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INTRODUCCION

Nuestro proposito es determinar cual es el papel de lo fantastico, poético y alegdrico en la
novela ElI camino de Santiago a través del andlisis de una geografia interior disefiada como
espacio de la ficcion y del dialogismo entre esta y otras obras de Patricia Laurent Kullick. La
finalidad es proponer como elemento de la poética de la autora una alegoria del acto creativo
relacionada con la imposibilidad de escribir, el desgaste fisico que sufre un autor por invertir
su espiritu a cambio de la imaginacion y lo irracional como punto de no retorno al que lleva la
lucidez.

El corpus central de este estudio es la novela EI camino de Santiago (2003) y, como
obras adyacentes, el cuento “La Ecuacion” (2003b), el ensayo “La ultima frontera de
coherencia. Antiensayo de lo fantastico (siete advertencias para jovenes)” (2010) y la novela
El circo de la soledad (2011), de Patricia Laurent Kullick.

A partir de un acercamiento a los subgéneros literarios conocidos como literatura
fantastica y novela lirica, en la realizacion de este estudio abordamos las posibilidades de lo
fantastico y lo poético como elementos formales que, en la narrativa del siglo xxI, estan
presentes y cumplen una funcién aln en obras que escapan a dichas categorizaciones
genéricas.

El contexto que enmarca este acercamiento es el del particular cruce propuesto por
actualizaciones hechas en Hispanoamérica a la teoria clasica de lo fantastico postulada en la
década de los setentas por Tzvetan Todorov. En lugar de separar lo fantastico, lo poético y lo
alegorico como categorias incompatibles e irreconciliables, como establece Todorov, las
sistematizaciones de lo fantastico propuestas por autores como Ana Maria Berrenechea y

Rosalba Campra, y de la novela lirica o relato poético como hace Marta Espinosa Berrocal,



integran esta tres categorias como limites permeables por los que el texto narrativo se mueve
libremente, ampliando asi su campo de accion. Desde estas perspectivas, lo alegorico se
configura como una tendencia del relato fantastico/poético por cumplir una funcién
referencial.

Es decir que, como demostramos para El camino de Santiago, es posible encontrar
obras en las que lo fantastico y lo poético coexisten —sin anularse— y en las que también un
referente in absentia organiza el relato por medio de una configuracion alegorica sin que

alguno de los tres elementos cancele a los otros dos.

Antecedentes al estudio

La narrativa de Patricia Laurent Kullick ha sido estudiada ampliamente, y existe una
continuidad entre los estudios relacionados con sus primeros libros de cuentos y los
posteriores en que se analiza la novela EI camino de Santiago.

En 1988, Modnica Diaz Avilez, trabajando relatos incluidos en Estas y otras ciudades y
Estan por todas partes, observd en ellos elementos constantes: “la otredad, el juego temporal y
el elemento fantéstico” (Diaz, 1998:77). La otredad en la obra de Patricia Laurent Kullick, la
define como el desdoblamiento o dualidad de un personaje/personalidad. El personaje puede
convertirse en otro como parte de un escape imaginativo de una trama légica, o ver separado
su cuerpo de su conciencia. En cuanto al juego temporal en los textos de Laurent, Diaz
identifica la presencia de saltos en tiempos y espacios, a veces como un traslado involuntario
de los personajes, o como parte de un recuerdo, creando “un vacio entre un acontecimiento y
otro que sb6lo puede ser reemplazado por la imaginacion del lector” (Diaz, 1998:83). Y por
elemento fantastico encuentra, citando a Roger Caillois, “una ruptura del orden conocido”, una

entrada de otra realidad en lo cotidiano, pero que en el caso de Laurent es una forma de



explorar al ser humano y su mundo interior, sus miedos y soledades (Diaz, 1998:85-86). Una
contribucion muy importante de Diaz fue haber propuesto que Estan por todas partes se ubica
en la frontera entre el género del cuento y la novela y la califica como “una novela cadtica”
(Diaz, 1998: 87). Seria, entonces, el antecedente mas cercano, en cuanto a estructura y forma,
de El camino de Santiago.

Miguel Rodriguez Lozano, en 2009 propone que El camino de Santiago es la sintesis
de la formacién narrativa de Patricia Laurent Kullick, que emprendié con Esta y otras
ciudades (1991), seguido de Estan por todas partes (1993) y El topografo y la tarantula
(1996).

Una primera caracteristica que apunta es que varios de los capitulos de ElI camino de
Santiago son de muy corta extension, parecida a la extension que tienen los cuentos de
Laurent Kullick en estas obras anteriores. Esto tiene como consecuencia que “se reduce el
espacio escritural y la experiencia de lectura es diferente” (Rodriguez, 2009: 54).

Acerca de Esta y otras ciudades, Rodriguez plantea que en ella se pueden apreciar la
creatividad, el ingenio, la innovacion en los modos de decir y la multiplicidad de formas,
estéticas y tematicas que maneja Patricia Laurent Kullick. Destaca el interés de la autora por
los “mundos de la infancia” y los personajes desarraigados que huyen de la vida. La riqueza de
la escritura de Patricia Laurent Kullick se demuestra en el manejo de diversos puntos de vista,
narradores y espacios desde donde explora las relaciones humanas. En esta primera obra es ya
clara la capacidad de la autora para crear efectos en el lector, sorpresa, tension, ambigiiedad, a
través de iméagenes y mover al lector a la meditacion, el desconcierto y el asombro.
(Rodriguez, 2009: 55-57).

En Estan por todas partes, se desarrollan otras tantas inquietudes de la autora, como la

locura, la paranoia, la metamorfosis, lo corporal, lo onirico, la esquizofrenia, el erotismo, los



mundos femeninos, los cuestionamientos en torno a la imaginacion, el registro del acto de la
escritura, lo poético, y la union de mundos entre la realidad y la fantasia por la mediacion del
lenguaje. “Estan por todas partes desconcierta por su compleja manera de desestabilizar, al
adentrarse a posibles cotidianidades (el amor, la pasion, el deseo), pero transfigurando desde el
suefio o con la mas fria percepcion” (Rodriguez, 2009: 57-58).

Rodriguez destaca también en Estan por todas partes el desarrollo de la voz femenina
que trasgrede la norma y el despliegue de imagenes en la frontera entre lo que provoca
atraccion y lo que repele. Nos dice también que en este libro, como después hara Patricia
Laurent Kullick en EI camino de Santiago, se libera de las fronteras del género. En lugar de un
libro de cuentos o una novela, el universo narrativo de este libro estd conformado tanto por
cuentos como por “relatos” y “prosas”. A este universo se integran el delirio, el suefo y la
locura, la soledad y el desanimo con un lenguaje que revela otros matices de la sensibilidad
(2009: 59-60).

En El topografo y la tarantula, de acuerdo con Rodriguez, Patricia Laurent Kullick
emplea nuevamente el tono poético, los elementos fantasticos y un manejo mas hermético de
las historias (menos concesiones al lector). Estan presentes los temas de la muerte, la
maternidad, la caida de los angeles, las evocaciones, los vampiros, los personajes distanciados
de la realidad, fendmenos como la humanizacion de los objetos y voces alternas como las de
los narradores nifios (Rodriguez, 2009: 61-62).

A partir de este estudio, Rodriguez establece que puede hablarse de una poética propia
de Patricia Laurent Kullick que incluye, “modos [de] deconstruir la realidad”, “niveles de
conciencia” y “desdoblamientos” entre otras inquietudes que se retoman y desarrollan “hasta

sus ultimas consecuencias” en ElI camino de Santiago (Rodriguez, 2009: 63).



En el ensayo de Diana Palaversich titulado “El camino de Santiago y la
esquizoescritura de Patricia Laurent Kullick” (2004), Palaversich adjudica a la novela el
caracter de posmoderna por el manejo de la locura como una metéfora, y por su representacion
del “esquizo”, definido por Deleuze y Guattari como un espécimen del “sujeto posmoderno,
un ser que constantemente emprende lineas de fuga de los terrenos codificados por la norma
social, desterritorializa y desmantela significados habituales para iluminarlos desde una
perspectiva nueva y subversiva” (Palaversich, 2004: s. p.). De acuerdo con la académica,
Santiago representa lo racional (el logos) y la norma social, mientras que Mina representaria la
libertad individual y el deseo; por lo tanto, segin Palaversich, en esta novela la locura se
opone a la razén para reforzar una representacion del ser femenino que se rebela contra la
norma del sistema patriarcal (Palaversich, 2004: s. p.).

En un ensayo posterior, “La razon vacia: El camino de Santiago de Patricia Laurent
Kullick” (2008),* Jaime Villarreal destaca el acercamiento que hace la novela a los conceptos
de locura y sabiduria, entendiendo a esta ultima como “comprension del tiempo vivido”, no
equiparable a la inteligencia ni a la razon. Villarreal hace notar que el lenguaje poético en la
novela, asi como la presencia de numerosas frases de tipo aforisticas, dan cuenta de que el
discurso narrativo en EIl camino de Santiago presenta como leitmotiv la sabiduria, mas que la
esquizofrenia. Villarreal establece asi, a partir de Palaversich, una paradoja presente en el
discurso de Patricia Laurent Kullick, la extrafa correlacion entre locura y sabiduria:

¢Como puede ser capaz de narrar con sabiduria su propia historia si el relato sugiere

que la protagonista termino en el desequilibrio mental? ;Desde qué imposible situacion
comunicativa pronuncia su relato? (Villarreal, 2008: s. p.).

! Este mismo ensayo aparece en 2012 como parte de la antologia Diez ensayos sobre narrativa neolonesa
(VV.AA.) editado por la UANL y la UAZ, bajo el titulo de “Discurso visual, locura y sabiduria: El camino de
Santiago de Patricia Laurent Kullick”, pp. 195-206.



Diana Maria Amador Molina, en su tesis de doctorado por la Universidad
Iberoamericana estudia EI camino de Santiago junto con dos novelas de otras escritoras
(Cristina Rivera Garza y Laura Restrepo) para extraer de estas obras el sentido de una
metafora-discurso, siguiendo a Ricoeur, en torno a la enfermedad experimentada como mal
Para el caso de El camino de Santiago esta enfermedad seria la locura (Amador, 2009: 13).

Junto a Diana Palaversich, Amador ubica la locura en El camino de Santiago como
reflejo de un vivir en sociedad sin dominar del todo el codigo social. La locura en esta novela,
para Amador Molina como enfermedad y metafora, para Palaversich como “real o simbdlica”
(Palaversich, 2004: s. p.) es, de una u otra forma transgresion. Un ser (femenino) irracional, al
no acatar la norma racional, trastoca el orden social (patriarcado).

Luego de establecer con ejemplos muy precisos la manera en que la secuencia de
hechos en El camino de Santiago obedece a un orden tematico mas que uno temporal o de
causalidad, Amador plantea que también el tratamiento del espacio en esta novela sigue un
encadenamiento tematico. Asi, Amador destaca una caracteristica de EI camino de Santiago
que igual, que las aportaciones de Palaversich y Villarreal, resulta imprescindible para nuestra
investigacion: que las descripciones de espacios y lugares que enmarcan a los personajes y a
las anécdotas en esta novela, son apenas trazados con descripciones muy escuetas, mientras
que tanto el discurso narrativo como el descriptivo de la obra abundan en el disefio de una
geografia interior.

En contraste con las escuetas y metonimicas descripciones de los espacios exteriores,

los interiores subjetivos son descritos con prodigalidad. Quiza en razén de ser

fantasiosos y que por lo tanto el lector no cuenta con ninguna referencialidad posible.

Este es el caso de la descripcion de las entrafias de la protagonista donde habita

Santiago. (Amador, 2009: 213).

[...] Podemos observar... la detallada construccion de la geografia interior, y cOmMo
ésta se despliega a partir de la vision de la protagonista. (Amador, 2009: 214).



En el caso de Flores Hilerio (2011) aparece la novela junto con EIl dltimo lector, de
David Toscana como ejemplo del discurso narrativo en textos literarios de autores
regiomontanos y su relacion con el discurso oral. En este caso, se utilizan fragmentos de El
Camino de Santiago para evidenciar que se requieren competencias lectoliterarias para
complementar la informacion presentada por el autor, por ejemplo para identificar la
imbricacion de dos discursos (de la protagonista y de Santiago) en un mismo fragmento
(Flores Hilerio, 2011: 123) o para la interpretacion por parte del lector del "sentido religioso y
de busqueda que permea la novela" (Flores Hilerio, 2011: 136), en un proceso de co-
construccion del discurso.

Del estudio realizado por Diaz, nos interesa el concepto de otredad para observar en El
camino de Santiago los desdoblamientos de personajes y de fantastico para los elementos que
suscitan en la obra una ruptura del orden conocido y la entrada de una realidad otra en lo
cotidiano. Con respecto al anélisis de Rodriguez, retomaremos las dimensiones de la locura y
lo onirico, junto con lo corporal, asi como los elementos de lo fantastico y lo poético y los
cuestionamientos en torno a la imaginacion y el registro del acto de la escritura para
apreciarlos en la novela.

Recuperamos de Amador el término geografia interior para designar un espacio alterno
al espacio que enmarca personajes y anécdotas, disefiado a través del discurso narrativo y el
descriptivo en EIl camino de Santiago; de Villarreal, la paradoja que establece la novela a partir
de una correlacion entre sabiduria y locura, y de Palaversich, la oposicion entre racionalidad e

irracionalidad como valor y como estrategia del sujeto para insubordinarse a la norma social.



Descripcion del problema

Aunque Amador establece el disefio de una geografia interior como espacio alterno a los
espacios donde se sitGan los personajes y las anécdotas de EI camino de Santiago, omite
sefialar que, precisamente, es la geografia interior el espacio donde se desenvuelven Santiago
y Mina. Es decir que, en su lectura, o no los valora como personajes —solamente como
metaforas de logos (Santiago) e irracional (Mina)— o bien, no los asocia particularmente con
la geografia interior.

Desde nuestro punto de vista Santiago y Mina son personajes. Sus acciones intervienen
en el desarrollo de los acontecimientos de la historia que se cuenta. La geografia interior es el
espacio que ellos habitan, recorren y manipulan. Al comienzo de la narracion se da cuenta de
como Santiago invade esa geografia para convertirse en “sefior y duefio de sus aposentos”
(Laurent, 2003: 7). También el discurso descriptivo da cuenta de estos personajes, aunque de
manera tan especial como la manera en que disefia la geografia interior: con una mezcla de
lenguaje directo y lenguaje poético, designandolos por las partes que los componen y nunca en
su totalidad. De esta manera sabemos que Mina es azul y Santiago una bola de carne con pelos
y dientes o se le compara con “la antitesis del angel guardian” (Laurent, 2003: 7). Es dificil
establecer la naturaleza de ambos personajes.

El disefio de la geografia interior se desarrolla a lo largo de toda la obra. De hecho, los
acontecimientos de las que se da cuenta en el inicio y el final de la novela se llevan a cabo en
este espacio. Mas aln, en la construccion de la geografia interior de El camino de Santiago es
posible ubicar una serie de inquietudes que se desarrollan a lo largo de toda la novela y que se

corresponden con los temas y los recursos de lenguaje empleados en otras obras de Patricia



Laurent Kullick: imaginacion, inspiracion, claridad, lucidez en contraste con oscuridad, vacio,
abismo, pérdida de la razon, del espiritu, de la salud, de la vida.

Ademas, la irrupcion de lo sobrenatural, del hecho insélito en la cotidianidad: la
invasion de Santiago, que proviene de una “perdida dimension” y pretende integrarse a la suya
(de la narradora protagonista). A lo largo de la obra se mantiene esta ambigiedad: Santiago es
un ser sobrenatural, o una fantasia de la narradora protagonista que ha construido un
imaginario para personificar su “estipida razon” (Laurent, 2003: 95).

Esta ambiguedad, imaginario o sobrenatural, nos permite hacer una aproximacion a El
camino de Santiago desde la teoria de lo fantastico, no con la intencion de clasificar la obra en
un determinado subgénero literario, sino con la de identificar en ella elementos de transgresion
propios de lo fantastico, tal como proponen tedricos como Barrenechea y Campra, a saber, la
irrupcion en la realidad conocida de lo desconocido o, bien, la trasposicion de dos Ordenes
“independientes que se superponen de forma ocasional o definitiva” (Campra, citada por
Espinosa, 2011: 5).

La existencia del elemento sobrenatural en la novela de Patricia Laurent Kullick cae en
el territorio de lo fantastico y también de lo posterior a lo fantastico, lo que se ha postulado
recientemente como neofantastico: “la inclusion y aceptacion del elemento inso6lito en la vida
cotidiana como apertura, como pasaje hacia nuevas realidades en las que lo cotidiano toma un
rumbo distinto” (Morales, 2011:1). Precisamente, un acontecimiento que podriamos establecer
como “sobrenatural” es el acto de apertura, real y simbolico, pues se narra en el primer pasaje
de la novela y como el acontecimiento inaugural del que se desprenden los demas hechos.

Al identificar lo fantastico en la novela de Patricia Laurent, damos con otro nivel de
significacion: la comunicacion que existe entre las diversas propuestas de lo fantastico en esta

y otras obras de la autora. En EI camino de Santiago aparece la figura de los incubos, creaturas
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que desde dentro de ella, o desde fuera, pueden absorber su energia, establecer entre ellos y
ella una relacion de parasito y huésped. Esta misma figura del parasito y el huésped se
desarrolla en el cuento “La Ecuacion” bajo la forma de un ser sobrenatural que habita dentro
de la protagonista y consume su energia, al que ella tiene que alimentar, a cambio de lucidez,
pero sin romper el equilibrio de la energia suministrada, la ecuacién. La figura de los incubos
la encontramos en “La ultima frontera de coherencia. Antiensayo de lo fantédstico (siete
advertencias para jovenes)” donde Laurent asocia esta figura con los escritores de fantasia,
describe organismos (que llama ““aviros”) que se instalan dentro del escritor y a cambio de
lucidez y creatividad, van consumiendo su energia, sus 6rganos, su salud. En el caso de El
circo de la soledad, esté presente la figura de un “mercado negro de la imaginacion” donde la
protagonista intercambia sus 6rganos vitales por ideas.

Por estas coincidencias en torno a la figura de seres sobrenaturales como puente entre
la lucidez y la locura, la creatividad y la muerte, es que pretendemos hacer una aproximacion a
El camino de Santiago en donde de manera tangencial exploremos también el cuento “La
Ecuacion”, la novela El circo de la soledad, y el ensayo “La tltima frontera...”. En el caso de
las obras de ficcion, éstas comparten el disefio de un espacio concreto (y alterno) asociado con
el interior del cuerpo, una geografia interior donde se llevan a cabo estos intercambios. De esta
manera es que el elemento intertextual que recorre ciertas obras de Patricia Laurent Kullick
nos lleva a identificar un rasgo de su poética: la recurrencia de una alegoria relacionada con la
imposibilidad de escribir, el desgaste fisico que conlleva para un autor invertir el espiritu a
cambio de imaginacion y lo irracional como punto de no retorno al que lleva la lucidez.

Nos encontramos ante una escritura que ademas de sus referentes internos cuenta con

un referente extratextual: el acto de la escritura, o de la creacion.
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Junto con el componente fantastico y el alegdrico, Ilama la atencion la orientacion
poética de EI camino de Santiago. Si, segun establecio Villarreal (2008), es posible asociar el
empleo de un lenguaje poético y frases de corte aforistico en El camino de Santiago con la
busqueda de la sabiduria (que coincide con los términos empleados por la autora: coherencia,
lucidez, etc.), también podemos relacionar este rasgo con las caracteristicas de la novela lirica.

Para Ralph Freedman, en el género de la novela lirica, el disefio del espacio, personajes
y acontecimientos se relaciona con las actitudes del autor en torno al conocimiento (Freedman,
1972). Por lo tanto, al relacionar el componente poético de ElI camino de Santiago con el
género de la novela lirica encontramos que éste refuerza el discurso sobre la coherencia, la
lucidez, que desarrolla Patricia Laurent Kullick.

Si Barrenechea y Campra establecen una relacion directa entre lo fantastico y lo
alegorico, Espinosa (2011) lo hace entre lo fantastico y lo poético al describir a ambos, mas
gue como géneros, como sistemas retdricos que se articulan como estructuras correlacionadas
por una funcién poética. De forma que es posible discernir que si los tres elementos estan
presentes en El camino de Santiago, lo estdn pero articulados de una manera compleja y

significativa que es importante esclarecer.

Definicion del problema

¢Qué papel juegan lo fantastico, lo poético y lo alegérico en EI camino de Santiago y como se
relacionan con el disefio de una geografia interior en la obra? Nuestra hipdtesis es que el
andlisis sistémico de estos elementos nos llevara a un elemento recurrente en la escritura de
Patricia Laurent Kullick: una alegoria del acto creativo, relacionada con la imposibilidad de
escribir, el desgaste fisico que ocasiona al escritor invertir su espiritu a cambio de

imaginacion, y lo irracional como punto de no retorno al que lleva la lucidez.
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Preguntas de investigacion e hipotesis

P1: ;De qué manera se configura la geografia interior en El camino de Santiago y qué
implicaciones tiene para la obra el disefio de este espacio?

H1: A través de espacios descritos (eje del espacio, y) y hechos narrados (eje del tiempo, X) se
genera la ilusion de una superposicion de espacios, uno de los cuales es la geografia
interior donde elementos abstractos (inmateriales) como los recuerdos, suefios y deseos
se transforman en elementos concretos para poblar y conformar, junto con las partes
del interior del cuerpo, esta geografia interior. Se significa, asi, un espacio, el interior
del cuerpo, al que transgreden acciones y elementos de naturaleza indeterminada pero
también los de naturaleza humana.

P2: ¢De qué manera estan presentes lo fantastico y lo poético en la EI camino de Santiago?

H2: Lo fantastico y poético se articulan al conformar dos figuras centrales en la novela: la del
huésped-parésito y la locura, como referentes inmediatos al interior del texto. Lo
poético consigue transmitir lo inefable mientras que lo fantastico nos deja en la
extrafieza. Estos elementos relacionan a la obra con los subgéneros de la novela lirica y
la literatura fantastica, respectivamente.

P3: ¢ De qué manera esta presente lo alegérico en la novela?

H3: Lo aleg6rico en la novela se ubica como un fantéstico-alegérico en las figuras del
huésped—parasito y del abismo, las cuales estdn en comunicacion con otras obras de la
autora y se dirigen al plano meta-literario en donde simbolizan el acto creativo,
relacionado con la imposibilidad de escribir, el desgaste fisico que implica al escritor
invertir el espiritu a cambio de imaginacion y lo irracional como punto de no retorno al

que lleva la lucidez.
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P4: ;Como se relacionan lo fantastico, poético y alegorico con el disefio de una geografia
interior en El camino de Santiago?

H4: La geografia interior es un espacio disefiado como una pauta de imagenes a través de los
elementos fantastico y poético, que comparte las caracteristicas con el disefio del
espacio en el género de la novela lirica: predominantemente interior, aspira al
conocimiento. Con la transgresion del espacio, gracias al elemento fantastico, se
transgrede la ilusion referencial pero se tiene un referente de “Gltima instancia”

configurado de forma alegorica: el acto creativo.

Objetivos

Los objetivos de esta investigacion son 1) establecer los procesos por medios de los cuales se
configura la geografia interior; 2) determinar cudl es el papel de lo a) fantastico, b) poético y
c) alegdrico en la novela EI camino de Santiago; 3) mostrar como se articulan y 4) encontrar la
relacion de estos elementos con el disefio de una geografia interior en la novela.

En el modo de construir el espacio diegético, por el recurso verbal, temético y
simbdlico, encontramos el dialogismo entre estos aspectos, y ademas, entre otras obras de la
autora. A través de este acercamiento es posible sefialar un elemento de la poética de Patricia
Laurent Kullick: una alegoria del acto creativo, relacionada con la imposibilidad de escribir, el
desgaste fisico que implica al escritor invertir el espiritu a cambio de imaginacién y lo
irracional como punto de no retorno al que conduce la lucidez. Esta alegoria se configura en la
recurrencia de las figuras de huésped-parasito. En las obras de Patricia Laurent Kullick hay
una poética de lo innombrable, lo indecible, lo inefable que es posible asociar con la

imposibilidad de crear, el horror y la muerte.
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En El camino de Santiago, la construccion detallada de una geografia interior —
compuesta por el cuerpo, los suefios, la memoria—, susceptible de ser habitada y recorrida, es
una caracteristica primordial. Ademas, la presencia de los elementos fantastico y poético son
los modos de establecer y explorar este desconocido e informe mundo interior. La frontera
entre mundo exterior y mundo interior es también un atemorizante umbral que lleva de la
lucidez a la locura. La construccion de este espacio, a través del discurso narrativo, el discurso
descriptivo y el intertextual, hace posible la presencia de lo fantastico y lo poético. Y que estos
dos elementos, a su vez, por diferentes procesos, amplian el espacio de la ficcién desde un
plano fantastico-ficcional hasta otro alegoérico-meta literario en donde la figura central del
huésped-parasito construida en EI camino de Santiago se revela como una alegoria del acto
creativo.

De esta manera, 1) al explorar el enfrentamiento del ser con su mundo interior, mas
que el del héroe con el mundo exterior, EI camino de Santiago sigue las pautas de la novela
lirica, con un componente lirico en el nivel sintactico; 2) Lo fantastico, en ruta con lo poético,
atraviesa el nivel semantico y sintactico para conformar un plano retérico a través del cual se
nos revelan la figura central del huésped-parasito; y 3) las figuras del huésped-parasito y del
abismo estan en comunicacion con otras obras de la autora, veremos como esta metafora
prolongada se extiende hacia un plano meta literario, en donde se establecen como alegoria de

alegoria creativo.

Justificacion
De Patricia Laurent Kullick se ha dicho que ha escrito “varios de los cuentos mas hermosos de

las 0ltimas décadas de la literatura mexicana” (Bernardo Xéauregui en Gil, 2007: s. p.). El

critico literario Christopher Dominguez Michael, al leer sus dos primeras colecciones de
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cuentos, dijo acerca de la autora: “Leerla es asomarse con miedo a una angustia existencial
apenas controlada por las supersticiones mas venerables: el filtro de amor, el talisman que
abrevia ritos de pasaje, la creencia en la pansofia” (1997: 48). Numerosos comentarios ha
suscitado El camino de Santiago, ganadora del Premio Estatal de Literatura de Nuevo Ledn en
2000, cuya traduccion al inglés —publicada en 2004 por la editorial Peter Owen— fue
resefiada como “one of the most beautifully bruised works of fiction I’ve come across in a
long time” (Johnstone citado en “Santiago’s Way”, s. f.: s. p.). En 2011, Patricia Laurent
publicd su segunda novela, El circo de la soledad, la cual también tuvo una buena acogida
(Hernéandez, 2011: s. p.).

Seres extraordinarios, escenarios oniricos, el cuerpo presentado como un espacio
susceptible de ser invadido, recorrido y cohabitado: son elementos que dan apertura y son
recurrentes en cada una de estas obras. Se trata de irrupciones de lo extrafio, lo insélito,
maravilloso, lo sobrenatural, la fantasia desde donde se plantean estas historias.

Sin embargo, el tratamiento de estos elementos varia entre los que son cuentos, novelas
y el ensayo: ni en EI camino de Santiago ni en El circo de la soledad la presencia de estos
elementos son el problema central. En EI camino de Santiago, lo es la incapacidad de la
protagonista por adaptarse a los rituales implicitos de la convivencia social, incluidos los de la
familia, los del amor, de la seguridad personal y la supervivencia. En El circo de la Soledad, es
la relacion entre cinco amigas, cada una de las cuales vive el amor como una realidad
diferente, ontologia en dibujo del ser-mujer en las condiciones de una sociedad y época
especificas.

Por otro lado, no deja ser un indicio el que en El circo de la soledad la protagonista se

llame Miguela, igual que la protagonista en el cuento “La ecuacion”, y que ambas enfrenten
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situaciones similares con respecto a la union simbdlica con sus amigas a través de un campo
de fuerza para atraer energia pero que puede terminar por aniquilarlas.

Es interesante ver que en la critica y, especialmente, en los anélisis que se han hecho de
las novelas, aunque si se toman en cuenta, no se ha intentado explicar la relacion de estos seres
fantasticos con el conjunto de la obra, con el sentido de cada novela, aunque si se abordan
como algo relativo a lo imaginario, fantasioso o la locura, lo cual es una lectura que el texto
admite pero que deja sin consecuencia algunos de los efectos que, desde nuestra perspectiva,
estdn mas o igualmente trabajados que el resto del texto. Mucho antes de que fuera publicada
El camino de Santiago, Dominguez Michael escribio:

En El topégrafo y la tarantula, lo fantastico es cotidiano, no hay desarrollos

dramaticos que induzcan a la aventura. Angeles y demonios pueblan el mapa de

Patricia Laurent con la misma frecuencia que los nifos y los paisanos... Patricia

Laurent no es una narradora de terror o ciencia - ficcion. La gracia de sus cuentos esta

en la naturalidad con que esos motivos figurales resucitan en una escritura tragica

entregada a la muerte o el deseo. (Dominguez, 1997: 48).

La naturalidad de esos motivos esta igualmente presente en ElI camino de Santiago,
estamos con Dominguez Michael, en esta novela también lo fantastico es cotidiano y motivos
figurales como los del terror (no podriamos decir tanto los de ciencia-ficcion) son parte de la
escritura de Patricia Laurent, son parte de una propuesta, vision poética del mundo a favor de
la imaginacion y que problematiza la lucidez como una pérdida de la razén y la imposibilidad
del acto creativo.

Consideramos, asi, que un analisis hecho directamente sobre estos elementos, que
buscara describir tanto lo que su presencia en la obra implica, como la relacion con los demas

elementos de la novela, podria hacernos descubrir otro mundo de significados todavia no

atribuido a esta novela, que nos lleve a una nueva lectura de ella sin despegarnos del texto. Se
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pretende, por tanto, estudiar estos elementos en El camino de Santiago para establecer su
funcién y su significado en relacion con los demas, y también, con otras piezas de la autora.

El analisis de obras literarias desde esta perspectiva puede hacerse también con la
intencion de suscitar nuevas formas de lectura (para los lectores de todos los niveles) que
sintonicen con el acto creativo que es dicha significacion y en la conciencia de que tal proceso
se volvera a llevar a cabo, con horizontes propios, en el momento en que dé inicio la lectura.
De tal manera que, lejos de desconcertar, (aunque necesariamente pasando por ello), la
literatura se viva como provocacion de este proceso de creacién en el lector.

La originalidad de nuestra propuesta es que todavia no se han realizado analisis que
tomen en cuenta, dentro de la configuracion del espacio de El camino de Santiago, el papel
central del disefio de una geografia interior, ni de lo fantastico y lo poético como elementos
formales, ni de lo alegdrico como ultima instancia de la funcién referencial en esta obra de
ficcion apuntando a la tematica de la dificultad del acto creativo y la irracionalidad hacia la
gue conduce la lucidez.

Con este estudio se pretende aportar al conocimiento de la obra de Patricia Laurent
Kullick, un tema sugerido por Diana Palaversich, refiriéndose al interés por “iluminar aspectos
originales y peculiares de su obra” (Palaversich, 2005: 108). La investigacion nos permitira
conocer a profundidad la obra narrativa de Laurent Kullick, no sélo una novela.

