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EL BARROCO EN LOS PASOS PERDIDOS

ABSTRACT

Elisa Trejos Montero

This study of Los pasos perdidos is structured around five characteristics of the baroque
style in novels: the pictorial aspects, the e1ements related to perspective, darkness, the open
nature of the work, and its unity. The analysis takes into account the e1aboration of the
musical components of the language employed, its syntax, its imagery, and its symbols.

"Nuestro mundo es barroco por el enrevesamiento y com-
plejidad de su naturaleza y vegetación, por la policrorn ía
de cuanto nos circunda, por la pulsión telúrica de los fe-
nómenos a que estamos sometidos todavía" (1).
"La descripción de un mundo barroco ha de ser barroca,
es decir, el qué y el cómo se compaginan ante una realidad
barroca" (2).
"El objeto vive, se contempla, se deja sopesar. Pero la
prosa que le da vida y consistencia, peso y medida, es una
prosa barroca, forzosamente barrroca" (3).

Alejo Carpentier se ha ocupado de este mundo,
y ha tratado de entenderlo tal cual es, con sus en-
revesamientos y complejidades, su exhuberante va-
riedad cromática, su vida desbordante. Ha captado
esta realidad barroca, y ha utilizado técnicas barro-
cas también para plasmar legítimamente los con-
textos latinoamericanos (4). El objeto de este tra-
bajo es el de analizar las constantes barrocas pre-
sentes en las descripciones de la naturaleza selváti-
ca de Los Pasos Perdidos, considerando que el te-
ma de la naturaleza preside toda obra barroca au-
téntica (5). Organizamos nuestro material alrede-
dor de cinco características básicas de barroco: lo
pictórico, lo profundo, lo oscuro, lo abierto y lo
unitario (6).

PARTE 1

10 pictórico (6)

El barroco tiende a crear un mensaje pictórico
no lineal, adonde se llega a través de enrevesados
caminos, por medio de múltiples enfoques y de di-
versas técnicas. Cada objeto, independientemente
de su tamaño, trasciende y exige la debida aten-

cion (7). Jugando con detalles y objetos colosales,
con musgos microscópicos y obeliscos monumen-
tales, Carpentier logra una visión pictórica de la
selva. No es un hombre, ni una montaña, ni un
valle determinado lo que conforma la línea princi-
pal de la prosa. Es un paisaje difuso, lleno de espe-
jismos y mimetismo, el que se toca, se huele, se
oye, se ve y se degusta. Es una selva llena de vida
y de variedad, que a la vez que abruma y crea una
sensación de impotencia humana, impacta por su
esplendor y ex hube rancia.

1. Imágenes

El paisaje aparece ilimitado, inconmensurable,
infinito. No tiene márgenes ni contornos definidos,
y se funde con sus alrededores.

"Sin pensar en ellos contemplo esta llanura inmensa, cu-
yos limites se disuelven en un leve oscurecimiento circular
del cielo" (8). (p. 133)

" ... e1 amanecer se insinúa con grisallas de lluvia, en una
claridad indecisa que nunca parece augurar un día despeja-
do". (p. 192)

"Al pie de los paredones verdes, grises, negros, cuyas ci-
mas parecen diluirse entre brumas, los helechos sacuden el
leve cierzo que los esmalta". (p. 224)

"En planos de evanescencias, que se definían por el ma-
yor o menor ensom bramiento de sus valores, se divisaban
otras Formas ... " (p. 202)

El énfasis en la capacidad mimética de los obje-
tos se hace patente, confundiéndolos con la natu-
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raleza que los rodea, haciendo difícil la tarea de
discernir hasta donde llega cada cual.

"Lo que más me asombraba era el inacabable mimetismo
de la naturaleza virgen. Aquí todo parecía otra cosa,
creándose un mundo de apariencias que ocultaba la rea-
Iidad, poniendo muchas verdades en entredicho. Los cai-
manes que acechaban en los bajos fondos de la selva ane-
gada, inmóviles, con las fauces en espera, parecían made-
ros podridos, vestidos de escaramujos; los bejucos pare-
cían reptiles y las serpientes parec ían lianas...
La selva era el mundo de la mentira, de la trampa y del
falso semblante; allí todo era disfraz, estratagema, jue-
go de apariencias, metamorfosis". (pp. 194-195)

Es constante también la alusión a espejismos.

"Al cabo de algún tiempo de navegación en aquel caño se-
creto, se producía un fenómeno parecido al que conocen
los montañeses extraviados en las nieves: se perdía la no-
ción de la verticalidad, dentro de una suerte de desorien-
tación, de mareo de los ojos. No se sabía ya lo que era del
árbol y lo que era del reflejo. No se sabía ya si la claridad
venía de abajo o de arriba, si el techo era de agua, o el
agua suelo: si las troneras abiertas en la hojarasca no eran
pozos luminosos conseguidos en lo anegado". (pp.189-190)

El dibujo del paisaje toma características cine-
máticas, con acercamientos y miradas panorámicas
vertiginosas. Todo es perspectiva, y con igual inte-
rés se describe la inmensidad de la llanura que el
pequeño tronco podrido en las márgenes del río.
Si bien hay una gran tendencia a enfatizar los am-
plios espacios exteriores, no se minimiza la impor-
tancia de lo diminuto.

"Asomado a una oquedad en la que apenas pudiera ocul-
tarse un niño, contemplo una vida de líquenes, de musgos,
de pigmentos plateados, de herrumbres vegetales, que es,
en escala minúscula, un mundo tan complejo como el de
la gran selva de abajo. Hay tantas vegetaciones distintas,
en un palmo de humedad, como especies se disputan allá
el espacio que debiera bastar para un solo árbol".

(pp, 223-224)

Lo sensorial tiene un lugar preponderante en las
descripciones de la selva. Imágenes evocadas a tra-
vés de todos los sentidos contribuyen a crear sensa-
ciones fuertes y complejas.

"Se adivinaba la cercanía de toda una fauna rampante, del
lodo eterno, de la glauca fermentación, debajo de aquellas
aguas oscuras que olían agriamente, como un fango que
hubiera sido amasado con vinagre y carroña, y sobre cuya
aceitosa superficie caminaban insectos creados para andar
sobre lo líquido: chinches casi transparentes, pulgas blan-
cas, moscas de patas quebradas, diminutos cínifes que
eran apenas un punto vibrátil en la luz verde -pues tanto

era el verdor atravesado por unos pocos rayos de sol, que
la claridad se teñía, al bajar de las frondas, de un color de
musgo que se tornaba color de fondo de pantanos al bus-
car las raíces de las plantas". (p. 189)

Vemos el color café del barro, el verde claro del
fermento, la oscuridad de las aguas estancadas, la
transparencia de los insectos, el brillo del rayo de
luz teñido de verde musgo, el color del fondo del
pantano, y el relumbre del agua. Palpamos lo res-
baloso de la superficie aceitosa y olemos la podre-
dumbre. Oímos las vibraciones de los mosquitos y
gustamos el sabor agrio del vinagre. En oraciones
largas, como la anterior, o en oraciones más breves,
apela Carpentier a todos los sentidos.

