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El reino de este mundo: estructura y sentido


El propósito de este trabajo es desvelar el uso del montaje en El reino de este mundo como elemento estructurador del texto en los niveles composicionales del narrador y de los personajes, donde la amputación funciona como metáfora productora de sentido en el plano semántico y la imagen cabeza como polea que transporta la alegoría a sus distintas resemantizaciones. Dicho de otra manera, el montaje como mecanismo estructurador organiza la perspectiva del narrador dividido en sus distintos personajes hablantes: Ti Noel, Paulina, Christophe, De Mezy; organiza el plano ideotemático en secciones yuxtapuestas ordenadas en los cambios de puntos de vista (Camayd 122-23) y organiza la estructura externa del texto todo. La amputación, por su parte, es una imagen que se reitera y regenera en la isotopía de la cadena sintáctica, abriéndose a su vez desde una matriz transformadora de sentido y luego desplazándose para construir la alegoría que transcurre paralela a la interpretación “real” del argumento. Por estas características será imprescindible el análisis textual y un mantener una perspectiva estructural para poder entender la organización que Alejo Carpentier le dio al texto en cuestión.
. La Estructura de montaje 


En la década de 1920 irrumpe en el panorama cultural la cinematografía del dramaturgo y director ruso Sergey M. Einsenstein con sus técnicas de montaje, edición cinematográfica y uso de símbolos. El joven Alejo Carpentier, envuelto en la vida cultural de La Habana de entonces participa plenamente de esa información. En 1927, estando aún el escritor en la capital, se estrena en el Teatro Nacional de La Habana El acorazado Potemkin, el éxito fue total y poco tiempo después, ya desde París, se verá a Carpentier enviando a La Habana, a través del periodista español Manuel Aznar, artículos importantísimos sobre los aciertos del cine soviético al periódico Excélsior que fundara Wilfredo Fernández (Hernández 246). No hay que detenerse aquí en la amplia colaboración de Carpentier con el surrealismo y las vanguardias una vez radicado en Francia y donde vivió desde 1928 hasta 1939, baste su mención para demostrar que el novelista estaba al tanto de las nuevas corrientes estéticas, entre ellas el surrealismo, el simbolismo, el cubismo y las técnicas de montaje que me interesan recuperar a propósito de este estudio.


La técnica de montaje, así como el cubismo y la mirada surrealista son recuperadas por Carpentier en El reino de este mundo para ordenarlo de modo afín a su teoría de lo real maravilloso. Esta suerte de empaste insufla una simetría al texto. Cada nivel, cada tejido de la novela sufre la metástasis de la mirada estereoscópica. Encontraremos su huella en la forma de dividir los capítulos por temática argumental, en la forma dual, blanca-negra, en que se desdobla la perspectiva del narrador que nos entrega su evaluación del mundo, y ya inmersos en el texto encontraremos esta técnica en función de la verosimilitud y la simbología. Paso a revisar la estructura externa de los capítulos por un instante. 


Si atendemos a la estructura externa de El reino observamos que el mismo está dividido en secciones: I,II,III,IV. Estas secciones cuentan a su vez con simétricas subdivisiones internas que son los capítulos. Los números de capítulos en cada sección guardan también relación con el conjunto: VIII, VII, VII, IV. Así mismo existe cierta simetría en la extensión, en páginas, de estas secciones: 30, 30, 34 y 15. El tema de la estructura de composición musical en la obra de Carpentier ha sido estudiado abundantemente. En este caso, más bien queremos señalar que sus recursos artísticos encuentran plena concordancia tanto de forma como de sentido. Existe una cosmovisión en el autor que se cristaliza en ciertas técnicas y formas de hacer el texto desde su perspectiva binaria.