También consideramos pertinente nuestra investigacién por lo que pueda aportar a los
estudios de la literatura del noreste de México, que ha identificado un corpus digno de
atencion y del que la obra de Patricia Laurent Kullick forma parte, véase por ejemplo el libro
Ocho ensayos sobre narrativa femenina en Nuevo Ledn de Hugo Valdés publicado por
CONARTE en 2006, en donde se ubica a Patricia Laurent entre otras escritoras; y De

Macondo a Mc Ondo. Senderos de la postmodernidad latinoamericana, publicado en Plaza y
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Valdés en 2005, de Diana Palaversich, quien incluye a Patricia Laurent Kullick junto con
Eduardo Antonio Parra, David Toscana, Joaquin Hurtado y Felipe Montes entre las voces
regiomontanas mas interesantes, como una narradora en la frontera de la posmodernidad
latinoamericana. Mencionaremos también la antologia de cuentos del norte de México Sin
limites imaginarios. Antologia de cuentos del norte de México editada por la UNAM en 2006
en la que se incluyen escritores nacidos en las décadas de los treinta, cuarenta, cincuenta y
sesenta de los seis estados mexicanos en la frontera norte y entre los cuales se encuentra la
autora.

En cuanto a la utilidad de nuestro trabajo, nos parece importante aportar una practica
sobre lo que los modelos de configuracion espacial pueden mostrarnos de las obras literarias,
particularmente tratandose de una narrativa posmoderna en que la nocién de género literario y
otras categorias tradicionales nos dicen muy poco acerca de su composicion. Ana  Maria
Barrenechea (1972:393) acusa un hibridismo propio de las obras contemporaneas y en
particular de las hispanoamericanas, composiciones en que, como en la escritura de Patricia
Laurent Kullick, los parametros son sui generis y los recursos que emplean, por ello, diversos
e innovadores.

La aportacion de nuestro estudio consiste en que se aplicara un enfoque que no se
habia estudiado antes para aproximarse a la obra literaria de esta autora; asi como la union de
varias piezas que no se habian estudiado juntas y que, sin embargo, se comunican entre si, se
dimensionan, se proyectan para constituir un amplia red de significados, una poética que es
superior a la suma de sus partes.

Sirva, ademas, esta investigacion a los estudios formales sobre la narrativa de Patricia

Laurent inaugurados en 1998 por Monica Diaz Avilez.
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Perspectivas tedricas

De forma natural e inevitable, las voces de los demas estan presentes en la escritura de cada
autor, quien a su vez intenta insertar su voz a través de transgredir estos ecos. Acercarnos con
esta mirada a las obras literarias nos permite apreciar todo otro espectro de posibilidades y
elementos que las conforman. Desde esta perspectiva, la obra deja de ser un objeto estético
para convertirse en un organismo vivo pues mientras existan voces el texto seguira diciendo,
produciendo significados.

En términos de Todorov (2010) para elaborar la obra literaria, el autor dispone de
registros de habla y registros culturales presentes en el medio de la comunicacion discursiva.
La importancia de estos registros es que han sido previamente configurados y es gracias a este
aprovechamiento, entre otros recursos, que la obra transmite ain mas de lo que dice. Tal como
plantea Barthes (1988), en un medio limitado —Ila obra literaria asociada a un soporte fisico—
estd presente uno ilimitado: el texto en relacion dialdgica con otros textos. Ambos puntos de
vista parten de las nociones del concepto de enunciado, dialogismo y estatus de la palabra
desarrollados por Bajtin (1982) y de intertextualidad y palabra poética de Kristeva (1977).

Los géneros discursivos, entre los cuales podemos ubicar a la novela, existen como
tales gracias a que se configuran como tipos relativamente estables de enunciados, es decir, su
tipo de transmision, tratamiento o estilos estan definidos por una voluntad de discurso (Bajtin,
1982: 248). Es por eso que, por ejemplo, podemos sefialar con Kundera (2009), a la novela
como el tipo de obras en que se da tratamiento al tema del ser.

Como geénero discursivo, la novela puede distinguirse de otros géneros narrativos con
diferentes propiedades como el cuento, el mito, etc. Sin embargo, se acerca y se relaciona con

ellos en tanto comparten un modo de enunciacién. Para Luz Aurora Pimentel (2010) lo propio



20

de la narracion, a diferencia de otros medios para contar historias, verbales y no verbales, es
que presenta un narrador y un mundo narrado. Nos dice, con Genette, que el discurso narrativo
depende de su relacion con el acto de narrar que lo enuncia (Genette, 1972 citado por
Pimentel, 2010: 12). De esta manera Pimentel distingue en el acto de narrar lo que es propio y
particular de un relato y es desde esta perspectiva modal que Pimentel plantea sus estudios del
espacio en la ficcion (2001).

El mundo que se crea por la mediacién del acto de narrar depende en toda medida de
ese acto. Dos operaciones pueden distinguirse: el discurso narrativo y el discurso descriptivo.
Tradicionalmente se ha considerado que el discurso narrativo da cuenta de las acciones y los
acontecimientos del relato, mientras que el discurso descriptivo configura el espacio, los
personajes, los lugares, los objetos del relato. En su estudio sobre el espacio en la ficcion
(2001), Pimentel nos dice que estas operaciones se dan mas bien de forma entrecruzada. Y,
por lo tanto, el espacio se crea lo mismo por el discurso narrativo que por el descriptivo.
Pareciera que el soporte del discurso narrativo es el temporal. Sin embargo, no se pueden
concebir las acciones de un relato sin el espacio donde estas suceden y, a su vez, el espacio
esta subordinado a la accion en tanto que constituye su marco (Pimentel, 2001:8).

El espacio en la ficcion estd construido tanto por el discurso descriptivo como el
narrativo: los hechos narrados dan cuenta del espacio en el que suceden. Ademas, la categoria
espacial esta inscrita en las estructuras mismas del lenguaje. Esto lo podemos apreciar con
Benveniste (1999) ya que junto con el yo que enuncia esta implicito un aqui y un ahora desde
donde se enuncia. Pero igualmente porque la descripcion puede basarse en modelos de
organizacion y jerarquizacion provenientes de la realidad extratextual, como son los discursos
del saber oficial o el popular, hasta los modelos provistos por otras artes como la pintura o la

musica y modelos logico-linguisticos (Pimentel, 2001:27).
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Acerca de lo que puede decir la configuracion del espacio en la obra literaria, Pimentel
sefiala que hay algunos que lo hacen de tal modo que existe “concordancia” entre el mundo
narrado y el mundo que habitamos, mientras que otros lo proponen con “abierta discordancia
(Pimentel, 2001: 9). Observa, a la vez, que aquellos relatos que tienden a reflejar la realidad lo
hacen apegéndose a ella empleando “espacios ‘reconocibles’ y un alto grado de
referencialidad” y, en cambio, los textos “subversivos... tienden a distorsionar el espacio
mismo sobre el cual se proyectan” (Pimentel, 2001:10).

El mundo narrado o mundo ficcional de un relato se crea a partir del enunciante, el
narrador. Se trata de una personae que el autor crea para que a partir de él se despliegue la
ficcion, todo por medio de la expresion verbal. El proceso de crear un universo ficticio es
efectivo —y al mismo tiempo, dificil de discernir— por estar éste inserto en el funcionamiento
mismo de la lengua.

De acuerdo con Benveniste (1999:84), la enunciacién postula al enunciante como
“parametro” de tal forma que en el enunciado quedan “indicios” y “evidencias” de las formas
mediante las cuales el locutor establece su posicion central o de enunciante. Estos indicios, al
relacionarse con el yo que enuncia, dan cuenta de la identidad del narrador (yo, otro), tiempo
(ahora) y espacio (aqui).

Dentro de una novela pueden distinguirse varios niveles de enunciacién, el primero de
los cuales, el acto superficial, es el de la enunciacion narrativa. Los personajes que se crean a
partir de esa enunciacion, pueden a su vez enunciar otros mensajes y de ahi pueden sucederse
niveles de manera infinita, sin embargo, siempre es posible rastrear la manera en que estan
organizados y jerarquizados a traves del acto enunciativo.

Otros elementos que intervienen en la construccion verbal del espacio en la ficcion son

los presupuestos y sobreentendidos, postulados por Ducrot (1984) y que pertenecen al orden
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de lo lingtistico, lo ideoldgico y lo cultural. Ademas, la construccién verbal del espacio en la
ficcion. De esta manera el enunciado comporta ademas informacidn presente en su contexto y
en la perspectiva del interlocutor. Los temas de una novela entran a tratamiento gracias a los
presupuestos ideoldgicos y culturales.

Ademas, con Austin (1955) y Searle (1975) podemos definir al arte en general y a la
novela en particular como un acto ilocutivo: que transmite un mensaje pero pretende transmitir
un segundo mensaje que tiene que ver con la relacion de la obra con nuestra forma de vida. Si
bien la novela es una obra de ficcidn, la ilocutividad es lo que permite que relacionemos eso
que transcurre ahi con nuestra experiencia cotidiana de vivir, nuestro conocimiento del mundo,
etc. Y puesto que una novela puede afectarnos profundamente apelamos también al caracter
perlocutivo de este género.

El modelo de funciones del lenguaje desarrollado por Jakobson (1996) identifica la
funcién poética en el lenguaje, poniéndola en contexto con las demas funciones del lenguaje:
emotiva, referencial, conativa, fatica y metalinguistica. Cada una de estas seis funciones, dice
Jakobson, se relaciona con uno de los elementos del modelo de toda comunicacion:
destinador, mensaje, contexto, destinatario, contacto, codigo. (Jakobson, 1996: 84).

En relacion a los estudios de lo fantéstico hablaremos de una evolucion de la definicion
clasica del concepto desarrollada por Todorov (1970) segin la cual lo fantastico es ese
momento de indeterminacion entre el hecho maravilloso (lo ins6lito aceptado) y lo
extraordinario (lo insdélito explicado). Mientras que Todorov estimaba que el género fantastico
llegaria a agotarse en parte por los adelantos en la ciencia y en la psicologia, la tedrica Ana
Maria Barrenechea, tan sélo unos afios después de que apareciera la Introduccion a la

literatura fantastica de Todorov, actualizdé dicha definicion para dar cabida a fendmenos
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literarios que surgieron en Hispanoameérica, mas propensos a desarrollarse como hibridos en
relacién a la naturaleza del texto y naturaleza de los hechos de que da cuenta el relato.

Ana Maria Barrenechea (1972) postula a lo fantastico, poético y alegérico como
posibilidades continuas, no excluyentes. Todo tipo de literatura puede contener lo fantastico
siempre y cuando presenten “en forma de problema hechos a-normales, a-naturales o irreales”,
sea de forma explicita o implicita (Barrenechea, 1972: 393).

Barrenechea propone que lo fantastico a nivel semantico se encuentra como a) la
existencia de otros mundos y b) la postulacién de lo que creiamos imaginario como real y, por
lo tanto, lo que considerabamos real como imaginario: lo fantastico produce un choque con la
superposicién de dos ordenes irreconciliables (Barrenechea, 1972: 402).

Siguiendo a Barrenechea, Rosalba Campra propone una definicion de lo fantastico
como “isotopia de la transgresion que recorre todo el texto” (Campra, 2001: 159). Define el
texto fantastico bajo la nocion de “choque” entre dos “Ordenes irreconciliables™ entre los
cuales “no existe continuidad posible... una transgresion en sentido absoluto” (Campra, 2001:
159 - 160).

Establece categorias que se subdividen en aquellas de orden sustantivo y las del orden
predicativo. Las categorias sustantivas estan dictadas en torno a las categorias inherentes a la
enunciacién (yo, aqui, ahora) como la identidad del sujeto: yo/otro, el tiempo: ahora/pasado y
ahora/futuro, y de espacio: acéd/alla (Campra, 2001: 64). En las categorias predicativas
encontramos las oposiciones de abstracto frente a concreto; animado frente a inanimado
(Campra, 2001: 162). Estas categorias nos sirven para establecer, para cada texto, la frontera
entre dos ordenes de la realidad, y lo fantastico la como accion de transgredir ese limite

(Campra, 2001: 161).
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Lidia Morales Benito plantea una definicion de lo neofantastico (o lo posterior a lo
fantéstico) de acuerdo con la cual este tipo de literatura (promulga la aceptacion de una
verosimilitud nueva... promulga la incursion y aceptacion del elemento insolito en la vida
cotidiana como apertura, como pasaje hacia nuevas realidades en las que lo cotidiano toma un
rumbo distinto” (2011: 131-132).

En relacion a una crisis de la referencia entre obra y mundo, Ana Maria Barrenechea
(1982) establece que una tendencia contemporanea del relato es la de establecer un referente
por medio de la produccién de una metéafora de éste a través de una dialéctica del texto con
este referente:

“Planteo dos tendencias contempordneas: la que anula el referente y se autoabastece y
la que postula “rabiosamente” un referente, establece una tension dialéctica con ¢€l...
ofreciendo la lucha eterna del texto por producir una metafora del referente.” (379).

Por su parte, Espinosa Berrocal (2011) propone una similitud entre la narrativa
fantastica y el relato poético en el empleo del lenguaje, sus fines y medios. Sobre este género,
la novela lirica, Freedman (1972:7) apunta que con “elementos liricos” introducidos a un
género “basado en la causalidad y el tiempo” se establecieron nuevos caminos para la novela
en los que se aprecia “una interpretacion mas efectiva de la mente y el descubrimiento de
campos de sugerencia metaforica imposibles de alcanzar medios puramente narrativos”.

En la novela lirica, una antinovela segin Freedman, se recrea el ‘“acto de
conocimiento” mediante la descripcion de “los intercambios entre hombres y mundos”
(Freedman, 1972: 8).

Otras caracteristicas de la novela lirica, segiin Freedman, son que “desvia la atencion

del lector de los hombres y acontecimientos a un disefio formal... la escenografia usual de una
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ficcion se transforma en una textura de imagenes y los personajes aparecen como personas del
yo”. (Freedman, 1972: 13).

Con respecto a los modos de funcionamiento de la alegoria, Todorov y Ducrot en su
Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje establecen la oposicion entre lo
simbolico y lo alegdrico. Partiendo de Goethe y revisando las definiciones de Mukarovsky y
Frye, establecen que el simbolo estd mas cerca del sentido, que tiene valor propio, mientras
que la alegoria quiere expresar lo universal, y tiene un caracter referencial. EI primero es
indeterminado y el segundo no. (Todorov y Ducrot, 2009:300).

Cierto que en Todorov y Ducrot se establece que lo simbdlico es lo propio de la obra
literaria, y particularmente de lo poético. Por otro lado, la construccién de una metafora-
alegoria tiene que ver con la intencion de referencialidad, sin llegar a tomar por cierta la
ilusion de referencialidad, pretender decir algo sobre el mundo.

En cuanto a la relacién de lo alegorico con el subgénero de lo fantastico, Ana Maria
Barernechea sostiene que lo poético y lo fantastico pueden producir lo alegérico por encima de

una relacion referencial con el objeto (Barrenechea, 1972).

Enfoque metodoldgico

Para el presente estudio hemos encontrado esencial desentrafiar los discursos presentes y en
didlogo en EI camino de Santiago para observar, tanto los que provienen del ambito literario
—e¢l género de la novela— como los que provienen de otras manifestaciones verbales, como la
descripcion fotografica, y no verbales, como las imagenes en la cultura popular.

Asi, con Kundera (2009: 13-33) y Freedman (1972: 13-61), sefialaremos el
desplazamiento de la frontera entre héroes y mundos, establecida histéricamente, por la poesia

y la narrativa, aunque no exclusivamente. Observaremos como este desplazamiento del
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exterior al interior es parte de la propuesta de Patricia Laurent Kullick ya que en sus obras la
accion se dirige al interior mas que al exterior.

Con Valery (2010) y a traves de las ilustraciones del artista aleman Fritz Kahn (1920),
la nocion de tercer cuerpo y el tropos del viaje fantastico como representaciones en la cultura
popular del interior del cuerpo. La alegoria que hace Kahn del cuerpo como un ensamblaje
donde las operaciones fisioldgicas son representadas como procesos mecanicos, y también del
interior del cuerpo como geografia inexplorada en donde los componentes son representados
como la fauna y la flora silvestre de un ecosistema por descubrir, son subvertidas por la
cultura popular para recrearlas en el nivel literal y crear historias donde, por ejemplo, un grupo
de cientificos son miniaturizados para adentrarse en el interior del cuerpo de una persona para
descubrir los motivos de una enfermedad, etc. Observamos de qué manera Patricia Laurent
Kullick aprovecha estas alegorias y alegorias subvertidas para conformar la geografia interior
como espacio de la ficcion en EI camino de Santiago.

A través de Barthes (1976), valoraremos la presencia del discurso de la descripcién
fotografica en EI camino de Santiago y el empleo que en ella se hace de la cualidad literal,
objetiva o denotativa que se le ha conferido a la fotografia como documento privilegiado en el
que no cabe la distorsion de la realidad. Asociaremos este prestigio conferido a la fotografia
con la presencia de una representacion de las relaciones del sistema patriarcal para observar,
con Palaversich (2004), la configuracion del personaje de Santiago como voz de la razén que
se sobrepone a la propia voz que la protagonista sobre sus experiencias de vida, memorias,
sentimientos, etc.

Para identificar las estrategias mediante las cuales en ElI camino de Santiago se
configura el espacio recurriremos al modelo de configuracion descriptiva de Luz Aurora

Pimentel (2001) de acuerdo con el cual el espacio de un relato se compone tanto del discurso
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descriptivo que da cuenta de los espacios, lugares, personas y objetos, como del discurso
narrativo que da cuenta de las acciones y transformaciones en el relato.

Dos tipos de enunciados conforman el discurso descriptivo. Uno son los de estructura
comdn nombre + serie predicativa que puede ser sinecdoquico (enumerar las partes de un
todo) o sinonimico (reiterar el contenido semantico de un objeto empleando sinénimos). Otro
tipo de enunciados son los de la estructura de nombre + serie predicativa organizada y
jerarquizada de acuerdo a un modelo preexistente que pueden ser el légico-linguistico, el
taxondmico, el espacial, el temporal y modelos provenientes de manifestaciones culturales por
ejemplo de la pintura, la musica, etc. Observaremos cuéles de estos modelos organizativos
estan presentes en el discurso descriptivo de El camino de Santiago.

A la construccion verbal del espacio en ElI camino de Santiago también podemos
aproximarnos a través de la teoria de la enunciacion de Benveniste (1999), principalmente
para reconocer a través del acto de la enunciacién, diferentes niveles o planos del discurso: los
enunciados adentro de otros enunciados. Ademas, observaremos como los parametros del acto
de enunciacion van construyendo el mundo ficcional de la novela. Al rastrear el acto
enunciativo podemos identificar los procedimientos por los cuales se configura tanto la
identidad del narrador, como el espacio y el tiempo.

Con Ducrot (1984) nos preguntaremos cudles son los presupuestos linguisticos,
culturales e ideoldgicos que operan en El camino de Santiago y comportan los temas que la
novela trae a discusion. También con Austin (1955) y Searle (1975) de qué manera la novela
constituye un macro acto de habla que transmite a la vez varios mensajes a través de una
cualidad ilocutiva y produce diferentes respuestas, por su condicion perlocutiva.

El acercamiento que haremos a El camino de Santiago desde la teoria de lo fantastico

se basa en las distintas sistematizaciones hechas por Todorov (1970), Barrenechea (1972) y
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Campra (2001) de este tipo de contenido, para describirlo mas que por distintos contenidos
tematicos, por distintas operaciones como el establecimiento de limites y transgresion de los
mismos. A partir de Todorov se establece una relacion mutuamente excluyente entre
fantastico, poético y alegorico pero con Barrenechea y Campra estos tres elementos quedan
como un continuo con fronteras permeables entre cuyas posibilidades el texto puede
desenvolverse.

De estas sistematizaciones emplearemos también las distinciones que hace
Barrenechea de lo fantastico en el nivel seméantico y en el nivel del discurso y que la
transgresion puede estar en uno, otro o los dos niveles. Asi mismo exploraremos la tendencia
del relato fantastico en el lenguaje con sentido propio (referencial), sentido figurado (poético)
y sentido secundario (alegorico) y combinaciones de estos elementos.

También identificaremos en la obra las categorias sustantivas y predicativas
establecidas por Barrenechea como sistematizaciones del nivel semantico del texto fantastico:
las relativas a la enunciacion (yo/otro, ahora/pasado, aqui/alld) y las de orden predicativo
(concreto/abstracto, animado/inanimado, humano/inhumano).

Con Espinosa Berrocal (2011) y Freedman (1972) apreciamos en El camino de
Santiago la presentica de sistemas retdricos como estructura y soporte brindado por la
conjuncién de lo fantastico con lo poético.

Empleamos el modelo de funciones del lenguaje de Jakobson (1996) para identificar en
la novela la funcion poética y el modo en que distintas funciones del lenguaje dan cuenta
tambien de distintas dimensione del espacio.

A través de estos enfoques y por la via del analisis semantico y de la significacion de

las microestructuras de la novela, asi como un analisis de elementos discontinuos
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construiremos la figura del huésped-parasito y la metafora de la locura para contrastarlas como
dos direcciones presentes en el texto.

Tambieén por la via del andlisis del dialogismo entre las obras de Patricia Laurent
Kullick establecemos la relacion de esta figura del huésped-parasito como alegoria del acto
creativo relacionada con la imposibilidad de escribir, el desgaste fisico que sufre un autor por
invertir su espiritu a cambio de la imaginacion y lo irracional como punto de no retorno al que
lleva la lucidez.

Observamos también de qué manera el relato, a través de la geografia interior,
transgrede la ilusion referencial para construir un referente in absentia, esta alegoria del acto
creativo. Asimismo asociaremos esta busqueda con una propuesta de la novela por reflejar las
actitudes del escritor en torno al conocimiento, como en el caso de la novela lirica.

Por ultimo, de la mano de Rita Felski (2003) nos interrogaremos como la alegoria del
acto creativo en EIl camino de Santiago conformada por la isotopia del huésped-paréasito puede

asociarse con otras alegorias de la mujer autora presentes en las obras literarias.
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1 INTERTEXTUALIDAD E INTERDISCURSOS

En el presente Capitulo nos apoyaremos en el concepto de enunciado, dialogismo y estatus de
la palabra de Bajtin y el de intertextualidad y la palabra poética de Kristeva, asi como las
nociones de texto y obra brindadas por Barthes y una sintesis de estos principios tedricos por
Todorov bajo el concepto de registros de habla.

Bajtin (1982) distingue al enunciado como unidad minima de la comunicacion
discursiva. Sean simples o secundarios, los enunciados tienen una relacion inmediata con el
mundo extraverbal y se relacionan de manera directa con otros enunciados. Esto los distingue
de la palabra, frase y oracion que, entre otras, son unidades de la lengua (Bajtin, 1982: 256).
La relativa estabilidad de diversos tipos de enunciados da lugar a la existencia de géneros
discursivos que se especializan en un tipo diferente de transmision, tratamiento o estilos y
temas definidos por una voluntad de discurso (Bajtin, 1982: 248). Si podemos precisar un
enunciado es porque tiene limites claros y esos limites son: el cambio a otro sujeto de discurso
y la posibilidad de ser contestados, o bien, la posibilidad de tomar una postura a manera de
respuesta a €l (Bajtin, 1982: 90). Las obras literarias, nos muestra Bajtin, ya sea en su totalidad
0 en partes, caen en la definicién de enunciados y como tales se encuentran en relacion con
otras “obras-enunciados” a quienes contesta y que le contestan a ella, es decir, con quienes
entra en dialogo.

Bajtin Ilevd el concepto de dialogismo hasta su unidad irreductible y a partir de ahi la
encontré como unidad del pensamiento moderno. A raiz de sus estudios de la poética de
Dostoievski, encuentra que es posible hallar dentro de una sola obra de ficcion una

multiplicidad de discursos en dialogo. Incluso se puede decir, apunta Bajtin, que la polifonia
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de estas obras representa la inherente cualidad dialdgica del pensamiento: “Donde empieza la
conciencia, ahi se inicia para ¢l un dialogo” (Bajtin, 1982: 67).

En los afos sesenta, Julia Kristeva retomaria el cuerpo de ideas desarrolladas por
Bajtin desde 1929. En su ensayo “Bajtin, la palabra, el dialogo y la novela” (1997: 1-24),
Kristeva traza el pensamiento de Bajtin desde esta nocion de dialogismo hasta una definicién
de la palabra poética como de naturaleza ambivalente y dialdgica. La palabra se encuentra
sujeta a su pertenencia tanto al sujeto de escritura como al destinatario, con lo que Kristeva
sefiala su naturaleza dialdgica. La palabra poética, ademas, nunca es meramente denotativa ni
directa, sino que es esencialmente multiple pues en ella esta representada la superposicién de
diferentes realidades textuales que nunca llegan a sintetizarse ni superarse una a la otra sino
gue se mantienen en esa tensién y multipolaridad. Es, por lo tanto, ambivalente.

Tanto el dialogismo como la ambivalencia, nos dice Kristeva, nos da el estatus de la
palabra poética como estructura inserta en el entorno cultural histérico y en relacion sincrénica
con el resto del corpus literario. En lugar de una intersubjetividad, como podria sefialarse
desde el punto de vista filosofico, nos da el término de “intertextualidad” para sefialar esta
ambivalencia y dialogismo de la palabra poética en su relacion con las demas realidades
textuales.

Si, de acuerdo con Baijtin, el didlogo sélo puede ocurrir entre enunciados, se desprende
de aqui que la palabra poética, como sefiala Kristeva es ya espacio de dialogo de enunciados,
de realidades textuales y discursivas.

Para orientarnos hacia el analisis textual en obras literarias, es necesario sefialar con
Barthes la diferencia entre obra y texto. Aunque conviven, ni la obra es el texto, ni viceversa.
La obra esta delimitada por el soporte fisico, como pudiera ser el libro, por un principio y un

final intencional de parte del autor dirigido al lector. Estd producida de esta manera. El texto,
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en cambio, esta presente con independencia, no siempre inconsciencia, del autor y se extiende
mas alla de un soporte fisico. El texto se relaciona con el signo mientras que la obra con el
significado: el texto, en su energia simbolica, no se agota. Lo caracteristico del texto es la
diferencia, su individualidad. No es origen ni fin, sino entretexto pues esta en relacién
dinamica con otros textos.

Si para Kristeva, todo texto se constituye como un mosaico de citas, para Barthes estas
citas son “anonimas” y esencialmente “ya leidas”. El texto, frente a la obra, “remite a la
imagen de un organismo gue crece por expansion vital, por desarrollo” (Barthes, 1988: 77). El
acercamiento al texto, a diferencia del que hacemos a la obra, varia en términos del “método”,
escapa a los limites tradicionales de la nocion de “género”, se observa como “signo” mas que
como significante, y por inagotable e indeterminable, decimos que es “plural” . No tiene una
afiliacion jerarquica y no procede de un autor o padre tanto como es en su desarrollo mismo.

Todorov en su Poética estructuralista (2010) hace una sintesis de estas y otras
propuestas teoricas bajo el concepto de registros de habla, que define como “las propiedades
del habla antes de su integracion dentro de la obra literaria” (Todorov, 2010: 62). Entre otros,
Todorov se refiere a la presencia en la obra de un discurso anterior a dicha obra.

Exploraremos algunos de los intertextos e interdiscursos presentes y que lo anteceden
en El camino de Santiago.

El primero de ellos es un movimiento, un desplazamiento de la frontera inherente al
género de la novela entre mundo exterior y mundo interior. Observaremos con Kundera (2009)
y con Freedman (1972) como a lo largo de la historia esta frontera se ha desplazado hacia el
interior, movimiento caracteristico de las novelas liricas, y de qué manera ElI camino de

Santiago presenta este rasgo.
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En segundo lugar, una combinacion del concepto de “tercer cuerpo” desarrollado por
Paul Valery con el “tropo del viaje fantastico” presente en el cine y la television de ciencia
ficcion gue nos remitira a las metaforas del cuerpo desarrolladas con medios visuales por Fritz
Kahn en la década de 1920 como ensamblaje mecanico con un centro de comando, Yy, por otro
lado, como espacio habitable y transitable con presencia de elementos que recuerdan a una
flora y fauna silvestres.

En tercer lugar exploraremos el intertexto del sistema patriarcal y la performance del
sujeto en El camino de Santiago, partiendo de la critica realizada por Diana Palaversich
(2004). Ademaés, como se relaciona este discurso patriarcal con la construccion de Santiago
como “voz de la razon”.

En cuarto lugar, la descripcion fotografica como discurso, planteada como tal por
Barthes en 1961. Para Barthes, dicho discurso no tiene razon de ser debido a que el mensaje
fotografico es total y cualquier esfuerzo por describirlo fracasa ya que no estaria denotando el
mensaje original sino connotando uno secundario. Haremos un analisis de como en El camino
de Santiago esta presente la descripcion fotografica como recurso descriptivo y, bajo cierto
procedimiento, como recurso narrativo también. Analizaremos también como el prestigio de la
fotografia, sugerido ya en el texto de Barthes, juega un papel importante en la relacion entre
los personajes de la novela pero también al oponer este prestigio del documento fotografico al
discurso narrativo, provocando que la narracion en El camino de Santiago aparezca ante el

lector como imperfecta y poco fiable y dejando al lector ante la incertidumbre.
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1.1 Novelay frontera

La obra de todo novelista contiene una
vision implicita de la historia de la novela,
una idea de lo que es la novela.

—MIilan Kundera

¢Corremos el riesgo de estar transitando la “violenta lucidez hacia la locura”? ;La lucidez del
Quijote como un descampado entre dos instantes: el de la locura y el de la muerte?
Esencialmente, ¢qué podemos calificar como ldcido en las condiciones actuales en que se
vive? Nos referimos a los extremos que dominan las geografias contemporaneas: por un lado
la ensordecedora voz de los monopolios mediaticos y la mercadotecnia; por otro lado la
polifonia del ambito virtual, las voces que no cesan de estar en competencia con la univoca,
totalizante voz de los medios. ¢Qué lugar tiene el sujeto, el ser, en este contexto?

Milan Kundera planted en 1986 en El arte de la novela que son estas obras las que nos
dan ese instante de lucidez, segin lo explica, ante la ensordecida ciencia que desconoce por
completo el sujeto de aquello que investiga. Debemos tomar en cuenta, como hace el autor, a
la novela como el espacio en el que se da tratamiento al tema del ser.

Nos reconocemos, también, en la evolucién que plantea Kundera segln
la cual la frontera espacial de la novela se ha ido aproximando: de la vastedad
del mundo en obras como El Quijote, pasando por la limitada esfera del
ambito social en autores como Balzac, hasta llegar a lo doméstico y lo
psicoldgico, como el personaje de Emma Bovary para quien el mundo interior

se vuelve el misterio por conocer. Es reflejo de la transformacion que ha llevado a
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hombres y mujeres de la experiencia del mundo inabarcable a la desesperacion y desasosiego
del encierro en uno mismo.

Pero el suefio sobre lo infinito del alma pierde su magia en el momento en que la

Historia, o lo que ha quedado de ella, fuerza sobrehumana de una sociedad

omnipotente, se apodera del hombre... K. frente al tribunal, K. frente al castillo, ¢;qué

puede hacer? No mucho. ¢(Puede al menos sofiar como en otro tiempo sofiaba Emma

Bovary? No, la trampa de la situacion es demasiado terrible y absorbe como un

aspirador todos sus pensamientos y todos sus sentimientos; solo puede pensar en su

proceso... Lo infinito del alma, si lo tiene, ha pasado a ser un apéndice casi inutil del

hombre (Kundera: 2009: 18-20).

De manera que la historia de la novela es testimonio de una frontera vital que nos
circunscribe de forma cada vez mas limitada, una dinamica que provoca que la experiencia se
proyecte hacia el interior.

Precisamente, en su estudio sobre la novela lirica hecho en 1963 Ralph Freedman
encuentra en este subgénero una tendencia a proyectar el “paisaje interior” hacia el exterior,
estableciendo de acuerdo a ello una relacion subjetiva entre lo que cada quien adopta como
mundo exterior. Se convierte asi al narrador en el héroe que propone y crea el mundo.