La gama de colores del paisaje rebasa el espec-
tro cromático básico (color ceroso, rojo dorado,
pardo, tornasol, lapizlázuli, plomo, obsidiana, ópa-
lo, mercurio, herrumbre, pátina, ocre, granito rosa,
musgo, basalto, encarnado, hulla, pizarra, etc.).
Hay colores que se expresan por medio de frases
completas ("color fondo de pantanos", "rarnazón
que se tornasolaba", "color que encanecÍa la ma-
dera")' reuniendo palabras que normalmente no
aparecen juntas (el "blanco verde", el "verde
cerrado"), o derivando adjetivos de los comúnmen-
te conocidos ("blanquecidos"). Se enuncia el color
de un objeto también por medio de metáforas
(hojas como antifaces de terciopelo, fortalezas de
obsidiana , y larvas con carne de zanahoria).

Dentro de todas las imágenes resaltan también
las sonoras, logrando acercarnos a la exhuberancia
de la naturaleza, al poder telúrico de la selva. A su
vez la ausencia de ruidos o sonidos apaga el bulli-
cio de lo circundante. Hay un uso frecuente de sus-
tantivos poco comunes con connotaciones sonoras
("grita," p. 198; "borborigmos," p. 191; "salo-
mas." p. 134), y la agrupación de sustantivos dife-
rentes para crear un solo ruido.

"Hubo como gritos de pavo real, borborigmos erran-
tes, silbidos que subían y bajaban, cosas que pasaban
debajo de nosotros, pegadas al suelo, cosas que se zam-
bullían, martillaban, cruj ían, aullaban como niños, relin-
chaban en la cima de los árboles, agitaban cencerros en el
fondo de un hoyo". (p. 191)

Aparecen también frases alusivas a sonidos
("selva bramante," p. 199; "maderas torturadas
que chillan." p. 200; "truenos rodados y prolonga-
dos," p. 200), Y enumeraciones de diversos predi-
cados aglomerados después de un solo sustantivo
con la finalidad sonora.
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"No hay salvación posible para quien caiga en el tumulto
quegolpea, levanta, zarandl1a, nuestra barca". (p. 199)

Párrafos completos, como la sinfonía de la selva
al anochecer, representan mejor que cualquier
ejemplo un sin fin de tonalidades sonoras diferen-
tes.

"Y el crear de enormes ranas invadió la selva. Las tinieblas
se estremecían de sustos y deslizamientos. Alguien, no se
sabía dónde, empezó a probar la embocadura de un oboe.
Un cobre grotesco rompió a reír en el fondo de un caño.
Mil flautas de dos notas, distintamente afinadas, se
respondieron a través de las frondas. Y fueron peines de
metal, sierras que mordían leños, lengüetas de harmónicas
tremulantes y rasca-rasca de grillos, que parecían cubrir la
tierra entera!" (p. 191)

A su vez la ausencia de ruidos o sonidos apaga
el bullicio de lo circundante.

"...ahora, sentado en esta piedra, vivo el silencio; un silen-
ciovenido de tan lejos, espeso de tantos silencios, que en
él cobraría la palabra un fragor de creación. Si yo dijera
algo, si yo hablara a solas, corno a menudo hago, me
asustaríaa mí mismo". (p. 133)

Este silencio profundo implica también inmovi-
lidad ("los cirros inmóviles." p. 133; "Llevo más
de una hora aquí, sin moverme." p. 133; "tan in-
móvil sobre la planicie que su figura tiene algo de
monumento." p. 133; "restos de una necrópolis
perdida, donde todo era silencio e inmovilidad."
p. 164).

La repetición de consonantes, vocales y pala-
bras completas evoca una sensación de movimiento
musical concreta, como en el siguiente caso:

"Al cabo .de dos horas de navegación entre lajas, islas de
lajas, promontorios de lajas. montes de lajas, que conju-
gansus geometrías". (p 187)

El sentido del tacto se explota tanto en imágenes
agradables como repulsivas. En una ocasión

"...se agravaba el desagrado de la humedad prendida de
las ropas, de la piel, de los cabellos; una humedad tibia,
pegajosa,que 10 penetraba todo, como un unto, hacien-
do más exasperante aún la continua picada de zancudos,
mosquidos, insectos sin nombre, dueños del aire en es-
perade los anófeles que llegarían con el crepúsculo".

De igual manera, el lector capta olores de aire
fresco yagua cristalina,

" ...el mero hecho de aspirar el olor a humedad, a hongos,
a lirios salvajes, que allí reinaba, bastaba para enardecer
al hombre más austero, aunque fuese capuchino". (p. 165)

2. Adjetivos, verbos y sustantivos

El uso magistral de adjetivos, verbos y sustanti-
vos contribuye a caracterizar la prosa carpenteria-
na como pictórica.

Es común encontrarse con una serie de adjeti-
vos refiriéndose a un solo sustantivo.

" ...nubes tan distintas, tan propias, tan olvidadas por los
hombres ... rectas, inmóviles, monumentales ..." (p. 196)

Se presentan además neologismos ("un graznan-
tes vuelo de guacamayos," p. 193) Y adjetivos usa-
dos con significados poco corrientes ("una piedra
larvada," p. 198) que hacen la prosa novedosa. Pe-
ro bien se puede afirmar que lo más notorio en es-
tas descripciones de la naturaleza es el cuidado que
tiene Carpentier de adjetivar en abundancia los sus-
tantivos importantes, ya sea directamente o con
frases adjetivas. La vegetación de la ribera del río

" ...hunde sus raíces en el agua, alzando un valladar inabor-
dable, absolutamente recto, recto como una empalizada,
como una inacabable muralla de árboles erguidos, tronco
a tronco, hasta el lindero de la corriente, sin un paso apa-
rente, sin una hendedura, sin una grieta. Bajo la luz del sol
que se difumina en vahos sobre las hojas húmedas, esa pa-
red vegetal se prolonga hasta el absurdo". (p. 187)

No es este el momento en que nos detendremos
a estudiar las formas verbales en detalle, pero sí
nos interesa mostrar que es parte fundamental del
estilo de Los Pasos Perdidos el uso de múltiples
verbos refiriéndose a un solo sujeto. Se crea,
entonces, una sensación de atosigamiento, de 'asfi-
xia' física y emocional, propia del mundo ilimita-
do de la selva.

" ...cosas que se zambullían, martillaban, crujían, ahulla-
ban, ... relinchaban, ... agitaban cencerros ..." (p. 191)

Los sustantivos sobresalen con fines puramente
estéticos, estilísticos. Hay sustantivos que rebasan
toda una significación normal y aunque en ocasio-
nes son usados con su sentido original, adquiren
una connotación trascendente. La palabra "For-
mas", escrita con mayúscula, implica grandiosidad,
misterio, irrealidad, majestad. Parecido, en menor
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grado, sucede con la palabra "río", que de un
cauce con agua se eleva a "granero" manantial y
camino" (p. 134) regido por el Código de las Llu-
vias. El simple árbol pasa a ser "coloso" (p. 194)
prehistórico, monumental y milenario.

