UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

Anélisis formal de “Nocturno de Bujara” de Sergio Pitol

TESINA
QUE PARA OBTENER EL TITULO DE
LICENCIADA EN LENGUA Y LITERATURAS HISPANICAS
PRESENTA
LIZBETH EVOLI GOYA

Asesora: Maestra Luz Aurora Fernandez de Alba

México 2011



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Dedicada al maestro Sergio Pitol.



Uno, me aventuro, es los libros que ha leido, la pintura que ha visto, la misica escuchada y
olvidada, las calles recorridas. Uno es su nifiez, su familia, unos cuantos amigos, algunos
amores, bastantes fastidios. Uno es una suma mermada por infinitas restas.

Sergio Pitol.

AGRADECIMIENTOS

Al maestro Pitol, porque gracias a su trabajo podemos escuchar las voces de una Babel
que sin su talento aun nos pareceria imposible y lejana. Gracias por aquella tarde himeda
en Xalapa, por su calidez y ligereza, por su gran calidad humana.

A Luz Fernandez de Alba, que verdaderamente fue eso, una LUZ todo este tiempo.
Gracias por su ayuda, su PACIENCIA, su tiempo, las lecturas sugeridas, las tardes de
trabajo en la biblioteca del maestro, LOS MAESTROS, donde las ideas estan en el aire y
ella me impulsaba a verlas. Gracias por su generosidad y confianza en el proyecto y en
mi.

A mi madre, Maria Eugenia Goya, por darme un invaluable ejemplo en la vida, por su
amor, por enseflarme a ser una mujer diferente. Gracias por su apoyo impagable e
infinito.

A Rodrigo Lopez por ser el compafiero de todos los viajes, por la mano que siempre me

tiende para caminar juntos. Gracias por estar en mi vida y apoyarme en todo y con todo.

A Shantal Torres por ayudarme a estudiar para entrar a la UNAM Yy quien ha sido una de
mis mejores amigas.

A Cynthia Palacios Goya por ser, sin querer, otro ejemplo valioso que me inspir6é para
estudiar y leer, y por hacerme la incomoda pregunta de “;como vas con la tesis?” que
tanto me impulsé a ponerle punto final.

A toda mi familia que me ha demostrado de diversas y particulares maneras su apoyo y
carifio. A mis amigos que me han acompafiado en muchos momentos.

A Jorge Palacios Goya que, sin ser parte de esta etapa, fue una persona muy querida para

mi, doy gracias a la vida por conocerte, por tu respeto, por tu alegria, tu carifio.
Descansa en paz.

OM MANI PADME HUM



Analisis formal de “Nocturno de Bujara”

de Sergio Pitol

INDICE

Introduccion

Capitulo 1. Breve revision del formalismo ruso

1.1. Boris Eichenbaum y la teoria del método formal

1.2. Conceptos clave del formalismo ruso
1.2.1 Literaturidad
1.2.2 Desautomatizacion o desfamiliarizacion del lenguaje

1.2.3 Victor Shklovski: imagenes y lenguajes poéticos

1.2.4 Yuri Tinianov: funcion, principio constructivo y serie
1.3 Mijail Bajtin: critica y evolucion del formalismo

1.4 Hacia la construccién de la forma

13

14

15

16

17

20

22

24



Capitulo 2. Escritores contemporaneos relacionados con Sergio Pitol e interesados

en la forma 26
2. 1 Enrique Vila-Matas 26
2. 2 Henry James 28
2. 3 Witold Gombrowicz 29
Capitulo 3. Sergio Pitol ante la critica 32
3.1 Creacidn de “Nocturno de Bujara” 42
3.2 Sinopsis del cuento 43
3.3 “Nocturno de Bujara” ante la critica 44
Capitulo 4. Analisis formal de “Nocturno de Bujara” 47

4.1  Cbémo estd hecho “Nocturno de Bujara” de Sergio Pitol: la deformacion de la

anécdota 48

4.2 Procedimientos principales de la narracion para lograr la desautomatizacion de la

percepcion del lector 56
4.2.1 Inicio del relato: in medias res 57
4.2.2 Construccion en abismo (mise en abime) 58
4.2.3 La puesta en abismo en “Nocturno de Bujara” 59
4.2.4 Uso de diferentes géneros literarios para la puesta en abismo 60
CONCLUSIONES 65

BIBLIOGRAFIA 66



Analisis formal de “Nocturno de Bujara” de Sergio Pitol

Introduccion

El formalismo ruso ha sido analizado, criticado y revalorado en muchos estudios, esta
tesina es otra recapitulaciéon de esos trabajos mediante un cuento que sirve como
instrumento para ejemplificar la teoria formalista, de la que poco se ha escrito en
espafiol. El cuento es “Noctuno de Bujara”, su autor es Sergio Pitol. La eleccién de la
teoria y del autor no ha sido fortuita. Pitol ha sido un estudioso del formalismo ruso que
ha establecido una relacion indiscutible con sus exponentes mas destacados. Por otro
lado, el cuento que analizareé tiene caracteristicas formales que el mismo autor reconoce,
asi como también admite su pasion y preocupacién por la forma en su obra.

En este trabajo inicio con una recopilacion del formalismo ruso y sus exponentes, sus
principales conceptos y la critica que surgié de esta teoria. Posteriormente, expongo la
relacion de Sergio Pitol y de otros escritores relacionados con él y también interesados en
producir literatura a través de la forma.

En el tercer capitulo hago una sintesis de la reaccién critica a la obra de Pitol asi como al
texto que analizo: “Nocturno de Bujara”. De igual manera presento la sinopsis del cuento

para contextualizar al lector en el analisis subsecuente.



En el ultimo capitulo planteo los procedimientos formales que estudié para realizar el
analisis de “Nocturno de Bujara” y asi cumplir con el objetivo de esta tesina: analizar,
mediante la investigacion previa del formalismo ruso y la obra de Pitol, este texto y

demostrar que existen en él caracteristicas formales definidas por la teoria.



Capitulo 1. Breve revision del formalismo ruso



1. Breve revision del formalismo ruso

Encontrar las bases tedricas con las que se pueda analizar una obra literaria ha sido una
tarea ardua de varios siglos de trabajo. A principios del siglo XX la literatura carecia de
una disciplina cientifica con la cual pudieran estudiarse sus producciones. Sélo existian
algunos estudios que se encontraban principalmente en las poeéticas, que fueron las
herramientas fundamentales para entender y comprender la literatura, ;como habriamos
interpretado un drama o una comedia sin las valiosas aportaciones de Aristoteles? La
forma en que las obras literarias han evolucionado con el tiempo habia sido ignorada, el
contenido no se juzgaba ya que siempre se ha considerado importante pues tiene una
interpretacion, pero la forma en la que éste se expresa fue tomando diversas

manifestaciones que no habian sido estudiadas ampliamente.

La inquietud por analizar la obra literaria no sélo por su contenido, o por su sentido, sino
por su continente, es decir, por el conjunto de lineas que dibujan y albergan al contenido
nacié en Rusia entre 1915 y 1930. Algunos de los estudios emprendidos por los rusos
fueron muy importantes en el analisis de la lengua y en la diversidad de sus funciones. La
preocupacion por tener una base con la cual poder estudiar aspectos relacionados con la

literatura dio por resultado la formacién del Circulo Linguistico de Moscu —que trabajé



de 1914 a 1915—, y cuyo principal objetivo fue estudiar la linglistica y la poética. Sus

principales representantes fueron Pétr Bogatyrév, Roman Jakobson y Grigorij Vinokur.*

La opolAz de Petrogrado que por sus siglas en ruso se refiere a la Sociedad del Estudio
del Lenguaje Poético, nacida poco después del Circulo de Moscu, fue un centro que se
dedicd a los estudios de la estética, particularmente en la literatura. Los investigadores
que dieron vida a este grupo fueron Boris Eichenbaum, Victor Shklovski y Yuri

Tinianov.

Las diferencias entre estas dos escuelas las explican Jakobson y Bogatyrév: “mientras que
el Circulo Linguistico de Moscu parte del presupuesto de que la poesia es lenguaje en su
funcion estética, los de San Petersburgo defienden que el motivo poético no siempre es
un despliegue del material linguistico. Lo que es méas, mientras los primeros afirman que
el desarrollo histérico de las formas artisticas tiene una base socioldgica, los segundos

insisten en la total autonomia de dichas formas”. (Steiner 2001:17)

En 1926 surge igualmente un grupo ruso-checo formado en Praga que se conoce como el
Circulo de Praga. Uno de sus principales representantes fue Tomashevski, quien realizo
varios analisis acerca de las funciones discursivas como la referencial y la poética,
también sobre la sincronia y la diacronia y la mutabilidad en la jerarquia de los valores.
El Circulo de Praga, que toma como modelo al Circulo Linguistico de Moscu, centrd sus

estudios en la investigacién de las relaciones entre las propiedades puramente linguisticas

! Véase El formalismo ruso. Una metapoética de Peter Steiner (2001).



de la poesia y las caracteristicas que trascienden los limites de la lengua y pertenecen a la

semiologia general del arte.

Dado que los puntos de vista de cada escuela diferian ampliamente por lo que no se
puede hablar de un movimiento homogéneo, de un formalismo sino, como cita Peter
Steiner de una frase de Bajtin “hay tantos formalismos como formalistas” (Bajtin 1994:

128)

El formalismo puso en tela de juicio el uso de los elementos extrinsecos a la obra como
herramientas para su analisis. Es decir, para los formalistas la obra debia estudiarse en si
misma abarcando s6lo lo que sus propios margenes literarios permitieran. Elementos
como la historia, la biografia del autor o el contexto politico-social en el que se produjo la
obra no eran objetos de estudio para estas escuelas ya que no son aspectos estrictamente

literarios sino extraliterarios.

El formalismo se define también como “una tendencia critica que se dirige a considerar la
obra artistica por los procedimientos y las formas con que esta construida”. (Marchese,
2006: 176). El formalismo asi, sélo se preocupa por la literaturidad/literariedad de la obra
y por lo artificioso que hay en ella. La literatura no era, como dice Terry Eagleton en
“¢Qué es la literatura?” (2009: 13): “una seudorreligion, psicologia o sociologia sino una

organizacion especial del lenguaje”.



La doctrina formalista estaba relacionada con el futurismo uno de cuyos principales
exponentes fue Maiakovski que se encuentra en el origen de la linguistica estructural. Las
relaciones importantes con el estructuralismo, las mantuvieron a través del critico y
lingtista Roman Jakobson y del critico Yuri Tinianov. Afios mas tarde, en la década de
1960, destacaron en la actividad estructuralista Claude Lévi-Strauss quien la aplicé a la
antropologia y Roland Barthes, a la literatura. Asi mismo el New Criticism, que fue
inspirado por T.S. Elliot, tenia ya la concepcion de la obra literaria como un mundo en si

mismo que funcionaba con sus propios sistemas y simbolos.

Los formalistas le daban gran importancia a los diversos artificios, procedimientos o
artilugios para elaborar la obra artistica lo que, mas tarde, se convertiria en su idea de
forma. No tienen una metodologia definida, hablan de un sistema no acabado pues
consideran que ninguna ciencia es acabada. Gracias al formalismo renace la poética, a
través de una invasion a los estudios sobre el arte. Para ellos la ciencia académica habia
ignorado los problemas teoricos, se tomaban ideas y axiomas anticuados, provenientes de

la estética, la psicologia y la historia, lo que dio libertad a los formalistas.