La novela lirica emerge como una "anti-novela" en el verdadero sentido de la palabra,

porque describiendo el acto de conocimiento, subvierte las cualidades de la novela

comunmente aceptadas que se enfocan sobre el intercambio entre hombres y mundos.

Pero en esta forma también expresa un acercamiento peculiarmente moderno a la

experiencia, que ha madurado en nuestra obsesién general por las condiciones del

conocimiento. En este género extrafiamente alienado, pero en cierto modo esencial; la
descripcion directa del conocimiento consciente viene a ser la frontera interior donde la

novela y poesia se encuentran (Freedman, 1972: 8).

Si esta direccion hacia el interior representa una actitud frente al conocimiento, lo hace
en oposicion a una actitud frente a la accién a la que invita el mundo exterior. Siguiendo por
esta ruta, tendriamos que reconocer que, ante, la dificultad de los hombres y las mujeres

contemporaneas por explorar la frontera exterior del mundo habitado, la frontera interior se

revela como un mundo igualmente vasto por conocer.



36

Nos ubicamos asi ante un desplazamiento historico de la frontera que en la novela
separa a hombres y mundos, un desplazamiento de afuera hacia adentro.

Es evidente que dicho momento no es representativo de una tendencia temporal ni
mucho menos pasajera, mas bien demarca toda una era iniciada lo menos un siglo atras y que
aun no termina, en la cual hemos observado una multiplicidad de posibilidades, y ain nos falta
por ver, para esta literatura de frontera interior.

En este momento historico del desplazamiento de lo exterior al interior podemos
suscribir a la novela EI camino de Santiago, de Patricia Laurent Kullick. Relatada en primera
persona por una voz narrativa que asume su identidad con la protagonista de la historia, la
novela da cuenta de los episodios mas importantes en la vida de este personaje, en su infancia,
juventud y edad adulta como parte de un circulo social relativamente limitado: primero la
familia y la escuela, después la universidad y las relaciones amorosas, luego un viaje al
extranjero en donde tiene otros amantes y se relaciona con las inquilinas y la duefia de un
hostal para finalmente regresar a su pais de origen y emprender la vida matrimonial y de
estabilidad laboral. Estos circulos sociales se relacionan con espacios en el exterior, incluso
con un movimiento para ampliar esa frontera personal; sin embargo, la novela confiere un
peso significativo a la exploracién de un universo interior disefiado de manera muy especial.
Este disefio de universo interior, que analizaremos en este trabajo bajo el concepto de
geografia interior, ha sido interpretado, como discutimos en la introduccion, como un
elemento fantasioso, una manera de representar proyecciones de la psique del personaje,
pertenecientes a la imaginacion, la fantasia, el delirio o la locura.

Sin desestimar esas interpretaciones, nuestra postura es que el disefio de la geografia
interior en El camino de Santiago es un movimiento en sintonia con este desplazamiento de la

frontera entre mundo exterior y mundo interior en la novela. Si bien no toda la novela se
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desarrolla en este espacio interior, si podemos apreciar que las acciones del personaje en el
mundo exterior constantemente son inadecuadas, frustrantes e infructiferas y, en cambio, del
recorrido hacia el mundo interior recupera la parte de si misma que extravié durante los
primeros afios de vida.

Por lo demas, la apertura hacia este espacio interior esta presentes, no solo a lo largo de
toda la novela, sino muy particularmente, tanto en el momento inicial como en el momento
final. La novela no se resuelve en el espacio exterior sino que esa realidad, al menos en
apariencia, se cancela y queda unicamente este disefio interior.

Para plantear algunas de las caracteristicas que observamos en la geografia interior,
haremos una breve desviacion de lo estrictamente literario a dos conceptos presentes en la
cultura en general pero en el mismo sentido del disefio de un universo interior: el tercer cuerpo

y el tropo del viaje fantastico.

1.2 El tercer cuerpo y el tropo del viaje fantastico

Es importante notar que tanto Freedman como Kundera, cuando hablan de mundo exterior y
mundo interior sefialan la oposicidén entre un espacio topografico (el mundo de afuera, el
mundo de accion humana) y una nocién abstracta que podria también establecerse como vida
interior: el conjunto de operaciones de la conciencia humana (sentimientos, emociones,
deseos, impresiones, ideas, etc., lo que Kundera Ilama “lo infinito del alma’) que no ocupan
sino un espacio virtual, aun y cuando pueden transmitirse de un individuo a otro y
materializarse en acciones y objetos.

Pero si recuperamos una nocion de humano como ente bioldgico y no como ser,
descubriremos otra frontera de la que no somos conscientes la mayor parte del tiempo: la piel

como limite del cuerpo, como frontera entre el mundo exterior y el espacio del interior del
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cuerpo: cada organo, tejido, fluido y la serie de operaciones que segundo a segundo sostienen
la vida humana individual. Si el mundo de afuera es el mundo de accién humana, el espacio en
el interior del cuerpo queda exento de ella a menos que se irrumpa en él o se invada.

El interior del cuerpo figura primordialmente en la literatura cientifica. Una excepcion
pudiera ser cuando en 1938 Paul Valery plante6 desde la perspectiva humanista el problema
de los tres cuerpos. En su Discurso a los cirujanos describe de qué manera cada sujeto esta
relacionado con tres nociones del cuerpo. En principio, ese cuerpo que es lugar de
enfrentamiento con el mundo, ese Mi-yo que no es el resto del mundo. Sugiere que es el
cuerpo que padecemos por indomable, pues en un momento llega a estar furibundo mientras
gue en otro, es el peso que no deja continuar con la existencia. Es el cuerpo ante el que
estamos miopes, de tan cerca, y vemos fragmentos pero no distinguimos la relacion, la
proporcion entre una rodilla y la frente (Valery, 2010: 87).

El segundo es el cuerpo de la imagen: que ven los otros, que es fijado por la fotografia,
el retrato. Ante este cuerpo nos encontramos verdaderamente ciegos: jamas conoceremos la
superficie de nuestra piel de la forma en que lo hacen los demas.

Y esta el tercer cuerpo:

Es notable que el ser vivo, pensante y actuante, no tenga nada que ver con su

organizacion interior. No esta calificado para conocerla. Nada lo hace suponer que

tenga un higado, un cerebro, rifiones y todo lo demaés; por otra parte todas esas
informaciones le serian indtiles, puesto que no tiene, en el estado natural de las cosas,
ningun medio de actuar sobre estos 6rganos.... Hay por lo tanto un tercer cuerpo, pero
éste no tiene unidad mas que en nuestro pensamiento, pues no se le conoce Mas que

por haber sido escindido y partido en pedazos. Conocerlo es haberlo descuartizado y

desgarrado en jirones. De él se escurrieron liquidos escarlatas o palidos, o hialinos, a

veces muy viscosos. De él se sacan masas de diversos tamafios. Modeladas para

empalmar exactamente: son esponjas, vasos, tubos, hilos, barras articuladas... Todo

esto reducido a rebanadas muy delgadas o a gotitas, muestra, bajo el microscopio,
figuras de corpusculos que no se parecen a nada (Valery, 2010: 89-90).

En la cultura popular encontramos ejemplos de como esta representado este tercer
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cuerpo y también de como puede pensarse como espacio susceptible de ser penetrado,
recorrido y, en ocasiones, modificado. Veremos, incluso, que predominan las representaciones
en que este espacio se equipara con una geografia con “fauna” y “flora” en estado silvestre.

Uno de estos ejemplos, quiza el mas memorable, es el llamado “tropo del viaje
fantastico” que se asocia regularmente con la literatura, cine y television de ciencia ficcion y
que recibe su nombre a partir de la pelicula Fantastic Voyage de 1966, la primera y mas
popular en hacer esta representacion.

Esencialmente, este tropo se identifica con una trama en la que uno o varios personajes
son miniaturizados para ingresar a través de una nave espacial o submarino, también
miniaturizados, al cuerpo de una persona enferma o en estado vegetativo y de esta manera
curar a la persona. Hay una variante en que personajes de tamafio normal invaden un cuerpo
gigante pero en ambas:

Habrd al menos una escena en que [el vehiculo y los personajes] atraviesen en el

ultimo segundo algun esfinter o valvula que se cierra. Si hay una escena en el interior

del estbmago, a menudo se veran objetos varios, no comestibles, para el efecto
comico... y/ o alimento que ha sido tragado entero que normalmente seria demasiado
grande para comerse de un bocado (como una hamburguesa completa o un hot dog)...

Los personajes usualmente sufren muerte instantanea si entran en contacto directo con

el acido estomacal... Los protagonistas son amenazados por células blancas... o
gusanos gigantes.... (“‘Fantastic Voyage’ plot”, s. f.).
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Imagen 1. Escena de la pelicula Viaje fantastico (1966). El submarino miniaturizado viaja a través de un vaso

sanguineo que tiene la forma de un amplio tanel.

Otro tropo recurrente en este tipo de historias de ciencia ficcion es el Ilamado
“fantasma en la maquina”. Es un término acunado por el filosofo Gilbert Rye como critica a la
propuesta cartesiana de que la mente y el cuerpo se encuentran separados. Se presenta como
un personaje también en miniatura que desde el cerebro de otro personaje (que puede ser su
doble 0 no) controla cada movimiento y proceso por medio de un control de mando (“Ghost in
the machine”, s.f. y “Brain with a Manual Control, s.f.).

Este tipo de representaciones son muy populares en la cultura mediatica y nos llevan a
pensar en la falta de capacidad que tenemos para concebir a cuerpo y mente como uno solo,
mas bien buscamos maneras de enfatizar esta division.

Los anteriores son ejemplos de representaciones del interior del cuerpo tal como lo
propone Paul Valery, con sus tejidos y valvulas, aunque transformado en un espacio y

“aderezado” con elementos que lo equiparan a un territorio inexplorado, como si se tratara del
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fondo del oceano, el centro de la tierra o el espacio exterior; y también con elementos que
acercan la nocion de cuerpo con la de maquina.

Un antecedente a esta representacion tan popularizada sobre todo en cine y television
podemos encontrarlo en el aleman Fritz Kahn que en la década de 1920 realiz6 un importante
trabajo de divulgacion cientifica por medios visuales que consistia en representar graficamente
y de manera sencilla informacién o procesos complejos.

Kahn fue el primero en representar a través de ilustraciones al cuerpo humano como
una “maquina perfecta” con engranes y diversas piezas de ensamblaje que permitieron
imaginar de manera mecéanica y técnicas procesos fisiologicos y bioguimicos (Heller, s.f.). La
mas memorable de sus ilustraciones se titula “El hombre como palacio industrial” en donde el
cuerpo humano es representado como una fabrica con diferentes apartados y niveles para los
distintos procesos biol6gicos como son comer, respirar, pensar. A menudo en las ilustraciones
de Kahn, la vision esta representada como una camara cinematografica que captura la luz y
proyecta la imagen al interior del cerebro como en una sala de teatro. Ademas, en las
representaciones de Kahn, habitualmente son homunculos los que desempefian o supervisan
estos procesos industriales, representacion de los agentes en el cuerpo que desempefian las
funciones bioldgicas, como la sangre al transportar el oxigeno o el aparato digestivo, los
alimentos, etc. (Kahn, s. f.).

Ademas de estas metéaforas del cuerpo humano como objeto mecéanico, Kahn ilustré
partes del interior del cuerpo como raros paisajes que mezclaban lo familiar con lo extrafio,
por ejemplo en su ilustracion “Experiencias de viaje de una célula errante: encima de la
concha nasal adentro de la nariz” la concha nasal es representada como una sucesion de valles

poblada con extensas ramas que podrian representar nervios o vasos capilares (Kahn, 1924b: s.

p.).
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Imagen 2. En “Experiencias de viaje de una célula errante...” de 1924, Fritz Kahn representa la concha nasal

como un paisaje con valles y nervios 0 vasos capilares que se asemejan a ramas de arboles.

En la ilustracion “Viaje fantastico a lo largo de la corriente sanguinea: entrando a una
cavidad glandular con un paisaje celular idealizado”, la corriente sanguinea es representada
como un rio sobre el que flotan células que son arrastradas por la corriente, y la cavidad
glandular aparece como una cueva que es atravesada por ese rio. Alrededor hay formaciones
de tejido que parecen arboles gigantes y fantasticos y sobre una de las células, como si fuera

una balsa, aparece un homunculo que recorre en ella el rio (Kahn, 1924: s. p.).
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Imagen 3. En “Viaje fantéstico a lo largo de la corriente sanguinea...” sobre una de las células como si fuera una

balsa, un hominculo ingresa a la cueva por la corriente sanguinea.

Las ilustraciones de Kahn conformaron el imaginario colectivo del interior del cuerpo
humano como un espacio susceptible de ser habitado y recorrido, compuesto por una geografia
y poblado con una particular “fauna” y “flora”. Si bien, para Kahn, estas ilustraciones eran
metaforas que ayudaban a visualizar los procesos fisiologicos y bioldgicos y las relaciones
entre diferentes componentes y agentes del cuerpo humano, la ciencia ficcion, al retomarlas,
las llevo al nivel literal para crear con ayuda de estas imagenes y de postulados cientificos o
pseudocientificos, escenarios fantasticos donde ocurrian hechos insolitos.

Estas imagenes estan presentes en la cultura, incluso como un lugar comdn, y aunque
por el momento no hayan tenido una amplia resonancia dentro de las manifestaciones no
visuales, como lo es la literaria, (pero si el cine, la television, las novelas gréaficas, etc.),

nosotros observaremos de qué manera estan presentes en El camino de Santiago.
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Solo después de familiarizarnos con las ilustraciones de Kahn, el desarrollo de ciertas
imagenes en el cine y la television de ciencia ficcion, asi como el concepto de, tercer cuerpo
de Valery, es que podemos no solo visualizar, sino, establecer el disefio de la geografia interior
en El camino de Santiago como perteneciente a un imaginario de dominio popular en la
cultura colectiva.

Como ya establecimos, el mundo interior en esta novela no se limita a elementos
abstractos que son parte de la realidad humana —el universo de los suefios, deseos, recuerdos,
imaginacion, etc.—, sino que se presentan aqui como una topografia con elementos concretos,
rutas, interconexiones y, ademas, como espacio susceptible de ser penetrado, habitado y
recorrido. No solo esta presente una descripcion tanto fisiologica como topografica del interior
del cuerpo, sino que algunos elementos reales pero inmateriales forman parte de la geografia
interior, en ocasiones representados como la flora y fauna que en ella habita:

Perpleja ante la lucidez, camino por la orilla. Colgados de arterias que sobresalen de las

paredes, encuentro capullos con larvas de suefios apenas imaginados. Despedazo uno

interrumpiendo la gestacion. Adentro hay una plasta viscosa, con un par de 0jos ciegos.

Lo lanzo al fondo y pienso en lo que hubiera sido (Laurent, 2003: 97).

Se encuentra también la metafora elaborada por Kahn del cerebro representado como
un centro de mando, en este caso operado por un ser de naturaleza indeterminada llamado
Santiago:

Camino con cuidado, haciendo a un lado tejidos adiposos y trazos intrincados del

torrente sanguineo. Sigo el paraje abierto por donde Santiago hace sus recorridos para

alimentar a sus criaturas. A la vuelta de un recodo encuentro el umbral de una gruta Es
el cubil de Santiago. Catacumba de carnes finamente talladas. Obra maestra y limpida
de un inquilino falaz, obsesivo, extranjero. Hay en su mesa de trabajo el disefio
horrendo del proximo delirio. Graficado en nimeros y alucinantes geometrias tiene el

mapa de mi cerebro. Marcadas con exactas coordenadas estan las cartas de navegacion
(Laurent, 2003: 97).

Otra de las metaforas comdnmente empleadas por Kahn es la de representar la vision
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humana como el funcionamiento mecanico de la cdmara fotografica. En El camino de
Santiago no esta presente una camara como tal pero si las fotografias como producto de una
maquina, documentos que escapan a toda manipulacion subjetiva. Esta metafora juega un rol
esencial en el desarrollo de la historia: las fotografias enmarcan los episodios de la vida de la
protagonista que se van a narrar. Ademas, a nivel del discurso, funcionan para yuxtaponer
diferentes espacios y tiempos. Pero, mas importante aun, a travées de ellas operan al menos dos
procedimientos caracteristicos de esta novela: en primer lugar, la elaboracion de un recurso
narrativo a partir de uno descriptivo y, en segundo lugar, el modo en que el prestigio del
documento fotografico es conferido a la voz de la razon, en esta caso representada por
Santiago, en detrimento de la subjetividad de la protagonista cuyos propios recuerdos son
desestimados como falsos frente a la realidad distinta que indican las fotografias y filminas.
Sefialamos el empleo de la descripcion fotografica como un rasgo emparentado con las
metaforas de Kahn de la vision humana representada como el proceso mecanico de una
camara fotografica. A continuacion desarrollaremos un analisis del empleo de la descripcion
fotografica como recurso descriptivo/narrativo en EIl camino de Santiago y sus implicaciones

en la obra.

1.3 El intertexto del sistema patriarcal y la performance del sujeto

En su ensayo “El camino de Santiago y la esquizoescritura de Patricia Laurent Kullick”,
Palaversich (2004) encuentra dentro de la obra el tratamiento de las estructuras patriarcales
que dominan la sociedad, al que se enfrenta el sujeto (en este caso la narradora protagonista).
La novela la subvierte creando un personaje desarraigado precisamente ahi donde estas
estructuras se implantan casi a nivel del subconsciente de los individuos, cuestionando la idea

de que son condiciones dadas naturalmente:
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Siempre flotante, sin poder hacer tierra y convertirme en mi misma, repaso los gestos
de los otros cuerpos. Cémo comen, rien, como andan con libros rumbo a la escuela.
Imito a mis compafieras y piso sobre las huellas de los vecinos rumbo a la tienda de la
esquina (Laurent, 2003: 10).

No puedo dejar de asombrarme ante mi hermana Lilia, mayor que yo por escasos once
meses. Ella entiende todo. Desde los bafios de mar hasta la combinacion correcta de la
vestimenta. Es de modales elegantes y siempre obtuvo premios académicos. Nacio
graciosa. Sabe bailar y ademas posee una sonrisa seductora, un poco ladeada. Mi boca,
en vano, practico ante el espejo diferentes tipos de sonrisa, pero todas se encogieron
como arafias (Laurent, 2003: 14).

El subtexto de las estructuras patriarcales que deben aprenderse o, de lo contrario, condenan al
sujeto a la inadaptacién y en Gltima instancia a la locura, estan presentes en El camino de
Santiago y son subvertidas al ser presentadas como conductas, performances, inducidas y no
naturales, de acuerdo con Palaversich. En su lectura el personaje de Santiago viene a
representar la voz del patriarcado que busca, por este medio, invadir e implantarse en el sujeto.
En momentos cuando Santiago gana la batalla de supremacia, la protagonista adopta el
guion femenino tradicional y se relaciona con los hombres ‘normales’, es decir
aquellos cuyas cualidades tanto fisicas como intelectuales les calificarian como buen
partido para una mujer. En su papel de la novia que complace sexualmente al hombre,
cocina y cuida la casa, ella se descubre como una actriz desganada que actla
mecanicamente y no como una mujer que se conduce, segun el discurso patriarcal,
obedeciendo a un dictado profundo inherente a su sexo. Es aqui en esta performance
forzosa de lo femenino tradicional donde se evidencia la similitud entre las propuestas
tedricas de Judith Butler sobre la performatividad del género y aquellas de la novela
respecto al sujeto femenino y su relaciéon con la sociedad patriarcal” (Palaversich,
2004:s. p.).
Santiago interviene por medio de la voz, siguiendo la idea de dominio comin de que
una voz dentro de cada uno de nosotros nos dice lo que tenemos que hacer, mas aun, la nocion
de que podemos escucharla. La voz de Santiago puede compararse con la voz del “padre”

interiorizada por cada individuo, como propone la teoria freudiana (El malestar en la cultura),

la voz de la conciencia, o, incluso, la voz de Dios.
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Santiago esta caracterizado como un personaje eminentemente racional y su empleo de
las fotografias valida su punto de vista, lo asimila a la verdad, de tal manera que el propio
sujeto (la narradora-protagonista) se convence de que sus recuerdos son imprecisos,

inventados, tal como observaremos en el siguiente apartado.

1.4 El intertexto de la “literalidad” de la fotografia

Entre las innovaciones elogiadas de la novela El camino de Santiago, esta la de narrar en base
a “fotografias” que se van mostrando entre los personajes a través del relato. Estas fotografias
se utilizan para introducir recuerdos, anécdotas especificas; o bien, se emplean por parte de
Santiago para desmentir un recuerdo de la protagonista. Lo interesante de este empleo es que
dentro de la novela misma se argumenta quién de los dos, Santiago o la protagonista, tiene los
hechos veridicos. Es interesante estar frente a un personaje-narrador que acepta que sus
recuerdos no son del todo confiables, pues esto le da un caréacter de narrador deficiente. Hacia
el final de la novela, no sabemos si los recuerdos son legitimos o son una invencion de

Santiago para persuadir a la protagonista a hacer lo que le demanda:

—Te advierto que no requiere de la cercania nocturna para acabar contigo. Puede
hacerlo en cualquier instante: cuando te besa, cuando te mira, cuando estas distraida
leyendo...

Santiago continuaba hablando dentro de mi suefio. Usé un recurso nunca antes
visto. La fotografia que mostro tenia sonidos y efectos especiales.

—Asi es como te acaba... (Laurent, 2003: 84).

Aunque la fotografia no es un recurso linguistico, en esta novela esta aplicado de esta
manera. Las fotografias de Santiago se crean a traves de la descripcion que de ellas se hace: no

son aquellas primero y la descripcion después, es un proceso a la inversa, por el medio

linglistico, que en el acto se beneficia del prestigio que, fuera de la comunicacion verbal, en el
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mundo de la comunicacion visual, goza la fotografia. Este prestigio de la fotografia viene por
su supuesta capacidad para representar la vision humana, sin la interferencia de la subjetividad
humana. Es el testigo perfecto. La fotografia tiene el lugar de aquello que nos muestra la
realidad como es, sin sesgos. Esta vision es susceptible de critica, podemos argumentar en su
contra, sin embargo esto no resta que en la practica, la fotografia tiene ese lugar como prueba,
argumento a favor. Podemos decir que en ElI camino de Santiago un recurso que no pertenece
al habla, se adapta para figurar en €l: el prestigio de la fotografia con “imagenes” que se crean
a partir de su descripcién (es decir, en sentido inverso).

Para Barthes, la fotografia es un mensaje que no pasa por un proceso de codificacion.
Se entiende como “la escena en si misma, lo real literal”. Entre la fotografia y la realidad, de
acuerdo con Barthes, hay “ciertamente una reduccion... de proporcion, de perspectiva y de
color”; pero el mensaje fotografico —nos instruye el autor— “es un mensaje continuo... un
analogo mecanico de lo real” (Barthes, 1976: 13-14).

En su analogia, la foto es tan total, que su primer sentido, el denotativo, no deja margen
para un segundo sentido connotativo. Y aqui viene una dificultad, la fotografia connota lo real
de un modo:

...tan intenso que la descripciébn de una foto de forma literal es imposible pues

‘describir’ consiste precisamente en afiadir al mensaje denotado un sustituto o segundo

mensaje, extraido de un cddigo que es la lengua y que a poco cuidado que uno se tome

en ser exacto, constituye fatalmente una connotacion respecto al mensaje analogico de

la fotografia (Barthes, 1976: 14).

Llama la atencion este prestigio que se le confiere a la fotografia al considerarsele “la realidad
literal”, la realidad inmediata. Posiblemente esta concepcion de la imagen provenga de la idea

de que la fotografia es imagen captada por un objeto mecéanico, una maquina que como tal es

perfecta, a diferencia de la vision humana. Al definir la fotografia como “andlogo mecanico”
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de la realidad, Barthes parece implicar que la fotografia es testigo imparcial de la realidad y en
ello supera al hombre. Es como si el hombre hubiera inventado un aparato donde imprimir la
realidad sin hacer él interferencia.

Si la descripcion fotografica es una forma de discurso, su referencia es la fotografia,
analoga a la realidad. Se trata de una forma del discurso que al ser incapaz de cumplir el
propdsito (la denotacion literal del mensaje fotografico) queda como un recurso imperfecto,
siempre mas una interpretacion que una transmision del mensaje. La descripcion fotografica
no reproduce la fotografia sino que produce un segundo mensaje connotativo mas que uno
principal denotativo. La descripcién fotogréafica es un discurso fallido, que sin embargo existe.
No transmite el mensaje-sin-codigo de Barthes, sino que es en si mismo mensaje codificado.

En la novela El camino de Santiago vemos presente la descripcion fotografica como
recurso para los discursos narrativo y descriptivo. En primera instancia, emplea este cierto
prestigio de la fotografia: en la novela, las fotografias de Santiago son testimonios, pruebas de
la realidad real. Por ello las emplea, “Para demostrar que siempre habito este cuerpo... desde
mi nacimiento hasta el aturdido instante de la separacion” (Laurent, 2003: 9). Son la prueba
documental de que Santiago la ha acompafiado toda la vida, 0 como quiere hacerla creer, que
son uno mismo.

Frente a la caracterizacion que Diana Palaversich (2004) hace del personaje de
Santiago como voz de la razon o de la “sociedad patriarcal”, podemos decir que las fotografias
que Santiago contrapone a los recuerdos de la narradora protagonista tienen el prestigio de
“documentos” o “prueba” por ser una memoria mecanica, en ello superior a la de la narradora
protagonista. La voz de la razon tiene pruebas, mientras que la de la mujer, la narradora, no
tiene méas que la impresion de sus recuerdos. Es de esta manera que la voz de la sociedad

patriarcal quiere superponerse. Queda, desde luego, la duda que esboza Palaversich sobre si
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las fotografias representan verdaderamente sus recuerdos, o si constituyen una falsa memoria
que se va implantando en el sujeto.

Sin embargo esta cuestion de la existencia y validez de dichas fotografias no aparece
en la novela, la narradora-protagonista nunca las cuestiona y, mas bien, tiende a terminar por
considerar sus propios recuerdos como falsos, frente a los recuentos e interpretaciones de los
hechos impuestos por Santiago.

Este prestigio de las fotografias se mantiene a lo largo de toda la obra, a pesar de que
nunca se menciona el aparato fotografico, s6lo que son “fotografias y filminas” que tiene
Santiago y, de hecho, una de las premisas es que tales fotografias y filminas se emplearian
para dar lugar a la narracion: “Santiago posee toda una coleccion de fotografias, filminas y
transparencias que ird enseflando a lo largo de esta asamblea enfermiza” (Laurent, 2003: 9).
No se cuestiona su verdadera existencia, su validez, sino que el prestigio de la imagen
fotografica estd, en este caso, validado a priori.

Un segundo aspecto a considerar es el hecho de que parte del discurso
narrativo/descriptivo que elabora Laurent Kullick emplea la forma de la descripcion
fotografica tal como la describe Barthes: imperfecta, abierta a maltiples interpretaciones y ya
como una interpretacion en si misma. Pero ocurre algo interesante, esta descripcion fotografica
es un recurso formal que disfraza al descriptivo/narrativo usual de la novela. No se trata
literalmente de la descripcion de una fotografia, pues la supuesta fotografia es parte del mundo
ficcional generado por el discurso en la novela. Propiamente, no existe, sino que llega a existir
unicamente mediante los actos descriptivos y narrativos que la crean. Asumimos que hay una
fotografia porque se habla de ella aun si es de manera imperfecta. Es una generacion a la
inversa, pues en la definicion de Barthes, la fotografia precede a su descripcion y, en este caso

particular, la descripcion fotografica precede a la existencia de una fotografia ficcional.
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La “fotografia” que se logra a través de la descripcion fotografica es una para cada
lector, y para cada lectura. De esta manera podemos decir que Laurent Kullick emplea en
partes de su discurso descriptivo/narrativo la forma que tiene el discurso de la descripcion
fotografica para crear la ilusién de que dichas fotografias existen, hacerlas existir entre esos
personajes. Las vemos, son parte del mundo que crea el relato.

Lo que es fallido en la descripcion fotogréafica, desde la perspectiva de Barthes, en El
camino de Santiago se emplea de manera intencional como un recurso para transformar un
acto descriptivo en uno narrativo. Todas las fotografias de las que nos habla Laurent Kullick
“cobran vida”. Es decir que en la descripcion que se hace de ellas hay movimiento. Las
fotografias no se reducen a un momento congelado en la linea de tiempo sino que, la
descripcion que de ellas se hace se extiende hasta contar todo un episodio, una situacién, una
causalidad entre varios hechos.

Asi lo vemos en el siguiente fragmento en donde una fotografia no esta limitada a la
descripcion de un momento, unos personajes, un lugar; sino que se aprovecha para narrar una
anécdota en toda su profundidad:

[Santiago] abre en abanico las fotografias y escoge una al azar.

Mi padre bebe cerveza con sus amigos. No se ve claramente si estan en la sala o

en la cocina. Llama a sus hijos uno por uno para hacer los chistes que nos ensefid. Mi

cuerpo estd muy delgado por la falta de apetito y mi actuacion consiste en que,

mientras mi padre sopla y sopla, yo debo dar vueltas sobe mi eje simulando estar
atrapada en un remolino para luego azotar sobre el piso como tabla. Los compadres

rien y aplauden... (Laurent, 2003: 9).

De esta manera, parece que el recurso empleado por Patricia Laurent funciona precisamente
por aquello por lo que la descripcion fotografica, desde el punto de vista de Barthes, es fallida,

ya que permite a la escritora elaborar un segundo mensaje, una interpretacién codificada, para

crear la ilusion de la existencia de las fotografias.
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Con el recurso de la descripcion fotogréafica la autora resuelve dos asuntos a la vez: por
un lado el caracter objetivo, racional, con el que quiere representar a Santiago, brindandole un
instrumento que no se cuestiona (el prestigio del documento fotografico) pero sélo gracias a
que la crea mediante la descripcion fotografica se logra la ilusion de existencia de estos
documentos. En segundo lugar, la descripcion fotografica es un discurso que permite crear
mensajes y es discurso que, como dijimos, en la realidad existe a pesar de ser fallido, pero en
la ficcién no es que falle, sino que crea lo que enuncia y no hay una “realidad” que se le
oponga. Por lo tanto, el segundo mensaje al que se refiere Barthes se torna aqui en el principal.

El recurso de la descripcion fotografica que hace Laurent Kullick en ElI camino de
Santiago hace que se nos olvide algo importante: que esto no es una fotografia. Pero una
explicacion de por qué admitimos como congruente que dentro de un texto narrativo esté
presente la descripcidn fotografica —en total ausencia de las imagenes referidas—, es la idea
de que imagen y lengua son compatibles en un plano, el plano bidimensional, intermedio:

“Esto no es una manzana”. El espacio real deja paso a la mediacion del espacio virtual:

la realidad medial es una realidad mediatizada, una superficie bidimensional y planaria

que reproduce a través de diversos recursos formales la ilusion hipnotica del espacio

tridimensional y pentasensorial” (Lomas, 1991: s. p.).

Este es el plano donde imagen y lengua coinciden: en la ilusion de un espacio donde las
palabras y las imagenes nos producen la ilusién de que son ellas mismas las cosas. Al analizar
la obra de Magritte, “Esto no es una manzana”, Carlos Lomas, a través de la interpretacion que
tambien Foucault hace del cuadro, decide que no hay contradiccion entre la imagen y el texto
ya que, en efecto, ninguna “tiene el sabor, ni el volumen, ni el aroma, ni la textura de una
manzana” (Lomas, 1991:s. p.). Con respecto a la imagen, nos dice:

Convenciones perceptivas de orden cultural nos han hecho caer, a través de técnicas

graficas de configuracién con un alto grado de iconicidad que generan la ilusion de
semejanza o analogia con el objeto en aspectos como el color o los contornos, en un
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flujo hipnotico que nos permite confundir la realidad de las imagenes con las imagenes

de la realidad (Lomas, 1991: s. p.).