También vemos ocho o más sustantivos en una
misma oración, acumulando objetos dentro de un
paisaje común.

"Como los maderos, los palos, las lianas, se reflejaban en
ángulos abiertos o cerrados, se acababa por creer en pasos
ilusorios, en salidas, corredores, orillas, inexistentes".

(p. 189)

Descubrimos sustantivos nuevos, como "bam-
busales", "ensombramiento" (p. 202), "graderíos"
(p. 202), "dragonadas" (p. 218), "meteoritas" (p.
217) Y "placton" (p. 229). Nos vemos obligados a
definir otros, como "grisalla" (¿ color gris?, ¿piel
de ardilla siberiana?).

" ...sobre una vegetación que se envuelve en neblinas, el
amanecer se insinúa con grisa11asde lluvia, en una clari-
dad indecisa que nunca parece augurar un día despejado".

(p. 192)

En síntesis, podemos afirmar que el valor pictó-
rico de la prosa carpenteriana se logra con una pre-
sencia constante de sustantivos, adjetivos y verbos,
repitiéndolos donde hace falta, colocándolos en lu-
gares inusitados, resaltándolos, o haciéndolos pasar
desapercibidos.

3. Epítetos

Dice Helmuth Hetzfeld que los epítetos gran"
diosos elevan la prosa barroca de lo común a lo su-
blime (9). Jugando con este tipo de figuras Carpen-
tier exalta la naturaleza, la decora, la dibuja.

\
"llanura inmensa" (p. 133)
"impasibles y pesados gavilanes" (p. 133)
"antepasado mítico de hombres
por nacer (el venado)" (p. 133)
"árboles gigantes" (p. 134)
"cenotafio bárbaro" (p. 164)
"inconce bibles guijarros" (p. 164)
"enormes y macizas moles de roca negra" (p. 201)
''ramazón monumental" (p. 194)
"valladar inabordable" (p. 187)

La primer característica general del barroco his-
tórico se refleja claramente en las descripciones de
la selva de Los Pasos Perdidos. A través de imáge-
nes, formas de dicción y epítetos se establece un

paisaje pictórico que tiene valor no solo en sí mis-
mo, sino en los elementos empleados en su des-
cripción.

PARTE 11

Lo profundo

El mundo, para el barroco, no es fácil de enten-
der. Las situaciones que confronta el hombre dia-
riamente son de carácter trascendental, y él debe
'hacerse' a sí mismo escogiéndolas o apartándolas
de su camino. El hombre vive en una constante di-
námica de "estar haciéndose" (10). Esta condición
de plasticidad del ser humano se da, obviamente,
en un tiempo determinado que incluye el pasado,
el presente y el futuro. No es sino volviendo al pa-
sado que el ser humano, según Carpentier , encon-
trará 10 profundo de la vida, lo que realmente es
esencial en su vida.

El protagonista de Los Pasos Perdidos desea vol-
ver a la vida primitiva, ruda y sobria (11), para in-
tentar recobrar su inocencia perdida. Echando
atrás el reloj de la humanidad, retorna a etapas en
que el hombre no estaba contaminado por la 'civi-
lización', y percibe ahí una sociedad admirable,
espontánea, natural y auténtica.

"La evidencia de que desconocían cosas que eran para mi
esenciales y necesarias, estaba muy lejos de vestirlosde
primitivismo" (p. 202)

Tal vez sea incapaz de 'desandar' 10 caminado y
rehacer .sus pasos; tal vez sea cierto que son pasos
'perdidos'. Pero al enfrentarse consigo mismo, al
despojarse de la carga alienante del mundo de la
ciudad, logra, dentro de una sensación irónica de
incompetencia e inutilidad, ahondar en su propio
conocimiento para guiar mejor su futuro.

1. El tiempo

El tiempo se enfoca en Los Pasos Perdidos
como tiempo real, que surge de las peripecias del
héroe por tierras desconocidas, donde el lector se
encuentra con gente que vive en épocas muy dis-
tantes a la del protagonista. También se ve como
tiempo subjetivo, cuando el protagonista trata de
enrollar, en su madeja, el hilo de lo vivido para en-
contrarle sentido a su existencia. En síntesis, el
tiempo en la selva ni se mide, ni se limita en las pá-
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ginas de un calendario, ni se ajusta a convenciona-
lismos.

" ...las fechas segu ían perdiendo guarismos. En fuga
desaforada, los años se vaciaban, destranscurr ían, se
borraban, rellenando calendarios, devolviendo lunas,
pasando de los siglos de tres cifras al siglo de los núme-
ros". (p. 206)

"Los años se restan, se diluyen, se esfuman, en ver-
tiginoso retroceso del tiempo. No hemos entrado aún en
el siglo XVI". (p. 206)

"El tiempo ha retrocedido cuatro siglos. Esta es misa de
Descubridores, recién arribados a orillas sin nombre, que
plantan los signos de su migración solar hacia el Oeste,
ante el asombro de los Hombres de Maíz". (p. 206)

Estas descripciones, que se alternan con la
narración principal, lo remiten repetidamente
a sus raíces históricas -el descubrimiento, la con-
quista, los adelantados, Manoa, El Dorado, Balboa,
la hagiografía de los misioneros mártires- y su pa-
sado personal.

"V comienza a contarme de gente para mí desconocida:
de padres despedazados por los indios del Marañón; de un
beato Diego bárbaramente torturado por el último Inca;
de un Juan de Lizardi, traspasado por las saetas paragua-
yas, y de cuarenta frailes degollados por un pirata hereje,
a quien la Doctora de Avila, en extática visión, viera llegar
al cielo, a paso de carga, asustando a los ángeles con sus
terribles caras de santos. A todo esto se refiere como si
hubiese sucedido ayer: como si tuviera el poder de andar-
se por el tiempo al derecho y al revés. "Tal vez porque su
misión se cumple en un paisaje sin fecha", me digo".

(p. 198)

Aunque la estructura de la novela pretende ser
la de un diario, una crónica de un viaje con fechas
y días, predomina el uso del pretérito imperfecto o
"gran tiempo de la añoranza" (12). No son el preté-
rito simple o el presente las formas verbales domi-
nantes.

"En esta antesala de la Selva, el paisaje se mostraba a la
vez solemne y sombrío. En la orilla izquierda se veían
colinas negras, pizarrosas, estriadas de humedad, de una
sobrecogedora tristeza. En sus faldas yacían bloques de
granito en forma de saurios, de dantas, de animales pe-
trificados. Una mole de tres cuerpos se ergu ía en la quie-
tud de un estero con em paque de cenota fio bárbaro, re-
matada por una formación oval que parecía una gigantes-
ca rana en trance de saltar. Todo respiraba el misterio en
aquel paisaje mineral, casi huérfano de árboles".