1.1. Boris Eichenbaum y la teoria del método formal

Era necesario desembarazarse de todos los compromisos. La historia nos exigia
un verdadero pathos revolucionario, tesis categdricas, una ironia despiadada, el
rechazo audaz de todo espiritu de conciliacion.

Boris Eichenbaum

Para Boris Eichenbaum el método formal no era un sistema propiamente metodoldgico
sino una ciencia autbnoma. La literatura era en si el objeto de estudio, la materia prima de
su trabajo. EI método formal no es un “sistema “formalista~ autbnomo inmdvil” como
segun Eichenbaum lo etiquetaban sus adversarios. Esta idea surge cuando quienes no
estaban de acuerdo con los formalistas rechazaban su método tachandolo de ser un

sistema que buscaba elaborar términos, esquemas y clasificaciones.

Los formalistas, por su parte, defendian la premisa de que la ciencia es inacabada y no
algo terminado e intocable: “No existe ciencia acabada, la ciencia vive venciendo errores

y no estableciendo verdades”. (Eichenbaum en Todorov 2010: 32)

Este tedrico se adjudico la misién de mostrar cobmo el método formal sobrepasé el campo
de lo que generalmente se denomina metodologia y cémo llegd a transformarse en una
ciencia autébnoma que parte de las cualidades intrinsecas de los materiales literarios y

cuyo objeto de estudio es la literatura considerada como “una serie especifica de hechos”.



El formalismo deja de lado cualquier elemento extrinseco para interpretar una obra. Es
asi como logra tener una actitud de interpretacion para el estudio del arte:
En los trabajos de los formalistas se destacan netamente algunos principios que
contradecian las tradiciones y los axiomas, a primera vista estables, de la ciencia literaria
y de la estética en general. Gracias a esta precision de principios, la distancia que
separaba los problemas particulares de la ciencia literaria de los problemas generales de
la estética se redujeron considerablemente. Las nociones y los principios elaborados por

los formalistas y tomados como fundamento de sus estudios se dirigian a la teoria general

del arte aunque conservaban su caracter concreto. (Eichenbaum en Todorov, 2010: 34)

Una de las aportaciones de los formalistas a la teoria literaria fue el renacimiento de la
poetica, debido a los estudios realizados sobre el arte en un momento en el que habia una
crisis de la estética filosofica. Por otro lado el arte daba rienda suelta a los creadores, el

siglo xx prometia una época de libertad.
1.2 Conceptos clave del formalismo ruso

Como ya se dijo, los formalistas rusos tenian como objetivo hacer de la literatura una ciencia
que contara con sus propios instrumentos de investigacion. Trataban de describir la
elaboracion de la obra con términos técnicos; modificaban y perfeccionaban su método cada

vez que encontraban fendmenos irreductibles a leyes ya formuladas.

Para llegar a esos términos establecieron conceptos que les sirvieron para fundamentar su
teoria. Estos favorecieron no s6lo sus posturas frente a la literatura sino la percepcion del

arte. A continuacion sefialaré los principales conceptos del método formal.



1.2.1 Literaturidad®

Uno de los primeros estudios que aportaron los formalistas rusos fue la investigacion del
lenguaje poético, desvinculandolo del lenguaje practico o comun. Habia que escudrifiar el
lenguaje para identificar cuales eran los elementos que hacian que una obra fuera literaria. Se
enfrentaron a arduas polémicas con los simbolistas quienes afirmaban que el lenguaje poético

se construia a través de imagenes ya fueran visuales o fonicas.

Una de las ideas principales para estos tedricos era considerar a la ciencia literaria como
objeto de estudio de las particularidades especificas de los objetos literarios que los
distinguen de toda materia. Asi el concepto de literaturidad, propuesto por Roman Jakobson
en La poesia moderna rusa, significaba el constructo que hace de una obra dada una obra
literaria; lo que él llamé “funcion poética del lenguaje”. Habia que considerar al
procedimiento metodolégico de la obra como un personaje en si. Sin embargo este concepto

servia sélo para estudiar los elementos de las obras literarias.

Segun el investigador norteamericano Jonathan Culler la literaturidad tiene tres rasgos:

a)  Los procedimientos del foregrounding (puesta de manifiesto o puesta en primer

plano) del propio lenguaje.

* Dependiendo de la procedencia de este concepto se dice literaturidad si viene del ruso
literaturnost y literariedad si viene del inglés literariness. En esta tesina me referiré a
este concepto como literaturidad.



b) Ladependencia del texto respecto de las convenciones literarias y sus vinculos

con otros textos de la tradicion literaria.

c) Laperspectiva de integracion composicional de todos los elementos y recursos

utilizados en un texto. (Culler 1993: 40)

De este modo, el lenguaje poético no se define ni por su belleza, estilo o metaforas
utilizadas, sino porque se ha vuelto protagonico, se ha colocado en primer plano. Las
formas de poner de manifiesto el lenguaje son las combinaciones de las palabras, el uso

de neologismos. Esta perspectiva genera lo que los formalistas llamaron:

1.2.2 Desautomatizacién o desfamiliarizacion del lenguaje.

El arte se define como un medio para destruir el automatismo perceptivo y la
imagen no trata de facilitarnos la comprension de su sentido, sino de crear una
percepcion particular del objeto: la creacion de su vision y no de su
reconocimiento.

Boris Eichenbaum

Alejarnos del lenguaje, desfamiliarizarnos, produce lo que los formalistas tanto deseaban:
la percepcién de la forma. La forma no es s6lo una correlacion directa con el contenido,
ni tampoco es s6lo una envoltura sino, en palabras de Eichenbaum, es una “integridad
dindmica y concreta que posee un contenido en si misma fuera de toda correlacion”.

(Eichenbaum en Todorov, 2010: 44)



La percepcion artistica se define entonces como “aquella por la cual sentimos la forma”
(Eichenbaum en Todorov, 2010: 44), es decir, el conjunto de elementos utilizados en la

creacion del texto.

Otra de las relaciones que los formalistas, en especial Eichenbaum, querian desmitificar
es la de poesia/imagen, pues para ellos las imagenes ya estaban dadas y el trabajo de la
poesia era recordarlas. En el siguiente apartado veremos cuales fueron los argumentos

para fundamentar esta idea.

1.2.3 Victor Shklovski: Imagenes y lenguajes poéticos

Las imégenes son algo dado, y en el terreno de la poesia es mucho més frecuente
recordar imagenes que utilizarlas para pensar.

Victor Shklovski

Los formalistas tomaron como punto de partida para estudiar la forma literaria la premisa
de que “el arte es el pensamiento en imagenes”, premisa que fue reforzada por sus
antecesores, incluso afirmaban que la poesia era una manera particular de pensar y que
representaba una economia de fuerzas mentales (Shklovski en Todorov 2010: 78), el

sentimiento estético es solo el producto de esa economia.

En El arte como artificio Shklovski cita a Potebnia que afirmaba que “no existe arte, y en

especial poesia, sin imagenes”, ya que para el segundo la poesia era pensar con imagenes.



La literatura fue asumida como una manera de pensar y de conocer. Gracias a esta idea

surgi6 otra “el arte es ante todo creador de simbolos”.

Shklovski hace una reflexion al respecto de las imagenes y su funcion en la obra literaria.
Las imagenes son entonces un puente comunicante entre lo desconocido y lo conocido.
Potebnia argumentaba esta idea:

La relacion de la imagen con lo que explica puede ser definida como sigue: a) la imagen

es un predicado constante de atraccion para percepciones cambiantes; b) la imagen es

mucho mas simple y mucho mas clara que lo que explica. (Shklovski en Todorov 2010:
78-79)

Si seguimos a Potebnia podemos descubrir que la férmula “palabra”= “imagen” da por
resultado “imagen”= “simbolo”. Asi el concepto de imagen se toma en dos sentidos;
primero, el de ser un medio practico de pensar y agrupar objetos y, segundo, como un
refuerzo de la impresién. Gracias a esas formulaciones Shklovski llega a la conclusion de
que las iméagenes son solo procedimientos formales de la literatura. Otra de las
conclusiones de Shklovski es que “el procedimiento del arte es el de la singularizacion de
los objetos, y el que consiste en oscurecer la forma, en aumentar la dificultad y la
duracion de la percepcion”. Es decir, que la percepcion de la obra de arte debe ser

[13

reformulada continuamente para que no se estanque: “el arte es un medio de
experimentar el devenir del objeto: lo que ya esta ‘realizado’ no interesa para el arte”.

(Shklovski en Todorov 2010: 84)



Para Shklovski hay dos tipos de imagenes:
e Laimagen como medio practico de pensar.
*  Laimagen poética como medio para reforzar la impresion que crea.

El concepto de impresion fue una aportacién de Shklovski: la imagen poética es uno de
los medios para crear un impresion maxima. De esta manera la imagen poética es
considerada como parte de la lengua poética y la imagen prosaica, como parte de un

lenguaje de abstraccion.

El arte, entonces es concebido como una liberacién, como una desautomatizacion o

desfamiliarizacion de la percepcion.

Para Shklovski la percepcion del arte debe siempre sorprender, desligarse de lo cotidiano.
El procedimiento para lograrlo no es a través de las imagenes u otros elementos que el

autor emplee en una obra, sino en la forma en la que dispone esos elementos.

La inquietud de los formalistas por aprenhender la forma literaria generé otras reflexiones
como las de Andrei Biély’ quien admiraba a los poetas rusos del siglo XVIII pues
reconocia un valor artistico en el hecho de poner adjetivos inmediatamente después de los
sustantivos. Sin embargo, dice Shklovski, esa caracteristica es general en la lengua

cotidiana y no un artificio.

% Fue un reconocido novelista, poeta y critico ruso, Mosct 1880- 1934.



Las reflexiones de Biély llevaban a creer que el caracter estético de un objeto dependia de
la manera de percibirlo, por lo que habia que tener en cuenta los procedimientos en los

que se basd el artista para su creacion.

1.2.4 Yuri Tinianov: funcion, principio constructivo y serie

La historia literaria debe responder a las exigencias de la autenticidad si desea
transformarse en una ciencia.

Yuri Tinianov

Tinianov veia a la literatura como un sistema. Para este tedrico los tres principales
términos para el estudio literario eran: funcion, principio constructivo y serie:
Llamo funcion literaria constructiva de un elemento de la obra literaria como sistema, a la
posibilidad que ese elemento tiene para entrar en correlacion con los demas elementos del

mismo sistema y, por consiguiente, con el sistema entero. (Tinianov en Todorov 2010:
126)

El texto no se define por sus componentes aislados sino por el conjunto de relaciones
funcionales que éstos establecen, ordenados por una funcion hegemonica que él
denomina principio constructivo, éste pertenece a series diferentes literarias y
extraliterarias. El principio constructivo estructura lo no literario en una construccion
verbal dindmica. Para Tinianov el texto es una dinamica en la cual las series coexisten en

tension.



Otros formalistas, sobre los cuales no profundizaré en este trabajo, también hicieron
importantes aportaciones para el estudio de la forma en la creacién literaria. So6lo
analizaré brevemente algunos trabajos de Shklovski, Eichenbaum y Tinianov porque
ofrecen un panorama de la problematica para emprender el estudio de la forma. Los

formalistas no abordados ampliamente y sus aportaciones son:

1. Vladimir Propp: estructura narrativa.

2. Boris Tomachevski: estructura estilistica.

3. Roman Jakobson: estructura sonora.

4. Valentin Voloshinov: relaciones entre la literatura y la sociedad.

Una de las aportaciones mas destacadas del formalismo ha sido el analisis del relato. De
ello nacié la distincion entre “historia” y “argumento”. La historia es el devenir de los
acontecimientos exteriores a la obra de arte, mientras que el argumento es ya la

organizacion artistica de los hechos, no necesariamente cronoldgica, dentro de la obra.