En el sentido de cada sección encontramos también un orden nada fortuito. El primer acápite de El reino, I, se podría definir por el signo del descubrimiento, de la aprehensión de la realidad. Es una especie de proemio, de iniciación donde Ti Noel va descubriendo palmo a palmo la otra instancia de las cosas
. La segunda sección está signada por la simulación u ocultación: “Puesto que el manco, alejado de estas tierras por tareas de importancia, regresaría a ellas el día menos pensado” (49). Una vez aprehendida esa realidad, constatada por la mirada del ancestro, se establece el código en términos de pacto y “los signos” se aletargan para salir en el momento propicio. La tercera sección opera una potenciación e iniciación ritual a nivel de capítulo, para luego expresar la manifestación de las fuerzas ocultas y la cuarta es la constatación feliz en la cual se sume Ti Noel para residir en su propia realidad creada. En resumen, semánticamente el libro avanza de la siguiente manera por secciones: descubrimiento-ocultación-manifestación-residencia en la irrealidad.

Se redescubre lo que la trata esclavista había desterrado del Africano: su telos; luego se oculta para hacerse nocivo, para subsistir como fuerza restauradora. Aquí se separa la fuerza del cimarrón y comienza a instaurar su independencia de subsistencia, a subsistir por sí sólo; posteriormente el índice semántico del texto se manifiesta en el animismo y la licantropía, o incluso a través de los efectos de los venenos y la magia negra; y por último, Ti Noel se sume en una irrealidad que parodia al blanco y se apropia de sus marcadores de identidad. La parodia en esta última sección es el obligado resultado de la doble conciencia social, respecto a la relación negro-blanco y sus aceptados estatus. Este sería un tema interesante para futuros estudios.


Se puede detectar fácilmente que la estructura externa encuentra su parangón en la distribución de sentido, mas es importante notar que esta división en signos, según las secciones, la he hecho en base a la alegoría, lo cual supone un segundo montaje que corre, ya no longitudinal como el que hemos mencionado, que de alguna manera acompaña a la línea argumental por donde se desplaza la alegoría misma; sino vertical, donde se da ahora esa doble mirada estereoscópica de la que he hablado. Si la propia división hecha anteriormente aludía a la edición y montaje cinematográfico, esta alude a una especie de cubismo que intenta darnos todos los planos posibles de la realidad.


En ese recurso que descansa en la doble perspectiva se sustenta el concepto de lo real maravilloso con su doble explicación del texto. Camayd-Freixas ha visto a este respecto que la disposición de los puntos de vista “en reiterados paralelismos opera una yuxtaposición de cosmovisiones, la moderna (europea, blanca, occidental, racional) y la primitiva (afro-haitiana, negra, mágica, cifrada en el vudú), paradigma que se inserta dentro de los recursos del realismo mágico” (122). Es dentro de esta segunda cosmovisión donde se dan las resemantizaciones simbólico-alegóricas de El reino de este mundo y donde descansa la nueva mirada epistemológica del texto como filosofía y del estilo como técnica.


Vale la pena detenerse en esa dimensión mágica de la obra, la mayor parte del tiempo entregada por el personaje Ti Noel
, ya que éste “es el intermediario requerido entre el narrador y el lector [cuya] mirada es todavía incapaz de establecer las relaciones de causa y efecto. Pero es también una mirada atada a una vieja memoria” (Pogolotti 267). Esa memoria ancestral que Ti Noel conserva es la porción de originalidad y esencia prístina que creían ver los del “Boom latinoamericano” en las literaturas de la región. Rescatar esa esencia impoluta y originaria fue un imperativo asociado a la originalidad del locus y de su literatura.

Esta perspectiva fantástica, “no occidental” alimenta lo real maravilloso (y el realismo mágico) y constituye la médula de la estética de Carpentier; el lugar donde toda teoría y concepción previas encuentran despliegue artístico objetivo. De manera que El reino de este mundo tiene un desarrollo lineal que marca una evolución de los conceptos del texto, por un lado, y por otro, una doble costura (un doble plano) donde se dan la mirada occidental con su explicación racional de las cosas y la mirada extrañada del africano. Estas dos capas de sentido marchan paralelas y se fusionan al final cuando la revolución es un hecho, al que cada visión puede llegar por diferentes articulaciones de causas.

Alegóricamente, ya calando en el plano semántico, el relato está ordenado mediante una serie de símbolos que se repiten, refuerzan y van colmando la propia condición del texto para establecer un sentido ilusorio, mágico de la realidad. Estos símbolos se pueden ver en los títulos y temas de los capítulos que van desde “Las cabezas de cera” hasta “El gran vuelo”. En ellos se establece una dimensión otra de la narración y se deja sentado el suspenso con la desaparición de Mackandal.

