progresién de lo general a lo particular, del gran angular
en la visién panoramica de Paris al “close up’’ de la pension, del es-
pacio exterior al interior; si a esta progresion espacial corresponden
relaciones de subordinacion regidas por modelos logicos, Fernando

*+*  Fernando del Paso. Palinuro de México. Joaquin Mortiz: Meéxico, 1980, pp-

114-116.
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del Paso no sélo invierte la progresi6n sino la subordinacién l6gica

de estas relaciones espaciales: la fotografia de la amada no l:ieneg1 un

lugar en el mundo, sino que es el mundo el que entra en la érbita de

Iz? fotog@fia-centro—del—universo. Notese, incidentalmente, el uso

sptemét:eo de “alrededor”’, que contribuye a establecer e:lsta rela-

ciéon de subordinacién inversa, al tiempo que genera una. ilusio6

pacial de circulos concéntricos crecientes. e

' Si' el alto grado de iconizacién en los lexemas utilizados crea una

ilusion referencial, si los nombres propios remiten a entidades extra-

t,exn%ales “‘reales”, la inversion-subversion en la progresién y en las
relaciones de subordinacion crea la ilusién de un anti-espacio. Fer-

nfando de'l Paso se burla alin més de esta ilusién espacial al tran‘s e-

d.u' tamlblén el sistema de contigiiidades obligadas. F1 tema desc%f -

tivo “‘ciudad” implica la declinacién de ciertos lexemas y no cll)e

otros: “lt.is iglesias, plazas, tiendas, calles y estaciones de
bon-lberos "... Hasta ahi, la descripcién responde adecuadamente al

horlzontg de expectativas del lector; hasta ahi, el narrador recurre a

una clasificacién del mundo que coincide con las del extra-texto, con

un saber que comparte con el lector; hasta ahi, el texto cumple : un-
tualmente con la previsibilidad léxica inherente al tema descri gvo

!‘ Perq el “‘mal caracter de la abuela Altagracia” en contigiiidag sub:

. Versivacon la “*Guerra de los Boers” es una bomba que hace estalla

i la “1'lusi6n referencial” al denunciarla como tal. La transgresién o‘-.

~ ne .aun'mas de relieve el hecho de que la descripcién es una “metag)la-

‘S}flca(:]én”: “reticulacién textual, reticulacién del léxico, la descrip-

,C.lf)l:l es ante todo una reticulacién del extra-texto... ya r‘eticulad .

racionalizado”” (Hamon, 1981, 61). Y

L.I\:)és ,riu‘m, l‘e‘ls falsas contigiiidades temporales —*‘el terremoto de

:;ﬁil:” ianocl(::ce(:ll :isxf;;eill]; de Hern.ani "y el n.acimiento del ;.)sicoanéli-

.~ oobacensing var ezte juego terrorista hasta los linderos de

. (1976. p3 - e acuerdo con la penetrapte observacion de Ri-
B o Lo ‘r, l}i. una descripcion que multiplica los detalles mas
i ter.g :imte —y que ademés_, como en este caso, transgre-

: iobjetpec acion de c.ontlguldades obligadas— termina por disolver
- :.Ot, 0 mismo que intenta construir.

E elrc(I) aspecto }ntferesante de‘ la proyeccion de un espacio diegético
A de la cqntxpu:dad o la discontinuidad. En Balzac hay una ilu-
‘%fll;n (;a:;:);st;,nmd?‘d espaci_al; en cambio aqgi la frase redundante

| i acer’’ se convierte en una especie de estribillo que da a

4 cripcion su peculiar ritmo de ‘‘staccato”, de pausa entre la co-
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locacién de un circulo y la siguiente operacion, repetida de idéntica
manera: “‘mandamos hacer...”’. A pesar de que la proyeccion de este
anti-espacio se presenta como una descripcion, el estribillo se sefiala
a si mismo, y por tanto a la totalidad del texto, como un hacer,
destruyendo asf la ilusién referencial como algo dado en el extra-
texto; el hacer, por el contrario, insiste en el caracter construido de
la descripcion; no quiere naturalizarla sino hacer patente el trabajo
de produccién tras el espacio significado.

El estribillo es asimismo lugar de convergencia del modelo to-
pografico y de la perspectiva que rigen esta descripcién. El éxtasis
del amante la orienta, subvirtiendo las nociones convencionales del
espacio. Los diversos operadores tonales —'‘favorito”’, ‘‘se exta-
siaban’'— permiten una lectura euforizante del texto que coincide
con la perspectiva del amante. Por otra parte, si el espacio referido
—cuarto, Plaza de Santo Domingo, Ciudad de México, etc.— se nos
presenta como un anti-espacio, los connotadores tematicos de la
armonia lo convierten en el espacio hiperbélico del amor. De este mo-
do, y de manera radical, el espacio significado rechaza todo contrato
de verosimilitud y enfatiza su complejo valor tematico: el espacio co-
mo construccién verbal artistica, como configuracién concreta del
espacio amoroso, pero sobre todo como el elemento ludico que conju-
ga amor y escritura.

= (1973): “Un discours contraint”’
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