Vladimir Propp, aunque no pertenecid estrictamente al grupo de los formalistas, aporté la
Morfologia del cuento que fue fundamental para estudiar el relato. Propp descubrid
categorias en los cuentos folkloricos. Aunque cambiaran los personajes, estos se pueden
identificar a través de las funciones que ejercen en los relatos, asi la funcion fue definida
como: la accion de un personaje desde el punto de vista del desarrollo de la intriga.

(Propp 2000: 20)



Cada funcién corresponde a un personaje. Los personajes no se caracterizan por sus
aspectos psicoldgicos o fisicos sino por lo que aportan al contenido de la obra y la

funcién que desemperian en ella.

1.3 Mijail Bajtin: critica y evolucion del formalismo

Mijail Bajtin® fue un teérico ruso que puso en entredicho las premisas de los formalistas
rusos. Califico al método formal de ahistorico y aislado de las condiciones concretas de

produccion del discurso artistico.

Bajtin nos hace un resumen de lo que abstrae de los concepto del formalismo argumentando
que “aparecen completamente imbuidos de la negativa tendencia nihilista”. (Bajtin 1994:
116) ya que para él los formalistas no aportan nada a la realidad sino que la empobrecen.
Para Bajtin los formalistas s6lo hablan del goce hedonista de las palabras y restan
importancia a la significacion, no llegan a la estructura poética sino a una formacion

quimérica, a algo intermedio entre un fenomeno fisico y un objeto de consumo.

Otro de los argumentos en contra de los formalistas por parte de Bajtin fue que su
terminologia carecia de una orientacion cientifica. Arguye que Eichenbaum so6lo hizo un
esbozo historico del formalismo. Con respecto a los “procedimientos como personajes de una
obra” dice que no representan un valor artistico por si mismos, sino que edifican una obra de
arte como una totalidad cerrada en si misma, de modo que el propio fendmeno representado

se convierte en un elemento constructivo de esta estructura.

Bajtin nos recuerda a los neokantianos diciendo que el objeto recibe del método toda la
singularidad de su ser: el objeto se convierte en una realidad determinada s6lo en términos de
las categorias mediante las cuales los métodos del conocimiento le confieren forma. Para los

formalistas el método a) es un valor independiente y secundario; b) debe ser flexible y

% Orel 1895-Moscu 1985.



acomodarse a los rasgos especificos del objeto estudiado; ¢) no es bueno por si mismo, sélo
lo es si se acomoda a los rasgos y los aprehende. Por ello, Bajtin tacha a la metodologia
formalista como ingenua pues sin un método es imposible dilucidar un objeto. La
delimitaciéon de un objeto debe ser dialéctica y facil. Para estudiar la forma, dice Bajtin, se

deben tomar en cuenta las condiciones de produccion y la tradicion literaria.

Después de este estudio Bajtin muestra su aportacion a la teoria literaria con los conceptos

de: dialogismo, carnavalizacion y cronotopo.

* Dialogismo: en su estudio sobre Dostoievski, Bajtin descubre su creatividad por
romper con la narrativa monoldgica donde predominaba una voz que imponia una
verdad. En cambio, la nueva narrativa de Dostoievski ofrece maltiples opciones para
conocer esa “verdad” a través de una polifonia del dialogo entre las voces de los

distintos personajes.

» Carnavalizacion: nace de la necesidad de Bajtin por interpretar las obras literarias en
su relacion con las tradiciones popular y culta. La carnavalizacion es la inversion de las

jerarquias a través de la risa transgresora y de la ruptura de la temporalidad.

« Cronotopo: “crono” remite a tiempo y “topo” a espacio. Las ideas de tiempo y
espacio que tiene una cultura y, en particular, la literatura estan estrechamente

interrelacionadas.



1.4 Hacia la construccion de la forma

La forma se define como “una organizacion o unidad significativa, un todo integrado por
una serie de componentes basicos que desempefian una funcién determinada” (Bajtin
1994: 116). Como hemos visto, para los formalistas la forma no es algo vacio distinto al
contenido, sino un producto en si, realizado mediante un procedimiento artistico o de
composicion. La forma se convierte asi en un concepto significativo, en “forma
significativa”, donde cualquier dato extrinseco queda descartado como objeto de estudio.
Es asi como la forma adquiere gran importancia para los estudios literarios. Como
habiamos mencionado antes, el formalismo toma como punto de partida al procedimiento

usado para componer una obra.

El formalismo rompe con la idea mistica de la “inspiracion del autor”, su Unica
consideracion es el “arte como artificio”. Lo importante es la construccion de la obra en
“términos técnicos”, es decir, los elementos de elaboracion, para los formalistas las

imagenes y los temas de una obra no son importantes.
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2. Escritores contemporaneos relacionados con Sergio Pitol e interesados en la forma

Uno, me aventuro, es los libros que ha leido, la pintura que ha visto, la musica
escuchada y olvidada, las calles recorridas. Uno es su nifiez, su familia, unos
cuantos amigos, algunos amores bastantes fastidios. Uno es una suma mermada
por infinitas restas.

Sergio Pitol

Sergio Pitol es la suma de las experiencias que ha vivido, los viajes que ha realizado, las
lecturas, los amigos y lo que escribe. Mediante todo eso ha logrado llegar a un estilo, a
una forma. El universo de Pitol esta siempre interconectado, los viajes lo llevan a autores
y a veces también a algunos amigos. Principalmente sus lecturas son las que le han
abierto caminos hacia otras posibilidades no s6lo para conocer otros mundos sino para
crear su propia obra. Su inquietud por la forma en la literatura lo ha llevado a conocer a
varios autores que comparten esa misma preocupacion, como Enrique Vila-Matas, Witold
Gombrowicz, Henry James y Victor Shklovski. Al igual que él, también afectos a narrar

historias con un afan exclusivamente formal.

2.1. Enrique Vila-Matas (Barcelona, 1948). Pese a que los separan quince afos son
amigos desde 1972. Sergio Pitol ha compartido muchas experiencias con el escritor
espafiol tanto en la vida real como en la ficcion.. En su libro Dietario voluble Vila-Matas

habla de la moral de la forma que explica asi:

Mi moral de escritor esta relacionada con una moral de la formay con la idea de que toda
obra escrita esta fundada sobre el vacio, pero, aun asi, un texto debe tener madera de
héroe y tratar de abrir nuevos caminos, tratar de decir lo que ain no se ha dicho. Si, lo
gue aln no se ha dicho. Me equivoco, luego escribo. (El Pais Catalufia, 2009)



Y agrega “la ficcion es experimentacion; cuando deja de ser eso, deja de ser ficcion”. La
inmoralidad de un texto para Vila-Matas es que un escritor use el lenguaje solo para

obtener un efecto y no ir mas alla.

En el texto EI Romulo para Enrique, Sergio Pitol describe el oficio de escribir de Vila-

Matas:

La prosa de Vila-Matas se lee con facilidad. Su construccién, en cambio, es el resultado
de un taller riguroso, donde el juego de las palabras se procesa con suma exigencia. Su
actividad es la de los artesanos pero también la de los alquimistas. El autor se divierte en
aprovechar las palabras més anodinas, triviales y grises de una conversacion indtil para
luego inflamarlas con los tonos del delirio, la demencia, la exaltacion, la poesia. De alli
salen sus mondlogos, murmullos de stbita desolacién, y se desliza, como si fuera lo mas
natural, hacia un panorama de tersa excentricidad. (Pitol 2005:194)

Sergio Pitol nos introduce asi a los artificios que utiliza su amigo Vila-Matas para crear la
forma. Habla de su apreciacion de El viaje vertical, novela por la que se le otorgo a éste
el premio Romulo Gallegos en 2001: “Como siempre, en el cuerpo de la escritura [de
Vila-Matas] hay un dialogo entre el ensayo y la ficcidn, una reflexion sobre la literatura y
también la comparacion entre ella y el desconcierto general que es la vida”. (Pitol,

2005:1996)

La literatura de Vila-Matas es sobre libros, es una metaliteratura. Reflexiona sobre la
labor del escritor en la literatura. En una entrevista que le hacen en el diario espafiol El

mundo (2002) él mismo afirma: “mi literatura es una reflexion en torno a la escritura”.



2.2 Henry James (Nueva York 1843-Londres 1916) es uno de los narradores mas
admirados y frecuentados por Pitol ya que lo considera como un escritor que “no se
parecia a ningln escritor americano o inglés, sus libros dificilmente se insertaban en una

tradicion literaria conocida. (Pitol 2006: 132)

James aportd mucho al relato novelesco gracias a la inquietud que tenia por salvar a la
novela decimonodnica engendrando una nueva mediante recursos formales, como la
sustitucion del autor omnisciente por el concepto de puntos de vista, donde el narrador se

esconde muy bien para tejer la trama sin que se encuentren rastros de la urdimbre.
Sergio Pitol en Adiccion a los ingleses advierte el tratamiento formal en la obra de James:

Sus grandes aportaciones a la novela fueron de caracter formal, y la mas importante
consistio en la eliminacion del autor como sujeto omnisciente que conoce y determina la
actuacion de los personajes para sustituirlo por uno o, en sus novelas mas complejas,
varios puntos de vista, a traves de los cuales la conciencia se interroga mientras trata de
alcanzar el sentido de ciertos hechos de los que ha sido testigo. Por medio de ese recurso
el personaje se construye a si mismo en su intento de descifrar el universo que lo
circunda. (Pitol 2002: 62)

Andrés Vela en su articulo “Henry James y el futuro de la novela” publicado en El
Porvenir, (2009), dice que también James rompid con los paradigmas de la novela
en inglés y lo hace a través de lo que él llamo tratamiento, es decir, la forma en la

novela. Apunta una reflexion que hace Sergio Pitol sobre James:

EI mismo Pitol encuentra la respuesta: “el caracter de renunciacion, de eliminacion de los
impulsos vitales, desprende tal sabor a cenizas, que no logré satisfacer ni al lector



convencional ni a aquel gue asociaba a la vanguardia con una actitud liberadora, como
lucha contra el puritanismo imperante”. (Vela, 2009)

2.3 Witold Gombrowicz (Varsovia 1904 Paris 1969). Uno de los escritores polacos mas
importantes del siglo XX, amante de la forma y que llega a Sergio Pitol mediante su
literatura y la gran labor que éste hizo en la traduccion de su Diario argentino (1967).
Como es sabido, la vida de Sergio Pitol oscila continuamente ente la realidad y la ficcion
y no se cansa de hacerlo evidente no sélo en su obra narrativa sino también en sus diarios.
En El arte de la fuga describe el momento —casi cuentistico— en el que Witold

Gombrowicz le solicita sus servicios de traduccion al espafiol de su Diario argentino:

Corria el afio 1965. Llevaba dos afios de vivir en Varsovia. Un dia el cartero me entregd
una carta procedente de Vence, una poblacion del sur de Francia. La firmaba Witold
Gombrowicz. ;Se trataria, acaso, de una broma? Me resultaba dificil creer que fuera
auténtica. La mostré a algunos amigos polacos y se quedaron estupefactos. jUna carta de
Gombrowicz recibida por un joven mexicano residente en Varsovia! jQué exceso, qué
anomalia! Yo asentia y me regocijaba. “Como todo en la vida de Gombrowicz”, me
decia. En la carta me explicaba que alguien habia puesto en sus manos mi traduccion al
espafiol de Las puertas del paraiso, de Jerzy Andrzejewski, y que le habia parecido
satisfactoria. (Pitol 1996:14)

En ese momento la relacion Pitol-Gombrowicz se hizo mas estrecha, pues el mexicano

"4 es decir, escritores

era un asiduo lector del polaco y lo etiqueté como uno de “los raros
que hacen de la parodia su forma de escritura, el canon no les estorba porque les es

indiferente, son Gnicos y su creacion también, son maestros de la forma.