Del mismo modo, en la escritura va implicita “una fe en el poder de las palabras para
reproducir el objeto ausente” ya que:

Describir... es creer que las cosas del mundo son susceptibles de ser transcritas,

incluso escritas... a partir de un modelo preexistente... es hacer irrumpir una palabra

con vocacion de espejo en el mundo de lo supuestamente no verbal; es aspirar a la

méaxima ilusion de realidad: hacer creer que las palabras son las cosas (Pimentel, 2001:

17).

De tal forma que si tanto la imagen como la lengua son fuentes de una ilusion
referencial, ante todo, parece ser que son compatibles en el plano bidimensional donde se
despliegan uno y otro y donde, por ejemplo, no se pueden contradecir; pero también en el
plano virtual donde la obra existe en profundidad y cuenta en si misma. El espacio en donde el
discurso se libera de todo compromiso con una funcion referencial y tiene ahora Gnicamente la
mision de representarse a si mismo. Es asi que Lomas nos recuerda que imagen y lengua
constituyen cada uno un texto y que asi como se es alfabeta en el discurso escrito, se puede ser
en el discurso iconico (Lomas, 1991: s. p.).

Esta perspectiva en la que imagen y lengua, ambas como texto, son compatibles en el
mismo plano nos permite regresar a la propuesta de Patricia Laurent Kullick al emplear la
descripcion fotografica como elemento narrativo en su novela. La presencia de una
descripcion fotografica nos revela el hecho de que para la historia que se cuenta se pudo haber
empleado igualmente imagen, precisamente una composicion fotografica entremezclada con el

texto. Lo que queda al final es la ilusion de un texto que combina discurso I6gico y discurso

iconico, pero es Unicamente eso, una ilusion; en cambio, la novela se vale de la capacidad de
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la descripcidn fotogréafica para connotar varios sentidos a imagenes a partir de la lengua y que
en su caracter virtual son comparables a las imagenes visuales.

La descripcion fotografica dentro de la novela EI camino de Santiago es congruente,
pues si para Barthes, la descripcion fotografica es un metalenguaje, en el uso que se hace en la
novela del aspecto formal de la descripcion fotografica esta también presente ese rasgo de
metalenguaje: un mensaje acerca de otro mensaje. Este rasgo coincide con una de las premisas
de la novela, ya que el discurso narrativo en ella también tiene una orientacion metalinglistica,
dado que todos los hechos que se narran son enunciados a partir de un “concilio” entre la
narradora protagonista y Santiago.

En palabras de Luz Aurora Pimentel:

...toda narracién homodiegética ficcionaliza el acto mismo de la narracion. El narrador

deja de ser una entidad separada y separable del mundo narrado para convertirse en un

narrador-personaje. Del mismo modo, el acto de la narracién se convierte en uno de los
acontecimientos del relato; la narracion se torna en accidn, sin que necesariamente esté

de por medio un cambio a nivel narrativo (Pimentel, 2010: 140).

Podemos distinguir en El camino de Santiago al menos tres niveles de la historia
dentro del mismo nivel narrativo. En primer lugar, estan los acontecimientos que se relatan
como anécdotas. Lo que distingue a estas anécdotas es que dan cuenta de la historia de vida de
la protagonista, es el “yo narrado”. Sin embargo estas anécdotas son relatadas tanto por la
protagonista como por Santiago y en ocasiones coinciden y en otras no en torno a la
causalidad y los detalles de los hechos. Se distingue porque cobra la forma de la
representacion y esta marcada por guiones gque introducen el dialogo. Aqui vemos otra version
del “yo narrado”, un yo narrado al que se le atribuye parte de la narracion, como también se le

atribuye a Santiago, que también aparece en dos versiones: un Santiago narrado y un Santiago

narrado que a su vez narra parte de los acontecimientos. Luego, este concilio entre la
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protagonista y Santiago es a su vez narrado por la narradora-protagonista quien en este nivel
de la historia es el “yo que narra”. En este nivel ya no tiene incidencia la voz de Santiago,
estamos ante el narrador total.

Al emplear la forma de la descripcion fotografica la autora logra uno de sus propdsitos:
construir la historia como un acontecimiento dentro de la narracién, que toma la forma de un
dialogo entre dos personajes, un “concilio”. En el Capitulo 3 de esta investigacion
estableceremos coémo este y otros rasgos de la novela se suscriben a una intencién
metalinguistica.

El camino de Santiago utiliza el discurso de la descripcion fotografica como recurso
tanto descriptivo como narrativo, y lo hace desde una generacion a la inversa: a través de la
descripcion fotogréafica crea fotografias que son parte del mundo ficcional. Como menciona
Barthes, la descripcidn fotografica es un recurso imperfecto ya que no puede sino ser el
mensaje secundario de otro primario que es el mensaje fotografico, mensaje total en si mismo,
de acuerdo con el autor. Laurent Kullick se vale de esta caracteristica para transformar el
discurso de la descripcién fotografica en uno también narrativo, dotando de movimiento a los
elementos de la fotografia, transformando esos movimientos en situaciones y episodios
completos.

El prestigio que culturalmente se le atribuye a la fotografia como "copia mecanica" de
la realidad juega en la novela a favor de Santiago, la voz de la razon, en detrimento de la voz
de la narradora-protagonista, cuyos recuerdos son desestimados como poco fiables,
incompletos e incuso erroneos. Ademas del efecto que esto produce sobre el propio personaje,
sentirse incapaz de dar cuenta de su propia vida, tiene otro efecto en el lector: produce que la

narracion se tenga por incierta y al narrador como poco falible.
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El caracter metalinglistico de la descripcion fotografica abona también a una
orientacion metalinglistica de EI camino de Santiago en tanto que discurso sobre otro
discurso. Se ajusta a los diferentes niveles que se manejan en la obra: el nivel de la narracion,
el nivel de concilio entre Santiago y la narradora-protagonista, y el nivel de las interacciones
entre los personajes (de lo que se da cuenta en el concilio). La descripcion fotografica hace

posible el transito de un nivel hacia otro de la narracion.

1.5 Conclusiones parciales

Todo enunciado forma parte de la comunicacion discursiva. El camino de Santiago, en tanto
enunciado, estd compuesto por otros tantos discursos que provienen de fuera y se insertan para
producir un texto cuyos elementos internos dialogan entre si, y que dialoga, a su vez, con otros
enunciados fuera de él. El escritor emplea, consciente o inconscientemente, discursos que
estan previamente codificados. Sin embargo, la cualidad multiple y polivalente de la palabra
poética permite que se inserten en el texto y se cree un nuevo discurso, igualmente abierto, a
partir de la obra literaria.

Observamos que en El camino de Santiago la frontera entre héroes y mundo, que es
una constante en el género de la novela, y que histéricamente se ha ido desplazando de fuera
hacia adentro, se presenta aqui completamente interiorizada. Es mds, gracias a que esta
interioridad se proyecta hacia afuera, se amplia, es que puede construirse este espacio donde
los acontecimientos se desarrollan.

Uno de los recursos por los cuales esta interioridad se amplia, es el uso que hace
Patricia Laurent Kullick de interior del cuerpo como espacio, tal como estd presente en la

cultura, gracias a alegorias de dominio popular en donde el cuerpo es visto ya sea como una
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fabrica con operaciones mecanicas, 0 bien como territorio salvaje donde las operaciones
fisioldgicas son vistas como la flora y fauna silvestre de un ecosistema.

La nocion del tercer cuerpo de Valery sirve a esta obra para designar la interioridad del
cuerpo humano como elemento concreto, frente a nociones de mayor alcance en el dominio
popular en donde “mundo interior” se refiere exclusivamente a la subjetividad conformada por
las operaciones psiquicas y espirituales del ser humano. Apreciamos que en El camino de
Santiago hay una sintesis de estas dos expresiones. En los capitulos subsecuentes
observaremos las operaciones por medio de las cuales esta novela logra conformar un espacio
hibrido entre lo concreto y lo abstracto para conformar la geografia interior como espacio de la
ficcion.

Sin embargo, tal como observamos en este capitulo, lo que era una alegoria,
histéricamente, fue llevada al plano literal para producir historias: el interior del cuerpo se
representd como este espacio inexplorado, ecosistema indémito propicio para las historias de
ciencia ficcion y aventuras. Patricia Laurent Kullick, en el disefio de la geografia interior en El
camino de Santiago, retoma este empleo de la alegoria del interior del cuerpo como espacio
llevado al nivel literal y lo amplia al complementarlo con el mundo interior o subjetividad
representada como elemento concreto y no abstracto.

Ligado a estas alegorias del cuerpo como un engranaje de operaciones con
funcionamiento mecanico, esta la representacion que en El camino de Santiago se hace de la
vision como una camara fotografica / cinematografica. El discurso de la descripcion
fotografica es uno de los principales recursos narrativos de la novela, destacable porque
gracias a ella la novela hace un complicado manejo de yuxtaposicion de tiempos y espacios. A
partir de un recurso descriptivo se crea un recurso narrativo. Mas aun, se vale de la cualidad

imperfecta de este tipo de discurso —Barthes apunta que la descripcion fotogréafica falla en
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reproducir la cualidad denotativa de la imagen en si y en lugar de aludir al mensaje original,
crea un segundo mensaje— para crear la ilusion referencial: la descripcion de unas fotografias
que solo existen porque se crean en el mundo ficcional.

Otra funcion del empleo de la descripcidn fotografica en EI camino de Santiago es la
de aportar al personaje de Santiago esta cualidad de la “literalidad” de la fotografia. Al ser un
mensaje producido por una maquina, de acuerdo con Barthes, la fotografia se nos presenta
como la realidad literal. Es asi que en la novela las fotografias que utiliza Santiago para narrar
desde su punto de vista la historia —y en el acto, debilitar las versiones de la protagonista que
terminan por aceptarse como inciertas e imperfectas— se toman en la historia misma como
documentos objetivos aportando a Santiago, la voz de la razén, este instrumento para que pase
sin cuestionarse su punto de vista de los acontecimientos.

La lectura de la novela permite ver a Santiago como la voz de la razon, voz del sistema
patriarcal que dicta lo que debe y no debe hacerse, en particular, como una mujer debe y no
debe comportarse por su propio bien, la “literalidad” o prestigio de la fotografia sirve para
dotar a esta voz de una herramienta que la vuelva infalible, aun en detrimento de la propia
experiencia subjetiva de la protagonista que queda, incluso ante si misma, desestimada.

Por ultimo, sefialaremos la cualidad de la descripcion fotografica como metalenguaje,
ya que permite en la novela la presencia de un mensaje adentro de otro mensaje. En los
capitulos 2 y 3 observaremos otros elementos metalinguisticos presentes en El camino de

Santiago.
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2 LA CONSTRUCCION VERBAL DEL ESPACIO EN EL CAMINO DE

SANTIAGO

La investigacion realizada por Amador Molina (2009) resalta varias caracteristicas espaciales
de ElI camino de Santiago, entre ellas, que los espacios exteriores son descritos “con
parquedad ascética, e incluso con deliberada ambigiiedad”. El texto no se ocupa de describir
los espacios cuyo referente tiene lugar en nuestra vida cotidiana: Madrid, Londres, pero
también una ciudad, una colonia, un departamento, una casa, un patio, una escuela, etc.
(Molina, 2009: 212).

Por otro lado, “los interiores subjetivos” son descritos con mayor detalle hasta
construir una geografia interior. Para Amador Molina, esta descripcion tan detallada
obedeceria a que “quiza en razon de ser fantasiosos y que por lo tanto el lector no cuenta con
ninguna referencialidad posible” (2009: 212).

Esta falta de referencialidad® entre el lector y el particular espacio propuesto por el
texto, es lo que obliga, segin Amador Molina, a que haya una descripcion mas abundante y
precisa. Desde el punto de vista de Amador Molina, los escenarios son “fantasiosos” (2009:
2012), a partir de lo cual puede decirse que la novela explora el universo de lo irreal, lo
imposible; lo concebible s6lo en un universo imaginado. Tanto la narracion como la
descripcion en la novela se ocupan de construir esa dimension espacial.

Amador Molina remarca que el punto de vista de la narracién, y por lo tanto, de la

descripcion, cambia constantemente: en ocasiones es la protagonista y, en otras, Santiago, a

2 En el Capitulo 1 argumentamos que existen por lo menos cuatro registros muy especificos en la cultura popular
gue conectan, entre otras, con las cualidades del espacio en El camino de Santiago y por lo tanto que si existe
referencialidad para el lector. Sin embargo queremos apegarnos a los hallazgos de Amador Molina en torno a las
caracteristicas del espacio en la novela de Laurent Kullick, principalmente su concepto de geografia interior.
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partir de quien se despliega este espacio atipico, la geografia interior (2009: 213). Esa
geografia interior queda constituida por el cuerpo (y el mismo hecho inso6lito de que pueda ser
habitada y recorrida), pero también por la memoria, los suefios, las emociones, los recuerdos.
El acto de ficcionalizar la narracion en esta novela nos da al menos tres niveles de la historia
en el mismo plano narrativo: el “yo narrado” conformado por la protagonista, otra version del
“yo narrado” que a su vez participa de la narracion, al igual que Santiago, bajo la forma de un
didlogo entre estos dos personajes y, por ultimo, la protagonista como el “yo que narra”.
Partimos de estas caracteristicas para nuestro analisis de la construccion verbal del
espacio en El camino de Santiago, tomando en cuenta lo expresado por Amador Molina, como
un avance decisivo en el andlisis de esta construccién espacial. Revisaremos los diferentes
medios y estrategias que emplea la autora para crear el espacio del relato: desde aquellos

implicitos en la lengua hasta los que son determinados por un proposito artistico.

2.1 Configuracion descriptiva y narrativa del espacio en el relato

Roland Barthes en su Analisis estructural del relato (1970) establece:

Comprender un relato no es solo seguir el desentrafiarse de la historia, es también

reconocer “estadios”, proyectar los encadenamientos horizontales del "hilo" narrativo

sobre un eje implicitamente vertical; leer (escuchar) un relato no es sélo pasar de una

palabra a otra, es también pasar de un nivel a otro. (Barthes, 1970: 15).

Luz Aurora Pimentel define el relato como “la construccion progresiva, por la
mediacion de un narrador, de un mundo de accidn e interaccion humanas, cuyo referente
puede ser real o ficcional” (Pimentel, 2010: 10) y que ese mundo se configura gracias a la
dialéctica de tiempo y espacio; es decir, la combinacion de hechos narrados en un espacio

descrito. Pimentel nos propone como una paradoja el hecho de que el relato se da en el tiempo,

pero no se puede concebir sin el espacio donde éste sucede. Pareceria que en el relato quedan,
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por ello, los hechos subordinados al espacio, sin embargo, el espacio estd subordinado a la
accion en tanto que constituye su marco (Pimente, 2001: 8).

El modo en que se construye el espacio en la ficcion es, principalmente, a traves de la
descripcion, aunque, nos dice Pimentel, la categoria espacial estd presente en las estructuras
mismas del lenguaje que le da vida. El andlisis literario que tenga como centro la descripcion
del espacio configurado por el relato presentara resultados diferentes a los de aquel hecho en
torno a la narracion de los acontecimientos, pero ambos seran complementarios.

El relato opera a través de la “ilusion referencial”, no hacia un objeto “indiferente”,
sino hacia uno que “establece relaciones significantes con otros objetos de este mundo dicho
real y con el texto, origen de la ilusién”. Esto es lo que, para Luz Aurora Pimentel, hace que
un texto cobre sentido: que el espacio del relato (universo diegético) se relacione con el
mundo “real” de una manera significativa. Y nos dice que algunos textos lo hacen a modo que
exista “concordancia” entre el mundo narrado y el mundo que habitamos, mientras que otros
lo proponen con “abierta discordancia” (2001:9). Pimentel va més alld al observar que los
relatos que tienden a reflejar la realidad (modelos-reflejo) tienden a ubicarse en “espacios
‘reconocibles’ y con un alto grado de referencialidad”; y, en cambio, los textos “subversivos...
tienden a distorsionar el espacio mismo sobre el cual se proyectan” (2001: 10).

Por lo tanto, la propuesta de esta autora es que la funcion descriptiva en el relato no se
encarga unicamente de configurar el espacio de la ficcidn, sino que, ademads, es un “vehiculo
para el desarrollo de los temas, un refuerzo tematico-ideoldgico, o bien [puede ser] también el
sitio donde se pueden localizar valores semanticos, ideologicos y simbolicos del relato” (2001:
8).

Siguiendo a Hamon, Pimentel plantea que la estructura elemental de una descripcion es

la de establecer un nombre al que sigue una serie predicativa (ejemplo: cielo + azul, claro,
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29 ¢

brillante, soleado). Normalmente la descripcion se hace a manera de “inventario”, “catadlogo”
o “enumeracion de las particularidades del objeto descrito” (Pimentel, 2001: 20).

Estas series predicativas estdn conformadas por series léxicas que pueden ser de
caracter sinecdoquico (las partes constitutivas de un objeto, o bien, las particularidades
sensibles del objeto); o pueden ser de caracter sinonimico (entrar en relacion analdgica con
otros objetos o detalles de estos objetos otros (Pimentel, 2001: 21). Un ejemplo del primer
caso seria emplear la serie Iéxica “pequefio”, “travieso”, “inocente”, “encantador” para
describir “nifio”; mientras que un ejemplo del segundo caso seria emplear la serie Iéxica
“infante”, “crio”, “nene”, “chiquillo” para describir “nifio”.

Este tipo de descripcion, basado en la estructura elemental de nombre + serie
predicativa de orden sinecdoquico o sinonimico, que Pimentel llama “formas descriptivas
paratécticas” (yuxtaposicion) se distingue de otro, el de las “formas descriptivas hipotécticas”
(subordinacion) basado en la estructura de nombre + serie predicativa organizada y
jerarquizada de acuerdo a un modelo preexistente (Pimentel, 2001: 21).

Estos modelos preexistentes son siempre extratextuales: van desde los discursos del
saber oficial o el popular, hasta los modelos provistos por otras artes (pintura, musica, etc.),
pasando por los modelos l6gicos-linglisticos como las relaciones espaciales entre objetos.
(Pimentel, 2001: 27).

Por ultimo, lo que estas formas de descripcion producen son ““isotopias tonales” a
través de la redundancia semantica. No es que se repita un mismo lexema, sino que diversos
lexemas se afilian a un mismo campo semantico (Pimentel, 2001: 27).

Para Pimentel, son estas isotopias tonales las que articulan a la descripcion con el nivel

ideologico a traves de sus relaciones con otras partes del relato.
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La significacion ideoldgica de [la] descripcion no se circunscribe a la descripcion en si,
sino que se proyecta, reforzandola, al resto de la narracion; de tal modo que esta
descripcion ideologicamente hablando, entra en relacion de analogia con otras partes
del relato. (Pimentel, 2001: 28).

Espacios forma de descripcion | nombre o tema series léxicas en dominante isotopias tonales a
descritos de tipo paratactico descriptivo + sinecddquica través de la
nombre o tema series léxicas en dominante redundancia
descriptivo + sinonimica semantica;
forma de descripcion nombre o tema series léxicas organizadas y diversos lexemas
de tipo hipotactico descriptivo + jerarquizadas de acuerdo aun | se afilian a un
modelo preexistente o mismo campo
extratextual (discursos del semantico
saber oficial y /o popular,
modelos I6gicos-lingtisticos o
modelos provistos de otras
artes.
Hechos Las acciones también dan cuenta del espacio que los enmarcan. El espacio se presenta como el
narrados marco indispensable de las transformaciones narrativas.

Tabla 1. Elementos de analisis de la configuracion espacial de acuerdo con Luz Aurora Pimentel (2001).

Pimentel sefiala la importancia de los modelos organizativos. En principio, toda serie

predicativa puede ser ilimitada pero lo que limita esta sucesion de particularidades de un

objeto, son los modelos de organizacion. Estos transmiten la ilusién de que “los limites [de la

descripcion] son inherentes al objeto descrito”. (Pimentel, 2010: 26).

Los modelos descriptivos corresponden a categorias que manejamos cotidianamente y

operan en nuestra percepcién del mundo:

Modelos de organizacion

Aspectos que comprende

l6gico linglistico

las dimensiones (dentro, fuera, encima, debajo, arriba, abajo, al centro, al
fondo, a la izquierda, a la derecha)

taxonémico

las partes de algo, por ejemplo una planta, un arbol, el cuerpo humano.

espacial [taxonémico
dimensional]

perspectiva: descripcion
focalizada, desde el punto de
vista de quien contempla algo
y esto es lo que se narra.

tres dimensiones vertical, horizontal, perspectiva. Greimas: la interseccion de
estas tres dimensiones "constituye una deixis de referencia que permite situar,
en relacion con ella, las diferentes entidades que se encuentran en el espacio”
lusion de totalidad y continuidad del espacio descrito. Cuando la narracion y la
descripcién no convergen se puede hablar de una doble perspectiva.
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temporal horas, estaciones del afio

cultural modelos de pintura, arquitecténicos, musicales, etc. por ejemplo la écfrasis

Tabla 2. Modelos de organizacion de la descripcion de acuerdo con Luz Aurora Pimentel (2010).

Observemos cémo en El camino de Santiago tanto el discurso narrativo como el
descriptivo presuponen la existencia no de un espacio, sino de diversos espacios superpuestos.
Podemos decir que estos espacios van de lo concreto a lo abstracto. Uno de estos espacios, que
también podemos calificar como dimensiones, es la geografia interior que se encuentra
conformada tanto por elementos concretos como por elementos abstractos. De esta manera se
significa un espacio, el interior del cuerpo, el cual puede ser penetrado, recorrido, habitado,
etc.

[Santiago] el intruso que invadié mi cuerpo después de que abri la primera vena.
(Laurent, 2003: 7).

En este lexema “intruso” denota la accion de introducirse en un lugar; connota ademas
una caracteristica de Santiago como agente que irrumpe en un espacio al que no tiene derecho.
El verbo “invadi6o” denota el acto de entrar a la fuerza a un lugar, en este caso el cuerpo que ha
sido abierto por una herida provocada en un intento de suicidio. También el verbo “abri”
connota esta apertura del cuerpo.

\eamos otro ejemplo:

Antes de hallar asilo en el torrente sanguineo, Santiago me rondaba. (Laurent, 2003: 7).

En este lexema, “hallar asilo” denota encontrar refugio y connota una huida o no tener
donde maés habitar. La frase “torrente sanguineo” denota el curso de la sangre en el aparato

circulatorio pero connota una corriente, parte de una topografia. El verbo “rondaba” denota un
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desplazamiento en circulos alrededor de algo pero también una proximidad. Antes de estar
dentro del cuerpo de la protagonista, Santiago andaba cerca de ella.

Ademas de estos dos ejemplos en donde queda muy claro como las acciones dan
cuenta de un espacio, podemos establecer también una transformacion de la relacion entre la
protagonista y Santiago: él la acechaba, ahora la habita.

Este lenguaje poético tiene que ver con los términos abstractos empleados como si
fueran concretos, a través de los verbos y los adjetivos. Por ejemplo, estan los verbos cuya
semantica define un desplazamiento, que combinados con un objeto directo abstracto generan
un espacio irreal en el cual, sin embargo, la novela sucede:

Mina entra por el instinto para ayudarme a despertar. (Laurent, 2003: 88).

“Instinto” es un sustantivo abstracto, designa una abstraccion del comportamiento
observado en seres humanos y animales, es una caracteristica atribuida a la protagonista (tiene
instinto, como todos los seres humanos). Sin embargo Mina tiene la capacidad de atravesarlo,
de entrar por él.

Las pesadillas son infantiles comparadas a los cuentos que empezd a contar en la

lucidez de mi mente como si estuviéramos en una perpetua noche de invierno y él,

sentado cerca del fuego de mi esencia, hojeara el libro de cuentos mas espeluznante.

(Laurent, 2003: 90).

“Lucidez” es una palabra que designa un estado mental, sin embargo Santiago puede
estar en ella como en un espacio. Sabemos que algo abstracto s6lo puede penetrarse o
manipularse en lo abstracto, sin embargo, en esta novela los desplazamientos son acciones
concretas que permiten a la historia avanzar. Se emplean verbos cuya semantica define un
desplazamiento, combinados con un término abstracto designado como si fuera un lugar y con

ello se genera un espacio irreal. En otras ocasiones estos términos de significado abstracto se

emplean como si fueran concretos a través de la combinacion con adjetivos:
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¢De qué color es el miedo? (Laurent, 2003: 32).

De tal forma en El camino de Santiago lo abstracto toca un poco lo concreto y lo
concreto se vuelve un poco abstracto: estamos en una dimension que sélo es posible en la
imaginacion y la descripciones se mantienen entre lo poético y lo fantastico: poético porque
propician iméagenes al lector, fantastico porque narran un acontecimiento insélito. De esta
manera el lenguaje descriptivo en El camino de Santiago cobra esta ambivalencia, pero
ademas, ayuda a construir un espacio de la ficcion indeterminado que se relaciona con la vida
interior, subjetiva, de una persona: el instinto, la lucidez, etc.

Si bien en el Capitulo 1 propusimos que en El camino de Santiago el interior del
cuerpo se desarrolla como espacio de la accion, lo que complementaria este espacio que
llamamos geografia interior es esta interioridad abstracta que se deriva de la nocion de
dominio comdn segun la cual todos nosotros tenemos adentro un mundo subjetivo al que
también llamamos mundo interior. EI camino de Santiago hace concreto ese espacio interior
virtual al establecerlo como continuidad del interior del cuerpo: los 6rganos, el cerebro, las
visceras, todos ellos sustantivos concretos. Es ese espacio, el interior del cuerpo ampliado a la
interioridad subjetivas el espacio que los personajes habitan, recorren.

...Me adentro en la oscuridad del cerebro. Inmovil espero acostumbrarme a la

engafosa claridad rojiza. Santiago estad de espaldas, sentado frente al motor ocular

desde donde dirige la vista al doctor como si jugara con unos binoculares gigantes.

(Laurent, 2003: 96).

De esta manera empleado se construye un lenguaje descriptivo que permite a la novela
suceder en lo abstracto como un espacio fantastico, donde ocurren acontecimientos insolitos,
mediante las imagenes que suscita el lenguaje poético desde donde los significados se

multiplican y permite adaptarlos al uso que se les quiere dar. Encontramos asi una retérica de
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lo fantastico a traveés de la cual se trasgrede tanto lo abstracto como lo concreto de ciertos
preconstruidos linguisticos y culturales. Estos preconstruidos se ponen en juego y se emplean
de manera inusual para comunicarnos un espacio, la geografia interior, cuya existencia es
clave para el desarrollo de este relato.

En El camino de Santiago, los actos de desplazamiento de los personajes de afuera
hacia dentro de la geografia interior dan cuenta de un modelo de organizacion logico-
linglistico.

Por otro lado esta presente el orden taxonémico en tanto que gran parte del espacio que
gueremos sefialar, la geografia interior, estd conformado por la enumeracion y descripcién de
las partes del interior del cuerpo: sistema nervioso, corriente sanguinea, tejidos, entre otros.

Esta geografia interior se complementa con modelo de organizacion que proviene de la
cultura: la nocién de subjetividad conformada por los suefios, los miedos, los deseos,
potencias, etc. que, como observaremos, en El camino de Santiago pasan de ser objetos
abstractos para constituir espacios concretos y ampliar el territorio que conforma la geografia
interior que propone esta obra. Es asi que, sin limitarse al discurso descriptivo, la geografia
interior se desarrolla como espacio tangible, espacio de la accion gracias al discurso narrativo.

La construccion de la geografia interior en EI camino de Santiago estéa asociada con los
medios y estrategias con que se construyen también los personajes de Santiago y Mina. Ellos
son los que penetran, habitan ese espacio, se desplazan en él. De hecho, su presencia en el
interior del cuerpo de la protagonista es lo que lo vuelve un espacio, la geografia interior.

Santiago adquiere ciertas propiedades ambivalentes. Por un lado, se establece como
una “voz de la conciencia”, una “inteligencia” o “lucidez” que permite a la protagonista
adaptarse al mundo y preservar la vida. Es una voz cruel, que busca persuadir por cualesquiera

medios para tomar el control del cuerpo que habita. Ante todo quiere sobrevivir.
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Por otro lado, hay también en Santiago algo destructivo, por ejemplo, podria ser un
personaje salido de la literatura de horror. Su relacién con la sangre, su capacidad para robar
energia, acercan a Santiago a la figura del parasito, del vampiro. Pero aunque en el desarrollo
de los acontecimientos, pesa mas sobre la balanza la voluntad de Santiago de proteger el
cuerpo que habita, en ocasiones sus medios son violentos y ocasionan un dafio a la narradora-
protagonista:

Mi padre logra romper la puerta y yo siento una corriente de fuego doloroso que me

exige la vida, se adentra en el torrente sanguineo y se instala detras de mi frente. Desde

su trono Optico, abre mis parpados y descubre que ha triunfado en la invasion. Todo se
vuelve terriblemente lacido. Me lleno de un falso entusiasmo que confundo con el
regreso de Mina. Escucho por primera vez la voz de Santiago que entonces Y, ahora,

me pide que me levante del suelo. (Laurent, 2003: 86).

Se mantiene indeterminada cual es la naturaleza de Santiago. Si es un demonio, un
incubo, producto de la imaginacién de la protagonista, no se aclara. De hecho en diferentes
momentos se establece que ella y €l son “lo mismo” para luego, en otros, desmentirlo:

—...¢Un tal Santiago?... No soy otro que tu estipida razon. (Laurent, 2003: 95).

Si Santiago no fuera un ser independiente de mi cuerpo, de mi propia imaginacion, ¢;de

dénde, entonces, saco yo estas historias? (Laurent, 2003: 92).

Ya que la naturaleza de Santiago y Mina se mantiene indeterminada por el texto, la
autora emplea ciertas estrategias para construirlos. Son elementos discontinuos presente a lo

largo de todo el texto por medio de los cuales se puede comprender a estos dos personajes:

descripciones, acciones, analogias, y modos.
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Descripciones

[Santiago] Sefior y duefio de sus aposentos...

Su mejor coartada [de Santiago] es el suefio

La divagacion lo pone nervioso...

Santiago no [perdona facil]...

...los magicos humos del alcohol ahuyentan a Santiago ...

... Santiago, duefio y emperador de mi mente cuyo cetro es el miedo al rechazo...
Santiago de los tres colores basicos y las veintinueve letras.

....Santiago fanatico de la salud mental...

[Santiago] Es pura dermis. Su Unico ojo es una espiral de carne latiendo, bombeando sangre.
Santiago parece una canica de higado, con extremidades rojas, escurrientes.
[Santiago] El intruso del poder, del ego, del deseo.

Acciones

Santiago, el intruso que invadié mi cuerpo cuando abri la primera vena.

[Santiago] Invisible soplaba su aliento sobre mi hombro...

[Santiago pretende] demostrar que siempre habit6 este cuerpo...

Santiago odia el truco del vacio... Pierde algo cuando lo hago. Regresa adormilado y batalla
para reconocer los objetos, nombrarlos nuevamente...

Santiago salia renovado de sus cavernas...

[Santiago]Aventaba bocanadas de aliento rojo que chocaban en el abismo y se cristalizaban
cayendo en cuarzos violetas.

Analogias

[Santiago] Me acechaba como la antitesis del angel guardian, esperando el gran momento de
flagueza para integrar su perdida dimensién en la mia

Modos

[Santiago] Invisible soplaba su aliento sobre mi hombro...