(p. 163-164)
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Carlos Santander dice que este tiempo corres-
ponde a una actividad reflexiva intensa, a una ac-
tualización del pasado, a un borrar de límites entre

pasado, presente y futuro (13).
Un último punto se refiere al tiempo, y es la

tendencia de Carpentier a detenerse en el instante,
a suspender el hilo narrativo y dedicar párrafos, y
hasta páginas, a la elaboración literaria alrededor
del mimetismo de la flora y fauna en un rincón de
la selva, de unas nubes estáticas, de una contempla-
ción absorta de la naturaleza.

"Y encima de todo, como si lo asombroso de abajo fuera
poco yo descubría un nuevo mundo de nubes: esas nubes
tan distintas, tan propias, tan olvidadas por los hombres,
que todavía se amasan sobre la humedad de las inmensas
selvas, ricas en agua como los primeros capítulos del Gé-
nesis, nubes hechas como de un mármol desgastado, rec-
tas en su base, y que se dibujaban hasta tremendas alturas,
inmóviles, monumentales, con formas que eran las de la
materia en que empieza a redondearse la forma de un án-
fora a poco de girar el torno del alfarero. Esas nubes, rara
vez enlazadas entre sí, estaban detenidas en el espacio, co-
mo edificadas en el cielo, semejantes a sí mismas, desde
los tiempos inmemoriales en que presidieran la separación
de las aguas y el misterio de las primeras confluencias".

(p. 196)

Pareciera como si el reloj se detuviera, como si
la película dejara de rodarse, y el narrador no tu-
viera ninguna prisa por seguir adelante. Pareciera
querer decimos que ésta es la vida profunda, y no
la secuencia de eventos que transcurren en el alma-
naque.

"Observo ahora que yo, maruatico medidor del tiempo,
atento al metrónomo por vocación y al cronógrafo por
oficio, he dejado, desde hace días, de pensar en la hora,
relacionando la altura del sol con el apetito o el sueño. El
descubrimiento de que mi reloj está sin cuerda me hace
reír a solas, estruendosamente, en esta llanura sin
tiempo". (p. 134)

2. Imágenes

Las imágenes relacionadas con la superioridad
de lo primitivo sobre lo 'civilizado" son herencia
típica del barroco del siglo XVII, y otro aspecto de
lo profundo de su mensaje. Transportador en el
tiempo y el espacio, el narrador habla de un 'aquí'
y un ~allá'.

"Este plancton de la tierra es como una pátina que se
espesa al pie de una cascada caída de muy alto cuyo cons-
tante hervor de espumas ha cavado un estanque en la roca.
Aquí es donde nos bañamos desnudos,los de la Pareja, en
agua que bulle y corre, brotando de cimas ya encendidas
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La repetrcron de la 's', la 'r' y las consonantes
explosivas apuntadas contribuye a darle una verda-
dera dimensión trascendente a la narración.
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por el sol, para caer en blanco verde, y derramarse, más
abajo, en cauces que las raíces del tanino tiñen de ocre.
No hay alarde, no hay fingimiento edénico, en esta lim-
pia desnudez ... Hoy he tomado la gran decisión de no re-
gresar allá". (p.228.229)

El protagonista decide quedarse 'aquí'.

"Me quedo, pues con toda conciencia de lo que hago. Y
al repetirme que me quedo, que mis claridades serán ahora
las del sol y las de la hoguera, que cada mañana hundiré
el cuerpo en el agua de esta cascada, y que una hembra ca-
bal y entera, sin torceduras, estará siempre al alcance de
mi deseo, me invade una inmensa alegría".

(p. 230)

Las ciudades se asocian con hacinamiento de
gente, tedio y monotonía. No hay en ellas nada del
dinamismo de la selva. Consumen y aniquilan al
hombre.

3. Repeticiones de sonidos (14)

El concepto de soledad en Los Pasos Perdidos,
que como el de Góngora se deriva de la palabra
portuguesa 'saudade', tiene una connotación de
meditación profunda de lo vasto e ilimitado. Car-
pentier usa el recurso estilístico de la repetición
del sonido 's' para ayudar a construir esa sensa-
ción.

"El río entra, en el espacio que abarcan mis ojos, por una
especie de tajo, de desgarradura hecha al horizonte de los
ponientes; se ensancha frente a mí hasta esfumar su orilla
opuesta en una niebla verdecida de árboles, y sale del pai-
saje como entró, abriendo el horizonte de las albas para
derramarse en la otra vertiente, allá donde comienza la
proliferación de sus islas incontables, a cien leguas del
Océano". (p. 133)

La repeticion de la 'r', por otra parte, crea la
sensación de fuerza, valor, de hondura.

"Entonces, el coloso, nunca salido de la prehistoria, aca-
baba por desplomarse, aullando por todas las astillas, arro-
jando palos a los cuatro vientos, rajado en dos, lleno de
carbón y de fuego celestial, para mejor/romper y quemar
todo lo que estaba a sus pies". (p. 194)

Las alteraciones de las explosivas 'm', 'b' y 'p'
dan la sensación de percusión de sonidos que
llegan hasta lo más Íntimo de nuestro ser.

"Cien árboles perecían en su caída, aplastados, derriba-
dos, desgajados, tirando de lianas que, al reventar, se dis-
paraban hacia el ciclo como cuerdas de arcos". (p. 194)

4. Ironía

El barroco presenta la ironía desde distintos pun-
tos de vista, pero enfatiza el aspecto casi cómico
de ciertas situaciones inesperadas. El protagonista
hace patente el ridículo al que lo llevó su autosufi-
ciencia,

"Doy media vuelta sobre la piedra cálida, y esto me hace
mirar hacia donde varios indios, sentados en torno a Mar-
cos el primogénito del Adelantado, trabajan en obras de
cestería. Pienso ahora que mi vieja teoría acerca de los
orígenes de la música era absurda. Veo cuán vanas son
las especulaciones de quienes pretenden situarse en los
albores de ciertas artes o instituciones del hombre, sin
conocer, en su vida cotidiana, en sus prácticas curativas y
religiosas, al hombre prehistórico, contemporáneo nues-
tro". (p. 231)

El mismo no sabe por qué el contacto con la
selva, con lo primitivo, lo hace actuar así. En un
mundo donde percibimos las apariencias de las
cosas, aunque buscamos su verdadera esencia, es
lógico que lo que planeamos se nos derrumbe y
nos desconcierte.

Un ágil uso del concepto de tiempo, imágenes
que ensalzan la vida sencilla y pura de nuestros an-
tepasados, y la presencia de situaciones irónicas en
la narración, ayuda a Carpentier a elaborar una
trama profunda, alejada de toda superficialidad y
frivolidad. El ser humano no está hecho. Los obje-
tos que lo rodean no son inconmutables. Tanto
uno como los otros cambian y se desarrollan en la
historia.