% Seguin Pitol dice que “los raros “ forman parte de un “grupo sin grupo” en el que ademés de Gombrowicz
enlista a Laurence Sterne, William Beckford, Jonathan Swift, Nicolai Gogol, Tomasso Landolfi, Carlo
Emilio Gadda, Bruno Shulz, Stanislaw Witkiewicz, Franz Kafka, Ronald Firbank, Samuel Beckett, Ramon
del Valle-Incléan, Virgilio Pifiera, Thomas Bernhard, Augusto Monterroso, Flann O"Brien, Raymond
Roussel, Marcel Schwob, Mario Bellatin, César Aira y Enrique Vila-Matas.



Gombrowicz es quiza uno de los escritores mas interesados en la forma. Su interés fue
consciente y abierto, incluso él mismo definié conceptos no sélo para la literatura sino
aplicables también en las relaciones humanas que tanto le inquietaban. Dos de estos
conceptos son la inmadurez y la forma. En el prélogo a la edicion castellana de
Ferdydurke, que es una novela hecha méas de forma que de historia, Gombrowicz dice:
“Los problemas capitales de Ferdydurke son: el de la Inmadurez y el de la Forma”.
(Gombrowicz 2004:16)

Estos problemas no atafien exclusivamente a esta novela sino a toda su obra, tanto

narrativa como diaristica. Y continda:

Es un hecho que los hombres estan obligados a ocultar su inmadurez, pues a la
exteriorizacion sélo se presenta lo que ya esta maduro en nosotros. Ferdydurke plantea
esta pregunta: ;no Vvéis que vuestra madurez exterior es una ficcion y que todo lo que
podéis expresar no corresponde a vuestra realidad intima? (Gombrowicz 2004:16)

Los personajes de Gombrowicz luchan por ser parte de una forma madura que nunca
logran, he ahi el drama gombrowiciano, pues la forma, construida por la cultura,

inevitablemente nos deforma y también nosotros deformamos de esta manera a los otros.

En su escritura, Gombrowicz recurre a varios artificios o formas, como la reiteracion de
conceptos, juegos con el lenguaje al grado de inventar sus propias palabras para llegar a
lo que quiere decir. Su procedimiento formal o artificios a los que recurre en su obra son
la insercidn de textos dentro de la narracion que también se ha llamado mise en abime o
técnica de las “mufiecas rusas”, que Sergio Pitol usa frecuentemente, reiteracion de

conceptos y juegos con el lenguaje.
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3. Sergio Pitol ante la critica

Entre 1959 y 1980, la critica en México se ocupd escasamente de la obra de Sergio Pitol
(Puebla, 1933) ya que era un autor poco conocido en su propio pais. Por ejemplo, cuando
en 1959, aparecid el primer volumen de cuentos de Pitol titulado Tiempo cercado fue
recibido con “franca frialdad” (Montelongo 1998:25), es decir, no tuvo méas que una
entrevista en el periédico Novedades (1959) y un par de resefias publicadas en el nimero
4 de la revista Estaciones® del mismo afio.>” La misma suerte corrieron sus siguientes
trabajos, la razén de esta indiferencia hacia la obra de Pitol se debe, segun la misma obra
citada, a que el autor no vivia en México. Cuando, tras 28 afios de viajes y residencia en
Europa, se instalé de nuevo en nuestro pais la respuesta a su obra por parte de la critica
cambio considerablemente. EI mismo Pitol declard en una entrevista realizada en 1981:
“la critica en México apenas se ha ocupado de mi obra”, y al comentar sobre la primera
edicion de El tafiido dice: “Los gustos del publico de ninguna manera favorecieron mi
novela. La critica fue parca y como dandome palmaditas de que no andaba tan mal como
podia esperarse”. (en Montelongo 1998:31). Asi podemos comprender por qué cuando

recibié el Premio Juan Rulfo en 1999 dijo con su particular sutil e irénico tono: “Muchas

> De Elfas Nandino, en esta revista Sergio Pitol colaborada junto con Carlos Monsivais y Pacheco.

® Para un analisis completo de la reaccién critica a la obra de Sergio Pitol véase Montelongo, Vientres
troqueles, 1998, pp. 25-30.

" Cabe mencionar que en 1958 Juan José Arreola publicé en Cuadernos del unicornio “Victorio Ferri
cuenta un cuento”, dandole distincidn a Sergio Pitol.



gracias a todos por su ausencia”. (Vila-Matas en Territorios 2000:90). Como le dice Juan
Villoro en una entrevista, refiriéndose a su vuelta a México: “Tu regreso definitivo ha
sido como de hijo prodigo: premios, reediciones, un sinfin de entrevistas; alguna vez me
dijiste que el reciente éxito de tu obra se debe a que vives en México”. El siguiente
cuadro esta adaptado del que hizo Alonso Montelongo en Vientres troqueles (1998:12-
18) titulado “La reaccién critica a la obra de Pitol”, a fin de poner en perspectiva la
recepcion critica que tuvo la obra de nuestro autor. En esta adaptacion he omitido la
mayoria de los nombres de quienes comentaron o resefiaron la obra de Pitol, tanto por
fines practicos como para no eludir o destacar a ninguno en particular; sin embargo, cabe
sefialar que entre estas figuras se encuentran nombres importantes dentro de la critica y el

quehacer literarios.

Obra Trabajo Respuesta de la critica
Tiempo cercado cuentos Una entrevista: Novedades (8-2-1959)
(primer volumen de Dos resefas en Estaciones, nim. 4, del mismo
cuentos) afio. Esta revista edit6 el libro.
Infierno de todos cuentos Ocho resefias: Nivel (25-12-1964); El

Nacional (21-03-1965); Siempre! (24-03-
1965), Heraldo  (9-01-1966),  Boletin
bibliografico de la sHcP (1-04-1965),
Novedades (25-04-1965), Ovaciones (28-03-
1965), La Palabra y el Hombre (22 época,
34). Una entrevista: Siempre! (1-09-1965).




Dos articulos: Excélsior,(13-06-1965),
Siempre! (01-09-1965), El Dia (24-10-1965).

Anadlisis de “Cuerpo presente” en Cuadernos
americanos (nov- dic, 1976). Estudio de todos

sus relatos en Texto critico, 21, (1981).

Las puertas del
paraiso de Jerzy

Andrzejewski,

Traduccion  del
polaco al

espafiol

Una resefia, Universidad de México (octubre
de 1965).

Los climas

Cuentos

Ocho resefias: Siempre!, (23-03-1966), El
Heraldo, (5-06-1966), Excélsior (26-06-1966),
El Nacional (7-07-1966), Excélsior (24-07-
1966), , Revista de Bellas Artes 9, Punto de
partida 1, El Dia (2-03-1967).

Tres entrevistas: Excélsior (11-09-1966),
Siempre! (28-09-1966), El Heraldo (19-02-
1967)

Un articulo en Texto critico (abr-jun de 1981)
mismo que aparecid en el volumen Siete
acercamientos al relato actual de Russel M.
Cluff, (1987). Un comentario de la obra: en
Texto critico 1993.

Sergio Pitol®

Autobiografia

Seis resefias: dos en El Dia (6-08-1967 y 27-
08-1967) El Heraldo (29-08-1967), dos en
Siempre!  (30-08-1967 'y  27-09-1967),
Novedades (13-08-1967).

Antologia del cuento
polaco

contemporaneo

Traduccion del

polaco

Dos resefias: El Heraldo (26-02-1967) y El
Dia (23-01-1968).

En la coleccién Nuevos escritores mexicanos del siglo xx presentados por ellos mismos (prologo de

Emmanuel Carballo).




Cartas a las sefiora
Z (de
Brandys)

Kazimierz

Traduccion del

polaco

Una resefia: EI Universal (31-12-1967).’

Ajuste de cuentas (de
Tibor Déry)

Traduccion del

italiano

Una resefia El Dia (13-12-1968).

No hay tal lugar

Cuentos

Dos resefias: Siempre! (28-08-1968 y 27-03-
1968) una entrevista Revista de la Universidad
de México (agosto de 1968) dos articulos:
Siempre! (19-03-1969) y en El Dia (13-04-
1969); una mencion en la “Revaloracion
antoldgica: Cuentistas mexicanos de hoy” por
Emmanuel Carballo, en Excélsior (13-04-
1969). En 1991, Renato Prada Oropeza
publica un estudio semi6tico sobre los cuentos
iniciales de Sergio Pitol, corpus que abarca de

Tiempo cercado a No hay tal lugar (1991).

Del encuentro

nupcial

Cuentos

Dos resefias: Siempre! (16-12-1970 y 6-01-
1971); cuatro articulos: dos en Siempre!, (18-
08-1971 y 8-12-1971) y dos en Texto critico
(1981), en el numero que le fue dedicado; una
entrevista: EI Dia (9-07-1971); un analisis en
la Revista de estudios hispanicos (vol. 27,
nam. 3, 1993).

Nostromo (de Joseph
Conrad)

Traduccion  del

inglés

Una resefia: Revista de la Universidad de
México (dic-1971).

El taflido de una

flauta

Novela

cinco resefias en su primera edicion: Siempre!
(15-03-1972, 12-04-1972 y 26-04-1972),
Books Abroad 2, unomasuno (6-01-1979); en

% Los libros mencionados merecieron la insercién del nombre de Sergio Pitol en el Diccionario de
escritores mexicanos de Aurora Ocampo y Ernesto Prado Veldzquez en 1967.



su segunda edicion: dos resefias, La Palabra 'y
el Hombre 32 época (1963) y en el unomasuno
(31-01-1987); una nota en El Nacional (30-06-
1973) por haber recibido el premio “Rodolfo
F. Goes” 1973, una publicacion sobre “ Los
libros de Sergio Pitol” en Cuadernos
hispanoamericanos (septiembre 1973), una
entrevista en Excélsior (14-09-1975), dos
articulos: La semana de Bellas Artes (195),
Texto critico (21); un analisis en Aleph 7
(1992)“El fracaso como ambicién”: El tafiido

de una flauta, de Sergio Pitol.

apariciones en la
prensa sobre la
obra de Sergio
Pitol

Premio como | Su obra como traductor merecié un premio
traductor otorgado por Polonia y tuvo un comentario en
el Excélsior (29-03-1975).
De Jane Austen a Ensayo Una resefia en Siempre! (4-06-1975).
Virginia Woolf: seis
novelistas y  sus
textos.™
Otras Un articulo de Adolfo Castaiion sobre la

narrativa mexicana de los afios 70 en Siempre!
(4-05-1976). Después provocd tres entrevistas
en Novedades (11-07-1976, 14-11-1976 y 16-

01-1977), comentarios especializados como un

capitulo de Cartas marcadas de Margarita

10 Eqte trabajo fue publicado en la serie Septentas: 186, de la Secretaria de Educacion Publica, 1974.
" Editado por la Universidad Nacional Auténoma de México.



Garcia Flores (1979)™ y una tesis doctoral de
Russell M. Cluff'? sobre Ricardo Garibay, José
Emilio Pacheco y Sergio Pitol, que dio pie a
dos articulos sobre Del encuentro nupcial y

Los climas.