Me detengo, a modo de ejemplo, en el capítulo “Las cabezas de cera”, ya que deviene imprescindible para entender el método de las asociaciones o superposiciones que establece Carpentier en ese proemio o iniciación. Desde el mero comienzo el narrador, antes de asumir el punto de vista de Ti Noel, nos va entregando señales que, a modo de motivos recurrentes se van acumulando y predisponen la expectativa del lector. Primero se nos anuncia, como de pasada, que las yeguas “parían potros cada vez más pequeños” (El reino 9). Con esa simple aseveración, parece quedar suspendido un ligero por qué ante los ojos del lector. Luego Ti Noel hace una cabezada con soga a la bestia para domeñarla (9). Bestia que, como después veremos, será amarrada frente “a la tienda del peluquero” (10), como si se enfrentaran las cabezas de las bestias amarradas por cabezadas de soga, afuera; a las de adentro amarradas por los utensilios asépticos y cortantes del peluquero que da forma a las cabezas.


Debo aclarar, en pos de la coherencia, que aunque algunos signos no están (y no estén) directamente asociados al campo semántico cabeza, como es el caso del primer ejemplo sobre el tamaño de los potros, todos van a cristalizar en la entidad de lo extraño, en esa desautomatización que la mirada del narrador nos crea. Con esto el narrador nos obliga a aceptar las subsiguientes evoluciones y modalidades a que lleva la técnica de montaje con su juego de cabezas. Dicho concepto se va a elevar a símbolo y se ramificará hasta saturar el texto todo, como lo hace el propio veneno o el terror a la sublevación.


Continuando ahora con los ejemplos textuales de montaje, a través de la imagen de las cabezas se puede ver detenidamente la evolución de esta técnica y se hace patente cómo está construida la dimensión fantástica de El reino de este mundo. Carpentier ha escogido la mirada extrañada de Ti Noel para pasearnos frente a la realidad de una calle de Cabo francés. El protagonista, después de haber dejado la cabeza de su caballo mirando frente a la propia vidriera, se detiene a observar, sorprendido, una sucesión de cabezas.


Escuchemos a este efecto la voz del narrador y su aparente tono distanciado: “Mientras el amo se hacía rasurar, Ti Noel pudo contemplar a su gusto las cuatro cabezas de cera que adornaban el estante de la entrada. Los rizos de las pelucas enmarcaban semblantes inmóviles” (10). Se trata, entonces, de llamar la atención sobre la cabeza como elemento extraño, por eso se le describe como objeto susceptible de simetrías, cambios, coloraciones, volúmenes: rasuradas, inmóviles, de ojos vidriosos. Cuando Ti Noel pasa a la “tripería contigua” ve cabezas de ternero desolladas y con un tallito de perejil sobre la lengua. Más adelante, en la misma escena de superposiciones, Ti Noel repara en unas estampas colgadas de un alambre con grapas de lavandería que se encuentran en la librería de al lado. Dichas estampas ilustran cabezas de personalidades de la cultura y la vida francesas. Esta sucesión de cabezas, algunas hilarantes como las de los guerreros con “sus ademanes de partir al asalto” (11) terminan con un grabado de cobre donde hay una imagen de un rey negro, y cuya cabeza (y él todo) está rodeada de plumas.


Sacando partido de este primer montaje de cabezas absolutamente (cinemato)gráfico veamos, en primer lugar, la actitud del narrador. Es sintomático que el narrador se esfuerce por presentar la “juntura” del montaje con sintagmas irrelevantes y moralmente neutros: “mientras el amo se hacía rasurar” (10); “Por una graciosa casualidad, la tripería contigua” (10); “Había abundancia de cabezas aquella mañana” (11). He subrayado la frase pertinente para demostrar que el narrador intenta ocultar su técnica absolutamente consciente. La ingenuidad pretende pertenecer a la fe de Ti Noel que ha sumado, por “graciosa casualidad”, un arsenal de imágenes; pero más allá se utiliza para transfundir, subliminalmente, todos los atributos que irán convirtiendo la metáfora embrague (cabeza) en polea de la alegoría de las amputaciones. De alguna manera, el narrador nos está entrenando en ver de forma diferente; pero también nos prepara para recibir los miembros humanos segmentados del cuerpo. 