[Santiago tiene] necesidad de perdonar Unicamente como elemento valioso para lograr la buena
salud y quedarse mas afios en el imperio. Aunque... le resulta humillante... ha iniciado el
camino del perdon ...

Descripciones

Mina en el aire, dibujada en la noche y el dia, rayada justo en medio por la sonrisa del
crepusculo. Mina nada que ver con el mundo. Mina intuia mi cuerpo, mi adrenalina, mi sangre
efervescente. Mina azul como el espacio exterior. Mina riendo. Mina sin 0jos, pero abiertos a su
paso por el mundo. Mina azorada con la mente humana. Mina abrazo célido y espera, ya volvera
Javier. Desconoce escaleras, bombillas de luz y velas pero tienta la vibracién de mis nervios y
sopla un aliento de seguridad. Mina paz me ofrece. Mina queda en lo incomprensible...

Mina de procedencia lejana

Mina empapada por la lluvia de octubre y sentada como lagartija bajo el sol del mediodia. Mina
de las buenas noches colmada de nuevos sabores. Amadora de los sucesos multiples: huracanes,
olas, viento, basura, muertos, fierros, charcos, ranas, arena que quema los pies, mangos en el
frutero, regafios, experimentos, olor de hule quemado, carros de colores que pasan a toda
velocidad afuera de la ventana, el ropavejero que se lleva a los nifios, la moneda domingo, el
chino que vende caramelos, la rosa botdn. Abierta, seca, caida.

[Mina] su cuerpo azul.

[Mina] Amorfa

Acciones

Mina me habitd con su asombro. Juntas descubrimos la tierra y el pavoroso mar. Sonidos y
sabores. La pirotecnia del espiritu estallando...

Juntas amamos a otro cuerpo que tampoco tenia Santiago...

Mina y yo viviamos en el éxtasis del descubrimiento...

Mina seguia controlando la explosion de los soles pero, inexplicablemente, al terminar
desaparecia dejando tras de si un mareo seguido de un vuelo azul por el espacio...

...Mina, amante maravillada ante un caracol vacio o ante el universo entero que cabe en una
bombilla de luz.

[Mina] fascinada con la mUsica de mis orines calientes y probando el agua de mar. Enamorada
del color de las cucarachas y de la piel dura de un cadaver de rata.

Lleg6 hasta mi cuerpo y del centro de sus muchos azules salié Reginald.

Analogias

[Mina] como una neblina azul metalico, tratando de escapar de una botella de vidrio y flotar
sobre todas las ciudades.

Modos

Mina y yo... con el entusiasmo de un colibri.

Tabla 3. Estrategias para construir las figuras de Santiago y Mina: descripciones, acciones, analogias, partes y

modos.
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La presencia de Santiago y Mina facilitan una atmosfera de terror y acontecimientos
insolitos que podemos asociar con el género de la literatura fantastica. En este género es usual
que se emplee el lenguaje figurado y en el caso de ElI camino de Santiago gracias a la mezcla
de los personajes Santiago y Mina, y el desarrollo de la geografia interior, es posible encontrar
una alta presencia de lenguaje figurado y también expresiones poéticas.

Es importante sefialar que tanto las estrategias empleadas para configurar la geografia
interior como aquellas empleadas para construir las figuras de Santiago y Mina, asi como la
figura del huésped—parasito estan emparentadas dentro de una isotopia tonal que las une como
parte de un mismo universo (frente a un universo de lo exterior que se les opone). Se trata de
una “redundancia semantica... el mismo campo semantico al que se afilian todos los diversos

lexemas”.

2.2 Enunciacion y mundo ficcional

El mundo ficcional de una novela se crea a partir del enunciante. Este no es el autor, sino un
personaje que el autor crea para que a partir de él se despliegue la ficcion, todo por medio de
la expresion verbal. El proceso de crear un universo ficticio es efectivo —y al mismo tiempo,
dificil de discernir— por estar éste inserto en el funcionamiento mismo de la lengua. La
novela no hace sino imitar el modo en que nosotros nos contamos el mundo, unos a otros y a
nosotros mismos; es decir, como mediante enunciados lo creamos.

Emile Benveniste en la década de los setenta postuld el término de “enunciacién”
como el fendmeno por el cual un individuo se apropia de la lengua mediante su uso y genera, a
raiz de ello, un discurso. La enunciacién se distingue del enunciado en tanto que la primera es
el acto mediante el cual es producido el segundo. El enunciado en si mismo no es el objeto de

estudio para el enfoque de Benveniste, sino la enunciacion. Esta, en tanto que acto, tiene la
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caracteristica de darse en un momento y un contexto especificos, y también la de realizarse
con la intencion de que dicho mensaje llegue a un interlocutor que puede ser real o imaginario,
colectivo o individual. Es decir, “el discurso... emana de un locutor... espera un auditor y...
suscita otra enunciacion a cambio” (Benveniste, 1999: 84).

Siguiendo a Benveniste, el autor es el enunciante y la obra literaria el enunciado. A
quien se dirige, sabemos por convencion, es a los lectores, entre quienes se encuentran los
criticos; pero mas alla, una obra literaria se dirige a la sociedad, a la presente y a la futura. Ya
sea que se lea entre pocos individuos o0 en masa, la obra literaria anticipa que sera referente
aun entre quienes no la lean, gracias a los comentarios suscitados por quienes si lo hacen.

El autor, en la escritura de ficcion, cede su lugar como emisor, trasvasa esta cualidad a
un ente ficticio de su propia creacion. Estd creado verbalmente, y de tal modo, que en su
naturaleza estd incorporado el acto de enunciar la historia desde su punto de vista, ser el
enunciante. Esta es otra convencion: el discurso de ficcion no equivale a una mentira. Es un
comentario sobre un mundo imaginado que imita al nuestro, lo que en €l sucede, sucedid,
podria o deberia suceder. Si el autor lo contara como experiencia propia a quienes lo rodean,
seria evidente que los acontecimientos de los que habla no le ocurrieron a él, no ocurrieron,
son una ficcion; sin embargo, la accién de atender (mediante la escucha o la lectura) un relato
nos lleva a vivir como si los acontecimientos narrados hubieran ocurrido: en algdn lugar, a
alguna persona. Aprendemos de esa historia, transformamos nuestra perspectiva de mundo o,
incluso, la rechazamos.

Aunque resalta que debe hacerse una distincion, Benveniste acepta que lo que es cierto
para la enunciacion hablada, lo es para la enunciacion escrita. Benveniste esboza de qué
manera podemos ir creando el cuadro enunciativo del texto literario: “[la enunciacion escrita]

se mueve en dos planos: el escritor se enuncia escribiendo y, dentro de su escritura, hace que
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se enuncien individuos” (Benveniste, 1999: 91). Asi, el nivel superior de la enunciacion
literaria esta en el plano del autor que se dirige, como veiamos, a un publico chico o amplio,
pero siempre con la posibilidad de llegar a una generalidad. Este seria, entonces, el plano
“superficial” de la enunciaciéon y en el que Patricia Laurent Kullick y sus lectores nos

encontramos.

Lector/es

Autor Novela

A 4

Diagrama 1. Plano superficial de la enunciacion, segiin Benveniste (1999).

Benedicto Viquez Guzman, en su estudio sobre el novelista costarricense Guillermo
Barquero Urefia (2010, s. p.) al hablar de este nivel, establece que en este plano, existe la
caracteristica de que ni el autor ni el interlocutor intervienen directamente en la novela.

En el siguiente nivel, siguiendo a Viquez Guzman, encontramos la figura del narrador.
Este sujeto de enunciacion actla, elabora la historia que se cuenta en la forma de una
confesion o recuento de dafios y en donde el receptor generalmente es un tu o, en el caso del
monologo, un yo. A partir de este nivel pueden surgir otros en cantidad y combinaciones
infinitas (Vigquez, 2010; s. p.).

De acuerdo con Benveniste, la enunciacion postula al enunciante como “parametro”.
De tal forma que en el enunciado o discurso quedan “indicios” y evidencias de “procesos
accesorios” que son las formas mediante las cuales el locutor establece su posicion central o
de enunciante (Benveniste, 1999: 84). Esos indicios se refieren a las marcas discursivas: los
deicticos, que pueden ser de persona, tiempo y lugar (espacio). Son aquellas palabras cuyo
significado depende totalmente del contexto, empezando por quién las dice y a quién se las

dice. La novela emplea estas marcas discursivas para crear el mundo que la sostiene.
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Se establece quién es el enunciante, quién ocupa el lugar de yo. En el caso de El
camino de Santiago la narradora queda establecida como enunciante de esta manera: “Debo
reconocer mis precipicios: el abandono, la cuna que deja de moverse, la oscuridad” (Laurent,
2003: 7). El enunciante en este segundo nivel de la enunciacion, de acuerdo a Vazquez
Guzman (2010: s. p.), se desvela mediante el empleo de un yo implicito en la conjugacién de
los verbos en primera persona del singular y los articulos de propiedad de la primera persona
del singular: “Debo reconocer mis precipicios... Si escucho agua abundante me lleno de
terror. No recuerdo peor vivencia que un bafio de mar“(Laurent, 2003: 7). En esta
construccién morfosintactica el articulo yo estd implicito: (yo) debo reconocer, (yo) no
recuerdo.

Ademas, en este segundo nivel de la enunciacién se establece quién ocupa el lugar de
td, es decir, a quien se habla. En el caso de ElI camino de Santiago es dificil ubicar a quién se
dirige este enunciante, puesto que no encontramos marcas indiciales del td (conjugaciones, o
articulos), este ta prevalece indeterminado, de tal forma que el lector puede ocupar ese lugar
sin estar directamente involucrado en aquello que se dice, como seria si la novela,
efectivamente, quisiera implicar al lector haciendo que el narrador se dirija a la segunda
persona del singular, tu. Podemos decir que ElI camino de Santiago tiene forma de una
confesion gque se nos hace a nosotros, a cualquier lector, o bien, que se hace el enunciante a si
mismao.

Intento, con este amasijo de hechos, rescatar a Mina. Se encuentra en el azul indigo,

tras pozos profundos, lagunas, construcciones vacias. Hace afios que Santiago la

esconde bajo estas amenazas. Escamotea mi nervio optico para no rozar, ni por asomo,
el tunel que conduce a ella.

Santiago rehdsa contribuir con su acervo de palabras, metaforas y sintaxis para
imaginar una alternativa llamada Mina (Laurent Kullick, 2003:8).
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En este parrafo podemos darnos cuenta de que la historia que se nos va a contar parte
del “concilio” entre el personaje principal, la narradora, y Santiago. Pero este didlogo ocurrira

en un tercer nivel, mientras que la narradora nos refiere a ello desde el segundo plano de la

enunciacion.
Narra el momento en
que ella y Santiago El tu de la enunciacidon
narradora- tienen (tuvieron) un esta indeterminado, de
protagonista Concilio sobre los tal manera que el lector
acontecimientos que puede ocupar ese lugar
vivieron.

Diagrama 2. Segundo nivel de la enunciacién, de acuerdo con Benveniste (1999).

En el proceso descrito por Benveniste el yo que enuncia se instaura a si mismo vy al
otro que atiende: “implanta al otro delante de ¢él, cualquiera que sea su grado de presencia que
se atribuya a ese otro” (Benveniste, 1999: 85). Una vez interpuesto el canal, la enunciacion
elabora un referente, es decir, el mundo del cual se habla, la referencia en comdn entre quien
dice y a quién se dice: “en el locutor, la necesidad de referir por el discurso, y en el otro, la
posibilidad de correferir idénticamente” (Benveniste, 1999: 85).

En El camino de Santiago, el referente inmediato es el mundo interior de la
protagonista. La narradora, al comienzo de la novela, habla de si misma, particularmente de
sus miedos, su dificultad para comportarse con los demas, etc. Ademas de esta autorreferencia,
habla de Mina y Santiago, dos seres de naturaleza desconocida que habitan el interior de su
cuerpo, la primera relacionada con el descubrimiento del mundo y el actuar sin prejuicios; V el
segundo, un intruso que invadid su cuerpo e intenta tomar el control a base de la manipulacién
de ciertos Organos vitales y la proyeccion de fotografias de momentos clave de su vida, le
produce ciertas reacciones fisiologicas pero, sobre todo, es la voz de su conciencia, le aporta

lucidez y le interesa ser completamente racional:
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Antes de hallar asilo en el torrente sanguineo, Santiago me rondaba. Invisible soplaba
su aliento sobre mi hombro. Me acechaba como la antitesis del angel guardian,
esperando el gran momento de flaqueza para integrar su perdida dimension de en la
mia. Mientras trazaba la topografia de las rutas encefalicas que hoy lo albergan, su
proximidad me dispersaba obligandome a traficar cual si robara cada memoria de los
primeros afios, cuando mina y yo penetrdbamos reglas y limites humanos con el
entusiasmo de un colibri. (Laurent, 2003: 7).

En estos fragmentos el interior del cuerpo se desarrolla como espacio habitado por
Santiago y Mina, el cual pueden recorrer, entrar y salir. Desde ese punto de vista ella puede
ver el interior de sus 6rganos pero también sus suefios, deseos, pesadillas, etc. La narradora
Ilega a descubrir este espacio interior como un espacio donde otros invasores como Santiago
pueden penetrar y establecer con ella un vinculo parasitario. Hacia el final de la novela,
termina escapando hacia esa geografia interior:

Penetro. Adentro estan las memorias. Les hablo; quiero tocar a mis hermanos, tocarme

a mi misma que estoy con ellos, pero todos son como hologramas [...] El rojo se

vuelve parpura. Suspiro aliviada al presentir a Mina: reconozco el aliento desfigurado

y pleno. (Laurent, 2003:98).

En un tercer nivel, en el didlogo que sostienen ella y Santiago, el referente es el mundo
exterior: de ella con la familia, los comparfieros de la escuela, los amantes, las ciudades en que
vivid y las personas que conocio, sus diversas relaciones de pareja y los peligros a los que se
enfrentaba por escoger a determinados amantes. En este nivel la conversacién de Santiago con
la protagonista estd marcada con el guion largo, usado para introducir cada didlogo de un
personaje diferente:

—Alarma roja. Este sujeto es de alto peligro. ¢Oiste que amenaz6 con meternos
un balazo?
No le contesto. Me encuentro adolorida, humillada, vejada, en lo mas hondo de

mi integridad.

—Imbécil, una relacion se termina y se termina. No es un matrimonio. Era un
simple experimento que ya culmino.

—Deja de brincar, le pido. Me estas provocando jaqueca.
—Imbeécil, ¢pero qué se cree? Hay que armar un plan de inmediato. Levantate
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—No puedo.

—Debemos salir de aqui. Necesitamos llegar a un teléfono. Hablarle a Luis,
Javier, Alejandro, Enrique. A todos los hermanos. Es una emergencia familiar. Nos
quieren asesinar.

—Para qué beber tanto, fumar tanto —dice—. Termina todo en nefastas
alucinaciones. No se puede aspirar a la armonia adentro de un cuerpo completamente
animado. (Laurent, 2003:26)

El hecho de que el enunciante mismo, en el momento y contexto dados, sea el
pardmetro de su propio discurso, hace que sus elementos constituyan referencias Unicamente
internas. El enunciante estara a partir de ahi y por medio de ellos “en relacion constante y
necesaria con su enunciacion” (Benveniste, 1999: 85). Asi, destaca los indicios de persona yo,
tl donde yo siempre, y Unicamente, sera el individuo que enuncia y ta el individuo a quien se
habla y que de alguna forma “estd presente” (1999: 85). En segundo lugar, los indicios de
ostension: “pronombres personales, demostrativos” son definidos por Benveniste como
“individuos lingiiisticos que remiten siempre a individuos”, en oposicién a los que remiten
siempre a conceptos” (Benveniste, 1999: 86). Son determinados en el momento mismo de la
enunciacion, fuera de ella no tienen el mismo sentido. En ultima instancia estd el fendmeno
del tiempo, del que el enunciante nuevamente se postula como paradigma. Por lo tanto la
relacion con el presente, pasado, futuro y otras instancias del tiempo estaran dadas por el
enunciante o el “ego, centro de la enunciacion”. El presente del tiempo coincide siempre “con
el momento de la enunciacion” (Benveniste, 1999: 86).

La enunciacion contiene rasgos de dicho acto enunciativo, los cuales se pueden
encontrar en la forma de: variables de tiempo, de persona y de espacio. Es decir, en el discurso
encontraremos rasgos de quién dice y desde qué posicion lo dice. De esta manera se puede

encontrar formas linguisticas que cobran sus constituciones definitivas al ser enunciadas, por

ejemplo las palabras “ti” y “yo” se establecen en el momento en que alguien toma la palabra.
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El sujeto que enuncia es fuente de todos esos rasgos. Ademas, impone su relacion con el
tiempo y el espacio (todo se ve desde la perspectiva del aqui y ahora del yo que enuncia).

En El camino de Santiago vemos que estos parametros asignados dentro del discurso
narrativo van construyendo el mundo ficcional. Por ejemplo, el yo que narra, deciamos, no
solo se identifica sino que se va construyendo por la presencia implicita de la primera persona:
en los verbos conjugados que representan accion, estado o un imperativo, pero también por el
empleo del pronombre posesivo “mi”. Al sefialar que en ElI camino de Santiago se despliega
tanto un mundo exterior como un mundo interior habitado, podemos precisar que, en parte, es
el uso y la omision del posesivo “mi” cuando se refiere a su propio cuerpo lo que permite
reconocerlo como un espacio susceptible de ser penetrado, recorrido: El espacio exterior
invadido es lo que construye el enunciante a su alrededor, pero los acontecimientos se
extienden hacia un espacio interior que constituye otra esfera:

Mi padre logra romper la puerta y yo siento una corriente de fuego doloroso que me

exige la vida, se adentra en el torrente sanguineo y se instala detras de mi frente. Desde

su trono dptico, abre mis parpados y descubre gue ha triunfado en la invasién. Todo se
vuelve terriblemente lacido. Me lleno de un falso entusiasmo que confundo con el
regreso de Mina. Escucho por primera vez la voz de Santiago que entonces y ahora me

pide que me levante del suelo. (Laurent, 2003: 86).

Es interesante también observar cémo la soledad o la vulnerabilidad del yo, se ve
aminorado por el nosotros que conforman la protagonista y Santiago; o bien, el nosotras entre
la protagonista y Mina:

Empieza la seduccion. Vicente tiene dos carreras de ingenieria. Soltero. Treinta y un

afios. Asesor independiente de industrias especializadas en refrigeracion. Para nada le

cuento que no seé como llegue a las integrales, dejando atras un marasmo geometrico,
algebraico y diferencial. Mejor le digo que yo también juego ajedrez. Santiago hace
acopio exhaustivo de su talento, nada deleznable, de poder belico. No le ganamos,

pero lo impresionamos. (Laurent, 2003: 21).

¢Por qué, entonces, el rencor? No puede eximir mis intentos de amar Amante fui en los
primeros afios, cuando aun no me dominaba y Mina y yo viviamos el éxtasis del
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descubrimiento. Juntas amamos a otro cuerpo que tampoco tenia Santiago, como aquel

méndigo. (Laurent, 2003: 14-15).

De esta manera, el yo vulnerable —por ejemplo, cuando es nifia o cuando es golpeada
por un hombre — la narradora protagonista no esta sola, sino que tiene la compafia de Santiago
0 la de Mina. Se construyen estos dos tipos de nosotros y de esta manera se experimentan de
forma diferente los acontecimientos.

Lo tranquilizo con algo de Mozart. También doy a mi cuerpo un poco de café

mientras narro el horror de no convencer a nadie. Santiago accede a contribuir con lo

que se pueda entender. Es como un espejo fiel al alfabeto desgastado. Observa,
entiende, afirma, entonces puedo narrar. No soporta que mis dedos escriban algo que
no comprende. Teme ser juzgado duramente. De hecho, preferiria no seguir con este

absurdo concilio (Laurent, 2003: 8).

La novela emplea un recurso para narrar el pasado en presente: las fotografias que
presenta Santiago. A partir de esa seleccidn de fotografias, se narran los hechos en presente.
Sin embargo, se entiende que son del pasado. La mayoria de episodios estdn narrados en
presente, por lo cual, no se nos presentan los hechos en orden cronolégico, salvo algunas
partes que aparecen en secuencia y otras que si estan narradas en pasado. Sin embargo, la
narradora va saltando de un recuerdo a otro (en pasado) y Santiago interrumpe con fotografias
(en presente). Los acontecimientos se van ordenando en la mente del lector en relacion a la
edad de la narradora-protagonista: cuando fue nifia, luego adolescente, luego joven y adulta.

De tal manera estd manejado el tiempo, que en la novela llega a haber planos
superpuestos en relacion al tiempo. Por ejemplo, al inicio de la novela se hace referencia a un
intento de suicidio de la protagonista. Sin embargo, hasta llegar al capitulo donde ella es

adulta y tiene un quiebre nervioso se describe el episodio del suicidio de forma simultanea, de

forma muy efectiva, leemos:
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Fui resbalando hasta quedar hincada en la memoria de cuando tenia catorce afos y
acepté la pérdida de Mina... Mi madre tocaba la puerta. Tengo rato sentada, con las
venas abiertas sin que la sangre logre perder su cauce. Los toquidos se vuelven mas
intensos... Mi padre se dispone a destrozar el picaporte...Lucio también rompi6 la
puerta. Tenia mucho rato afuera del bafio sin que yo respondiera. Se puso en cuclillas
para abrazarme. Escuché la voz de mi madre. —jQué barbaridad! —grita—. Esta nifia
se quiere suicidar. —No lo puedo creer —dice mi padre mientras me levanta del brazo

y busca alcohol y gasas en el botiquin... Mi padre vuelve la cabeza para asegurarse de

que nadie lo estd escuchando y en un susurro me aconseja la mejor manera de hacerlo.

—Consigues pastillas para dormir y un litro de tequila. Te lo tomas junto con las

pastillas. Necesitas rentar un cuarto que tenga una toma de gas. La abres con una llave

como ésta —mi padre se para y busca en su caja de herramientas— ¢ tienes dinero para
rentar un cuarto con toma de gas? Niego con la cabeza. —Entonces tirate al tren, pero
aqui en la casa no, ¢entiendes? Aferrada al abrazo de Lucio, descubro pedazos de

pellejo de mi cuello entre mis propias ufias. Buen ardid, Santiago (Laurent, 2003: 86-

87).

Esta superposicion de planos temporales sélo posible por la constitucion de la novela,
gue no sigue un orden cronoldgico, sino que deja en el lector la tarea de ordenar los
acontecimientos. Nos basamos en la edad de la protagonista, teniendo como referencia el
episodio a los 14 afios (antes de eso estaba Mina; a partir de ahi, la presencia de Santiago).
Ademas, para propiciar esta simultaneidad de los eventos, esta el recurso de narrar lo pasado
en presente, como si estuviera ocurriendo en el momento. De esta manera la narracion nos
presenta el acontecimiento en lugar de s6lo contarnos lo que paso.

A partir del yo que enuncia, dialoga con Santiago, se acompafia de éste y de Mina,
narra los acontecimientos sin orden cronolégico, rodeada de su familia, compafieros y
maestras de escuela, vecinos, amantes, las mujeres de una pensién, los doctores, etc., y
describe el espacio interior, se constituye asi el mundo ficcional de El camino de Santiago.

De acuerdo con Benveniste, pueden distinguirse aquellas entidades linglisticas que
tienen plena existencia en la lengua, y otras que son producidas en la enunciacion y “sélo

existen en la red de ‘individuos’ que la enunciacion crea y en relacion con el ‘aqui-ahora’ del

locutor” (Benveniste, 1999: 87).
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Ademas de estos indicios y procesos mediante los cuales podemos observar el papel
central del enunciante, para Benveniste el rasgo méas importante de la enunciacion es la
necesaria presencia de dos figuras: el locutor y el interlocutor. Asi, la enunciacion cobra a
menudo la estructura de un dialogo cuando el interlocutor participa en la enunciacion tomando
alternativamente el papel de locutor (Benveniste, 1999:88). De esta manera, el dialogo y sus
diferentes modalidades, son una forma compleja de la enunciacion. Por ejemplo, el mondlogo
es una forma de “enunciacion sin didlogo”. Benveniste describe el mondlogo como “un
didlogo interiorizado, formulado en ‘lenguaje interior’ entre un yo locutor y un yo que
escucha”. Este yo que escucha puede intervenir o no y puede hacerlo de diferentes maneras,
por ejemplo, en primera persona o en segunda (Benveniste, 1999:89).

En El camino de Santiago, aunque el sujeto de enunciacion es facil de reconocer, lo
gue no es sencillo determinar es a quién se habla. Principalmente, la narracion cabe como una
confesion, pero no hay indicios del otro a quién se dirige, por lo que el discurso queda
orientado hacia un interlocutor ideal, o, concretamente, hacia el sujeto de enunciaciéon mismo,
es decir, un monologo. Recordando que para Benveniste, el mondlogo es enunciacion sin
dialogo aunque puede adoptarse la estructura de tal, cuando el yo que escucha interviene con
otra enunciacién, y responde al yo que habla originalmente. Este tipo de acto constituye un
desdoblamiento linguistico del sujeto de la enunciacién provocado por la enunciacion misma
(que irrefrenablemente instaura al otro).

La narracion en El camino de Santiago cabe en la forma de monologo (diélogo interior
sin respuesta del yo que escucha) excepto por la presencia del personaje de Santiago quien
impone un didlogo dentro del relato, interrumpe la narracion para dar su version. Sin embargo,
se puede observar que mas bien el didlogo entre Santiago y la protagonista ocurre en un tercer

nivel de la enunciacion, ya que en el nivel de la narracion principal, las intervenciones de
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Santiago son descritas por la narradora misma. El dialogo entre Santiago y la protagonista, es

demarcado con guiones, y quien lo enuncia es la narradora. Es decir que Santiago interviene

solo gracias y a través de la enunciacion que sobre él se hace.

narradora-

protagonista

Enunciacién en la
gue aparecen ella
misma y Santiago
en un concilio.

Interlocutor

A 4

ideal, ella misma o,
bien, alguien que
juzgue los hechos

Diagrama 3. Tercer nivel de la enunciacion de acuerdo con Benveniste (1999).

Por lo tanto, cabria también especificar que nuestra narradora-protagonista, en realidad

es narradora (el yo que narra) en un nivel diferente a aquél en que es protagonista (el yo

narrado). Ese papel, asi como las intervenciones de Santiago, son enunciadas y, por lo tanto,

creadas a través de la narracion principal desde donde se establece que ella, a continuacion, va

a narrar:

[Enunciado por la narradora (voz principal)]

Protagonista

Concilio

Santiago

Diagrama 4. La narradora—protagonista es narradora (yo que narra) en un nivel diferente a aquél en que es

protagonista (yo narrado).

Podemos verlo en el siguiente ejemplo:

Santiago accede a contribuir con lo que pueda entender. Es como un espejo fiel al
alfabeto desgastado. Observa, entiende, afirma, entonces puedo narrar. No soporta que
mis miedos escriban algo que no comprende. Teme ser juzgado duramente. De hecho,
preferiria no seguir con este absurdo concilio (Laurent, 2003: 8).
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Asi, podemos decir que la narradora, en su enunciacién, crea una figura de si misma,
ademas del personaje de Santiago, con el recurso linguistico. Lo que no se crea es la figura del
otro, ese a quien la enunciacion quiere llegar. Formalmente esto implica la estructura de un
monologo, en lenguaje interior. Sin embargo, por la forma en que esta hecho, y porque
algunos de sus referentes nos son conocidos, la novelas nos invita a llenar ese papel de “tu”
que no esta ocupado ya en la enunciacion hecha. Cada lector, en cada momento, llena ese
lugar. Da la apariencia de que la novela le habla a quien la lee, pero formalmente, la novela
estd disefiada como un monologo. Es el lector quien usurpa el lugar del yo que escucha,
vacante disefiada de forma lingistica.

Hay una narracién que da cuenta de ciertos acontecimientos en la vida de la
protagonista, a los cuales se llega gracias a la existencia de “fotografias” internas, que
podriamos describir como recuerdos, o imagenes congeladas de otro momento, que la
narradora describe una por una. Dentro de esta descripcion, se da cuenta también de los
didlogos o de las discusiones que existen entre la protagonista y Santiago en torno a esta
informacién. De tal forma que mientras la protagonista narra en base a sus recuerdos,
Santiago, enunciado por la narradora, alude a fotografias como documentos irrefutables de que
las cosas que ella recuerda pasaron de otro modo:

Santiago busca desesperado esa fotografia de la plaza Vicente Guerrero que segun él

grabo con lujo de detalles.

—Para empezar —dice—, tu madre bajo el efecto de la ausencia que ya

conocemos, se olvida de los pequefia que eres para cruzar la avenida y llegar a la plaza.
Puedes ver este carro blanco que debio frenar para no matarte... (Laurent, 2003: 13).
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En este ejemplo podemos ver que las intervenciones de Santiago son representadas por
la enunciacion principal, en la forma de dialogo. De tal manera que obtenemos este esquema

de niveles de enunciacion.

Autora Novela Lector/es
narradora Enunciacion en la Interlocutor ideal, ella
(el yo que narra) que aparecen ella (el misma o, bien, alguien
yo narrado, primera gue juzgue los hechos
version) y Santiago
en un concilio.
Enunciacion en la que se narran :
narradora _ episodios de su vida (el yo narrado, A si misma.
protagonista (el yo segunda version), que obtiene por
que narra) medio de  recuerdos.  Otros
personajes, incluidos Santiago y
Mina, que viven en su interior.
Santiago Versiones de los hechos

diferentes, basandose en
fotografias que posee.

Diagrama 5. Cuadro enunciativo de EI camino de Santiago, de acuerdo a Benveniste (1999).

De acuerdo a esta esquema, Yy a la particularidad de que Santiago participa del dialogo
interior, pues es un ser fantastico o imaginario, o bien alegoria del yo que escucha e interviene,
y no exactamente interlocutor, cabe decir que la estructura de la enunciacién en EIl camino de
Santiago cobra por momentos la forma de un monélogo a dos voces, mas que un didlogo. Los
rasgos linglisticos que nos permiten ver esto es que el sujeto de enunciacion habla de si
mismo en primera persona, es decir, habita el yo, mientras que para Santiago, no se reserva los
pronombres de la segunda persona, sino que se refiere a él en tercera persona. En cambio,

Santiago si se refiere a la protagonista en segunda persona: td. Es él quien impone el dialogo,
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aunque ella quien lo propone. Al referirse en tercera persona a Santiago, la narradora lo exime
de ser el sujeto que debe recibir la enunciacion, lo cual nos deja en el supuesto de que se trata
de un monologo, un discurso dirigido al sujeto de enunciacion mismo.

Cabe establecer también que el referente entre las voces que participan en la
enunciacion es el mundo y la vida de la protagonista —y en esto también Santiago participa—
es el referente en coman, aunque ambos tienen diferente perspectiva y opinion y detalles en
torno a los hechos. Es el rasgo que permite definir la presencia de cierto grado de dialogo en
ambos personajes creados por la enunciacién de la narradora: Santiago y la protagonista.

Estos son los procedimientos por medio de los cuales se va creando el mundo ficcional
de El camino de Santiago, a partir de la voz que enuncia y también la voz de Santiago que, en
un tercer nivel de la enunciacion, interviene en lo que se cuenta entrando en un didlogo con la
narradora protagonista. A partir de esta compleja enunciacion se va creando el espacio exterior
y el interior, donde también se llevan a cabo algunos de los acontecimientos mas importantes

de la historia (como la invasion de Santiago).