Nocturno de Bujara

Cuentos

En la primera edicion dos resefias: en la
Revista Universidad de México (septiembre
1981) y en Vuelta (enero 1982). En la segunda
edicion, titulada Vals de Mefisto, una resefia en
unomasuno (20-01-1990). En este libro se
enfoca el trabajo de Margo Glantz “; El espejo
de Alicia?” publicado en La Jornada (19-09-
1993). La semana de Bellas Artes (1981)
dedicé un numero a Pitol que incluy6: un
articulo de Carlos Monsivais sobre El tafiido
de una flauta; una entrevista y varios trabajos
de autores importantes. Texto critico (1981)
dedicé también un nimero al autor y una
entrevista, ademas de una bibliografia de
Aurora M. Ocampo. Se incluye en la Cronica
de la literatura reciente en México (1950-
1980) de José Joaquin Blanco (1982)."

Cementerio de

tordos

Cuentos

Una resefia en la Revista de la Universidad de
México (diciembre de 1982).

Otros trabajos

sobre Sergio

Noé Chavez-Magafia en su tesis doctoral “La

generacién cuentistica mexicana del 1958”

12

El titulo de la tesis es “Estructuracion y tematica en tres prosistas mexicanos contemporaneos: Ricardo

Garibay, Sergio Pitol y José Emilio Pacheco” por la University of Illinois at Urbana-Champaign, 1978.
13 José Joaquin Blanco, Crénica de la literatura reciente en México (1950-1980), México: Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, Departamento de Investigaciones Historicas, 1982.



Pitol

aborda a Rosario Castellanos, Juan Garcia
Ponce y Sergio Pitol. Tesis de la Universidad

de California en Irvine, 1982,

Juegos florales

Novela

Tres resefias: Revista de la Universidad de
Meéxico (mayo de 1983); Vuelta (julio de
1983); Quimera (num. 35); un articulo
“Proceso y mensaje en Juegos florales”, La
Palabray el Hombre (32 época, 58) que se
incluyo en Siete acercamientos al relato

mexicano actual de Russell M. Cluff.

Desfile del amor

Novela

Tres resefias: Revista de la Universidad de
Meéxico (febrero-marzo de 1985); Vuelta (julio
de 1985) y México en el arte (nim 9). Un
analisis de Laura Cazares sobre la deuda que
la novela reconoce tener con el El huerto de

Juan Fernandez, de Tirso de Molina, 1992.

Domar a la divina

garza

Novela

Una entrevista en Revista iberoamericana
(nim. 53); dos articulos: Quimera (nim, 80) y
La Jornada (15-04-1990) y un trabajo
exhaustivo de Tatiana Bubnova en Literatura

mexicana (2.1).

Mas reacciones

de la prensa

Una entrevista en Revista de la Universidad de
Meéxico (1-02-1991) tres trabajos en Casa del
tiempo (hov. de 1990 y feb. de 1991): una
entrevista, un articulo de y una resefia (La casa
de la tribu). Se incluye a Pitol en la Antologia
de la narrativa mexicana del siglo XX de
Christopher Dominguez. También aparecieron
dos trabajos sobre Pitol en La Jornada (23-05-
1993) y en Vuelta (nim. 199). Después de




recibir el Premio Nacional de Linguisticay
Literatura “recibe un alud de articulos”
(Montelongo 98:30), como el de Ana Cecilia
Terrazas en Proceso 31-01.1994).

Después de ver este estudio es necesario sefialar que la labor de traduccion de Sergio
Pitol fue poco comentada, aun habiendo ganado un reconocimiento por el gobierno
polaco. No fue sino hasta que recibe el Premio Villaurrutia en 1981 cuando comienza a
aparecer mas frecuentemente en la escena literaria mexicana y, de esta manera, a tener
mas espacio en la prensa. En 1991 cuando decide regresar a México de manera definitiva
es cuando su obra tiene mas peso para las plumas de la critica literaria.

Sus estancias alrededor del mundo le otorgaron un tono cosmopolita a su literatura,
como dice Rosa Beltran:

Eramos (somos) una generacion que tratd de leerse mas alla de los nacionalismos. Sergio
Pitol nos gustaba porque era un mexicano de ningun lado y del lugar que queria: Venecia,
Praga, Budapest, Varsovia 0 Veracruz; la sede Unica e invariable era la imaginacion y la
infinita posibilidad de reinventarse. En este sentido, era un dador de mundos. (Beltran en
Garcia Diaz 2007:39)

Es asi como Sergio Pitol transporta a su generacion a otros mundos inimaginables para
muchos, la literatura mexicana se le antojaba aldeana: “Mi generacion. Buscabamos
horizontes nuevos, hablabamos idiomas y leiamos a los contemporaneos mayores, Joyce,
Faulkner, Klossowski o Mann, en contra del aldeanismo costumbrista al que querian

reducir la literatura mexicana”. (Vila-Matas 2008:193). Es asi como Sergio Pitol se



convierte, en un raro, como él mismo etiquetaba a los autores que traducia como
Gombrowicz, Shulz, Ford Madox Ford, Gadda, era un excéntrico para su pais

Sergio Pitol, dice, ha hecho de su nomadismo una virtud hasta transformarla en una
capacidad creativa y ser su método de escritura, y Beltran afiade:

A sus enrancias debemos la travesia por muchos de los autores centroeuropeos del XIX'y
XX,y si es verdad que el aleteo de una mariposa en Pekin puede ocasionar un tormenta
tropical en nuestras costas, fue su lectura de autores polacos, ingleses y rusos la
responsable de haber traido mundos completos y hacerlos germinar en nuestra geografia
[...] En sus novelas, Sergio se negaba a ver el ser patrio reducido al indio, al cacique o a
la mujercita abnegada. Para mejor describirnos, practico el “mester de extranjeria” y
encontré que los mexicanos son lo que quisieran ser y no pueden; gue ser uno mismo
dentro o fuera del pais es sindnimo de pretension y absurdo. (Beltran en Garcia Diaz
2007:41)

Es asi como se presenta un autor que propone una nueva manera de escribir en México,
un nuevo aire. Pero para que Pitol llegara a tener ese sentido estético, necesitd viajar
incansablemente, fugarse. La fuga y el escape han determinado su obra. En sus cuentos
nos acercamos a otras culturas, otros olores, rostros, atmoésferas ya que el viaje, el
constante cambio, es una necesidad que el autor utiliz6 en su escritura. Su amigo Carlos
Monsivais afirma: “En la obra de Pitol viajar es darle oportunidad a la capacidad de
pasmo Yy dicha. (De paso: el otro método que utiliza para desplazarse incuso sin moverse
de su casa, es vivir y promover el asombro)”. (Beltran en Garcia Diaz 2007: 48)

En un articulo sobre el sentido de otredad de Sergio Pitol, Juan Villoro dice:

La literatura entera de Pitol estd marcada por la diferencia, la busqueda de lo otro. La

variedad de sus escenarios lo inscribe en la tradicion de los cosmopolitas convencidos de



que el sentido de pertenencia es portéatil. Sin embargo, su mirada depende del contraste
con lo que ha dejado atras. Los personajes de Pitol estdn incomodos. La lejania los lleva a

enfrentar carencias que en el entorno propio pasaban inadvertidas. (Villoro 2004:76)

Su obra esta poblada de historias personales, cualquier situacién Pitol la puede convertir en un
cuento, con personajes y lugares reales metamorfoseados y distorsionados por su aguda pluma.
Es por ello que su obra estd ligada a la autobiografia, ya que su vida y su literatura estan
compenetrados de tal manera que el autor ve su vida entera hecha literatura: “;Lo creeras? Aun
ahora me sorprende ver mi vida entera transformada en cuentos” (Vila-Matas, 2008: 188). Y en
otro texto el escritor espafiol dice: “Su estilo consiste en viajar y perder paises y en ellos perder
siempre uno o dos anteojos, perderlos todos, perder los anteojos y perder los paises y los dias
lluviosos y las nubes, perderlo todo: no tener nada y ser mexicano y al mismo tiempo ser
extranjero siempre”. (Garcia Diaz 2007:23)
José Homero en “;Qué es un autor?” en El suefio de lo real define a Pitol como un
“Hombre de Letras”, ya que discierne entre los autores que adoptan un tipo, es decir, que
“encarnan al poeta” como una etiqueta acorde con la época o los estilos circundantes.
Para Homero la labor de Pitol es emblemaética y la define: “El Hombre de Letras, lucubro,
es quien contempla la vida como una extension de la literatura porque, siendo alado
espiritu, no encuentra diferencia entre ambitos”. (Homero 1998:50). Mas adelante afirma:

Y conjeturo: si el fracaso se alimenta de la vida, el Gnico modo de ahuyentarlo es
mediante el exorcismo de la forma. Una vocacion s6lo se cumple en una obra. Pitol,
quien sospecho, temio al fracaso, logré ese exorcismo: la vocaciéon del narrador se ha
cumplido. Un Hombre de Letras es aquel que vuelve sus emociones asunto de escritura

[...]. Ese es el gran logro de Pitol, un artista que abomina de los extremos y que exige la



reconciliacion de la seriedad y el juego, la trascendencia y el humor, la apuesta formal y
el interés por la trama...un artista que recusa toda forma de exceso y apuesta por una
elegancia que solo se advierta en su invisibilidad. Un artista para quien vida y literatura

se confunden en una Forma. (Homero 1998:52-53)

3.1 Creacion de “Nocturno de Bujara”

La belleza de Bujara y los desfiles de bodas, mencionados el 1 de noviembre, se
recuperaran en el cuento, y el personaje se dice serd un arqueologo que llega a
Samarcanda, aunque se convertird en un pianista.

Laura Cazares.

Después de una sequia creativa de siete afios, es en Moscu en 1981 cuando Sergio Pitol
compone los cuatro cuentos, ya conocidos como “moscovitas” que forman el libro

Nocturno de Bujara:

Fue en Moscu, después de largos afios de una postracion creativa; de repente cada dia se
me ocurria una historia nueva, no me alcanzaba el tiempo, viajaba yo escribiendo,
anotando, corrigiendo. Creo que cada uno de esos relatos de Nocturno de Bujara, hoy
Vals de Mefisto, es como una suma de mis posibilidades y también de mis debilidades.
(Cézares 2006: 218).