La cabeza como metáfora se irá resemantizando a través de otros significantes: “amarrada con soga”, “inmóviles”, “en tapete encarnado”, “muertas”, “de ojos fijos”, “parlantes”, “con perejil en la lengua”, “adormecidas entre rabos escarlatas”, espantadas como para “partir al asalto”, “rodeada de plumas” (rey negro) (13), “con ojos asustados” (20). Las recodificaciones se atribuyen de tal manera que en la cadena sintáctica sólo podemos captar la acumulación tendenciosa a nivel de reminiscencias, de información subliminal como he mencionado. Hay un doble provecho en este sistema de montaje. El primero alude a lo epistemológico y es la posibilidad de ver lo aparentemente invisible, aspecto del que nos ocuparemos más adelante. El segundo, está relacionado con lo que he denominado polea de la alegoría. Es la evolución de la cabeza desde el objeto puramente físico, pasando por la cabeza metafórica, la cabeza simbólica que representan los toros degollados (97) o “la Montaña del gorro del obispo” (121), la cabeza social (Bouckman 60/62)  y terminando en “agnus dei” con la cabeza ontológica que representa la vida existencial en que se sume Ti Noel. 


Existen otros ejemplos de este tipo de montaje gráfico en El reino. Uno ocurre cuando Paulina, en Tortuga rememora una epidemia de cólera en Ajaccio y constata la de la isla. Ya antes se insinuaban antecedentes de su cambio de coloración de piel a mulata y de venir acompañada por el negro. Entra entonces el montaje que refuerza las escenas oscuras: “Los ataúdes salían de las casas en hombros de hombres negros; las viudas veladas de negro...las hijas, vestidas de negro” (75). Otro ejemplo de montaje es el caso de Ti Noel en “La real casa”: “Pero lo que hacía más feliz al anciano era la posesión de una casaca de Henri Christophe, de seda verde, con puños de encaje salmón...en las tardes se le veía en medio de sus muebles plantados al aire libre” (133). Esta imagen sumamente plástica se repite en “Agnus dei”: “Ti Noel se subió sobre su mesa, castigando la marquetería con sus pies callosos” (143). Cuyas imágenes son muestra de ese barroco, o eclecticismo de que se apodera la realidad del propio Haití como nación, pero existe un trasfondo existencial que delata a un Ti Noel aturdido, insanamente rebelde, insertado en un nuevo mundo que no comprende, por lo que cabría preguntarse si se sugiere cierta añoranza del pasado o se señala el paso a la vida institucionalizada. De cualquier manera está claro que la imagen de Ti Noel es un patético ejemplo de montaje gráfico.


Esta técnica de yuxtaposiciones
 va cambiando de modalidad según al nivel del texto a que se aplique. Si la observamos en la estructura externa se presenta como edición, corte y empaste de los capítulos; si en la doble perspectiva del narrador, se puede ver como planos superpuestos que ofrecen una ilusión estereoscópica semejante al cubismo; a nivel simbólico-espacial se da como montaje en los casos de las cabezas y de Ti Noel disfrazado; Pero a nivel sintáctico dicha estructura toma forma de recurrencia, de acumulación, de percusión en la cual la cabeza se va tornando roja por la tela, sanguinosa por el ternero, prisionera por la soga, amputada por la separación, acusadora por los ojos fijos.
En el capítulo denominado “De Profundis” (27-28) la mirada del narrador ofrece una de estas modalidades de montaje en la manera en que se va esparciendo el veneno y sus efectos. Ya no es el cuadro presentado a Ti Noel y detectado por éste pasivamente. En este caso el narrador crea el propio montaje de la realidad: “A la vuelta de cada camino aparecía un entierro. En la iglesia del Cabo no se cantaban sino oficios de difuntos...En la llanura sonaba, lúgubre, el mismo responso funerario (28). El recurso ha cobrado dinamismo y se ha separado del personaje, ahora el narrador, esta vez autor, propone su tesis en la creación-presentación de una realidad embebida, de pleno, en lo mágico. De este tipo son también las recurrencias que se dan en “Metamorfosis” con la transformación de Mackandal y en el capítulo de “La llamada de los caracoles” (55) donde todo se colma del sonido misterioso. Esta imagen tiene su antecedente en la salida de Ti Noel y Lenormand de Mezy de la isla, cuando los cañones retumban en el mar y los árboles (14).