PARTE III

Lo abierto y atectónico

La forma de narración abierta y atectónica con-
sigue un efecto de falta de término, de ausencia de
conclusión. Todo lo que se dice o se describe pue-
de ser continuado. El material que ofrece Carpen-
tier se desborda, conmocionando preceptivas tra-
dicionales (15) respecto de la simetría, el equili-
brio, etc. De una manera que trata de ser espon-
tánea, el narrador habla sin contenerse. Los deta-
lles del paisaje, como en el ejemplo siguiente, pue-
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den ampliarse indefinidamente, sin que se afecte la
sensación de sobrecogimiento del protagonista.

"De pronto, rompiendo con esa severidad de lo creado,
algún arabesco de la piedra, alguna fantasía geológica,
se confabula con el agua para poner un poco de movi-
miento en este país de lo inconmovible. Es, allá, una mon-
taña de granito casi rojo, que suelta siete cascadas amari-
llas por el almenaje de una cornisa cimera. Es un río que
se arroja al vacío y se deshace en arcoiris sobre la cues-
ta jalonada de árboles petrificada. Las espumas de un to-
rrente bullen bajo enormes arcos naturales, acrecidos por
ecos atronadores, antes de dividirse y caer en una suce-
sión de estanques que se derraman unos en otros. Se
adivina que arriba, en las cumbres, en el escalonamiento
de las últimas planicies lunares, hay lagos vecinos de las
nubes que guardan sus aguas vírgenes en soledades nunca
holladas por una planta humana. Hay escarchas en el ama-
necer, fondos helados, orillas opalescentes, y honduras
que se llenan de noche antes del crepúsculo. Hay mono-
litos parados en el borde de las cimas, agujas, signos, hen-
deduras que respiran sus nieblas; peñascos rugosos, que
son como coágulos de lava -rneteoritas, acaso, caídas de
otro planeta. No hablamos. Nos sentimos sobrecogidos an-
te el fausto de las magnas obras, ante la pluralidad de los
perfiles, el alcance de las sombras, la inmensidad de las
explanadas". (p. 217-218)

El diálogo implícito y el monólogo interior, las
metáforas y las hipérboles, las personificaciones,
animalizaciones y animaciones contribuyen a crear
esta impresión de apertura.

1. Diálogo implícito y monólogo interior

Carpentier usa poco diálogo en la excursión del
protagonista por la selva sudamericana. Cuando
nos enteramos del pensamiento de determinados
personajes, o se nos informa de conversaciones sos-
tenidas por ellos, generalmente es el protagonista
el que se dirige al lector .

"En el creciente enojo de la espera, fray Pedro vapulea a
los que se dejan cegar por la fiebre de las piedras y del me-
ta! precioso. Oigo sus palabras con cierto malestar".

(p. 197)
)

Si los personajes hablan directamente, sus
intervenciones se limitan a frases explicativas o a
cortas exclamaciones. Solo de vez en cuando algún
personaje toma la palabra y da un largo discurso,
que siempre cobra el aire inconfundible de una
redacción escrita (16), de un modo de expresarse
muy cercano, casi idéntico, al del protagonis-
ta. Esto permite a la gran variedad de comentarios
que se hacen en el transcurso de la novela contri-
buir al desarrollo del personaje principal sin disper-
sarse.
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Tanto el diálogo implícito como el monólogo
interior (17) son producto de la visión de Carpen-
tier del ser humano. El ve sus problemas desde a-
dentro, con la indefinición que caracteriza al perso-
naje barroco, y los narra desde ahí. El protagonista
vuela, se abre ante el mundo con máxima libertad
de palabra, pero sigue siendo el medio por el cual
nosotros entramos en contacto con los demás per-
sonajes. Al conocer sus vacilaciones y sus dudas
personales lo vemos indefinido, pero real sin haber
logrado lo que quiere, pero en búsqueda.

2. Las metáforas e hipérboles

Carpentier establece relaciones de cosas aparen-
temente inconexas, dando una concepción diferen-
te de mundo donde el hombre deja de ser el rey de
la creación, y pasa al mismo plano de las plantas,
los animales, y los objetos que lo circundan. Sin
perder su dignidad, se ubica como un ser real de
carne y hueso. La mujer deja su pedestal de perfec-
ción, y baja a convertirse en una mujer normal.

" .. la mujer es toda una mujer, sin ser más que una mujer".

(p. 230)

Este es uno de los objetivos principales del uso
de las metáforas e hipérboles en Los Pasos Perdi-
dos. Frecuentemente hay exageraciones como las
siguien tes:

"Y cuando reaparece el griego, son tales los bastonazos
que pega el fraile en una laja que, en el acto, nos vemos
acurrucados en las curiaras". (p. 198)

"Nada hace ruido, nada topa con nada, nada rueda ni vi-
bra. Cuando una mosca da con el vuelo en una telaraña,
el zumbido de su horror adquiere el valor de un estruen-
do". (p. 133).

La figura de la metáfora une, novedosamente,
características de la flora, la fauna, y los objetos
creados por el hombre.

"Bajo la luz del sol que se dilumina en vahos sobre las
hojas húmedas, esa pared ""getal se prolonga hasta el
absurdo, acabando por parecer obra de hom bres,
hecha a teodolito y plomada".

(p. 187)

" ... polen ...con indecisa navegación de holoturia "
(p.188)

El mundo selvático es exhuberante, desbor-
dante, y tanto la metáfora como la hipérbole
se prestan para describirIo.
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3. Personificación, animación y animalización

En la selva encontramos animales, objetos y
plantas con cualidades de seres humanos.

"Muy lejos asoma un venado entre lasjunqueras de un ojo
de agua. Y se detiene, noblemente erguida la cabeza, tan
inmóvil sobre la planicie que su figura tiene algo de mo-
numento y algo, también, de emblema totémico. Es como
el antepasado mítico de hombres por nacer; como el fun-
dador de un clan que hará de su cornamenta clavada en un
palo, blasón, himno y bandera".

(p. 133)

"La curiara se va aproximando cada vez más a esa ribera
cerrada y hosca".

(p. 187)

"Cuando desembocamos en un pequeño estanque interno,
que moría al pie de una laja amarilla ..."

(p. 190)

"Las flautas ríen" (p. 191), "las tinieblas se es-
tremecen" (p. 191), "la claridad busca las raíces de
las plantas" (p. 189), "los mangles libran una gue-
rra" (p. 189), "las sombras se llevan los temores"
(p. 192), "la claridad está indecisa" (p. 192), "las
plantas se acoplan orgiásticamente" (p. 213), "las
maderas se encanecen" (p. 172). También vemos
objetos con características de animales -"los árbo-
les ahúllan" (p. 194, "el río desarruga su lomo"
(p. 200), "las sombras se echan" (p. 228)- Y seres
humanos degradados como bestias -los prisioneros
y el leproso de Santa Mónica de los Venados.