Para el autor no sélo fue un renacimiento en su obra sino la manera de descubrirse sin
pudores ni espantos al lector: “Son los cuentos en que me siento méas entregado al lector.
Alli pongo en sus manos mis recursos, mis carencias, mis ideas, mis obsesiones”.
(Cézares 2006:218)

Gracias a esta obra, que incluye los cuentos: “Asimetria”, “Nocturno de Bujara”, “Vals

de Mefisto” y “El relato veneciano de Billie Upward”, fue merecedor del Premio Xavier



Villaurrutia en 1981 y ademas regresé a la escena literaria mexicana. Por otro lado es el
libro que mas ha disfrutado el autor al escribirlo: “Fue un verdadero placer contar contar
contar historias de viaje. Creo que es aqui donde el elemento narrativo es mas fuerte, mas
rico”. (Céazares, 2006: 66)

Enrique Vila-Matas expresa la importancia de Nocturno de Bujara no so6lo en la carrera

de Sergio Pitol sino también en la narrativa mexicana:

El cuarteto de cuentos moscovitas se publicé en México con el titulo de uno de
ellos, Nocturno de Bujara y obtuvo el Premio Villaurrutia, que marcé el inicio
del reconocimiento en su pais natal de un autor que, tal vez por llevar afios fuera
de su pais y estar ademés alejado de sus mafias literarias, iba mas bien a
convertirse, como irénicamente sefialara Carlos Monsivais, en “un clésico

secreto” de la narrativa mexicana. (Vila—Matas 2008:189)

3.2 Sinopsis del cuento

Es el relato de un recuerdo del narrador que esta por partir de Bujara a Samarcanda con
sus amigos Dolores y Kyrim. Afios atrés él y su amigo Juan Manuel, se reunian en el café
Bristol en Varsovia, donde el narrador conocid a Issa, una pintora italiana que les parecia
odiosa y que no dejaba de quejarse de Roberto, su amante venezolano més joven que ella.
Mediante historias inventadas intentan convencer a Issa para que viaje a Samarcanda,
siendo que en ese tiempo ninguno de los dos habia estado en esa ciudad. Le describen su

atmosfera exdtica, el misterio al que se podra enfrentar y, para aderezar su relato, le



hablan de Feri Nagy, un joven pianista hingaro que llega a Samarcanda para vivir un
destino fatal. La historia desentrafia otras que le sirven al narrador para ofrecerle a Issa,
quien se convierte en su estimulo inventivo, imagenes misteriosas y exquisitas para que
haga su viaje a Samarcanda. Finalmente el narrador termina el relato contando que junto
con Juan Manuel, después de un tiempo, conversa con Roberto quien les relaté que Issa
después de ese viaje por ciudades asiaticas regresé trastornada pues aparecié envuelta en
una sabana con el cuerpo destrozado. Los inventores de la historia de Feri se quedan
asombrados sin saber a donde fue exactamente Issa. La voz del narrador regresa al

momento en que esta a punto de partir a Samarcanda con Dolores y Kyrim.

3.3 “Nocturno de Bujara” ante la critica

La creacion de “Nocturno de Bujara” tuvo su origen en un viaje que hizo el autor de
Bujara a Samarcanda y por primera vez se publica en mayo de 1981. Para hablar de la
obra de Sergio Pitol no hay mejor critico que quien lo conoce no s6lo como creador sino
como amigo, es por eso que me he servido de las valiosas reflexiones de Enrique Vila-
Matas que ya hemos utilizado en este trabajo. Para comenzar, nos cuenta la anécdota de
cuando Sergio Pitol (Vila- Matas 2008:188) —conocido en su obra y en su vida como
hipocondriaco— en Mérida, Venezuela, fue a un médico por una subita alteracion de la
presion. Antes de saber que era una falsa alarma Sergio se sintio al borde de la muerte, lo
que le recordd a Enrique el cuento “Hacia Varsovia” (1963) en el que el protagonista

después de viajar en mal estado de salud desea que le acometa un suefio fulminante que le



borre los sentidos: “El suefio era todo lo que se me ocurria desear; hasta dejo de
preocuparme que, dormido, pudiese reclinar a cabeza sobre el cristal helado. Nada
importaba sino cerrar los ojos; clausurar de golpe, abolir, la borrosa visién circundante”.
(Pitol 2004:122)

Para Vila-Matas la obra de Pitol se situa en la idea “del suefio sin regreso” es asi como
nos introduce a la descripcion de los cuentos de Nocturno de Bujara:

Con los cuatro moscovitas logré desembarazarse de ciertas reglas y convenciones del
relato clasico que él en sus primeras escaramuzas como hacedor de cuentos tanto habia
respetado. El paisaje dejo de ser mexicano y se tornd cosmopolita, en el buen sentido de
la palabra. Los personajes, por otra parte, dejaron de ser meros testigos de hechos que
sucedian para volverse mucho més participativos en la accién. De pronto, los personajes,
gue estaban muy involucrados en lo que contaban, narraban las historias a base de
detalles que eran mas bien confusos, pero que relacionados unos con otros componian un
extrafio, desasosegante tapiz vuelto al revés, que iba componiendo, con una precisién
aterradora, el trazo y el esquema de la vida asimétrica de su autor. Un autor, dicho sea de
paso, sorprendido al ver de pronto su propia vida entera transformada en cuentos. (Vila-
Matas 2008:190)

En el siguiente analisis que a continuacion hago sobre este cuento se podra observar la

habilidad del autor en el uso de procedimientos formales para la creacion de su obra.



Capitulo 4. Analisis formal de “Nocturno de Bujara”



4. Anélisis formal de “Nocturno de Bujara”

—¢ Cudles son los rasgos que caracterizan a su grupo?

—En primer término, nuestro inconformismo. Muchas soluciones tanto artisticas
como vitales ya no nos convencen. Creemos firmemente en el rigor literario y
abominamos la creacion artistica de las soluciones faciles...

Entrevista de Emmanuel Carballo a Pitol**

El siguiente analisis se basara en lo que el propio autor ha escrito sobre su metodologia
para escribir. El texto “¢Un Ars Poetica?”, contenido en El arte de la fuga, expone los
recursos que Sergio Pitol utiliza para construir su trama. Estos recursos se estudiaran
aqui, asi como también algunos otros aspectos que he encontrado en este cuento en
particular. En su ars poetica Pitol menciona de qué autores reconoce influencias y en qué
se baso para construir su obra. Desde luego sus grandes influencias fueron los formalistas
rusos, Boris Eichenbaum, Yuri Tinianov, Victor Shklovski y al tedrico Mijail Bajtin, de
los cuales escribe:

Lei, eso si, con indecible placer, los tres volimenes que Boris Eichenbaum dedico a la
obra de Ledn Tolstoi, el libro de Tinianov sobre el joven Pushkin, la Teoria de la prosa
de Shklovski, ya que también su teoria literaria se apoyaba en obras concretas: las de
Boccaccio, Cervantes, Sterne, Dickens y Biely. El placer se volvié méas intenso al llegar a

Bajtin y leer sus estudios sobre Rabelais y Dostoievski. (Pitol 1996: 174)

14 Fragmento de la entrevista que Emmanuel Carballo le hizo a Sergio Pitol en 1966, y que aparece en el
prélogo de la llamada “autobiografia precoz” que Pitol escribi6 cuando tenia 33 afios y que fue publicada
un afio después.



Las principales herramientas usadas para la construccion de “Nocturno de Bujara” que

yo encontré son las siguientes:

a) Ladeformacion de la anécdota

b) Ladesautomatizacion de la percepcion del lector:

4.1 Cémo estd hecho “Nocturno de Bujara” de Sergio Pitol: la deformacion de la

anécdota

Un cuento no siempre responde a los mismos estimulos, obedece a una intranquilidad
interna tal vez por estar obsesionado por un personaje, o por una o dos frases que ha uno
oido al azar en un café, o una tonadilla de cancion que repites sin saber por qué; mis
cuentos estan muy ligados a cosas que he visto y escuchado que después transformo. No
puedo casi imaginar si no veo algo, oir una conversacidn, ver una cara con determinada
expresion que después, a veces muchos afios después, brota de la memoria.

Sergio Pitol

Uno de los textos que sento las bases para el andlisis formal que aqui realizo es Cémo
estd hecho “El capote” de Gogol de Boris Eichenbaum (Todorov, 2010), en él se
plantean los recursos estilisticos que usé el escritor ruso Nikolai Gogol para componer su
obra, es decir, cuando un argumento deja de desempefiar el papel organizativo en un
relato, y el discurso toma el lugar principal, dejando ver los procedimientos o las
herramientas que ha usado para construir la forma. Eichenbaum afirma que Gogol

elaboraba sus cuentos a partir de cualquier anécdota cotidiana:



En una carta a Pushkin®® de 1835, Gogol escribe: “Hagame el favor de darme un
argumento, sea divertido o no, una anécdota puramente rusa...Hagame este favor, déme
un argumento y yo le hago inmediatamente una comedia de cinco actos, que serd, se lo
juro de las mas divertidas.” (Todorov, 2010: 218-219)

Es asi como surge el acto creador, con una anécdota que serd “deformada”. Si hice esta
referencia al trabajo de Eichenbaum es porque éste es considerado uno de los formalistas
mas ortodoxos y yo he elegido su método de anélisis para aplicarlo a “Nocturno de
Bujara” de Sergio Pitol. En este cuento la anécdota o tema, como lo llama Eichenbaum,
es el recuerdo de una conversacion del narrador (que en el cuento no tiene nombre y que
yo identifico con una representacién del propio autor) con su amigo Juan Manuel
Torres', sostenida veinte afios atras en Varsovia.

Margo Glantz analiza la literatura de Pitol y expresa como la anécdota es indispensable
para desarrollar una historia y convertirla en un misterio por develar:

[...] Ese punto de fuga donde se inicia la sombra coincide a la vez con la preocupacion
del relato, la anécdota misma que se narra, es decir el punto de partida imprescindible,
una de las bisagras sobre las que se articula la sutura. La anécdota instaura la nocién de
realidad, fundamental para que el relato adquiera forma. Una vez definida la anécdota

con precision, se puede empezar a establecer “ese tejido de asociaciones” necesario para

15 Aleksandr Pushkin considerado el fundador de la literatura rusa moderna.

18 juan Manuel Torres (1938-1980), fue escritor, cineasta y gran amigo de Sergio Pitol. Esautor de:
Didascalias, El viaje, El mar y las divas; parte de su obra se encuentra en la antologia Onda y escritura en
México. Realizd como director de cine un episodio de Yo, td, nosotros y los largometrajes Diamantes, oro y
amor, La vida cambia, La mujer perfecta y La otra virginidad por la que obtuvo un premio Ariel a la mejor
direccion en 1975.



dar cuenta del “hecho mismo de narrar” y prescindir en apariencia de la anécdota, que,

sin embargo, permanece siempre como trasfondo esencial [...] (Serrato 1994: 140)

La obra de Pitol, como he escrito en esta tesina, pende entre su vida y su relacién con la
literatura, sus relatos son fragmentos de experiencias que transformo en creacién literaria.
Asi lo explica el autor en su autobiografia precoz:

Creo que en mis cuentos se da una constante: el encuentro de dos mundos, uno gris,
cotidiano, mezquino, siempre seguro, y otro, cruel, macabro a veces, peligroso, donde
puede encontrarse la libertad, la tentacion, el desorden, el riesgo. Tomo partido

invariablemente por éste Gltimo. (Pitol 1966:10)

En “;Un Ars Poetica?” Sergio Pitol nos habla de como realiza esta transformacion:

Aplaudimos las innovaciones, aun las mas radicales; pero en mi caso el interés por lo
nuevo jamas logré mitigar mi pasién por la trama. Sin ella, la vida me ha parecido
siempre disminuida. Contar cosas reales y deshacer y al mismo tiempo potenciar su
realidad ha sido mi vocacion. (Pitol, 1996:174)

En “Nocturno de Bujara” podemos encontrar a personas reales que el autor conocio en su
vida y que en el cuento convierte en personajes. En El viaje, su tercer libro
autobiografico'’, expone el origen de algunos de los personajes que aparecen en

“Nocturno de Bujara”:

Debi haber comenzado esta entrada con Kyrim Kostakovsky, matemaético, pero
fundamentalmente hombre de cine. En la escuela de cine de Lodz (Polonia) coincidié con
Juan Manuel Torres, y estuvo casado con una mexicana, una de mis mejores amigas.

Hace afios viajé con ellos a Tashkent, Bujara y Samarcanda; sobre ese viaje escribi uno

' Esta publicada una serie autobiogréfica del autor, conocida como Trilogia de la memoria: El arte de la
fuga (1996, Era), El viaje (2000, Era) y El mago de Viena (2005, FCE).



de los pocos cuentos que me gustan [...] Con Kyrim, como con todos los amigos rusos,
discutia hasta las madrugadas sobre cine, literatura, 6pera, gente y, desde luego, politica.
[...] (Pitol 2000:34, 35)

Kyrim también compartia la aficién por Gaégol, incluso conoci6 a Shklovski, en El viaje
Sergio Pitol narra la anécdota de cuando Kyrim acompafi6 al formalista a un congreso de

cine.