Las transiciones en la línea de tensión dramática del texto vienen dadas por una especie de desmontaje, una ruptura del sistema lógico de lo esperado por el lector. Así la figura de Mackandal se introduce en “Las cabezas de cera” después de la descripción de las cabezas, que termina con el descubrimiento por Ti Noel, del grabado de cobre que se diferenciaba por su “asunto y ejecución” (11). Este grabado es, como le responde el librero al esclavo, “un rey de tu país” (11). Seguidamente del contraste entre las primeras cabezas cargadas de significado peyorativo, viene el rey negro envuelto en plumas, entonces se da paso a las memorias de Mackandal que es de la dimensión de los reyes. En “La poda”, Ti Noel entra en un “culto” panegírico a la añorada Güinea: 

Allá había cúpulas de barro encarnado que se asentaban sobre grandes fortalezas bordeadas de almenas; mercados que eran famosos hasta más allá del lindero de los desiertos...Ríos caudalosos, nacidos del hielo. (15-16)

Como contraste de esa vida auténtica está la mengua, el trasplante que tiene orden simbólico en el accidente de Mackandal. La metáfora llega a su expresión social con la decapitación de Bouckman (60) y en este punto la tensión dramática del relato llega a su punto de inflexión. La amputación se ha desplazado hasta tomar dimensión de masacre con la rebelión negra (56-62). Es su punto más elevado. En lo adelante se revertirá como símbolo amputante dirigido al blanco esclavista. 


Se pudieran ver la evolución del símbolo cabeza y la del símbolo amputación independientemente una de la otra. Recordemos que la amputación del brazo de Mackandal ocurre como accidente y que las cabezas, por su parte, se van presentando casualmente y sin carga significativa, al inicio. Estas dos evoluciones se sintetizan en la cabeza de Bouckman. Ella representa la simbiosis de la estructura de montaje y la metáfora de la amputación: cabeza y amputación se unen, por demás, en la dimensión social. A partir de aquí veremos simbólicamente en el texto los signos de la inversión. Los pollos “cabeza abajo a lo largo de una rama grasienta” (84) que aparecen en “Los signos”, se repetirán asociados con la inversión de poder unos párrafos después: “Se habían amasado hasta constituir la Levadura capaz de hacer volver la cabeza a los antepasados, mientras latían los tambores consagrados y se entrechocaban sobre una hoguera los hierros de los iniciados” (85). Las cabezas ahora se presentan invertidas, ya hacía abajo en el caso de los pollos, ya hacía nosotros para funcionar como ojos mirando hacia la cima de Sans-Soucci. De esta manera la metáfora de la cabeza, expandida como poda, símbolo de arranque y premonición de holocausto, es diseminada y queda lista para entrar en el texto como producción de sentido, a su vez que constructora de la alegoría que transcurre desde la amputación del cuerpo, hasta la amputación en la dimensión social.

. La amputación: metáfora productora de sentido


La cabeza trunca, metáfora del primer capítulo, es premonición de la amputación y es deuda naturalista con la que Carpentier garantiza la lectura de lo nuevo a través de lo convencional y establecido. Los niveles de “poda” o amputación podrían definir una evolución intelectiva de estos capítulos: “Las cabezas de cera”- “La poda”- “Lo que la mano hallaba”- “El recuento”- “De profundis”; establecen una dirección de la mutilación que va evolucionando desde miembro separado, hasta vida en otra dimensión, para cerrar definitivamente en “Los agrimensores”- “Agnus dei”, donde la amputación ha tomado dimensiones ontológicas ante la duda existencial de Ti Noel presentada por el narrador a través de su extemporaneidad.