La confusión de las formas de la naturaleza, la
manera en que los objetos inanimados cobran vida,
rompe el equilibrio entre el hombre -rey de la
creación- y lo que está a su alrededor para su
servicio. En un lugar donde el bosque se convierte
en ciudad, las rocas en animales de piedra, y los
desfiladeros en peces, el ser humano forzosamente
se reduce a su verdadero tamaño. La confusión en-
tre lo animal, lo vegetal, lo mineral, lo vivo, lo
muerto, lo verdadero y lo imaginario le abre un
mundo nuevo, dentro de una perspectiva real.

4. Sintaxis

Oraciones subordinadas, coordinadas y distri-
buidas forman períodos extremadamente largos
que enfatizan la idea de amplitud y continuidad.

"Y acababa por yacer sobre el humus milenario de la sel-
va, sacando de la tierra unas raíces tan intrincadas y vastas
que dos caños, siempre ajenos, se veían unidos, de pronto,
por la extracción de aquellos arados profundos que salían

de sus tinieblas destrozando nidos de termes, abriendo
cráteres a los que acudían corriendo, con la lengua melosa
y los garfios de fuera, los lamedores de hormigas".

(p. 194)

Esta complejidad sintáctica describe las cosas
desconocidas, las sensaciones inconcebibles que de-
para la selva. Son construcciones complejas para
narrar la complejidad de la selva, para definirla.

5. Elementos evanescentes y simbolismo

Elementos evanescentes, inestables, efímeros,
ondeantes y fugitivos -agua, espuma, viento, nu-
be, llama, humo, mariposa, ave (18)- preparan al
lector para una narración llena de simbolismo. "El
estrato inteligible -acción, personajes, ambiente-
adquiere... el valor de un campo metafórico con
permanente connotación simbólica" (19). Lo urba-
no representa cualquier metrópoli contemporánea
suramericana; la selva, cualquier lugar escondido
en el interior de un país; la Convivencia del Sétimo
Día, el acto sexual; Puerto Anunciación, la entra-
da a la selva que encierra lo inesperado; Santiago
de Los Aguinaldos, el lugar de peregrinación. Los
personajes, a su vez, son símbolos. El caso del pro-
tagonista es e! más claro, pues ni siquiera sabemos
como llamarlo; es el 'Hombre' y representa a su gé-
nero. Los demás personajes poseen una función
generalizadora sintetizada por su propio nombre
-Pedro, Pablo, Ruth , Marcos, Rosario.

A un nivel más amplio tenemos que e! viaje ha-
cia e! pasado generará génesis personal en el prota-
gonista. La repetición constante de la palabra Gé-
nesis, la mención de los días de la Creación y del
Eclesiastés, logran darle todo un contenido bíbli-
co y épico a esta aventura individual. El río, a su
vez, se convierte en e! medio para llegar a los um-
brales de la historia, en camino, granero y vida de
la humanidad. El domingo es "el advenimiento del
sétimo día", y e! director de orquesta se vuelve el
"medidor del transcurso de! tiempo".

Carpentier lleva al personaje principal en una
excursión de ida y vuelta a la selva, y lo deja en es-
pera, sin darle una salida definitiva a su búsqueda
inicial. La historia narrada es una gran paradoja, y
nadie entiende los propósitos de! protagonista,
comprende lo que logró a fmal de la novela. Todo
se puede resumir en el epígrafe de Quevedo a uno
de los capítulos:
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"Y 10 que llamáis morir es acabar de morir,
y 10 que llamáis nacer es empezar a morir,
y 10 que llamáis vivir es morir viviendo"

(p. 234)

Según el barroco, toda realidad está inacabada y
el lector debe terminar por su cuenta con su desa-
rrollo. Toda narración queda abierta a la imagina-
ción por medio de símbolos, metáforas, hipérbo-
les, personificaciones, y otros recursos estilísticos. '

PARTE IV

Lo oscuro

En el estilo barroco está siempre presente la fal-
ta de claridad por medio de una perspectiva des-
proporcionada, violentas superposiciones, contras-
tes y antítesis. Se busca lo velado y lo oculto, re-
viviendo el mito que subyace en toda cultura. Al
mismo tiempo, surge un sentimiento de incom-
prensión en las relaciones de los personajes con sus
congéneres y con la naturaleza.

1. Ant ítesis

El relato de la selva está lleno de antítesis -lo
bello y lo feo, lo inmenso y lo minúsculo, lo claro
y lo oscuro, el parecer y el ser, la realidad y la ilu-
sión, la bondad y la maldad, la calma y la tempes-
tad-. Cuenta Fray Pedro que hubo

"...cuarenta frailes degollados por un pirata hereje, ... asus-
tando a los ángeles con sus terribles caras de santos".

(p. 198)

Contrario a lo que se espera, los mártires 'asus-
taban' con sus caras de santos, que no eran bellas
y apacibles, sino terribles. Aparecen también.

"...peñascos rugosos, que son como coágulos de lava..."
(p. 218)

Si son grandes rocas de piedra, impacta el símil
con la palabra 'coágulo', que hace referencia a algo
líquido, gelatinoso.

Las antítesis se dan también a otro nivel de la
narración, contraponiendo pasajes enteros para au-
mentar su efecto, como cuando el protagonista
describe la inmensidad de la llanura y luego dice:

"Desdemi punto de vista de guijarro, de grama..."
(p. 133)
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2. Objetos exóticos

Los objetos exóticos de naturaleza extraña for-
man un marco indispensable en 'el relato de la sel-
va. Junto con las antítesis, sitúan al lector en un
ambiente misterioso y oscuro, propio del mundo
primitivo desde el punto de vista del hombre ur-
bano.

En primer lugar, tenemos aquellos objetos o
conceptos nombrados por palabras escritas con
mayúscula, sin ser éstas sustantivos propios.

" ...Ante la terquedad de la Muerte, que se niega a soltar su
presa, la Palabra de pronto, se ablanda y descorazona. En
boca del Hechicero, del órfico ensalmador, estertora y
cae, convulsivamente, el Treno -pues esto y no otra cosa
es un treno-, dejándome deslumbrado con la revelación
de que acabo de asistir al Nacimiento de la Música".

(p. 22)

"Y allá, sobre aquel fondo de cirros, se afirmaba la Capi-
tal de las Formas".

(p. 202)

"Hace dos días que andamos ... olvidados de la Historia ... "
(p. 216)

El lector se pregunta automáticamente, que será
lo que evocan estas palabras más allá de su signifi-
cado común, y frecuentemente debe satisfacerse
con una respuesta subjetiva, con una impresión
personal.

En segundo lugar están las ruinas. Fuera de la
selva, se mencionan restos de construcciones he-
chas por el hombre. En la selva la naturaleza ad-
quiere proporciones de ruinas de civilizaciones an-
tiguas, aunque no pasan a ser naturaleza de virgen.

"De trecho en trecho había amontonamientos basálticos,
monolitos casi rectangulares, derribados entre matojos es-
casos y esparcidos, que parecían las ruinas de templos
muy arcaicos, de menhires y dólmenes -restos de una ne-
crópolis perdida, donde todo era silencio e inmovilidad-o
Era como si una civilización extraña, de hombres distin-
tos a los conocidos, hubiera florecido allí, dejando, al
perderse en la noche de las edades, los vestigios de una
arquitectura creada con fines ignorados".