2.3 Implicitos y presupuestos

Ducrot (1984) postula que casi todo lo que decimos se expresa por la via del implicito. Cada
una de nuestras frases es emitida a partir de un presupuesto y es recibida y decodificada
cuando se da por sobreentendida. De esta manera, lo presupuesto es la carga del emisor,
mientras que lo sobreentendido, la participacion del receptor. Los presupuestos estan
implicitos en la lengua, son linguisticos, pero también los hay derivados de la cultura y los que
derivan una ideologia.

Los presupuestos de un enunciado son informaciones que éste contiene y que siguen

siendo transmitidas en el caso de que el enunciado se ponga en tela de juicio... los
presupuestos deben constituir indicaciones que el hablante presenta como
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incuestionables y como si estuvieran mas alla de toda refutacion. Son lo que el
hablante dice como si no hubiera necesidad de decirlo. (Ducrot, 1984: 14).

El presupuesto es un hecho de lengua, el sobreentendido un hecho de habla. Una forma
de observar los presupuestos y sobreentendidos, dice Ducrot, es si aquello que queda como
presupuesto en la oracion no puede desdecirse, es porque la misma construccion de la oracion
implica lo que se habia presupuesto. En el caso del sobreentendido, si es posible refutar y
afirmar que nosotros no quisimos dar a entender eso y las palabras, en su sentido literal, no
respaldan. Para Ducrot el presupuesto esta en el enunciado, en primer lugar, y en el contexto
en que éste se lleva a cabo, en segundo lugar; mientras que el sobreentendido se encuentra en
la interpretacion que el que escucha da (Ducrot, 1984: 14).

En Como hacer cosas con las palabras, J.R. Austin establece una teoria de los actos de
habla partiendo de la distincion entre actos locutivos; lo que se dice; e ilocutivos: lo que se
quiere dar a entender. La importancia de esta distincion es que estos no siempre son idénticos:

Cuando realizamos un acto locucionario usamos el habla; pero ¢en qué modo preciso la

estamos usando en esta ocasion?... Expresé que realizar un acto en este nuevo sentido

era realizar un "acto ilocucionario”. Esto es llevar a cabo un acto al decir algo, como

cosa diferente de realizar el acto de decir algo. (Austin, 1955: 65).

Desde esta perspectiva, Austin afirma también que nuestras palabras no se definen
exclusivamente por el sentido semantico, ni gramatico, sino que "las palabras usadas tienen
que ser 'explicadas’, en alguna medida, por el ‘contexto' dentro del cual se intenta usarlas o
fueron realmente usadas en un intercambio linglistico” (Austin, 1955: 65).

Con su descripcion del acto perlocucionario, Austin completa esta triada de los tipos de
actos que se llevan a cabo cuando hablamos. Nuestros actos son siempre actos en el sentido de

que producen siempre consecuencias, queramos o no queramos, pues: “aunque el que usa una
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expresion se proponga alcanzar con ella un cierto efecto, éste puede no ocurrir™ y que "aunque
no quiera producirlo, el efecto puede sin embargo ocurrir” (Austin, 1955: 69).

Siguiendo el desarrollo de Austin, su discipulo, J. Searle (1975) afirma que quien habla
pretende siempre producir un efecto ilocutivo en el oyente. Esto puede ser de manera directa,
cuando el hablante emplea el lenguaje de acuerdo con el “conocimiento que tiene el oyente de
las reglas que gobiernan la emision de la oracion”; o bien, de manera indirecta cuando se
emplean: las indirectas, las insinuaciones, el lenguaje irénico o el lenguaje metaférico, entre
otros. Apunta, especificamente, aquellas oraciones en las que el hablante quiere decir lo que
dice, pero al mismo tiempo quiere decir algo mas. Esta podria entrar como una de las
definiciones del arte: el artista nos entrega el cuerpo de la obra con forma determinada
mientras que el mensaje que transmite va mas alla de lo que apreciamos a simple vista o
cualquier otro de los sentidos.

Detras de esto se encuentra el conocimiento en comun entre hablante y escucha. “En
los actos de habla indirectos el hablante comunica al oyente méas de lo que de hecho dice,
basandose en la informacion de sus antecedentes mutuamente compartidos” (Searle, 1975: 60-
61). Para que se lleven a cabo se requiere que compartan antecedentes y la capacidad para
hacer inferencias.

Estas condiciones del habla en la vida cotidiana aplican también para la comunicacion
escrita. Toda obra literaria, lo mismo que, en general, toda obra de arte, es un acto ilocutivo: se
nos transmite un mensaje, pero se quiere transmitir un segundo mensaje el cual tiene qué ver
con la relacion de la obra particular con nuestra forma de ver la vida. Partiendo del hecho de
que la novela es una obra de ficcion, la ilocutividad es lo que permite que relacionemos eso
que trascurre ahi con nuestra experiencia cotidiana de vivir, nuestro conocimiento del mundo,

de los seres humanos, etc.
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Para ilustrar como le enunciacion de esta novela se basa también en el empleo de
presupuestos culturales, podemos ver como a través de ciertos enunciados se nos da a entender
que el personaje principal pertenece a un ambiente socioeconémico de nivel medio-bajo o
bajo: “Esta fotografia del vecindario donde creci retrata a la familia Gonzalez, clan de cinco
hermanos. Uno menos que nosotros” (Laurent, 2003: 10).

En estas oraciones aparece el vecindario como el lugar que la familia habitaba cuando
la protagonista era nifia. “Vecindario” aunque literalmente significa un conjunto de habitantes
gue son vecinos: viven en un mismo espacio determinado, la palabra en nuestro contexto (la
ciudad de Monterrey, donde la novela fue escrita), denota una colonia de viviendas de clase
media o baja, igual que barrio, pues implica un espacio donde las viviendas estan tan préximas
las unas a las otras, las casas son pequefias, la privacidad es poca, pues se estd muy expuesto a
la vista de los demas. En nuestro contexto, los “vecindarios” de clase socioeconéomica media o
alta se llaman colonia, sector o, incluso, residencial. “Colonia” seria el nombre aplicable a
todo tipo de vecindarios, sin embargo “sector” y “residencial” aplica para las viviendas de
clase media alta mientras que “vecindario”, “barro” o “barrial” aplican para las medias-bajas y
bajas.

Ademas, del parrafo anterior se desprende que son 6 hermanos. Siendo una familia de
8 miembros, podria tratarse de una familia de altos ingresos o bajos. Sin embargo a juzgar por
otras caracteristicas, como el hecho de que los nifios van a hacer los mandados o el hecho de
que viajan en camion también, nos dan cuenta de un nivel socioeconomico que no es holgado.

Nos dirigimos hacia alguna parte. Subimos a un camion y buscamos asiento. Mientras

otros pasajeros suben, Lilia, tal como subid, baja por la puerta trasera. De pronto

Alejandro la ve por la ventanilla del camion. —jAmal! jLilia se bajo! Mi madre corre

hacia la parte de atras y baja del autobds. La siguen todos mis hermanos menos yo.

Antes de que el autobus se ponga en marcha, lo Gltimo que alcanzo a ver a través de la
ventanilla son seis cuerpos, hasta entonces los Unicos reconocibles por mis infantiles
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sensores, felices alrededor de Lilia. Me asusto mucho, pero me quedo callada.
(Laurent, 2003: 56).

Para denotar un nivel socioeconémico medio bajo o bajo en la protagonista de El
camino de Santiago, también podemos ejemplificar la descripcion de un habito o una
constancia del consumo de tortillas:

Mis hermanos se entretenian haciendo mapas que le sacaban la vuelta a los Gonzalez.

Palmadas y porras se escuchaban cuando alguno de ellos regresaba ileso de la

tortilleria. (Laurent, 2003: 11).

Mi madre me mando a comprar tortillas... Al volver con un kilo de tortillas, el hombre

me habld. (Laurent, 2003: 12).

El consumo de tortillas, podemos decir, en el contexto mexicano, es de generalidad.
Sin embargo, en todas las regiones de México, la tortilla es un producto bésico, de bajo costo a
comparacion de otros productos como pan, huevo, carne, etc. Es comin que familias de nivel
socioecondémico bajo consuman este producto con mas frecuencia que otros, por este motivo.

Podemos agregar que representar una infancia en un contexto socioeconémico bajo va
unido en la novela a la intencién de ilustrar una infancia vivida con cierta desesperanza. Lo
que la narradora protagonista llama la “ausencia” de la madre (que no se ha ido) la severidad
del padre. Hay momentos cémicos, recuerdos felices, pero también recuerdos tristes,
traumatizantes, nostalgicos. La infancia de la narradora protagonista culmina con un intento de
suicidio. La novela comienza enumerando sus miedos:

Debo reconocer mis precipicios, el abandono, la cuna que deja de moverse, la

oscuridad... Este afio catorce de mi existencia quedé mas triste que nunca. Muy poco

por el escandalo familiar, algo por el fallido intento de suicidio y mucho a

consecuencia del espejismo que asalto mi razon... Santiago navega en canoa de

rupturas y cuanto mas rio mas se adentra en salivas embravecidas... La madre, un
tobogan de piedra. (Laurent, 2003: 1).
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Para finalizar este apartado, queremos ilustrar como la novela emplea los presupuestos
ideologicos en el tema de los roles de género:

Sin miedo ni método, sin la penosa necesidad de prolongarlo hasta el limite del abismo

donde la carne ya no pueda viajar. Asi, con el cuerpo desparramado, flacido, Santiago

no puede remar por el tréfico alterado de las sefiales cerebrales. Con la topografia
inflamada, la telegrafia confusa, amé muchas veces. Amados que perdi al amanecer.

Santiago salia renovado de sus cavernas. Me envenenaba con la cantaleta de la

promiscuidad, fluidos indeseables, y riesgo de contagio (Laurent, 2003: 16).

Esta “cantaleta” de Santiago estd solo referido y no representado en el texto. Sin
embargo por la voz de Santiago habla la voz del estado, que impone una moral, Vv,
especificamente, lo hace para las mujeres. Implicar que el libre ejercicio de la sexualidad
conlleva un “riesgo de contagio” es no reconocer la responsabilidad del ser humano por sus
propios actos, imponerle una consecuencia de castigo por su conducta. En este caso, la
conducta de una mujer.

El camino de Santiago retrata la concepcion de que la voz que siguen las mujeres para
vivir una femineidad sea interna o impuesta extrinsecamente por los aparatos del estado
(patriarcal): primero mediante la familia (la hermana que era perfecta sabia combinar los
colores, bailar, etc.) y después en sus relaciones adultas interpersonales. Previo a esta horma
esta la experiencia de una sexualidad temprana, sin aparente guia (la que vive junto a Mina).

Esta voz, en realidad, llega de muchos lados: la influencia de la hermana Lilia, las
instrucciones de Santiago, e incluso la voz de la madre:

Mi padre tiene cinco afios de muerto cuando me veo empacando para mudarme al

departamento de Vicente. Mi madre arma un pequefio escandalo que ella misma

contraataca con sus descreencias. Quiere hacerme ver que es mejor seguir el ejemplo
de Lilia y salir de blanco. (Laurent, 2003: 21).
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Vemos como los presupuestos, descritos por Ducrot, crean la novela a través del
implicito y los temas entran a tratamiento gracias a los presupuestos ideoldgicos y los
presupuestos culturales, formas en que la novela dice mas que lo que enuncia.

El efecto de una novela en nosotros es la perlocutividad: puede que no nos afecte, o
bien, puede afectarnos profundamente. La intencién de una obra literaria es producir ese
efecto, provocar un cambio en nuestra forma de ver, nuestra forma de ser, nuestra forma de
sentir.

El camino de Santiago transmite algunos mensajes sobre la experiencia de la infancia,
una forma de vivir libremente, sin la impostura de una voz que dicta un orden que no nos es
natural (en este caso, la protagonista no encajaba del todo con el orden del rol femenino). La
locura es ese abismo que nos atrae, que vive en nosotros, y al que se llega por un exceso de
lucidez (representada por la voz de Santiago). La vida familiar es el nucleo del malestar
individual: el lugar que ocupamos cuando nifios, el trato de nuestros padres, la relacion con
nuestros hermanos y con los demas: en la escuela, en el vecindario. Es decir, de qué forma
crecimos determina la manera en que viviremos como adultos; en el caso de la novela, con un
sentimiento de ausencia, experimentando relaciones de pareja, con un sentimiento de extravio
que provoca a la protagonista a viajar a otro continente.

Todas estas implicaciones nos trasmite la obra que estudiamos. La complejidad del mensaje que
transmite a través del acto ilocutivo, la bella forma del acto locativo (con un lenguaje poético), la
emocion, el conocimiento del mundo que nos brinda el acto perlocutivo, al leerla la convierten en un
macro acto de habla, de acuerdo a la perspectiva de Austin y Searle. Un hacer a través del habla. Todo

esto puede aplicarse también a otras formas de arte, géneros literarios, y particularmente, el de la novela.
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2.4 Conclusiones parciales

A través del estudio de la configuracion del espacio en El camino de Santiago por medio del
discurso descriptivo y el narrativo pudimos apreciar algunas caracteristicas del modo en que
estd construida la geografia interior como espacio de la ficcion. Un primer rasgo es que la
geografia interior se basa en el preconstructo cultural de que todos tenemos un “mundo
interior” que es el mundo subjetivo, el mundo de las operaciones psiquicas y espirituales. Este
espacio virtual se combina con elementos concretos que hacen referencia a un elemento
material el interior del cuerpo y sus operaciones fisioldgicas: el sistema circulatorio, el sistema
nervioso, los érganos, las visceras, los tejidos, etc. Asi un espacio virtual se combina con un
elemento concreto para conformar la particular geografia interior de EI camino de Santiago.

En el discurso narrativo y el descriptivo se emplea también la estrategia de combinar
elementos concretos con elementos abstractos, por ejemplo, un verbo de desplazamiento (el
cual supone un espacio, un lugar) con un elemento abstracto como “pesadilla” o “miedo”. Al
unir estos dos elementos el abstracto es transfigurado a un espacio concreto donde se
desarrolla la accion. Sucede lo mismo cuando se emplea un objeto abstracto con un adjetivo
que daria cuenta de las propiedades de un objeto concreto.

Estos elementos son discontinuos en la obra pero los métodos empleados son
reiterativos de tal manera que nos permite reconocer la configuracion de la geografia interior
como un todo, espacio alterno y que se opone al espacio exterior del que también da cuenta la
novela. Ese espacio exterior, que implicaria una referencialidad de la obra al mundo que
habitamos, pasa a segundo plano frente a la riqueza expresiva y de imagenes que aporta a la

obra la construccién de la geografia interior. Es, por tanto, una novela que no busca
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representar el mundo que habitamos sino que mas bien procura subvertirlo a traves de estas
operaciones de hacer concreto lo abstracto o lo virtual.

En EI camino de Santiago, el enunciado comun del discurso narrativo que, de acuerdo
con Pimentel, consiste en nombre + serie predicativa, estd alterado, no en su estructura, sino
en el modo que es aplicado. O también podriamos decir, que la novela emplea la estructura
comdn del enunciado descriptivo para hacer validas estas combinaciones de elementos
concretos y abstractos o virtuales que no representan el modo en que nos referimos al espacio
habitualmente.

Con este mismo fin emplea los modelos de organizacién que provienen tanto del orden
taxondémico (combina las partes del cuerpo y del mundo interior como un todo, la geografia
interior) como del orden Idgico linguistico.

Podemos definir a la geografia interior, no solo como espacio de la ficcion que se
configura en oposicion a otro exterior en la novela, sino también como una “isotopia tonal”,
un mismo campo semantico al que se emparentan las construcciones de otras figuras como son
las de los personajes de Mina y Santiago y la figura del huésped-parasito.

En relacion al analisis del aparato formal de la enunciacién en EIl camino de Santiago,
podemos establecer que tiene la forma de una confesion que hace el enunciante a un escucha
indeterminado, que pudiera ser si mismo. Ademas, a través de este analisis podemos
identificar varios niveles de enunciacién: uno de ellos es el acto narrativo principal, que da
cuenta de un concilio entre la narradora-protagonista y Santiago. Se establece también el
referente: el mundo interior de la protagonista, su relacion con Santiago y Mina. Se desarrolla
este mundo interior, con la presencia de Mina y Santiago, en donde se da cuenta del interior
del cuerpo como espacio que puede ser penetrado, recorrido, habitado, etc. construido también

con el mundo de las emociones, los suefios, los miedos, etc.
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La narradora llega a descubrir este espacio, la geografia interior, como espacio
vulnerable donde otros invasores como Santiago pueden penetrar y establecer con ella un
vinculo parasitario y hacia el final de la novela, ella misma termina escapando hacia esa
geografia interior.

Aqui es interesante apreciar que a través del acto enunciativo, y quiza solo a través de
ese acto, se puede concebir que la narradora protagonista ingrese también a ese espacio que se
supone es su propia interioridad. Esto es posible gracias a que las propiedades del lenguaje v,
en particular, del acto enunciativo permiten este movimiento. Es decir que lo que para nuestra
realidad se presenta como un acto imposible, en términos del lenguaje no lo es.

También, la identidad de la narradora como protagonista es posible gracias al empleo
de la primera persona en la conjugacion de los verbos y también mediante el uso del posesivo
mi. De esta manera es que se crea identidad entre un “yo que narra” y un “yo narrado.

Gracias al empleo de las fotografias, en la novela se puede narrar acontecimientos del
pasado en tiempo presente y son frecuentes los planos de superposicidn de espacios y tiempos.
Dos sucesos unidos distantes en el tiempo pero unidos por una emocion se narran de forma
simultanea.

Hay un pasaje en la novela que pudiera aludir al modo en el que tiempo y espacio estan
aglomerados en la novela sin continuidad, jerarquia, ni orden:

Conforme fueron siendo més coherentes las respuestas de Santiago, las dimensiones

empezaron a formar parte de un coctel: la pared, el semaforo en rojo, el abismo, un

feto, Lilia, un viaje, Reginald, Lucio, todos mezclan sus colores en una plasta furiosa y

violenta, indescifrable.

“Una plasta indescifrable” pudiera definir el apelmazamiento de lugares y tiempos que

produce la novela, excepto por el hecho de que el acto enunciativo, la ubicacién del yo, el hora

y el aqui que se mantiene estable en todo momento y gracias a las propiedades del lenguaje, es
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que podemos discernir una cronologia, una espacialidad y una identidad que organizan el
relato en el acto enunciativo y ante los ojos del lector.

El camino de Santiago cobra por momentos la forma de un monologo a dos voces.
Mientras que el sujeto de la enunciacion habla de si mismo en primera persona, para Santiago
no se reserva los pronombres de la segunda persona, sino que se refiere a él en tercera persona.
En cambio, Santiago si se refiere a la protagonista en segunda persona. Es él quien impone el
dialogo, aunque ella lo propone. Al referirse en tercera persona a Santiago, la narradora lo
exime de ser la segunda persona de la enunciacion, lo cual nos deja ante el supuesto de que se
trata de un monologo, un discurso dirigido al sujeto de enunciacién mismo.

Por dltimo, EIl camino de Santiago, visto como macro acto de habla, comporta a través
de presupuestos linguisticos, culturales e ideoldgicos temas del contexto del autor y el lector
que en ella entran en juego y estan abiertos a discusion; temas como la infancia, la experiencia
de vivir sin la impostura de una normatividad, la locura, la vida familiar, las relaciones de
pareja entre otras experiencias de la vida adulta. Ademas de ser una obra de ficcidn, es un
comentario sobre el mundo y podemos relacionarnos con ello debido a su cualidad ilocutiva.
Ademas, los efectos que produce en nosotros, y las transformaciones, las hace gracias a su

cualidad perlocutiva.
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3 UNA APROXIMACION A EL CAMINO DE SANTIAGO DESDE LO

FANTASTICO, POETICO Y ALEGORICO

3.1 Evolucion histérica de una definicion de lo fantastico

La literatura fantastica, como género literario, alcanz6 su definicion clasica con los trabajos
tedricos de Caillois, Vax y Todorov. Hacia la segunda mitad del siglo XX cuando, de acuerdo a
las estimaciones hechas por tedricos como Todorov y autores como Lovecraft y Maupassant,
la literatura fantastica deberia haber alcanzado su fecha de caducidad, gracias a que el
desarrollo de la corriente psicoanalitica, de la ciencia y de la técnica provocaban que muchas
manifestaciones de lo desconocido se volvieran explicables y predecibles, en Hispanoamérica
la produccion de este tipo de ficciones alcanzd un renovado impulso con representantes del
género como Borges, Cortazar, Fuentes, entre otros.

Fue necesario, por ello, hablar de lo fantastico como un tipo de discurso, mas que
como una corriente literaria perteneciente a determinada época histérica. Para apreciar esta
evolucion repasaremos la definicion de Todorov hecha en 1970, con los elementos esenciales
de su propuesta tedrica en torno a lo fantastico.

Lo fantastico no dura mas que el tiempo de una vacilacion: vacilacion comdn al lector

y al personaje, que deben decidir si lo que perciben proviene o no de la “realidad”, tal

como existe para la opinién corriente. Al finalizar la historia, el lector, si el personaje

no lo ha hecho, toma sin embargo una decision: opta por una u otra solucién, saliendo
asi de lo fantastico. Si decide que las leyes de la realidad quedan intactas y permiten
explicar los fenémenos descritos, decimos que la obra pertenece a otro género: lo
extrafio. Si, por el contrario, decide que es necesario admitir nuevas leyes de la
naturaleza mediante las cuales el fendmeno puede ser explicado, entramos en el género
de lo maravilloso (Todorov, 2005: 37).

De acuerdo con Todorov lo fantastico se opone a lo extrafio y a lo maravilloso en

relacién a la naturaleza de los hechos de los que da cuenta. Si, a juicio del lector, se trata de
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unos hechos en apariencia sobrenaturales pero que pueden tener una explicacion racional, nos
encontramos ante lo extrafio. Si, por el contario, nos encontramos ante hechos en apariencia
sobrenaturales en un universo donde es posible admitir nuevas leyes de la naturaleza que
expliquen estos fendmenos, nos encontramos ante lo maravilloso. Lo fantastico seria entonces
ese instante presente de vacilacion (Todorov, 2005: 37).

Por otro lado, lo fantéstico se distingue de lo poético y lo alegorico en relacién a la
naturaleza del texto que lo presenta. En el caso de la poesia, ésta presenta imagenes poéticas y
figuras retdricas que no es posible traducir, sin forzar su significado, a representaciones o
descripciones de algo mas. El discurso poético debe tomarse como combinaciones de palabras,
como combinaciones semanticas, con un sentido propio (Todorov, 2005:53).

En el caso de lo alegdrico, de acuerdo con Todorov, éste alude a una proposicién que
presenta tanto un sentido literal como un sentido secundario en donde, como en el caso de los
refranes, el primer sentido se ha borrado para dar lugar al sequndo (Todorov, 2005: 54). La
alegoria puede ser presentada por el texto en distintos grados, uno que es de manera explicita y
evidente, otro que es de manera indirecta, la “alegoria vacilante” y la “ilusoria” en donde es
posible que el texto suscite “la impresion que... hay un sentido alegdrico que permanece
ausente” (Todorov, 2005: 62).

Para Todorov, lo extrafio y lo maravilloso, lo poético y lo alegérico son incompatibles
con lo fantastico, pues ante la presencia de los primeros, este tltimo se desvanece.

Resalta que cada texto presentara diferentes grados de opacidad y claridad de acuerdo
al lenguaje empleado y que estos grados afectaran las posibilidades de interpretar un texto con
sentido propio, sentido figurado o sentido secundario. La complejidad reside en que podemos

inclinarnos por interpretar un discurso como poeético con iméagenes que no tienen un referente,
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no son traducibles; o, bien, como una alegoria, una imagen dicha en representacion de otra no

dicha que resulta ser el mensaje principal.

Si, al leer un texto, se rechaza toda representacion y se considera cada frase como una
pura combinacién semadntica, lo fantdstico no podra aparecer... Cuando las palabras
estan en sentido figurado debemos, precisamente, tomarlas al pie de la letra. (Todorov,

2005 54).

Si lo que leemos describe un elemento sobrenatural y, sin embargo, es necesario tomar
las palabras no en sentido literal sino en otro sentido que no remite a nada sobrenatural,
ya no hay cabida para lo fantastico. (Todorov, 2005: 55).

Para que podamos interpretar un texto como fantastico es necesario tomar las

descripciones al pie de la letra, de lo contrario, existe el riesgo de que lo fantastico permanezca

sin ser apreciado, al quedar presa de un texto considerado poético o, bien, alegérico. En dados

casos, lo fantastico pierde su efecto. Y agrega Todorov que es comun en los textos de literatura

fantéstica “la expresion figurada”; sin embargo, esta expresion es introducida por una formula

modalizante: “se diria,

”, “se hubiera dicho”, “como si” (Todorov, 2005: 67).

Textos de ficcion

Naturaleza de los
hechos (nivel
semantico)

Lo fantéastico

Se presentan fenémenos
incompatibles con las
leyes de la realidad

Lo extrafio

Se presentan fendmenos
en apariencia
incompatibles con las
leyes de la realidad pero
que tienen una
explicacion l6gica

Lo maravilloso

Se presentan fenémenos en
apariencia incompatibles
con las leyes de la realidad
pero en un universo donde
es posible admitir nuevas
leyes que los expliquen

Naturaleza del texto
(nivel del discurso)

Lo fantastico

Sentido literal del texto
donde los
acontecimientos narrados
deben tomarse al pie de
la letra.

Cuando el texto maneja
el sentido figurado lo
hace con expresiones
modalizantes

Lo poético

Sentido propio del texto,
las imagenes poéticas no
son traducibles, las
palabras presentan
combinaciones
semanticas

Lo alegdrico

Presenta tanto un sentido
literal como uno secundario
pero este primer mensaje
pierde fuerza ante el
segundo. La alegoria puede
ser explicita o no.

Tabla 4. Clasificacion de los textos de ficcion de acuerdo al nivel semantico y discursivo, segiin Todorov (2005).

La clasificacion de los textos de ficcion que establece Todorov nos hace reflexionar

sobre algo importante: si la literatura fantastica esta en constante contacto con los géneros de
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lo extrafio y lo maravilloso, asi como con los textos de naturaleza poética y los de naturaleza
alegorica, ¢es verdaderamente indispensable distinguir unos textos de otros o es mas relevante
observar como todos estos elementos se conjugan en torno a ciertas obras? Una de estas
posturas beneficiaria al fantastico como género —poco permeable y, como observamos antes,
con fecha de caducidad— mientras que la otra beneficiaria a la diversidad de textos que se
aproximan a lo fantastico como una esfera comun pero amplia y en constante evolucion.

Esta, justamente, es la postura de Ana Maria Barrenechea quien en 1972, poco después
de los planteamientos hechos por Todorov, propone que son pertinentes nuevos acercamientos
al género, aprovechando la sistematizacion establecida por Todorov (véase Tabla 4.) pero que
permitan el reconocimiento de obras como las que en ese momento se escribian en
Hispanoamérica, con “géneros hibridos y caracteres fluctuantes” (Barrenechea, 1972: 393) y
permita también emparentarlas con otras obras de la esfera de lo fantastico que las preceden.

En su “Ensayo de una tipologia de la literatura fantastica” (1972), Ana Maria
Barrenechea demuestra que la incompatibilidad entre lo fantastico, lo alegorico y lo poético
que plantea Todorov en realidad no tendria por qué ser definitiva y postula a estas tres
posibilidades como continuas y no excluyentes. Ante la opinion de Todorov de que no puede
haber, entre otras combinaciones, poesia fantastica, pone como ejemplo a Borges para quien
“no hay aparentemente género que no pueda alojar lo fantastico” (Barrenechea, 1972: 394).

También apunta a un tipo de textos contemporaneos que usan lo fantastico para el nivel
literal mientras que para el nivel no literal, de manera implicita o explicita, presentan la
funcién alegorica (Barrenechea, 1972: 394).

Propone otras categorias de opuestos: literatura representativa (poesia, drama, ficcion,
etc.) / no representativa; literatura de significado solo literal / literatura de significado también

tropico. Cualquiera de estos tipos de literatura puede contener lo fantastico siempre y cuando
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presenten “en forma de problema hechos a-normales, a-naturales o irreales” tanto de forma
explicita como implicita (Barrenechea, 1972: 393). Asi quedaria resuelto el problema de
compatibilidad entre literatura fantastica y poesia, y literatura fantastica y alegoria tal como lo
trazo Todorov.

Barrenechea desecha las categorias semanticas elaboradas por Todorov para la
clasificacion de la literatura fantastica —los temas del Yo y TU— por ser susceptibles de
encontrarse en obras de practicamente cualquier género literario: temas en donde se cuestiona
la relacion entre materia y espiritu, relaciones de la percepcion e imagenes de la mirada; asi
como temas en donde el punto de partida es el deseo sexual y estan relacionadas con el deseo,
el instinto y el inconsciente del hombre. En cambio, propone, que lo fantastico a nivel
semantico se encuentra como a) la existencia de otros mundos y b) la postulacion de lo que
creiamos imaginario como real y, por lo tanto, lo que considerabamos real como imaginario.
Por lo tanto, lo fantastico produce un choque con la superposicion de dos érdenes que son

irreconciliables (Barrenechea, 1972: 402).

Literatura de significado solo literal | Literatura de significado
(sin componente alegérico) también trépico (con componente
alegérico)

Literatura representativa Contraste de lo normal con | lo Contraste de lo normal lo
(internamente el texto es lo a-normal normal con lo a-normal normal
referencial, con lenguaje con sin con sin
transparente remite las palabras a | problema problema problema | problema
los hechos) lo lo lo lo lo lo
(sin componente poeético). fantastico maravilloso | posible | fantastico | maravilloso | posible
Literatura representativay no | Contraste de lo normal con | lo Contraste de lo normal lo
representativa lo a-normal normal con lo a-normal normal
(con componente poético) con sin con sin

problema problema problema | problema

lo lo lo lo lo lo

fantastico maravilloso | posible | fantastico | maravilloso | posible

Tabla 5. Clasificacidn del texto de ficcion de acuerdo al nivel semantico, segun Ana Maria Barrenechea (1972)
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Siguiendo a Barrenechea, Rosalba Campra propone una definicion de lo fantastico
como “isotopia de la transgresion que recorre todo el texto” (Campra, 2001: 159). En su
ensayo “Lo fantastico: una isotopia de la transgresion” Campra desarrolla la solucion que da
Barrenechea para definir el texto fantastico bajo la nocion de “choque” entre dos “Ordenes
irreconciliables” entre los cuales “no existe continuidad posible, de ningln tipo, y por lo tanto
no tendria por qué haber ni lucha ni victoria” (Campra, 2001: 159 - 160). Por lo tanto, se trata
de “una transgresion en sentido absoluto, cuyo resultado no puede ser sino el escandalo”, un
“escandalo racional”’; no hay sustitucion de un orden por otro, sino superposicion y es esto 1o
que otorga a estos elementos su connotacion de “peligrosidad, la funcidon de aniquilacion —o0
por lo menos agrietamiento— de las certezas del lector” (Campra, 2001: 160).

Campra, al igual que Barrenechea, critica las categorias semanticas propuestas por
Todorov relativas a la oposicion de los temas del Yo y el Tu al establecer que ninguno de estos
tratamientos es privativo de las obras literarias del género fantastico; en su lugar establece
otras categorias que se subdividen en aquellas de orden sustantivo y las del orden predicativo.
Las categorias sustantivas estan dictadas en torno a las categorias inherentes a la enunciacién
(yo, aqui, ahora) como la identidad del sujeto: yo/otro, el tiempo: ahora/pasado y ahora/futuro,
y de espacio: aca/alla (Campra, 2001: 64). En las categorias predicativas encontramos las
oposiciones de abstracto frente a concreto; animado frente a inanimado (Campra, 2001: 162).