La amputación también prefigura y simboliza el negro arrancado doblemente, primero de su cultura y después como cimarrón. La licantropía, por su parte, es la compensación, la liberación (y/o sublimación), el sumun a que llegó el mecanismo metafórico de las amputaciones. Mackandal, entrenado en la perspectiva de las “amputaciones”, como en un símbolo por librarse de un brazo al halarlo del trapiche por tal de alcanzar su libertad final, descubre primero otro mundo: “Lo que la mano hallaba” y luego se arranca del mundo de los vivos y comienza su vida eterna en la dimensión animal, ya desprendido para siempre del orden lógico de los humanos. La amputación final deviene después del rito en que se machetea al cerdo y es la muerte otra vez quien proporciona la sangre para la vida. Así sucede también con los toros degollados. Detrás de esta metáfora descansa la mirada que ha asumido el narrador a través de la perspectiva del negro y hay, además, cierta posición afectiva a favor del este, beneficiada por su protagonismo y su heroicidad en la derrota. 


Entremos ahora en detalles para observar cómo la poda física es substrato de una poda espiritual de alcance mayor. Ya he dicho que el accidente del trapiche ocurre inmediatamente después del discurso panegírico sobre Güinea. A continuación de este discurso, que a su vez funciona como lamento al sólo poder ser rescatado como recuerdo, es que sucede la poda de Mackandal, complemento de la anterior. Obsérvese, además, que el concepto poda precisamente es privilegiado en este caso por su amplitud semántica en comparación con registros menos generales. Aquí el sentido amplio permite todas las lecturas que he mencionado, arranque, separación, desgaje, amputación. Entonces, no sólo formalmente, sino ideotemáticamente, a través de la alegoría, la amputación física tiende un puente con África. Es la liminalidad por la que tiene que pasar Mackandal para volver a ser consciente, como especie, de que la sabiduría y habilidad de sus antepasados aún funciona en cierta realidad del mundo en que lo han injertado.

La mengua en valor económico que desprende a Mackandal al retirarse del trapiche dejando en él su mano a cambio, es el proceso que lo lleva de nuevo a su universo. Descubre entonces que la tierra sin señas ni marcadores de Haití, es también su espacio. La metáfora transculturadora de la poda es equivalente al corte que han operado en los pueblos indígenas, las colonizaciones españolas y portuguesas en América, truncando sus civilizaciones. La diferencia es que en Haití triunfa la independencia y el negro instaura su identidad y su cultura (haciendo salvedad de la dictadura mulata), por eso Mackandal vuelve a renacer como hombre en comunión con su universo, después del brazo que le cobró la esclavitud. Este es el sentido alegórico que inicia la poda en el relato. 


Mackandal, después de la poda, vuelve a “África”, vuelve al mundo, en tierra americana, que la transposición de la esclavitud le impedía constatar. “Lo que la mano hallaba” es la instauración del reino mágico de este mundo y la recuperación del mundo del personaje: 

Descubría, con sorpresa, la vida secreta de especies singulares, afectas al disfraz, la confusión, el verde verde, y amigas de la pequeña gente acorazada que esquivaba los caminos de hormigas. La mano traía alpistes sin nombre, alcaparras de azufre, ajíes minúsculos, bejucos que tejían redes entre las piedras; matas solitarias, de hojas velludas... (19)

Este hecho de descubrir la realidad por un “simple” cambio de circunstancias es también respuesta alegórica a la revisión epistemológica que se inicia con las vanguardias. Pues la realidad existe aunque nuestro sentido común o la fuerza del hábito nos impida verla. O dicho a tono con la postmodernidad, la realidad puede ser diferente según la lectura que hagamos de ella. Esta revisión de la realidad, al inicio, se concentra en el nivel sensorial (parnasianismo, simbolismo, cubismo, impresionismo, realismo) y luego se profundiza hacia lo perceptual con el realismo mágico, lo neofantástico, y el antirrealismo. En este sentido la amputación en El reino actúa como la matriz de una sucesión alegórica que se lee a distintos niveles según la recepción. Es una metáfora de posibilidades infinitas.