En su mas reciente libro titulado Una autobiografia soterrada (2010) Pitol hace una
referencia a su amigo Juan Manuel quien lo persuadio para que escribiera su primera
autobiografia en 1967: “Mi amigo Juan Manuel Torres, autor de cuentos excelentes,
estudiaba cine en Polonia, me convencid a aceptar la proposicion de relatar mi
autobiografia”. (Pitol 2010: 95)*

Laura Cazares en su articulo “De la realidad a la ficcion, de la ficcion a la realidad” hace
también mencién de la amistad en la realidad de Sergio Pitol con Juan Manuel Torres:

“Nocturno de Bujara” contiene multiples guifios a la realidad extratextual. Uno de ellos
es la mencion de Juan Manuel, a quien de cierta forma se estaria homenajeando, ya que

habia muerto unos meses antes de la escritura del cuento (Cézares, 1996: 69)

® Se refiere a la autobiografia precoz antes mencionada y de la que poco se conoce, en la misma cita

explica por qué: “Lo hice aceleradamente. Al leerla en letra de imprenta me disgusto, y cuando alguna vez
la relei lo que senti fue tedio y hasta malestar. En varias ocasiones después algunos editores me han pedido
publicarla y siempre me negué. En ese pequefio libro no encuentro emocion, nada de placer. Sobre todo,
detecté que mi estilo dio un paso atras, en él no hay tensién, ni elegancia, ni levedad, sino sequedad y
grisura” (Pitol 1967: 95).



En el cuento que aqui analizo, el narrador viaja, por los paises orientales antes
mencionados, acompafiado de Kyrim y su pareja, Dolores, a quien no menciona en la cita
anterior, pero podemos inferir que es su compafiera. Juan Manuel Torres también
protagoniza el cuento y es pieza clave para el desarrollo de la fabula y complice para
callar las guejas constantes de Issa. Laura Cazares en El caldero faustico hace un estudio
detallado de la relacion entre la realidad y la ficcion que hay en “Nocturno de Bujara”,
investiga el origen del cuento a partir del texto “De un diario. 1980” donde el autor narra
un viaje rumbo a Asia Central en el que se vislumbra el cuento que esta tesina ocupa:

En el caso de “Nocturno de Bujara” el cuento se empez6 a gestar durante el viaje del
autor a Bujara y Samarcanda, segln lo asienta en el fragmento “De un diario. 1980, [...]

En el “Diario™®

se van apuntando diversos aspectos que después se integran en el cuento.
Por ejemplo, el 31 de octubre se menciona el recuerdo de las historias de aventuras
ocurridas en Asia Central, que inventaban el escritor y su amigo Juan Manuel Torres. La
historia que se resume ahi es la que transformada y presentada en dos planos: el de la
realidad ficcional y el de la ficcion dentro de la realidad ficcional permite estructurar el

relato. (Cézares, 2006: 65-66)

Cézares nos lleva de la mano para entender la génesis de “Nocturno de Bujara” pero
ademaés plantea como la realidad pasa por un proceso de “deformacion” para convertirse
en ficcion. El cuento, que en un inicio se titularia “Goético de Samarcanda” segun el
“Diario”, fue extraido de la realidad pero con la intencion de traducir la experiencia en

literatura.

9 | titulo es “De un diario. 19807, en Dialogos, México: xi1x: 1983, nim. 110, p. 21-23.



Al igual que Gogol, Pitol parte de una anécdota, en este caso un viaje a la Europa del
Este, para comenzar a tejer la trama del cuento. Sin embargo como dice Eichenbaum:

Una vez adoptada la proposicion fundamental —ni una sola obra literaria puede ser en si
una expresion directa de los sentimientos personales del autor, sino que es siempre
construccion y juego— no podemos y no debemos ver en semejante trozo méas que un

determinado procedimiento artistico. (Todorov 2010: 235)

Mas adelante agrega: “La obra de arte es un objeto acabado al que se ha dado forma, que
ha sido inventado y que es, no solamente artistico, sino también artificial (en el mejor
sentido de esta palabra)”. (Todorov 2010: 235)

Eichenbaum en su analisis del cuento de Gogol habla de los retruécanos es decir figuras
que consisten en una inversién de términos, es decir, un juego de palabras. Si estudiara el

“Nocturno de Bujara” quizé sefialaria los siguientes elementos:

a) Cosmopolitismo de los personajes: es notable la caracteristica de las diferentes
nacionalidades de los personajes: el narrador y Juan Manuel son mexicanos; Issa,
italiana; Kyrim, ruso; Roberto, venezolano y Feri Nagy, hangaro. Este procedimiento
crea un ambiente de extrafiamiento, de vulnerabilidad ante un lugar ajeno, un lugar
desconocido con desconocidos. Asi se altera la realidad, es mas facil caer y creer en los
juegos de los deméas y asimismo crear la forma, un ejemplo es Feri, quien al llegar a
Samarcanda es recibido por un viejo y un joven, quienes creia familiares de sus amigos, y

habla un ruso rudimentario:



¢Tu conociste a Feri? —volvid a preguntar Juan Manuel— ¢No? Era un muchacho muy
joven, muy timido, incapaz de oponer resistencia alguna; me lo puedo imaginar muy bien
en esa situacién, obedeciendo toda orden que le dieran sin siquiera discutirla. Porque,
ademas, ¢en qué lengua podia responder? Cada vez que intentaba decir algo en ruso le
respondian que si, que cémo no, que desde luego, pero continuaban hablando entre si en

aquel idioma del que no comprendia una sola palabra. (Pitol 2004: 256)

b) Uso de los sentidos corporales: en la escena con la princesa la evocacién de los
sentidos corporales es un procedimiento que refuerza la historia de Feri pues gracias a
estos €l se deja seducir por la atmosfera enrarecida en la que en un inicio se sinti¢
extrafio. La princesa es un claro ejemplo de la evocacion de los sentidos, en este caso
el olfato:

La vieja princesa se cubria con ricos brocados pero estaba descalza y el tufo que
desprendia su cuerpo era inenarrable: una mezcla de sudor, de pies sucios, de ropa jamas

lavada, de aceites rancios y perfumes vulgares. (Pitol 2004: 257)

En el banquete del que participa Feri el gusto es uno de los sentidos corporales
fundamentales, para llevar al lector al éxtasis del hungaro:

comenzaron a pasar los platos, guisos de carnero, manojos de yerbas aromaticas y al
mismo tiempo, sin el menor orden, dulces de miel, de pifién, de pistache, semillas
picantes, tazones de sopa, y a acompafar la comida con un aguardiente, segun él
exquisito. (Pitol 2004: 258)



El oido también es alterado, en la escena hay un joven tocando un tambor “con ritmo
monotono” (Pitol 2004: 258) que cantaba con languidez; la vista es también excitada por
el decorado del salon lleno de almohadones y cojines dispuestos en una combinacion de
elegancia y suciedad. El autor nos envuelve con todos estos elementos para, poco a poco,
dar lugar al éxtasis de Feri.

Este procedimiento hace verosimil la historia y la contrasta con el destino desafortunado
de Feri, que causa confusién en el lector. Por otro lado, funciona como antecedente a la

historia de Issa.

c) Triadas: este es otro recurso del autor, el cuento presenta en su mayoria tres
personajes en un dialogo o relato: 1) narrador-Juan Manuel-Issa; 2) Dolores-Kyrim-
narrador; 3) Juan Manuel-narrador-Roberto. En la triada narrador-Juan Manuel-Issa,
durante el didlogo de los dos primeros se tensa la historia y se hace el tratamiento formal
mas evidente, ya que el lector conoce la intencidn de ellos y espera saber la reaccion de
Issa quien a su vez al escuchar el relato de Feri cree que los engafiados por éste son los
relatores.

En la triada Dolores-Kyrim-narrador los dos primeros son quienes recuerdan mejor que el
narrador la escena del ritual del matrimonio y pueden reconstruir lo que éste borr6 de su
memoria, llenando asi el vacio de informacion que puede ser ficticia 0 no, contrario a lo
que pasa con Feri —personaje inventado por el narrador y Juan Manuel— de quien sus

creadores omiten la razén de su desgracia después del banquete; e Issa —personaje del



cuento— de quién ni el narrador ni Juan Manuel conocen los detalles de lo ocurrido, sélo
saben lo poco que les cuenta Roberto. De esta manera se forma otra triada en un dialogo.
d) La falsa verosimilitud como artificio: este es un procedimiento meramente formal, el
ejemplo mas evidente es cuando el narrador y Juan Manuel hacen mencion de las
inexistentes “cicénidas dentiformes”, de las que estos hablan con seguridad manteniendo
un dialogo con falsos datos “cientificos” para ganarse la credibilidad de Issa:

TG debes saberlo, porque, segin he leido, llegan a volar desde las costas de Libiay a
posesionarse de amplias extensiones de Calabria. EI pavor hace emitir a la aves su
graznido méas deplorable. ¢(Las has visto atacar? Feri, el hungaro, durante su
convalecencia estuvo a punto de enloquecer ante el estruendo de esas carnicerias canoras.

(Pitol 2004: 250-251)

De igual forma inventan otro nombre cientifico de la gaviota de Laponia, la “Larus
argentatus laponensis”, para cumplir con su objetivo de dar a entender que dominan un

tema que Issa desconoce, a fin de ganar su confianza para mantenerla engafiada.

4.2 Procedimientos principales de la narracion para lograr la desautomatizacion de la

percepcion del lector

Los formalistas pusieron atencion a la desautomatizacién de la percepcion, que es quiza

una de sus mayores aportaciones al estudio de la literatura. En este analisis encuentro los



siguientes procedimientos de desautomatizacion que Sergio Pitol usa en “Nocturno de
Bujara”:

a) Inicio del relato in medias res

b) Construccion en abismo o mise en abime

4.2.1 Inicio del relato in medias res

En “Nocturno de Bujara” tenemos una vista caleidoscopica gracias a diversos relatos
insertos en el mismo cuento. Para comenzar tenemos el recuerdo de las conversaciones
del narrador con Issa y Juan Manuel: “Le deciamos por ejemplo, que al anochecer el
aleteo y el graznido de los cuervos lograba enloquecer a los viajeros. Decir que esos
pajaros llegaban a la ciudad por millares equivalia a no haber dicho nada”. (Pitol
2004:250)%°

Veamos ahora el uso de este recurso de desautomatizacion que Pitol usa en
“Nocturno de Bujara” para atrapar la atencién del lector desde la ya citada primera
frase del cuento, que no sélo logra una tensién por empezar en una parte de la
narracion que no tiene un orden claro, sino que ademas nos exige inferir quiénes

hablan, a quién le hablan, cuantos narradores hay, quién es el narrador implicito, por

2% be acuerdo con el Diccionario de retorica y poética de Helena Beristain esta forma de comenzar un
relato se le llama in medias res, ya que la historia no tiene un orden en el tiempo. “Con esta estrategia
discursiva se logra introducir al lector o al espectador en una gran tensién desde el primer momento”.
(Beristain 2006:265)



qué y donde narran. La tension crece en la pregunta que se plantea escasas lineas
después: “;Significaba algo decir que una bandada de miles de cuervos revoloteaba
con estrépito bajo el cielo de Samarcanda antes de posarse en sus arbolados parques y

avenidas?” (Pitol 2004 250)