Estas categorias nos sirven para establecer, para cada texto, la frontera entre dos
ordenes de la realidad y lo fantastico como accion de transgredir ese limite (Campra, 2001:

161).
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Nivel semantico Barrenechea (1972) Campra (2001)

del texto

| Semantica de Existencia de otros | Relaciones entre Categorias Categorias
los componentes | mundos, dioses o los elementos de sustantivas predicativas:

del texto. Lo
fantastico implica
la superacion y
mezcla de estos
ordenes.

poderes maléficos y
benéficos; la muerte
y los muertos; otros
planetas o lugares,
mundos de
naturaleza
indefinida

este mundo que
rompen el orden
reconocido:
tiempos, espacios,
causalidad o
distincion sujeto-
objeto

(relativas a la
enunciacion):

identidad del
sujeto: yolotro;
tiempo:
ahora/pasado,
ahora/futuro;

espacio: aqui/alla.

concreto/abstracto;
animado/inanimado
humano/inhumano

11 Semantica
global del texto

*tema fantastico

La existencia e
irrupcion de otros
mundos paralelos al
natural amenaza
con destruirnos o
destruirlo. Hay
fuerzas no
conocidas que nos
amenazan.

Se postula la
realidad de lo que
crefamos
imaginario y, por
lo tanto, la
irrealidad de lo que
creemos real.

Se produce un

choque de dos
ordenes

irreconciliables que
termina  en una

superposicién  de
estos —mas que en
una sustitucion—.
Es un escandalo

Se establece la
existencia de dos

estatutos de la realidad

y la actuacion de lo

fantastico consiste en la

transgresion de ese
limite; lo fantastico se
configura como una
accion.

racional.

Tabla 6. Sistematizaciones del nivel seméantico del texto fantastico de acuerdo con Barrenechea (1972) y Campra
(2001).
Las contribuciones de Barrenechea y Campra a la teoria de lo fantastico se distinguen

de otras por aportar, a partir de la propuesta hecha por Todorov, sistematizaciones de una
definicion que permite observar las relaciones del texto con sus referentes, relaciones entre los
elementos internos del texto y relaciones del texto con otros textos. Atrds quedan las
presentaciones de lo fantastico como temaéticas de monstruos, fantasmas o seres con poderes
magicos para abrir la puerta a relatos con tematicas de todo tipo pero que pertenecen a una
esfera comun bajo la practica de la transgresion.

Se habla actualmente de una corriente posterior a lo fantastico, lo neofantastico, que
deja atras esta busqueda de sefialar y provocar la transgresion para presentar lo insélito como
aceptable, como una nueva verosimilitud desde la cual arrojar luz sobre otras realidades, con
la complicidad del lector que admite ese planteamiento de lo insélito no como problema sino
como un nuevo podio desde donde contemplarse a si mismo, a los demas y su entorno. Esta

postura apuntaria a la diferencia que se percibe entre el tratamiento de lo insélito en autores
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como Maupassant y Poe, y lo fantastico en autores como Kafka, Borges o Cortazar (Morales,
2011: 133).

El relato neofantastico parte de un orden determinado, de una situacién que podria
denominarse real. Llegado un determinado momento, el orden se ve trastocado y la narracién
sufre un desequilibrio que resuelve estableciendo una nueva verosimilitud, un orden nuevo en
el que, como se ha dicho anteriormente, no se necesitan explicaciones ni desenredos (Morales,
2011: 134).

Este planteamiento sefiala nuevas posibilidades para el texto perteneciente a la esfera
de lo fantastico, nuevas relaciones entre texto y lector, que amplian el campo de accion del
objeto artistico, renovando su status como objeto de caracter ontologico y vinculando el ser
con el ser de su escritura.

En el Capitulo 1 observamos a través de Freedman (1972) el cambio de enfoque, casi
una inversion del despliegue del mundo narrado en la novela lirica: no se trata de relatos sobre
el enfrentamiento del héroe contra el mundo sino del héroe frente a su mundo interior. De
acuerdo con Freedman, también, este enfoque regularmente refleja “las actitudes especiales de
un escritor hacia el conocimiento” en la novela lirica (1972:8).

Espinosa Berrocal establece en su estudio Otra retorica del relato lirico (2011) que
tanto la narrativa lirica como la narrativa fantastica constituyen sistemas retdricos que se
articulan como estructuras correlacionadas por una funcion poética. En ambas
manifestaciones, la palabra y el discurso se confunden generando opacidad en el texto.
Ademas, existen similitudes de los relatos liricos con los modos de proceder propios de la
literatura fantastica que dan cuenta de un hibridismo entre los dos géneros.

Siguiendo la sistematizacion de lo fantastico propuesta por Barrenechea en relacion al

tratamiento como problema del contraste de lo normal con lo anormal, podemos deicr que El
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camino de Santiago es un texto literario con componente poético y también alegorico y, ante la
percepcion del lector, presenta contraste entre lo normal y lo anormal: la existencia de
Santiago y Mina, su irrupcion en el interior del cuerpo de la protagonista. Sin embargo, lo
fantastico solo esta presente en la obra hasta cierto punto, en la medida, en que este contraste
de lo normal con lo anormal esté solo relativamente problematizado. Por un lado, la existencia
de Santiago provoca desestabilidad: irrumpe, es llamado invasor, domina y hasta hiere a la
narradora protagonista. Ella, sin embargo, acepta con resignacion esta coexistencia: no lucha
contra ella ni huye de ella. Lo mismo en el caso de Mina, a quién ha perdido, pero acepta su
ausencia con resignacién. El contraste de lo normal y lo anormal que para el lector esta
siempre presente en la obra, desde el punto de vista de la narradora protagonista se vuelve una
situacion normalizada. Y acepta con pasividad las implicaciones tanto de la invasion de
Santiago como de la pérdida de Mina. EI texto se mueve entre el chogue y la aceptacion. Por
tanto, podriamos decir a este particular respecto, que hay presencia de lo fantastico sin que
esta presencia sea dominante en la significacion del texto.

Mientras tanto, la protagonista activamente rehuye de las personas, en particular de los
hombres con quienes se relaciona de manera romantica: Vicente, por la violencia a la que la
somete; Cuco, de quien se aleja por diversas circunstancias pero de quien se aleja por el
sentimiento de indefension que proyecta debido a su grave estado de salud; Reginald, con
quien puede convivir pero s6lo fuera de la palabra, situacion que se vuelve insostenible; y
Lucio con quien vive en una estabilidad al prinicipio gozosa y poco a poco intolerable: se
transforma en algo parecido a Santiago: en un incubo, en un vampiro y la expone a la
presencia de otros seres de la misma naturaleza.

Encontramos en El camino de Santiago una tension constante entre una significacion

fantéstica y otra que da como resultado de la lectura una representacion de la locura real o
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metaforica. Por ejemplo, a lo largo de la obra observamos que la funcién referencial cobra
fuerza cuando se habla de Santiago, pero de inmediato se pone en crisis el nivel literal del
texto en cuanto a que en su descripcion vuelve a emplearse la orientacion poética que
introduce la duda sobre qué tan literal o, bien, figurada es esta descripcion.

“Los otros miedos, indescifrables como relampagos que ciernen la sangre, son de
Santiago, el intruso que invadié mi cuerpo cuando abri la primera vena” (Laurent, 2003: 7).
Santiago queda descrito por el sustantivo “intruso” y la accion “invadié mi cuerpo”, de lo que
se desprende que Santiago es un ser de naturaleza indefinida que irrumpe en el cuerpo de la
protagonista abierto por una herida provocada en un intento de suicidio. La entrada es la
irrupcion de un mundo a-normal, a-natural o irreal al cuerpo que como espacio es atipico. O,
bien, en un plano figurado, leemos “invadir” por dominar una voluntad en este caso ante la
vulnerabilidad creada simbdlicamente por el intento de suicidio.

Ademas de esta ambivalencia encontramos que en el plano del discurso: tanto la
apertura como la irrupcion de Santiago coinciden simbolicamente con la apertura de la obra y
la introduccidn del personaje. De esta manera, tal como nos explica Campra que suele ocurrir
en el relato fantastico, el plano semantico se va integrando con el plano discursivo. En los tres
casos el texto establece un limite y una transgresion de ese limite en la forma de apertura e
irrupcion.

Ya sea a nivel de los componentes (semantica) como al nivel del texto (discurso) El
camino de Santiago plantea la existencia de mundos y seres de otra naturaleza, al tiempo que
la carga emotiva y poética de sus descripciones y narracion enfrentan esta lectura con la de
una representacion de la locura. Esto nos deja ante un texto que no se resuelve por ninguna de
las dos partes y, en cambio, plantea la posibilidad de infinitas lecturas a través de la mezcla de

estos componentes.
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Al final de la novela, lo fantastico esta presente como una continuidad de dos 6rdenes
irreconciliables: la protagonista queda en la geografia interior, espacio de lo fantastico, y con
ello abandona su voluntad, el dominio mientras que Santiago prevalecera como “sefor y
duefio” tanto del territorio en el interior del cuerpo, como de la vida de la protagonista. Con el
repliegue de la protagonista hacia el interior del cuerpo, escenario del hecho fantastico, se
pierde el choque y un mundo queda reemplazado por otro, al menos desde el punto de vista de
ella. Al perderse la irreconciabilidad de estos dos drdenes, se pierde también la problematica
de lo fantastico, pero mas que inclinarnos por juzgar los hechos como de naturaleza
maravillosa o extrafia, se nos presentan la posibilidad de juzgar la naturaleza del texto como

poético o como alegodrico.

3.2 Andlisis de lo fantastico, poético y alegorico en EI camino de Santiago desde las

funciones del lenguaje

El camino de Santiago esta dividida en 29 capitulos de corta extension (la novela tiene un total
de 98 paginas), mas un apartado inicial que no estd numerado. Observaremos que este primer
apartado establece algunas claves para una lectura con multiples significaciones. La presencia
del discurso fantastico, discurso poético y discurso alegdrico, asi como los géneros de lo
fantastico y lo extrafio son algunas de estas claves.

Recuperando las consideraciones de Todorov en torno a lo fantastico, lo extrafio y lo
maravilloso, y la importancia de determinar si nuestro acercamiento al texto es en sentido
propio, sentido figurado o sentido alegérico, observaremos cémo, mas alla del sistema
literario, el “comportamiento” mismo del lenguaje anade otro nivel de complejidad a estas

distinciones.
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Para ello realizaremos un acercamiento a este primer apartado de El camino de
Santiago desde la nocion de funciones del lenguaje establecida por Roman Jakobson. De
acuerdo con el autor, a cada factor que interviene en el proceso del habla o de la comunicacion
verbal, corresponde una funcién y se distribuyen de la siguiente manera: al contexto
corresponde la funcion referencial; al emisor, la funcion emotiva; al receptor, la funcion
conativa; al contacto o medio, la funcion fatica; al mensaje, la funcién poética y al cédigo, la
funcién metalingtistica (Jakobson, 1996: 81).

Desarrollaremos tres de estos elementos que estan presentes en El camino de Santiago
desde este primer apartado. La funcion referencial alude al contexto en que se encuentra el
hablante, el referente, y se distingue por ser denotativa, a menudo considerada objetiva y
cognoscitiva (Jakobson, 1996: 82). La funcién emotiva es aquella en la que el destinador o
emisor describe su actitud ante el referente del que habla. “Tiende a producir una impresion de
una cierta emocion, sea verdadera o fingida” y su forma mas pura es la interjeccion (Jakobson,
1996: 82). La funcion poética se da cuando el mensaje alude al mensaje mismo y es la
funcién dominante del arte verbal (Jakobson, 1996: 84).

Observaremos como en El camino de Santiago entre estas tres funciones hay un
equilibrio fragil ya que estdn en pugna cada uno por ser el dominante. Como resultado
veremos enunciados en donde las tres funciones llegan a una cierta estabilidad conformando
una triada referencial + emotivo + poético que se comporta de la siguiente manera al menos
durante este primer apartado.

La funcion referencial es el vehiculo de la narracion: la protagonista habla de su
contexto, donde el objeto sefialado es ella misma [yo]. Este referente es completamente
impuro, no puede tender a la objetividad por lo que, en cambio, se orienta siempre a lo

emotivo, de tal manera que en la tarea de describirse o representarse lo que se va formando es
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un cierto estado de animo, una cierta emocion. EI componente poético es lo que completa las
oraciones, y no las cierra sino que las envuelve. La auto-referencia y lo emotivo se van
subordinando a lo poético y es en esta parte donde el sentido se vuelve indeterminado. Lo
vemos en la siguiente oracion:

Debo reconocer mis precipicios: el abandono, la cuna que deja de moverse, la

oscuridad. (Laurent, 2003: 7).

Podemos interpretar “precipicios” como miedo, el cual nos parece naturalmente
motivado por la experiencia del “abandono” y la “oscuridad”. Miedo se encadena también con
una idea del abandono de la madre, pero al igual que en “precipicios”, con “la cuna que deja
de moverse”, observamos una clara voluntad por la forma, el empleo de la expresion figurada
sin el empleo de formulas modalizantes, al que subyace una intencion de fomentar la opacidad
del texto. Asi, “precipicios” describe también al mensaje: nos prepara para profundidades v, al
mismo tiempo, oscuridades, estableciendo la direccién y la atmdsfera de lo que nos sera
relatado. Desde este punto de vista podriamos cambiar “precipicios” por profundidad y a ésta
por intimidad o interioridad.

Si escucho agua abundante me lleno de terror. No recuerdo peor vivencia que un

bafio de mar. Mi pesadilla_recurrente es una enorme ola que se levanta varios
metros pero nunca azota. (Laurent, 2003: 7).

% ¢

Aqui el sentido de “miedo” se hace explicito por el empleo de “terror”, “peor vivencia”
y “pesadilla recurrente”. Por otro lado, las imagenes “agua abundante”, “bafo de mar” y
“enorme ola”, asi como “terror”, “peor vivencia” y “pesadilla recurrente” estan dispuestas en
gradacion con respecto a tamafio, de menor a mayor, un recurso retérico que produce una

figura de pensamiento.
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La funcion referencial cobra fuerza cuando se habla de Santiago, personaje de la
novela, pero de inmediato se pone en crisis el nivel literal del texto en cuanto a que en su
descripcion vuelve a emplearse la orientacion poética que introduce la duda sobre qué tan
literal o, bien, figurada es esta descripcion:

Los otros miedos, indescifrables como_relampagos que ciernen la sangre, son de

Santiago, el intruso que invadié mi cuerpo cuando abri la primera vena. (Laurent,
2003: 7).

Se introducen otros referentes: Santiago, “mi cuerpo” y un intento de suicido
connotado por la frase “cuando abri la primera vena”. Santiago queda descrito por el
sustantivo “intruso” y la accion “invadi6 mi cuerpo”. Tomadas en el nivel literal,
comprendemos que Santiago es un ser de naturaleza indefinida que irrumpe en el cuerpo de la
protagonista, abierto por una herida provocada en un intento de suicidio. Sin embargo, la
inercia del tono poético de la narracion nos puede llevar también a una interpretacion de
“invadir” por dominar una voluntad, ante la apertura como vulnerabilidad creada por el
intento de suicidio.

En el nivel literal nos encontrariamos ante un hecho sobrenatural y el texto estaria
orientado a lo fantastico: el cuerpo de la protagonista queda abierto por una herida en el
intento de suicido y la entrada de Santiago es la irrupcion de un mundo a-normal, a-natural no
solamente a su propio mundo cotidiano, sino a ese otro “espacio” que es el interior del cuerpo.
En el nivel figurado, la apertura provocada por el intento de suicidio es una vulnerabilidad
ante el dominio de otros, por ejemplo, de Santiago. En el plano del discurso, encontramos que
esta apertura y la irrupcién de Santiago coinciden significativamente con la apertura de la obra
gue estamos a punto de leer y la irrupcion es también la introduccidon del personaje de

Santiago en ella.
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Se introduce, también, la imagen de la sangre con una formula modalizante: “como”,
es por lo tanto una expresion figurada. Sin embargo, mas adelante esta imagen se relacionara
con “vena” y “torrente sanguineo”, que escapan a la formulacién modalizante. Por lo tanto la
imagen de sangre, vena y torrente sanguineo dejan de ser explicitamente figuradas y mas
adelante observaremos como dan paso al nivel literal.

\Volvemos a ver la gradacion (funcion poética) en el siguiente parrafo cuya orientacion
dominante es referencial:

Ese afio catorce de mi existencia quedé mas triste que nunca. Muy poco por el

escandalo familiar, algo por el fallido intento de suicidio y mucho a consecuencia del
espejismo gue asalté mi razén. (Laurent, 2003:7).

“Espejismo” tiene las dos posibilidades de ser tanto efecto optico, ilusion, o proyeccion
subjetiva, que en un caso extremo podria constituir un indicio de la descripcién de la locura,
como, en sentido figurado, una aparicion, cuyo extremo podria ser la irrupcion en el mundo de
un ser de un mundo de otro orden. El sentido literal, en este caso, nos llevaria a interpretar el
hecho como algo explicable (la visién) mientras que el sentido figurado permitiria interpretar
que se trata de un hecho de naturaleza fantastica (la aparicion). Sin embargo, ambas
orientaciones permanecen indeterminadas.

En adelante, la narracién transcurre sobre esta ambivalencia: expresion
literal/expresion figurada y naturaleza fantastica/naturaleza extrafia de los acontecimientos:

Antes de hallar asilo en el torrente sanguineo, Santiago me rondaba. Invisible soplaba

su aliento sobre mi hombro. Me acechaba como la antitesis del angel guardiéan,

esperando el gran momento de flaqueza para integrar su perdida dimensién en la mia.

Mientras trazaba la topografia de las rutas encefalicas que hoy lo albergan, su

proximidad me dispersaba obligandome a traficar cual si robara cada memoria de los

primeros afios, cuando Mina y yo penetrabamos reglas y limites humanos con el
entusiasmo de un colibri. (Laurent, 2003:7).
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“Torrente sanguineo”, “dimension”, “topografia de las rutas encefalicas que hoy lo
albergan” tienen el mismo aire de expresiones figuradas establecidas al inicio de la narracion,
pero ahora su valor es diferente: designan el espacio donde se lleva a cabo la accion,
particularmente, los desplazamientos de Santiago. El interior del cuerpo como espacio de la
accion de la novela se va configurando poco a poco a través de esta suma de campos
semanticos que designan un territorio. La sangre deja de ser un material biologico para
amplificarse y constituir la corriente por la que Santiago navega, el escenario del hecho
fantastico.

Sin embargo, justo cuando es posible tomar “torrente sanguineo” como referente del
espacio de la ficcion, ante la posibilidad de una apertura e invasion reales en presencia de un
hecho fantastico, vuelve a aparecer la funcién poética: “Santiago navega en canoa de
rupturas y cuanto mas rio mas se adentra en salivas embravecidas” (Laurent, 2003: 7).

El valor del territorio que pisa Santiago queda siempre entre lo literal-fantastico, lo
figurado-fantastico (la invasion) y lo figurado-lo extrafio (la locura). La palabra “rio” es
corriente que arrastra, componente de una topografia, y es imagen de locura (ser arrastrada por
la risa, el sinsentido). Por otro lado, conforme cobra fuerza la descripcion de la posible locura
“entre mas rio se adentra en salivas embravecidas” va perdiendo lugar la funcién emotiva, y
reposicionandose la referencial que alude a un espacio que es el interior del cuerpo.

Sefior y duefio de sus aposentos, guarda en sus intrincadas cavernas fotografias llenas

de rencor, peliculas que hace retroceder una y otra vez en la pantalla del hastio.

Santiago navega en canoa de rupturas y cuanto mas rio mas se adentra en salivas

embravecidas. Su mejor coartada es el suefio. Se abren las galerias donde imita la

vida: la casa es un edificio en ruinas flotando sobre aguas fangosas. EI amante se

convierte en chupahuesos sobre la tarantula. La madre, un tobogan de piedra. (Laurent,
2003: 7).
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En un sentido literal, “el suefio” y las “galerias donde imita la vida” son parte del
territorio, el suefio con sus galerias es transitable, igual que el interior del cuerpo. En el sentido
figurado, estas expresiones aluden a la fantasia, a la ensofiacion que pueden incorporarse al
campo semantico de la locura: “Intuyo su presencia enroscada en algun tumulo neuronal”
(Laurent, 2003: 7).

El sistema nervioso hace alusion a la locura o es parte del territorio. Sigue un didlogo
que tiene el valor de la representacion del personaje, y aparece la voz de Santiago que aun no
se deja escuchar (posible imagen de locura, de quien se desdobla para hablar sola): “—Soy la
unica duefia del cuerpo —suplico. El argumenta que somos lo mismo™ (Laurent, 2003: 7).

Aqui es la propia funcion referencial la que se subdivide en una significacion del hecho
fantastico (dialogo entre la protagonista y un ser de naturaleza desconocida), o bien,
significacion de la locura (dialogo de la protagonista consigo misma).

El siguiente parrafo tiene el referente de Mina. De ella leemos que: “...se encuentra en
el azul indigo, tras pozos profundos, lagunas, construcciones vacias” (Laurent, 2003: 8).

Es, sin duda, la descripcion de un espacio, un referente espacial pero si nos
preguntamos queé sitio es el que describe, este lugar se nos presenta como indeterminado.
Sabemos que Santiago “la esconde bajo estas amenazas” (Laurent, 2003: 8) y con ello es
posible imaginar que pertenecen al mismo territorio, y aln apostar a que los dos son seres de
la misma naturaleza pero el texto no nos brinda ninguna certeza en este sentido. “Escamotea
mi nervio Optico para no rozar, ni por asomo, el tanel que conduce a ella” (Laurent, 2003: 8).

En el sentido literal, el tinel es espacio de la ficcion, un conducto hacia Mina; pero en
sentido figurado, ‘el tinel que conduce a ella” puede aludir a un proceso de enloquecer, puesto

que aun desconocemos cual es la naturaleza de este ser, Mina.
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Finalmente escuchamos la voz de Santiago y nos damos cuenta de que él puede tomar
parte en el discurso. Aqui la funcién metalinglistica esta presente, puesto que se habla del
lenguaje que constituye el mensaje (Jakobson, 1996: 85). Aparece junto con la funcion
referencial aludiendo a Santiago, a Mina y la relacién entre los personajes: “Santiago rehusa
contribuir con su acervo de palabras, metaforas y sintaxis para imaginar una alternativa
llamada Mina” (Laurent, 2003: 8).

Las palabras, metaforas y sintaxis son las que empleara la narradora, apoyada por
Santiago en determinado momento y en otro nivel de la narracion para dar cuenta de ese
“acontecimiento” que ellos llaman Mina.

Luego, un dialogo en el que estd representada la voz de Santiago: “—Esto va
demasiado lejos —impone” (Laurent, 2003: 8).

Finaliza este primer apartado con la funcién metalinguistica y emotiva: la referencia al
mensaje y su sentimiento al establecer que ella narra “el horror de no convencer a nadie”
(Laurent, 2003: 8).

Santiago accede a contribuir con lo que pueda entender. Es como un espejo fiel al

alfabeto desgastado. Observa, entiende, afirma, entonces puedo narrar. No soporta

gue mis dedos escriban algo que no comprende. Teme ser juzgado duramente. De

hecho, preferiria no seguir con este absurdo concilio. (Laurent, 2003: 8).

Nuevamente alude al mensaje, el discurso narrativo y a la relacion, ya no de ella, sino
de Santiago con este acto de escritura/narracion, su temor de ser sometido o someterse a
juicio: “es como un espejo fiel al alfabeto desgastado... No soporta que mis dedos escriban
algo que no comprende. Teme ser juzgado duramente” (Laurent, 2003: 8). Y se cierra este
primer apartado con la funcion metalingiiistica al describir la forma del discurso: el “concilio”

entre la narradora protagonista y el personaje (imaginario, o bien fantastico) de Santiago.
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En El camino de Santiago, la ficcionalizacion del acto narrativo quiza no llegue a
constituir un metadiscurso, pero si es evidencia de una aspiracion a serlo. Por ello, hablamos
de una alusion al acto mismo de la escritura mediante el cual la narracion y la narracién
ficcionalizada —que cobra la forma de un “absurdo concilio” (Laurent, 2003: 8) entre la
protagonista y Santiago—, han llegado a existir.

Hemos visto como en este primer apartado de la novela la funcion referencial es el
vehiculo de la progresion de la historia, mientras que la emocional, a través del empleo de la
expresion figurada, va creando un determinado ambiente inclinado hacia el miedo y el horror.
Por otro lado la funcién poética va suscitando imagenes imposibles de “traducir” pero que
marcan una intencion por la forma, por fomentar la opacidad mas que la claridad del texto.
Gracias a la funcion metalingistica, el plano discursivo se va integrando con el plano
semantico pues la narracion de los hechos tiene la forma de una conversacion o concilio entre
Santiago y la protagonista.

La ambivalencia entre el sentido literal y el sentido figurado que presentan los
enunciados en este primer apartado posibilita, algunas veces, y dificulta, otras, la
interpretacion de los hechos como de naturaleza fantéstica: la transgresion entre el limite
interior y exterior del cuerpo; la irrupcion de Santiago de un mundo de otro orden, al mundo
que recuerda al de nuestra realidad extratextual representado por el interior del cuerpo de la
narradora protagonista. Sin embargo, esta ambivalencia entre sentido literal y sentido figurado
permite una segunda lectura de los acontecimientos como hechos extrafios pero con una
explicacion racional: la vision de Santiago como un espejismo de la mente, producto de la
imaginacion y el conducto hacia Mina como un proceso de ir enloqueciendo. Por lo tanto, en
este caso, no basta, como aconseja Todorov, leer en sentido literal para poder apreciar la

naturaleza fantastica de los hechos de que da cuenta el relato, sino que en ocasiones hay que
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conceder el sentido literal y en otras el sentido figurado, de lo contrario seria imposible
sostener una lectura en la que esté presente el acontecimiento fantéastico.

Invasion al interior del cuerpo y locura o pérdida de la razon son dos interpretaciones
posibles en el texto y aunque la invasion de Santiago en gran medida se establece de manera
explicita, el campo semantico de “locura” o “pérdida de la razon” no deja de estar presente
como alternativa para que el lector justifique los hechos desde un punto de vista racional. Otro
factor que afecta el balance entre estas dos posibilidades es que en el caso de estar narrando un
hecho sobrenatural, este es presentado sin problematizacion, es decir, la invasion de Santiago
no provoca temor u horror en la narradora protagonista como si lo hacen otras circunstancias
como los propios miedos o la posibilidad que tienen los personajes de ser juzgados.

Existe otra dificultad. Tal como plantea Rosalba Campra (2001), con la identidad entre
el narrador y protagonista, la realidad de la transgresion (la presencia del hecho fantastico) se
reduce a una proyeccién de su mente y queda como algo abstracto. Por ello, en ElI camino de
Santiago esta justificada y es razonable una lectura en donde la irrupcién de Santiago, asi
como de otros seres de naturaleza desconocida, en el mundo “normal” de la obra, se atribuya a
la fantasia o la locura del personaje narrador. Es un tipo de lectura que dejaria de lado la
incongruencia, la superposicion de dos &rdenes irreconciliables para adentrarse en otras
tematicas, que en el caso de ElI camino de Santiago estan tratados con igual interés: las
relaciones entre hombre y mujeres, adultos y nifios, la familia, el amor, la realizacion personal,
etc.

La presencia de lo fantastico en esta novela se resolvera en continuidad con lo poético
o0 lo alegorico, porque la problematizacion del hecho fantéstico esté presente en la obra, pero

queda en muchos momentos suspendida.
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3.3 La escritura de fantasia segun Patricia Laurent Kullick, isotopia del huésped parasito

y alegorias de la creatividad

En “La tltima frontera de coherencia. Antiensayo de lo fantastico (siete advertencias para
jovenes)” (Laurent, 2007: 131-139),* Patricia Laurent Kullick hace un recorrido por los siete
pecados capitales, observando de qué manera estas debilidades sostienen el trabajo del
escritor. Cuando habla acerca de la gula se refiere a la tendencia a ingerir todo tipo de
“estimulantes orales” (comida, bebida, humo de tabaco, etc.) como una manera de “amortiguar
el terror de ser carcomido por los aviros” (Laurent, 2007: 137). Es a partir de la figura
folklérica de los Lianhaun Shee (leannan-sidhé), terribles espiritus solitarios que seducen a
personas solitarias, que Laurent concibe a los llamados “aviros™:

Parasitos instalados al filo del precipicio donde termina la razén y empieza lo
innombrable. Se pacta con ellos ofreciendo un 6rgano vital a cambio de una nitida
vision en la oscuridad. La lucidez y la congruencia del escritor son inversamente
proporcionales a su salud fisica. Estos animales, a cambio de la imaginacién, se
aposentan en un 6rgano. Lenta o rapidamente seglin sea la consistencia fisica del
escritor, llegan a darle muerte. (Laurent, 2007: 137).

Desde esta perspectiva, la imaginacion no pertenece al escritor sino que éste tiene que
adquirirla a través de un pacto con el abismo. Asi concibe Laurent Kullick el trabajo del
escritor de fantasia:

La creencia de Brenot y el concepto cartesiano de fantasia de cdmo para conseguir
imagenes es necesario invertir nuestro espiritu, me hacen pensar que existe, dentro del
abismo de la inconsciencia humana, un mercado negro en donde la Unica moneda
valida es la luz de aquel que se atreve al trueque de la imaginacion. De tal forma que
un escritor, al entrar en este espacio inaccesible que es el lenguaje de la fantasia,
regresa mas opaco y desintegrado. Su espiritu va quedando irreversiblemente disperso
entre cada una de sus obras y cuando llega el momento en que su moneda no es
suficiente, es rechazado en el umbral y le quitan el don de nombrar (Laurent, 2007:
133).

% Una version anterior a este ensayo se publico con el titulo “Septalogo de la escritura” en la revista El correo
chuan. Revista de intercambio cultural, No. 4, pp. 1-2.
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Laurent Kullick explica de este modo la relacion vital entre el escritor de fantasia y los
agentes (aviros) con quienes desde o ante el abismo intercambia imaginacion por trozos de
espiritu. Ante esto, queremos sefialar la forma tan particular en que la esencia de este pacto
entre dos elementos, uno que invierte el espiritu y otro que a cambio proporciona la claridad
de vision esta presente en al menos tres de sus relatos de ficcion.

En la novela, El circo de la soledad (2011) una mujer, Miguela, recorre un espacio de
intercambios en el interior  de sus suefios llamado “el mercado de la imaginacion” donde
pueden conseguirse, en uno de los puestos, “alebrijes, ideas varias, plagios de grandes
imaginadores, aforismos, pleonasmos y oximorones”; ademds ‘“compasion, misericordia,
servicio, amor incondicional” y se paga con “una simple jaqueca”, pero también con
“pequefios mordiscos en los tejidos de sus organos vitales... que después se convirtieron en
banquetes de dolor” (Laurent, 2011:13-15).

El abismo esta presente en la figura de la Fosa, “un lugar de descanso para la intrincada
geometria de sus visiones”, que “antes le vendi6 fe y ganas de vivir”. Sin embargo, la Fosa
“cobra caro mitos, ideas y suefios. Pero donde te la deja caer es con la fantasia. Ofrecer esa
magica pocion que la hace verosimil, cuesta un alma, o dos o tres” (2011:13-15). A cambio de
estos recursos, hay un costo. Miguela concluye que: “la Fosa le devord el corazon y dejo en su
lugar un 6rgano necrosado que moribundo late en el vientre, en los intestinos, en las piernas,
aqui atras en la nuca” (Laurent, 2011:10-11).