Esta es una posible lectura de la poda física en su expansión significante. Pero en la diacronía textual la poda se transforma en otros tipos de amputaciones que pueden ir desde la amputación revertida que operan los hongos en los blancos, hasta la revolución como símbolo de la recuperación de la libertad con la poda de vidas. Tenemos entonces dos niveles de acumulación: la expansión de la metáfora “poda física” inicial y la evolución alegórica, mucho más abstracta, de los tipos de poda. En este segundo nivel las amputaciones físicas de los negros se convierten en una inversión, en fuente de un “de aquí para allá” (Camayd 95-100) respecto a la imagen de amputar. Es como si en lugar del veneno, su equivalente, la amputación, se arrastrara, avanzara entre las gramas, subiera a los pesebres blancos. Todo se responde al enemigo en el mundo mágico ya ganado. 


Ante tanto desastre, en la escena del veneno, los colonos espantados preguntan a Ti Noel por qué mueren las vacas. Ti Noel responde con un mensaje transcultural. Estas se envenenan por no conocer la tierra ajena en que rumian, pero como la respuesta sólo ha sido una artimaña de Ti Noel, funciona otra vez como crítica a la esclavitud. Realmente las vacas conservan su instinto porque sus condiciones de vida no han sido suplantadas. Lo importante no es que el negro haya sido traído a América, sino que han sido violentados sus sistemas de subsistencia. Ti Noel tiene conciencia de lo que es el cambio del entorno natural para un ser y por eso lo da como explicación lógica. Con esto se apela a la inteligencia y capacidad de adaptación del negro que en realidad, no sólo se adaptó al medio sino que convirtió el nuevo telos en un arma contra su enemigo. “De profundis” es la amputación revertida en gangrena venenosa y atacando “desde lo profundo” (27). Es la metáfora de la amputación dando sus frutos y ahora sirviendo de arma en manos del negro.

. Conclusión


He abordado el texto con dos ideas fundamentales en mente: el montaje como elemento estructurador del relato y en su evolución desde corte y edición a nivel de estructura externa, pasando por montaje propiamente gráfico, hasta esa yuxtaposición que se da a nivel sintáctico. Y en segundo término he considerado la evolución de la metáfora de la amputación. Esta parte con la imagen de la cabeza separada del cuerpo, luego la amputación como herida, seguidamente como desarraigo y esclavitud, y finalmente como soledad ontológica. Estos recursos están perfectamente imbricados para darnos un texto simétrico y polisémico donde se introduce lo mágico como recurso estético. La intención explícita y vehemente de Carpentier por señalarnos que este mundo es de un etymo singular encuentra respuesta en su depurada técnica. Lo real maravilloso se logra a partir de la introducción del elemento extraño como posibilidad de introducir la mirada ajena y de jerarquizar valores nuevos en un mundo que los desconoce: pienso en las funciones de las hierbas, los fenómenos metafísicos y el propio sentido de la vida del negro. Por otro lado, los intentos de dar varias facetas de la realidad en una misma narración a través de la superposición o el refuerzo de las imágenes y más que de las imágenes del efecto de estas en nuestra percepción, (como buenos alumnos de la fenomenología) producen ese salto en la estética que ha abierto como en la explosión del huevo universal, infinitas técnicas y modalidades en la narrativa actual.
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�Más bien es el narrador situado en Ti Noel en este caso. Más adelante veremos como el punto de vista opera una división estructural semejante según ha visto Camayd (122-23).


�No olvidemos que Ti Noel es fino de sentidos y hábil en muchas cosas como opina Lenormand de Mezy en cuanto al conocimiento de su esclavo sobre asuntos de caballos (9) o como cuando detecta la presencia de Mackandal por el olor de las aguas (87)


�Otros autores han preferido hablar de contrapunto o estética de la fragmentación (Camayd 116-23). Es obvio que al ampliar el concepto de montaje comienza a perder pertinencia y cambiar quizás de denominación. Si he escogido este concepto es porque pienso que posee una gran capacidad para sintetizar la técnica empleada por Carpentier y vincularla con su entorno cultural.