(p. 133)

En tercer lugar encontramos un sinnúmero de
palabras que denominan objetos desconocidos rela-
cionados con la cultura propia de los habitantes
de esos parajes -la curiara, los pailones, quena, sin-
sontle, conuco, váquiro, budare, taguara, baharen-
que, peyotl, yopo, --guayuco, moriche, botuto, te-
ponaxtle, comal y yagua-, y otro tanto de ameri-
canismos -carátula, contén, garapiña, tinajero, ga-
rañón-.
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En último lugar, son exóticas las circunstancias
de la trama (un extraño viaje de Europa a América
en busca de unos instrumentos musicales primiti-
vos) y exótico el comportamiento de los persona-
jes (Yannes, el Adelantado, Fray Pedro, Rosario,
etc.).

Dice Eugenio D'Ors que en los inicios del ba-
rroco lo desconocido y extravagante invade la
civilización racional y refinada, que no tiene fuer-
zas para resistido. Parecieran aplicarse estas pala-
bras a Los Pasos Perdidos.

3. Circunlocución de solemne

El escritor barroco debe ser un artífice del idio-
ma. El debe crear su propia manera de decir las
cosas.

"Y, sin embargo, el amanecer de la selva renueva siempre
el júbilo entrañado, atávico, llevado en venas propias, de
ancestros que, durante milenios, vieron en cada madruga-
da el término de sus espantos nocturnos, el retroceso de
los rugidos, el despeje de las sombras, la confusión de los
espectros, el delinde de 10 malévolo. Con el inicio de la
jornada, siento como una necesidad de excusarme ante
Rosario por las pocas oportunidades de estar solos que
nos ofrece esta fase del viaje".

(p. 192)

"En esta antesala de la Selva, el paisaje se mostraba a la
vez solemne y sombrío. En la orilla izquierda se veían
colinas negras, pizarrosas, estriadas de humedad, de una
sobrecogedora tristeza. En sus faldas yacían bloques de
granito en forma de saurios, de dantas, de animales pe-
trificados. Una mole de tres cuerpos se erguía en la quie-
tud de un estero con empaque de cenotafio bárbaro, re-
matada por una formación oval que parecía una gigan-
tesca rana en trance de saltar. Todo respiraba el misterio
en aquel paisaje mineral, casi huérfano de árboles".

(p. 133)

El amanecer en la selva y la entrada a ella se
describen con igual ceremonia que una gran cate-
dral o una imponente y majestuosa obra de arte.

Otro aspecto del estilo carpenteriano es el uso
del verbo ser. Su singular función alude a estilos li-
terarios empleados en textos sagrados, principal-
mente en el Génesis. Se siente lo primigenio latir
en estas expresiones.

"Acaban de apartarse las aguas, aparecida es la Seca, he-
cha es la yerba verde, y, por vez primera, se prueban las
lumbreras que habrán de señorear en el día y en la noche.
Estamos en el mundo del Génesis, al fin del Cuarto Día
de la Creación".

(p. 218)

" ...apenas hubimos organizado un campamento somero,
fue la noche".

(p. 191)

"Cuando fue la luz otra vez..."
(p. 192)

"Y fue el Año Cero..."
(p. 206)

4. El mito

"América está muy lejos de haber agotado su
caudal de mitologías," dice Carpentier (21). Ya
sean ritos, cosmogon ías, leyendas, intuiciones, cos-
tumbres, o actitudes vitales, lo mítico tiene una
presencia real en nuestro continente. Conforma el
deseo del hombre de explicar lo que no compren-
de de estas regiones inexploradas ni de su relación
con ellas. Con el propósito de Alejo Carpentier de
narrar lo americano, el mito adquiere un lugar pre-
ponderante en sus relatos.

La historia del protagonista es la historia de Sí-
sifo.

"Voy a sustraerme al destino de Sísifo que me impuso el
mundo de donde vengo..."

(p. 229)

El protagonista trata en vano de dejar su carga
personal -falta de carácter y de decisión-, respira
por un momento la libertad, y cae derrotado.
Acaba diciendo:

"Hoy terminaron las vacaciones de SÍsifo".
(p. 286)

El viaje del Yannes es el viaje de Ulises, Repre-
senta la figura clásica del griego que circula por
América con La Odisea, del aventurero valiente
con "sorprendente estampa de Ulises" (p. 151)
que no se detiene un momento en su búsqueda. Al
final, igual que el protagonista, la vital autentici-
dad de sus primeros pasos se ha perdido, y lo ven-
ce la modernidad (22).

Eventos como el del diluvio, el descubrimiento,
la conquista y la colonia, toman características
míticas. También los personajes principales, como
lo resume Zulrna Palermo (23).

Ruth -el conformismo, la vaciedad, la
aceptación de las cargas impuestas
por una sociedad.
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Mouche -la actitud intelectualista del mundo
contemporáneo, imagen de la burgue-
sa 'snobista'.

Rosario =encamacíon de elementos vernácu-
los y ancestrales, representación de 10
telúrico, simbiosis mestiza.

El Adelantado -una posibilidad de abrir el camino
hacia adentro.

Fray Pedro -evangelizador de estas tierras vírge-
nes.

Montsalvatje -figura del viejo juglar que acerca a
los oyentes a la historia del Dorado.

Es necesario también mencionar el mito de Pro-
meteo, que fue condenado a sufrir eternamente
por sus titánicas aspiraciones (24). Desde el primer
capítulo Carpentier cita la obra de Shelley
"Prometheus Unbound." pero en la narración de
la selva donde aparece más directamente es en el
epígrafe del capítulo segundo, y en un largo párra-
fo que es como un "Gracias a Dios", como una
afirmación de la vida sobre la muerte.

El mito en Los Pasos Perdidos es muy impor-
tante, aunque no forma la estructura de la novela.

Ayuda a organizar la narracion y le da carácter
misterioso y trascendente.

PARTE V

Lo unitario

Los conceptos analizados anteriormente pare-
cieran inducir una gran dispersión en torno a la na-
rración. No es así. En la prosa barroca hay una vo-
luntad de síntesis definida. La variedad, lo particu-
lar, lo individual, las digresiones aparentes se unen
en una visión global del objeto.

1. Estructura

En el relato hay un retorno y una ascensión
constante, como si el hilo argumental de la obra se
fuera desarrollando en forma espiral (25), ensan-
chándose en elipsis y enroscándose en volutas (26).
Se crean nuevos centros de atracción conforme a-
vanza la historia, volviendo al discurso general en
un nuevo plano más amplio y más desarrollado.