Si para el escritor de fantasia la imaginacion se intercambia con los agentes en un
umbral (punto de trénsito) antes del vacio (punto de no retorno), en El circo de la soledad, el
mercado de la imaginacion representa ese espacio de transito, de intercambio, mientras que la

Fosa es al mismo tiempo agente (hace intercambios) y punto de no retorno: el abismo.
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En el cuento “La Ecuacion” (2003b) el planteamiento de este pacto es llevado a las
dimensiones del terror al insistir en la necesidad del equilibrio entre las dos partes de una
empresa que es de vida o muerte. En la protagonista, también llamada Miguela, habita un
“aspirador” que “se alimenta... de los suefios y memorias de su anfitriona” y “en su gestacion,
se sostiene en el umbral, aferrado al hilo de luz que tomo6 de Miguela. Existe en la medida en
que se alimenta de ese cordon umbilical, de otra forma se precipitaria al abismo™.

En “La Ecuacion”, el pacto cobra las implicaciones de una simbiosis entre huésped y
parasito. Precisamente, “ecuacion” alude al equilibrio matematico que debe existir para que
esta relacion se dé: “Pero no le concede la muerte. La ecuacion es muy simple: un hijo no
devora a la madre antes de nacer” (Laurent, 2003b: 31). El peligro para ambos es latente, y
hacia el final de la historia se precipitan hacia él vertiginosamente: uno puede perderse en el
umbral, la otra corre el riesgo de ser devorada completamente si se rompe esa justa medida.

Ambas protagonistas se llaman Miguela. En El circo de la Soledad hay una
descripcidn que bien podria referirse a “La Ecuacion™:

[Miguela] sali6 de la oscura Fosa con la historia de sus cuatro amigas y una polea que

las engrana en un mecanismo ineludible, parecido al de un reloj. Era muy importante

que fueran cuatro, Aminta, Sara, Eva y Pilar, como colas de lagartos formando una
suastica, harian girar su corazon provocando la fuerza centripeta que mantendria la

Ilama del amor; mientras Miguela alimenta al parasito de la imaginacion (Laurent,

2011: 10).

En “La ecuacion” podemos leer: “Silvia, Mirna, Blanca y Lucia. Cuatro puntos de la
cruz y Miguela al centro para hacerla girar. Asi se lo explica. Ella es la fuerza centripeta que
las mantiene atadas al ojo del remolino por donde todas ellas se vacian” (Laurent, 2003b: 31).

“La Ecuacion” y El circo de la soledad comparten la figura de los intercambios entre

una mujer y un elemento que habita su interior, no del todo descrito, sin embargo, mientras

estos elementos (la Fosa, el aspirador, etc.) estdn semi-personificados en estas dos obras, en El
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camino de Santiago encontramos que esta personificacion es completa y aunque se describe en
sustancia, y no en forma, Santiago es el primero al que podemos identificar mas que como un
agente, como personaje.

Santiago invade a través de una herida abierta el cuerpo de la protagonista, siendo a
partir de entonces cohabitante de ese cuerpo. Antes de la llegada de esta “antitesis del angel
guardian” ya habitaba en ella otro ser llamado Mina. Las posibilidades de este planteamiento
se abren, hacia el final de la novela, cuando se da a conocer que hay hasta un tercer
cohabitante en el cuerpo de la protagonista y la amenaza de Lucio que se presenta como una
especie de Dréacula:

Segun Santiago, los incubos matan a aquellos que intentan adn en la fantasia, revelar la

ecuacion que los trae a la vida. Ecuacion misma que implica una mujer como yo, un

corazon agujerado por donde se amamantan, y un tropel de amarguras que haran el
tejido de placenta en el abismo que los gesta. (Laurent, 2003: 90).

Debajo de mi corazén perforado se abria un tunel a través de la carne, el colchon, la
tierra, hasta donde acaba la conciencia y ahi, con un aterrador latido, cuelga el feto
oscuro del préximo incubo a nacer. (Laurent, 2003: 90).

A diferencia de El circo de la soledad y “La Ecuacion”, EI camino de Santiago
presenta una variacion muy importante. Mientras que Santiago es el ser que aporta la lucidez
para la vida en sociedad, la razon para preservar la integridad fisica, y Mina el de la pureza de
la percepcion del mundo a través de los sentidos y el deseo, hay un tercer habitante, el incubo
que sélo aporta el desgaste vital de la protagonista, sin otorgarle a ella ningtin beneficio.

Cuando duermes, él acerca su nariz a tu boca abierta para inhalar tu aliento. Asi

sobrevive. No es nuevo que te diga lo bien que se ve. En cambio tu pareces una estatua

de sal frente al televisor... ;Qué te ofrece a cambio de los jugos vitales que te exprime?
(Laurent, 2003: 80-81).
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Hemos observado aqui como en tres obras de ficcion de Patricia Laurent Kullick estan

presentes los conceptos de imaginacion, inspiracion, claridad y lucidez en un complicado

juego de intercambios con diferentes agentes ante la oscuridad, el vacio, la pérdida de la razon

y del espiritu y los 6rganos vitales como moneda de intercambio.

Se conforma a lo largo de los textos una isotopia de la relacion huésped-paréasito que en

el Ensayo aparece como metafora del costo fisico de invertir el espiritu en la escritura y la

imposibilidad de crear y, en los textos de ficcion como seres no humanos que atan el cuerpo y

el espiritu de las protagonistas de las historias. La relacion entre estos distintos elementos

(unos en el orden de la ficcion y otro en el de la no-ficcidn) se establece como una relacion

referencial pues la figura del huésped-paréasito en los textos de ficcion Ilama al significado de

huésped-parasito como metafora del costo fisico y la imposibilidad de crear. Lo apreciamos en

la siguiente tabla:

Alegorias del acto
creativo

Isotopia del huésped-parasito

“Antiensayo de lo
fantastico”

“La ecuacion”

El circo de la
soledad

El camino de
Santiago

Imposibilidad de
escribir

...un escritor, al
entrar en este espacio
inaccesible que es el
lenguaje de la
fantasia, regresa mas
opaco y desintegrado.
Su espiritu va
quedando
irreversiblemente
disperso entre cada
una de sus obras y
cuando llega el
momento en que su
moneda no es
suficiente, es
rechazado en el
umbral y le quitan el
don de nombrar.

Desgaste fisico que
sufre el autor por
invertir su espiritu a
cambio de
imaginacion

Se pacta con ellos
ofreciendo un 6rgano
vital a cambio de una
nitida vision en la
oscuridad. La lucidez

el mercado de la
imaginacion donde
pueden conseguirse
ideas varias, plagios
de grandes

En la protagonista,
también llamada
Miguela, habita un
“aspirador” que se
alimenta... de los

Santiago invade a
través de una herida
abierta el cuerpo de
la protagonista,
siendo a partir de
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y la congruencia del
escritor son
inversamente
proporcionales a su
salud fisica.

Estos animales a
cambio de la
imaginacion se
aposentan en un
organo. Lenta o
rapidamente, segln
sea la consistencia
fisica del escritor,
[legan a darle muerte.

...existe, dentro del
abismo de la
inconsciencia
humana, un mercado
negro en donde la
Unica moneda valida
es la luz de aquel que
se atreve al trueque de
la imaginacién.

imaginadores,
aforismos,
pleonasmos y
oximorones; y se
paga con una
simple jaqueca,
pero también con
pequefos
mordiscos en los
tejidos de sus
organos vitales...
que después se
convirtieron en
banquetes de dolor

La Fosa cobra caro
mitos, ideas y
suefios. Pero donde
te la deja caer es
con la fantasia.
Ofrecer esa magica
pocidn que la hace
verosimil cuesta un
alma, o dos o tres

La Fosa le devoro
el corazény dejé en
su lugar un érgano
necrosado que
moribundo late en
el vientre, en los
intestinos, en las
piernas, aqui atras
en la nuca

suefios y memorias
de su anfitriona y
en su gestacion, se
sostiene en el
umbral, aferrado al
hilo de luz que
tomé de Miguela.
Existe en la medida
en que se alimenta
de ese corddén
umbilical, de otra
forma se
precipitaria al
abismo.

El pacto cobra las
implicaciones de
una simbiosis entre
huésped y parasito.
Precisamente,
“ecuacion” alude al
equilibrio
matematico que
debe existir para
que esta relacién se
dé: Pero no le
concede la muerte.
La ecuacién es muy
simple: un hijo no
devora a la madre
antes de nacer

entonces
cohabitante de ese
cuerpo. Antes de la
llegada de esta
“antitesis del angel
guardian” ya
habitaba en ella
otro ser llamado
Mina. Las
posibilidades de
este planteamiento
se abren, hacia el
final de la novela,
cuando se da a
conocer que hay
hasta un tercer
cohabitante en el
cuerpo de la
protagonista y la
amenaza de Lucio
gue se presenta
COMO una especie
de Dréacula.

Los incubos matan
a aquellos que
intentan aln en la
fantasia, revelar la
ecuacion que los
trae a la vida.

¢ Qué te ofrece a
cambio de la vida
que te quita?

Lo irracional como
punto de no retorno
al que lleva la
lucidez

Parasitos instalados al
filo del precipicio
donde termina la
razén y empieza lo
innombrable

La Fosa es un lugar
de descanso para la
intrincada
geometria de sus
visiones, que antes
le vendi6 fe y ganas
de vivir.

Su pupila es un
tobogén directo al
abismo.

Tabla 7. Figura del huésped-parasito como isotopia en varias obras de Patricia Laurent Kullick.

La isotopia del huésped-parasito como alegoria del acto creativo presente en la obra de

Patricia Laurent Kullick, puede asociarse con otras alegorias que existen de la mujer autora.

De acuerdo con Rita Felski (2003) en la historia de la literatura se han manejado mitos

y visiones del autor que casi siempre se usan para describir a los autores del género masculino:

el héroe prometeico, el rebelde edipico, el artista bohemio o el sabio visionario y critica que no
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existen estas imagenes de “poder creativo” para las escritoras del género femenino. (Felski,
2003: 58).

Existen, sin embargo, algunas alegorias de la mujer escritora como son “la loca del
atico”, (Felski, 2003: 64) o “la mujer bajo el antifaz” (Felski, 2003: 71) que han sido utilizadas
por la critica feminista para abordar textos de escritoras y revelar sus cualidades desde la
perspectiva de este poder creativo.

Desde esta perspectiva, la alegoria del acto creativo que construye Patricia Laurent
Kullick a través de la isotopia del huésped-parasito y que recorre una parte significativa de su
obra es de destacarse. Sin duda el trasfondo de esta metafora es ese poder creativo, y, en
particular, el poder creativo visto desde el género femenino, aunque se presenta aqui
problematizado, asociado, por ejemplo, a la imposibilidad de escribir.

Es una construccion que permite acercarnos a la obra de Patricia Laurent Kullick vy,
seguramente, a la de otros escritores y escritoras, desde el planteamiento de la relacién de los
autores con la escritura y, en cierto modo, de las iméagenes de poder creativo de la mujer

autora.

3.4 Conclusiones parciales

En relacion a lo fantastico como la superposicion de dos o6rdenes irreconciliables, como
propone Campra, en EI camino de Santiago encontramos que los érdenes que chocan entre si
(mundo exterior vs. geografia interior) pierden su irreconciliabilidad al conectarse en
continuidad uno del otro. Esto se da por el repliegue de la protagonista hacia el interior del
cuerpo, se pierde el choque de érdenes y un mundo queda reemplazado por otro. Al perderse el
conflicto entre estos dos ordenes, se pierde la problematica de lo fantastico y se abre, por otro

lado, la posibilidad de juzgar al texto como poético y como alegorico.
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La presencia de lo fantastico en ElI camino de Santiago se da al mismo tiempo en el
plano semantico y en el discursivo. Por ejemplo, tanto la apertura del cuerpo de la protagonista
a traveés de provocarse una herida, como la irrupcién de Santiago, coinciden con la apertura de
la obra y la introduccion del personaje en ella.

El analisis mediante el modelo de funciones del lenguaje de Jakobson aplicado a El
camino de Santiago nos revela que dentro de la estructura misma de algunas oraciones del
relato esta presente una combinacion estable de las funciones referencial, emotiva y poética.
La funcidn referencial hace progresar la historia, sin embargo presenta la complejidad de que
los objetos a los que hace referencia son a veces concretos y otras abstractos, o una
combinacion de ambos. La funcion emotiva a través de la expresion figurada va generando
una atmosfera cercana al miedo y al horror, también con elementos concretos y abstractos.
Luego este tipo de oraciones cierra con la funcion poética, generando imagenes que son
imposibles de traducir y que, en contraste, representan una voluntad por la forma, por
fomentar la opacidad mas que la claridad del texto.

También derivado de este analisis apreciamos la funcién metalinguistica en el plano
discursivo y como ésta se va integrando con el plano semantico porque en un nivel secundario
de la enunciacion ésta es representada como un concilio o dialogo entre la protagonista y
Santiago.

Observamos también que El camino de Santiago incorpora una orientacién hacia la
transgresion comun al texto fantastico, pero ademas un continuo despliegue de la funcién
poética en los enunciados que la componen. Por Gltimo la orientacion metalinglistica se hace
tambien evidente, sugiriendonos buscar su referencialidad en el plano extratextual. Por su

proximidad, las metaforas del costo fisico y la imposibilidad de escribir desarrolladas por la
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propia autora, se nos presentan como un posible sentido alegérico en EI camino de Santiago y
otros textos de Patricia Laurent Kullick.

El camino de Santiago mantiene una tension constante entre dos metaforas creadas a
partir del texto: la figura del huésped-parasito y la locura. Ambas significaciones se
desarrollan tanto en el nivel literal o referencial como por empleo de la expresion figurada.

La perspectiva del dialogismo entre las obras de la autora nos ha permitido apreciar el
logos poético de Patricia Laurent Kullick, partiendo de su propuesta de “escritura de fantasia”
gue, como hemos visto, ha sido llevada y formulada en por lo menos tres de sus obras de
ficcion.

En la escritura de Patricia Laurent Kullick estd presente una isotopia del huésped-
parasito que se configura como una red de significados no solo al interior del texto sino entre
textos de ficcion de la autora. Esta figura se relaciona con metéaforas del costo fisico y la
imposibilidad de escribir. La clave de esta referencialidad nos la da el propio texto de Patricia
Laurent en donde, aunque no habla de su propia escritura, si habla de su nocién de escritura
desde su propia experiencia y desde un punto de vista muy particular.

Observamos que en varias obras de ficcion de Patricia Laurent Kullick estan presentes
los conceptos de imaginacion, inspiracion, claridad y lucidez en un complicado juego de
intercambios con diferentes agentes ante la oscuridad, el vacio, la pérdida de la razén y del
espiritu, asi como la salud, a manera de moneda de cambio.

Es gracias a estos elementos y su relacion isomdrfica con el Ensayo... en torno a la
escritura de fantasia de la autora que podemos interpretar esta construccion como un
tratamiento de las actitudes en torno al conocimiento, tal como propone Freedman. En este
caso aproximarse a la escritura, la inspiracion, la lucidez es también hacerlo y de manera

riesgosa al vacio, a la pérdida de la razon.
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Ademas, se constituye como una alegoria de la mujer autora, en el sentido de las
alegorias del poder creativo que propone Rita Felski (2003). Aunque se presenta
problematizada, es sin duda una metafora del poder creativo y, en particular, el poder creativo
visto desde el género femenino.

Como alegoria del acto creativo, del poder creativo, esto permite acercarnos a la obra
de Patricia Laurent Kullick y a la de otros escritores desde el planteamiento de la relacion de

los autores con la escritura.
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CONCLUSIONES

En esta investigacion nos propusimos determinar el papel de lo fantastico, poético y alegorico
en la novela El camino de Santiago, mostrar como se articulan estos elementos y encontrar su
relacién con el disefio de una geografia interior como espacio de la ficcion en la obra.
Asimismo, establecer los procesos por medio de los cuales se configura la geografia interior.

Encontramos necesario, sin embargo, después de establecer nuestros objetivos e iniciar
nuestra investigacion, hacer una exploracion de los registros de habla y de la cultura que estan
presentes en EI camino de Santiago, relacionados con la construccién de una geografia interior
como espacio de lo fantastico. Si bien la propuesta de Patricia Laurent Kullick es innovadora,
cuenta con antecedentes muy especificos que al sefialarlos nos permitieron comprender que no
era una obra construida sobre el vacio, sino que discursos previamente codificados y
disponibles en la cultura, por medios verbales y no verbales, le sirven de soporte para disefiar
la geografia interior. Como lectores, conocerlos nos permite visualizar en toda su amplitud
esta propuesta, como nos sucede cuando apreciamos las imagenes de Kahn y se enriquece la
lectura de un fragmento como el siguiente:

El hombre me agarré las manos y hablaba y hablaba. Veia su boca como un gigantesco

tanel rojo, por donde fui cayendo, cayendo. Trate de asirme a la campanilla de su

garganta pero ya estaba resbalando por la oscuridad de la traquea. (Laurent, 2003: 66)
Amador Molina (2009) al plantear el concepto de geografia interior para designar el escenario
“interior subjetivo” de El camino de Santiago estima que dicho espacio interior esta
construido a partir de una descripcién marcadamente detallada probablemente porque el lector
no cuenta con una referencialidad con dicho espacio.

Sin embargo, hemos podido encontrar al menos cuatro discursos presentes en la cultura

popular con los que damos cuenta de que la geografia interior disefiada por la autora en esta
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novela si tiene referentes externos: novela y frontera, el tercer cuerpo ligado al tropos del viaje
fantéastico, la literalidad de la fotografia.

Gracias a estos discursos cuyo analisis realizamos que desarrollamos ampliamente en
el Capitulo 1 podemos establecer que la geografia interior disefiada por El camino de Santiago
si tiene referentes tanto verbales como no verbales, y que el lector puede valerse de ellos para
visualizar la propuesta de Patricia Laurent Kullick.

En el Capitulo 2 establecimos con Pimentel (2001) que el espacio del relato se
configura por el discurso descriptivo (espacios descritos), pero también por el narrativo
(hechos narrados) debido a que la dimension espacial esta implicita en las acciones y
transformaciones de las cuales da cuenta el relato.

El principio de la geografia interior es el preconstructo de que la subjetividad, las
operaciones psiquicas y espirituales constituyen el “mundo interior” de cada persona. Aunque
la nocion de mundo connota un espacio, se trata de un espacio virtual. Este mundo interior
[virtual] se complementa con elementos concretos correspondientes al interior del cuerpo
humano en conjunto con sus operaciones fisiologicas, lo que Valery llama el tercer cuerpo
(ver apartado 1.2): el sistema circulatorio, el sistema nervioso, los 6rganos, las visceras, los
tejidos, etc. Los elementos del virtual “mundo interior” se combinan con los elementos
materiales del interior del cuerpo humano para configurar la geografia interior.

Esta combinacion es posible gracias a que los elementos abstractos se transfiguran para
constituir elementos concretos. La operacion mediante la cual se realiza esta transfiguracion es
la siguiente: tanto el discurso narrativo como el discurso descriptivo emplean la estructura
comun de sus enunciados para articular estas combinaciones de elementos concretos y
abstractos, combinaciones que no representan el modo en que nos referimos al espacio

habitualmente. Ambos tipos de discurso hacen lo mismo con los modelos de organizacion
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implicitos en la configuracion del espacio, en particular, el orden taxondémico (que designa las
partes de un todo) y el orden Idgico linglistico (las dimensiones: dentro, fuera, arriba, abajo,
etc.). (Ver tabla 2).

De esta manera, los verbos que denotan desplazamiento se articulan con un objeto
directo no material, como puede ser “pesadilla o “miedo”. Al unir estos dos elementos lo
abstracto se significa no s6lo como elemento concreto, sino como espacio donde se desarrolla
la accion del verbo:

...Santiago descubri6 la plomeria que trae a Mina hasta el suefo. Por la coladera vacid

extrafios logaritmos que repiten el vaivén del agua. (Laurent, 2003: 88).

Sucede lo mismo cuando se emplea un objeto abstracto con un adjetivo que daria
cuenta de las propiedades de un objeto concreto:

¢De qué color es el miedo? (Laurent, 2003: 32).

Esta misma estrategia en el discurso narrativo y el descriptivo se emplean para
conformar tanto a los personajes de Santiago y Mina como a la figura del huésped-parasito. Al
igual que la geografia interior, estos tres elementos son creados de manera discontinua a lo
largo de toda la obra. Sin embargo, los métodos empleados son reiterativos de tal manera que
esto nos permite reconocer a la geografia interior como un todo.

Se trata de una “isotopia tonal” en la que un mismo campo semantico (geografia
interior) recoge las construcciones de las figuras Santiago, Mina y la figura del huésped-
parasito.

En el Capitulo 3 a través de un analisis comparativo de ElI camino de Santiago con
otras obras de Patricia Laurent Kullick —el ensayo “La ultima frontera de coherencia.

Antiensayo de lo fantéstico (siete advertencias para jovenes)”, el cuento La Ecuacion y la
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novela El circo de la soledad— desarrollamos esta figura del huésped-parasito que al igual que
la geografia interior se desarrolla a lo largo de estas cuatro obras como una metafora ampliada:
la alegoria del acto creativo.

La figura del huésped-parésito y la geografia interior se asocian en estas obras de
ficcion con una serie de inquietudes: la imaginacion, la inspiracién, la claridad, la lucidez,
frente a la oscuridad, el vacio, el abismo, la pérdida de la razdn, del espiritu, de la salud, de la
vida.

La clave para una lectura de la figura del huésped-parasito como alegoria del acto

2

creativo nos la da el ensayo “La tultima frontera...” en donde Patricia Laurent asocia a la
escritura de fantasia con el intercambio con “aviros” para obtener imaginacion, coherencia,
creatividad, entre otros materiales que sirven al escritor. De esta manera, la figura del huésped
—parasito estaria asociada con la imposibilidad de escribir, el desgaste fisico que sufre un autor
por invertir su espiritu a cambio de la imaginacién y lo irracional como punto de no retorno al
gue conduce la lucidez.

También en el Capitulo 2 a través del analisis del aparato formal de la enunciacion
propuesto por Benveniste (1999) identificamos que distintos niveles de enunciacién se
relacionan con diferentes dimensiones del espacio diegético. Uno de estos niveles es el acto
narrativo principal, en donde el referente es el mundo interior de la protagonista, su relacion
con Santiago y Mina y los recuerdos de sus vivencias personales. En este nivel también, se da
cuenta de un concilio entre la narradora-protagonista y Santiago. En este dialogo el referente
principal son las fotografias que sirven para “narrar” la historia que a la narradora-protagonista
interesa contar:

Santiago rehisa contribuir con su acervo de palabras, metaforas y sintaxis para

imaginar una alternativa llamada Mina... doy a mi cuerpo un poco de café¢ mientras narro el
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horror de no convencer a nadie. Santiago accede a contribuir con lo que se pueda entender. Es
como un espejo fiel al alfabeto desgastado. Observa, entiende, afirma, entonces puedo narrar.
No soporta que mis dedos escriban algo que no comprende. Teme ser juzgado duramente. De

hecho, preferiria no ser parte de este absurdo concilio. (Laurent, 2003: 8).

En un siguiente nivel estan las intervenciones en estilo directo de Santiago y la protagonista
(el concilio). El referente en este nivel son las fotografias que usa Santiago para dar su version
de los hechos.

La novela produce una yuxtaposicion de espacios y tiempo, deshace los limites entre
concreto y abstracto, los transfigura y da cuenta de hechos imposibles como cuando la
narradora protagonista se desplaza hacia el interior de su propio cuerpo. Es el acto
enunciativo, la ubicacion del yo, el ahora y el aqui que el universo diegético se mantiene
estable y es gracias a la enunciacion que podemos discernir una cronologia, una espacialidad
(o varias espacialidades) y una identidad por las que se organizan el relato ante los ojos del

lector.

Sobre el papel de lo fantastico, poético y alegdrico en la novela de Patricia Laurent Kullick,
observamos que las sistematizaciones de lo fantastico propuestas por Barrenechea (1972) y
Campra (2001) y de la novela lirica o relato poético como hace Freedman (1972) y Espinosa
(2011) integran estas tres categorias como limites permeables por los que la obra literaria se
mueve libremente. Barrenechea y Campra resaltan la relacion entre lo fantastico y lo
alegorico, mientras que Espinosa destaca la relacion de lo fantastico con lo poético.

En EI camino de Santiago Lo fantastico y poético se articulan al conformar una figura

central en la novela: la del huésped. Lo poético consigue transmitir lo inefable mientras que lo
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fantastico nos deja en la extrafieza. Estos elementos relacionan a la obra con los subgéneros de
la novela lirica y la literatura fantastica, respectivamente.

Habiamos visto en la Introduccion de este estudio que Villarreal (2008) relaciona el
empleo de un lenguaje poético y frases de corte aforistico en EI camino de Santiago con la
busqueda de la sabiduria. Esta propuesta coincide con los términos que encontramos en la
construccién de la figura del huésped-parasito como alegoria del acto creativo: imaginacion,
inspiracion, claridad, lucidez y coherencia.

Siguiendo a Freedman (1972), en el Capitulo 1, el disefio del espacio (en este caso, la
geografia interior), de los personajes (Santiago, Mina) y acontecimientos (desplazamiento
hacia el interior) se relaciona con las actitudes del autor en torno al conocimiento, en este caso
representadas por la alegoria del acto creativo. Es decir, el componente poético, desde la
perspectiva del relato lirico, refuerza el discurso en torno a la coherencia, la lucidez, la
imaginacion, la creatividad y la claridad.

En el Capitulo 3 con Barrenechea (1972) analizamos si lo fantastico esta presente en la
obra determinando si los hechos a-normales, a-naturales o irreales en el texto son presentados
en forma de problemas o no en el nivel semantico. (Ver tabla 5).

Observamos que EI camino de Santiago es un texto literario con componente poético y
también alegdrico y presenta contraste entre lo normal y lo anormal: la existencia de Santiago
y Mina, su irrupcion en el interior del cuerpo de la protagonista. Sin embargo este contraste de
lo normal con lo anormal esté solo relativamente problematizado. Santiago invade, domina y
hasta hiere a la narradora protagonista. Ella, sin embargo, acepta con resignacion esta
coexistencia. Lo mismo en el caso de Mina, a quién ha perdido, pero acepta su ausencia con
resignacion. Se vuelve una situacién normalizada y acepta con pasividad las implicaciones

tanto de la invasion de Santiago como de la pérdida de Mina. El texto se mueve entre el
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choque y la aceptacion. Por tanto, podriamos decir a este particular respecto, que hay
presencia de lo fantastico sin que esta presencia sea dominante en la significacion del texto.

Con Campra, lo fantastico comporta elementos de transgresion: irrupcién en la realidad
conocida de lo desconocido” y “trasposicion de 6rdenes independientes que se superponen de
forma ocasional o definitiva” (Campra, citada por Espinosa, 2011: 5).

Ademas, de acuerdo con la autora, lo fantastico comporta elementos de transgresion:
irrupcion en la realidad conocida de lo desconocido” y “trasposicion de oOrdenes
independientes que se superponen de forma ocasional o definitiva” (Campra, citada por
Espinosa, 2011: 5).

En El camino de Santiago, en el plano del discurso: tanto la apertura como la irrupcién
de Santiago coinciden simbdlicamente con la apertura de la obra y la introduccion del
personaje.

En relacién al elemento alegoérico en El camino de Santiago, vimos en el Capitulo 3
con Ana Maria Barrenechea que existe una tendencia actual del relato de establecer un
referente por medio de la produccion de una metafora de éste a través de una dialéctica del
texto con este referente (Barrenechea, 1972: 379).

Lo alegdrico en la novela se ubica como un fantastico-alegérico en la figura del
huésped—parasito, la cual esta en comunicacion con otras obras de la autora y se dirige al
plano meta-literario en donde simbolizan el acto creativo, relacionado con la imposibilidad de
escribir, el desgaste fisico que implica al escritor invertir el espiritu a cambio de imaginacion y
lo irracional como punto de no retorno al que lleva la lucidez.

Nos encontramos ante una escritura que ademas de sus referentes internos cuenta con
un referente extratextual: el acto creativo. Podemos entonces decir que un referente in absentia

organiza el relato por medio de una configuracion alegorica.
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La geografia interior es un espacio disefiado como una pauta de imagenes a traves de
los elementos fantastico y poético, que comparte las caracteristicas con el disefio del espacio
en el género de la novela lirica: predominantemente interior, aspira al conocimiento. Con la
transgresion del espacio, gracias al elemento fantastico, se transgrede la ilusion referencial
pero se tiene un referente de “Gltima instancia” configurado de forma alegorica: el acto

creativo.

La invasién de Santiago y la pérdida de Mina en El camino de Santiago serian mas que hechos
fantasticos, neofantasticos: un acto de apertura hacia otras realidades. De hecho, cuando la
narradora protagonista abre “la primera vena” en el intento de suicidio, Santiago irrumpe y
este pasaje es al mismo tiempo la apertura de la obra y la irrupcion del personaje en ella.

La alegoria del acto creativo que construye Patricia Laurent Kullick a través de la
isotopia del huésped-parasito y que recorre una parte significativa de su obra puede asociarse a
otras alegorias relacionadas con la figura de la mujer autora como las que plantea Rita Felski
(2003): “la loca del atico” o “la mujer bajo el antifaz” Sin duda el trasfondo de esta metafora
es ese poder creativo, y, en particular, el poder creativo visto desde el género femenino,

aunque se presenta aqui problematizado, asociado, por ejemplo, a la imposibilidad de escribir.*

El camino de Santiago es una obra contemporanea que ilustra la manera en que los enfoques
geneéricos y tematicos aplicados a las obras literarias revelan ya poco de sus procesos de
significacion y de insercion en la comunicacion discursiva. Son, mas bien, las perspectivas

tedrico-metodoldgicas que sistematizan el analisis de los elementos formales los que son de

* Ademas la construccion de un personaje susceptible de ser invadido, habitado y recorrido recuerdan a
otras propuestas como La mujer habitada, de Gioconda Belli, La mujer rota, de Simone de Beauvoir y
Un cuarto propio, de Virginia Woolf.
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utilidad para aproximarse a obras literarias en donde estd presente el hibridismo y la
referencialidad a veces se reduce al minimo vy, otras, se alarga. En ese sentido los enfoques que
aportaron esta perspectiva a nuestra investigacion fueron las sistematizaciones de la teoria de
lo fantastico hechas por Barrenechea, Campra y Espinosa; asi como el de la configuracion
descriptiva-narrativa del espacio en el relato, planteada por Pimentel.

De igual manera, el enfoque intertextual nos permitio observar la obra en dialogo con
otros textos mientras que el analisis de la enunciacion fue imprescindible para acercarnos a
una obra en donde las categorias tradicionales del relato, tiempo y espacio, estaban
yuxtapuestas en un continuo que de otra forma hubiera sido imposible desentrafiar. También
en relacion a la enunciacion, nuevamente con Campra, las categorias sustantivas de analisis
derivadas de la enunciacién fueron de utilidad para apreciar estos elementos fluctuantes de
identidad, espacio y tiempo asi como, en el caso de las categorias predicativas, para apreciar la
oposicién o no oposicion de lo material e inmaterial que en ElI camino de Santiago, y otras
obras de Patricia Laurent Kullick, forma parte de su propuesta estilistica y conceptual.

Consideramos que el mayor hallazgo de nuestro trabajo es la descripcion del disefio de
la geografia interior en EI camino de Santiago y su relacion con otras obras de la autora, y de
la figura del huésped-parasito, también compartida por varias obras, como alegoria del acto
creativo en la obra de Patricia Laurent Kullick.

En relacion a los alcances de nuestra investigacion, consideramos que podria
beneficiarse de ampliar el acercamiento tedrico a la significacion del espacio literario como
con los trabajos de El espacio literario de Maurice Blanchot y La poética del espacio de

Gaston Bachelard.
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