4.2.2 Construccion en abismo (mise en abime)

Uno de los procedimientos mas utilizados por Sergio Pitol es la construccion en abismo o
mise en abime (en francés), o técnica de las cajas chinas o de las mufiecas rusas que no
solo es utilizado en la escritura, sino también en otras artes como la arquitectura. Jose

Emilio Pacheco explica lo siguiente en su cuento “El parque de diversiones”:

aplica a la arquitectura monumental la teoria de las cajas chinas y las mufiecas rusas.
Porque estos parques se encuentran dentro de otros parques en que los asistentes
contemplan a los que contemplan y éstos se hallan dentro de parques que contienen méas
parques contenidos en parques minimos eslabones en una cadena sinfin de parques que
contienen mas parques y son contenidos dentro de parques donde nadie ve a nadie sin ser

al mismo tiempo mirado, juzgado y condenado. (Pacheco 2000: 35-36)

Helena Beristain define la construccidn en abismo como:

Desarrollo de una accion dentro de los limites de otra accidn, es decir, de la metadiégesis
(ofrecida por un narrador/personaje) dentro del marco de la diégesis o narracion primaria
0 de primer grado. Esto ocurre cuando un personaje de la historia relatada toma a su
cargo la narracion de otra historia, ocurrida en otro espacio, en otro tiempo, y quiza con
otros protagonistas, convirtiéndose asi en un personaje narrador (intradiegético), de una

narracion secundaria o de segundo grado. (Beristain 2006: 1)



4.2.3 La puesta en abismo en “Nocturno de Bujara”

Sergio Pitol nos ofrece al inicio una primera historia la de la conversacion entre el
narrador, Issa y Juan Manuel, ésta trae implicita la historia del desamor entre Issa y
Roberto, un joven venezolano. Roberto indirectamente alienta a que el narrador y Juan
Manuel Torres inventen el relato de Feri, el hingaro que llega a Bujara donde vive una
experiencia terrible. Los narradores crean una atmoésfera turbia y enigmatica con su
historia, con la falsa intencion de motivar a Issa a viajar a Bujara, ya que en realidad
deseaban que ella se interesara por la historia y dejara de hablar de Roberto. La puesta en
abismo se desarrolla en un circulo, ya que el narrador tiene el recuerdo de esa charla con
Juan Manuel e Issa cuando esta esperando un vuelo rumbo a Samarcanda, con sus amigos

Dolores y Kyrim. El siguiente esquema muestra como esté estructurada la historia:
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4.2.4 Uso de diferentes géneros literarios para la puesta en abismo

La puesta en abismo en “Nocturno de Bujara” no sélo se presenta en la estructura
cronoldgica, sino en el uso de diferentes géneros literarios en el texto. EI mas notable es
la insercion de un fragmento del Breve tratado del erotismo de Jan Kott, critico y tedrico
teatral polaco, que aparece en el apartado 1V donde el narrador corta el hilo del dialogo
que mantenia entre Juan Manuel e Issa para regresar al presente, es decir, a la espera del
vuelo para viajar a Samarcanda con Kyrim y Dolores.

El texto de Jan Kott dice:

En la oscuridad el cuerpo estalla en fragmentos, que se convierten en objetos separados.
Existen por si mismos. Solo el tacto logran que exista para mi. El tacto es limitado. A
diferencia de la vista, no abarca la persona completa. El tacto es invariablemente
fragmentario: divide las cosas. Un cuerpo conocido a través del tacto no es nunca una

entidad; es, si acaso, una suma de fragmentos. (Pitol, 2004: 260)

Esta insercion es parte del juego formal de la puesta en abismo, el autor desautomatiza la
percepcion del lector con un texto que trata de explicar el mismo cuento. La cita es
también un guifio para comprender la totalidad del cuento, pues es la puesta en abismo la
que fragmenta el texto, no s6lo en la secuencia narrativa sino en la manera en que el
cuento esté dividido en cinco apartados por nimeros romanos y de manera explicita en la

descripcion de la escena del fuego en la boda que contempld con Kyrim y Dolores:

Lo que més me irritaba era que en el recuento que hacia con mis dos comparfieros de
viaje, Kyrim y Dolores, los hechos memorables de la noche anterior, las ceremonias
nupciales que habiamos presenciado, se me hubieran borrado datos esenciales que sélo
reconstruia, y eso precisamente, al escuchar la narracion que ellos hacian. Traté de oir

nuevamente los gritos, los tambores, traté de visualizar los saltos de los jovenes, el color



de una chaqueta de un rojo destemplado, los pasos enloquecidos casi parddicos de una
danza, los ojos brillantes por una ebriedad producto no sélo del alcohol sino de una
excitacion compartida multitudinariamente; vi una tdnica de brocado dorado que
contrastaba con los jeans y las chaquetas modernas de la mayoria de los celebrantes. Pero
se me escapaba en fuego, la hoguera, que seguramente significaba, segun el relato de mis

amigos, una prueba de purificacion y vigor. (Pitol 2004: 261)

En esta cita el narrador nos explica como sélo a través de la narracion de sus amigos él
puede unir los fragmentos de memoria que se borraron, como Kyrim y Dolores también
ponen en abismo la descripcion de la escena para que él pueda tener una aproximacion de

lo que sucedio.

La memoria es un recurso muy utilizado y analizado en la narrativa de Sergio Pitol, que
en este cuento reaparece también como un procedimiento formal para que el lector
desautomatice su percepcion y produzca sus propias conclusiones de lo que el

desmemoriado narrador omitio.

La intertextualidad vuelve a ser parte de la puesta en abismo con la mencién de Las mil y
una noches, ya que es en esta obra donde el narrador recuerda haber escuchado el nombre

de Bujara:

Tengo la seguridad de que cuando estuve por primera vez en Varsovia mi ignorancia
sobre Bujara era absoluta. Quizas hubiera percibido vagamente su nombre en alguna
novela. ¢Existe tal vez un “hechicero o ladrén de Bujara” en Las mil y una noches? Es
posible que hubiera visto por descuido el nombre en la vitrina de algin negocio de
alfombras. (Pitol 2004: 251)

Laura Cazares dice en su andlisis sobre “Nocturno de Bujara” a propoésito de la

intertextualidad:



[...] De esta manera se produce una relacion intratextual que se suma a la intertexual,
relevante en “Nocturno de Bujara”: el Breve tratado del erotismo de Jan Kott y Las mil y
una noches, textos que, por sus caracteristicas, vienen a reforzar en abismo el cuento [...]
El Breve tratado... sustenta la propuesta de la fragmentariedad de la percepcién y, por lo
tanto la fragmentariedad misma del texto. [...] En tanto que Las mil y una noches remite
a los relatos insertos en otros relatos las famosas cajas chinas que tanto menciona el
autor, a la idea del exotismo oriental que se ha construido en Occidente. (Céazares 2006:
70-71)

Y de esta manera cita la escena cuando Feri se encuentra en el festin que lo lleva a su

lamentable final que crean el narrador y Juan Manuel:

Estaban sentados en alfombras entre cerros de almohadones y cojines. Todo en el sal6n
era elegante y a la vez muy sucio. No se trataba de una elegancia fécil. Costaba trabajo
detectarla, saber en qué y donde residia. S6lo quien estuviera ya de vuelta de las cosas
podia advertirla. EI mortal comun s6lo habria encontrado alli confusién, suciedad y
abigarramiento. (Pitol 2004: 257)

Otra mencion de Las mil y una noches se encuentra en otra parte del cuento que también

Cazares advierte:

Kyrim contaba con fruicion historias atroces oidas en casa de amigos de sus padres; con
toda seguridad esos relatos se vienen transmitiendo de generacion en generacion y asi
pasaran a los siglos por venir; tratan de crimenes espeluznantes, de cadaveres
descuartizados de modo complicadisimo. La fruicion del narrador revela esa crueldad que
posee en los mas insélitos momentos a las tribus del desierto; pero, como los de Las mil y
una noches, tales relatos carecen de sangre real, son una especie de metaforas de la

fatalidad, de las cuitas y fortunas que integran el destino humano (jporque Alah seré



siempre el méas sabio!) y en vez de empavorecernos nos crean una especie de soltura, de
reposo. (Pitol 2004: 253)

Asi el narrador no s6lo aproxima al lector a Las mil y una noches, sino que hace una
reflexion que hace pasa por personal —del narrador— a esta obra y que podriamos creer
que poco tiene que ver con el hilo de la historia pero que en realidad nos ayuda a
entenderla més. Asi mismo Pitol recurre a otro género literario para desautomatizar la
percepcion: el ensayo autobiografico. Bien sabemos que estamos ante un autor viajero
que ha escrito mucho de sus viajes a traves de sus autobiografias. “Nocturno de Bujara”

no es la excepcion cuando describe su viaje con Dolores y Kyrim:

[...] recuerdo la masica del Islam que se filtraba por algunas ventanas, también ella
posiblemente muy poco transformada desde que los antepasados de los moradores
actuales erigieron ese centro religioso de pronto convertido en un emporio comercial
donde confluian caravanas de los distintos confines del Turquestan, y de mas lejos adn:
de la China, de Bizancio, de la Russ incipiente; se entendian por sefias, emitian palabras
gue s6lo unos cuantos comprendian, desplegaban entre las arcadas del bazar y en los
lugares adyacentes sus mercaderias, mostraban dinero, cordeles anudados, canjeaban, en
una serie de tianguis complicadisimos, canutos de polvo de oro y trozos de plata; las
monedas de Toledo se confundian con las acufiadas en Creta, en Constantinopla, con las
del Oriente entero. Después de caminar una noche por Bujara, los fastos de Samarcanda,
conocidos al dia siguiente, jtanto oro, tanto esplendor, tal extension de muros, tal altura
de clpulas!, me parecieron en comparacion cosa de nuevos ricos, un raro suefio de
grandeza que preludiaba a cierto Hollywood. jComo si Tamerlan hubiera intuido la
posterior existencia de Griffith o de De Mille y se divirtiera en mostrarles el camino!
(Pitol 2004: 253)



Esta descripcion es parecida a las que el autor hace en sus series autobiograficas cuando
escribe acerca de sus viajes. Pitol no solo recurre al ensayo autobiografico para crear la

forma en este cuento sino que recurre a su propio estilo expuesto en sus biografias.



CONCLUSIONES

En el desarrollo de este trabajo hemos visto como la literatura de Sergio Pitol esta
influenciada por la teoria de los formalistas rusos. Asi, he podido demostrar cuales son
los elementos puramente formales que hay en el cuento “Nocturno de Bujara”, usados

para desautomatizar la percepcion del lector.

Estos procedimientos enrarecen la historia pues esta deja de ser lineal y se nos muestra
diferente, desautomatizando nuestra percepcion. El recurso mas utilizado es la puesta en
abismo que, sin duda, plantea una lectura diferente que representa un reto para el lector,

la historia no es ya lo importante sino la forma en la que esta expuesta.

“Nocturno de Bujara” es un cuento en el que el propio narrador es consciente de los
procedimientos que ha empleado. La forma se percibe facilmente y es evidente desde el
inicio in medias res, cuando la historia se tensa y plantea al lector una interrogante
inmediata sobre cudl es el tema, quién y de quién se habla. Es posible que la intencion del
autor haya sido poner en evidencia algunos de los procedimientos para desautomatizar la

percepcion del lector, estudiados por los formalistas rusos.

Un procedimiento recurrente en las obras de Pitol son los vacios de la memoria, los
espacios que solo el lector llenara infiriendo el destino de los personajes. “Nocturno de
Bujara” se sostiene gracias a esos vacios, a los huecos que el lector —incluso los

personajes— deben imaginar sin tener jamas la certeza de la realidad.
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