Puerto Anunciación

~ llanura media
selva baja ~~m-ra /-/ ua::---Puerta con las 3 V

Primera Prueba

Segunda Prueba
Grandes Mesetas

El episodio de la selva es el evento central de la tra-
ma que da cohesión a todos los elementos secunda-
rios. Zulma Palermo opina que, en este sentido, la
organización estructural la constituyen líneas no
paralelas sino confluyentes, que siguen la misma
dirección hacia el objetivo temático (27). Esto da
a la novela un enorme abigarramiento barroco. En

llanura baja
amanecer./

Capital de las Formas

Salida hacia la ciudad

otras palabras, los personajes (Mouche, Rosario, el
Curador, Ruth, Yannes, Montsalvatje, el Adelanta-
do, etc.-, los eventos -la revolución civil, el pro-
blema del divorcio, la profesión tanto de Ruth co-
mo del protagonista, etc.-, y las extensas descrip-"
ciones tienen una relación directa con lo que pasa
en la selva. A veces, como en el caso del Curador,
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moscas, arañas, venados, codornices, manatíes,
dantas, cenotafios, ranas, culebras, Iiendres, pul-
gas, c ínifes, grillos, pavo reales.
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son el motor del viaje; a veces como en el caso del
círculo de amigos de Moche, sirven de elemento
contrastante con la espontaneidad y autenticidad
de la naturaleza.

2. vocabulario

Ya habíamos dicho que el lenguaje se caracteri-
za, entre otras cosas, por períodos extensos, apro-
vechamiento máximo de los adjetivos, repeticio-
nes, y uso peculiar de formas verbales.

Ahora debemos apuntar que el vocabulario es
uno de los medios más importantes para dar esa
visión de conjunto típicamente barroca. Como
afirma Klaus Müller-Bergh, Carpentier presenta
"dificultades lexicológicas que no se resuelven con
el fácil recurso de acudir al Diccionario de la Real
Academia" (28), pero dan a la narración una uni-
dad intrínseca acorde con la realidad que vive el
protagonista. Aún cuando el autor juega con las
palabras para lograr efectos puramente estéticos,
éstos tienen un sentido unitario. Enumeraré
algunos ejemplos tomados del viaje a la selva:

Cultismos -cactáceas, anófeles, holoturia, ha-
giografía, cínife, cenotafio.

-dolmen, menhir, almeares, ábside,
teodolito, plomada, arbotante, tro-
neras, almenas, armazón, bisel, cipo.

Tecnicismos
(arquitectura)

Tecnicismos
(música)

-cobre, oboe, flauta, harmónica, sa-
loma, lengüetas, órganos, tuberías.

Neologismos -lagunato, graznante, placton, bam-
busal , larvada, grader íos, ensombra-
miento, jalonada, meteoritas, drago-
nadas, laulaus, lepidosirenas.

Palabras con
uso poco común

-seguimiento (de un rayo), tanino
(raíces de!...).

Palabras con
una gran carga
estética

-borborigmos, grita, carantoña, tur-
bamulta, gimnotos, pátina, limalla ,
y la mayoría de los indigenismos.

La riqueza del vocabulario se ve también en
la gran cantidad de palabras referentes a la flora,
la fauna, y al agua. En los pasajes seleccionados
que hablan específicamente de la selva, que no pa-
san de 20 páginas (29), impresiona la variedad de
palabras.

fauna -gavilanes, dragones, laulaus, lepidosirenas,
anacondas, monos, garzas, colibr íes, venados,
larvas, insectos, lagartos, erizos, camaleones,
hormigas, termes, guacamayos, garz ones, dan-
tas, sapos, caimanes, saurios, pájaros, gavilanes,

flora -hojas, troncos, palmeras, matojos, árboles,
gram íneas, bambúes, maderos, ramazones, ma-
lezas, frutos, palos, lianas, frondas, morichales,
sarmientos, bosques, bejucos, plantas, hongos,
cortezas. flores, yopos, amarantos, madréporas,
algas, lirios acuáticos, boscajes.

agua -ensenadas, cascadas, agua inmóvil, río, ojo de
agua, lluvia, nube, océano, corriente delgada,
torrente, manantial, cataratas, ondas de poco
cauce, saltos, pozos, lagunatos, escarcha, nieves,
rápidos, lagos.

3. Alusiones eruditas

Los capítulos 1, 2 Y 3 de Los Pasos Perdidos
son los que tienen más referencias eruditas. En me-
dio de la civilización, el hombre está inmerso en
producciones culturales de rigor académico -ar-
quitectónicas, musicales, poéticas (30). Conforme
se aleja, se reduce el ámbito de éstas alusiones. En
la narración de la selva son menos frecuentes, me-
nos diversas, y más cortas -el mundo de Bosco
(p. 202), el Génesis, la Doctora de Avila (p. 198),
la Odisea, Genoveva de Brabante, Palectrina, Es-
quilo y Autolicos-.

En las secciones que se desarrollan en la selva se
hace también referencia a Hécuba, a los barqueros
del Hades, la Canción de Rolando, el Monte Alban,
Macbeth, Raimundo Lulio, Polifemo, Walter
Raleigh, Pizarro, la Gorgona, Micenas y Santa Mó-
nica (32). Estas expresiones buscan, entre otras co-
sas, dar un mismo tono intelectual culto a las in-
tervenciones del narrador como elemento de unión
de toda la novela.

4. Imágenes

Por último mencionaremos brevemente la acu-
mulación constante de imágenes alrededor de un
mismo motivo, ya sea para enfatizar su belleza o
fealdad, su monotonía o dinámica, su pasividad o
agre sividad.

"Los hay que parecen inmensos cilindros de bronce, pirá-
mides truncas, largos cristales de cuarzo parados entre las
aguas. Los hay, más abiertos en la cima que en la base, to-
dos agrietados de alvéolos, como gigantescas madréporas.
Los hay que tienen una misteriosa solemnidad de Puertas
de Algo -de Algo desconocido y terrible- a que deben
conducir esos túneles que se ahondan en sus flancos, a
cien palmos sobre nuestras cabezas. Cada meseta se pre-
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senta con una morfología propia, hecha de aristas, de
cortes bruscos, de perfiles rectos o quebrados".

(p. 217)

"Y es que una ciega geometría había intervenido en la
dispersión de esas lajas erguidas o derribadas que descen-
dían, en series, hacia el río: series rectangulares, series en
colada plana, series mixtas, unidas entre sí por caminos de
baldosas jalonadas de obeliscos rotos.

(p. 164)

Esta técnica le da densidad a las descripciones.
A su vez, establece una constante en los pasajes
de la selva, dando una impresión global concreta,
una idea de unidad indiscutible.

El barroco no es una época. Tampoco es una
técnica de un período histórico determinado. El
barroco, tal y como lo entendemos, es una mani-
festación cultural que refleja las inquietudes de di-
ferentes etapas del desarrollo de la humanidad, ya
sea del siglo XVII europeo como de la sociedad la-
tinoamericana contemporánea. Circunstancias si-
milares crean reacciones similares, y ésto es lo que
nos movió a tratar de encontrar rasgos estilísticos
comunes entre el barroco inicial (siglo XVII) y el
barroco de Alejo Carpentier.
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