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bio, dentro de aquellos limites queda el espacio ordena-
do y habitado que siempre es amenazado por aquel es-
pacio informe, lleno de demonios, espiritus y oscuridad
{Eliade, Symbols 37, 38). Dentro del espacio ordenado
siempre hay un «centro» sagrado que esta ligado al cen-
tro del mundo (Eliade, Symbols 39). Trabajando con este
modelo mitico que encontraria facilmente en la Biblia
(Jerusalén y las naciones enemigas que Ia rodean, el santuario
como centro sagrado), Garcia Marquez lo emplea para
convertir la selva en aquel espacio peligroso lleno de en-
fermedad y muerte que rodea al espacio habitado de la
ciudad y, mas particularmente, al espacio «sagrado» de
la casa en que se encuentra el «jardin.

Garcia Marquez vuelve a emplear aqui lo que Palencia
Roth ha denominado «la reduccion radical del espacio»
(266) con la finalidad de crear un microcosmos cargado
de sentido ulterior. En este caso, los tres espacios im-
portantes* que maneja el autor son el espacio que ro-
dea a la ciudad, o sea, la selva; la ciudad como una isla
0 mas bien como un barco naufragado en medio de esta
selva/mar y el jardin en que se encuentra el arbol y el
animal tentador que ocasiona la caida de la victima. Los
primeros dos funcionan como complementos del espa-
cio clave que es el jardin.

El primer espacio por considerar es el de la selva cu-
ya presencia se manifiesta por la lluvia, el calor y en
la general ruina que azota la ciudad. A propésito de la
naturaleza y funcién de la selva en esta obra, viene muy
al caso lo que observa Gullon acerca de la funcion lite-
raria del mito selvatico. La selva, dice, es «el remanente
de la antecrecion, de lo informe proliferando de modo
libérrimo, anterior —y hostil— a la mano reguladora del
creador» (45). Es interesante, por contraste, lo que dice
Eliade acerca del papel de la naturaleza en las religio-
nes antiguas. La naturaleza se suele concebir como un
COSIMOS y NO COMO Un caos, ya que se trata de la crea-
cion de los dioses (Retorno 24). No obstante esta concep-
cion generalizada, la selva en la literatura hispanoame-
ricana asume muy otra funcion: [a de devorar y de des-
truir, y es esta funcién la que escoge emplear nuestro autor.

Dentro del mito biblico el mar y las aguas poseen este

mismo sentido metaférico de destruccién. Garcia Mar- |

quez hace que la selva opere segin el mar de! mito bi-
blico en su tenaz tarea de desordenar. Todo el espacio
habitado parece quedar sustraido a la descomposicién
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y 2 la podredumbre impuesta por las implacables incur-
siones de la selva. Sin embargo, la selva y «secuaces»
(lluvia, calor), en su acecho despiadado de la ciudad y
de sus habitantes, no asumen los visos malignos del caos
acuitico de ascendencia biblica, sino, mas bien, cierta
configuracién carnavalesca que ridiculiza y desbarata.
El novelista hace que colaboren aquellos elementos pa-
ra terminar de socavar las estructuras desvencijadas tanto
de las obras fisicas (edificios, muros) como de las accio-
nes y creencias de los ciudadanos. Las constantes ace-
chanzas de la selva con su cargazon de ruina, enferme-
dad v muerte tienen la finalidad de sacudir al hombre
de sus ataduras atavicas y dejarlo expuesto al cambic.
Es asi que se explica la observacion del narrador res-
pecto a Florentino frente a los nuevos desafios de con-
quistar a Fermina Daza, tras la muerte de Urbino: «Flo-
rentino Ariza tuvo la impresion de que aquel desastre
de todos [el del diluvio que ha creado un estado de emer-
gencia en la ciudad] tenia algo que ver con el suyo (413),

La ciudad que pertenece al espacio «ordenado», es una
«sofiolienta capital de provincia» (29} que se erige en el
anverso de la ciudad paradisiaca de la restauracién, la
Nueva Jerusalén, capital de la Tierra Nueva {Apoc. 21)5,

4 Al preguntarse Gisela Pankow acerca del amor de Florenting Ariza
por Fermina Daza, «[cjomment peut-on vivre pendant cinquante-trois
ans qvec un lourd délire érotomaniaque, et cela sans échouer dans
un asile?», concluye que Garcia Mdrquez crea a Ariza unos «points
de cristallisarion», o sea, espacios donde puede anclar el delirio
amoroso y darle una estructura fija. Una recdmara en la casa de
su madre se convierte en santuario de amor (72); la misma ciudad
en que viven «juntos» se transforma en un muro protector que
encierra simbélicamente las dos vidas separadas (73); asimismo en
el barco Nueva Felicidad («le bateau de l'amours) los amantes,
reunidos luego de mds de medio siglo, se instalan en otro espacio
amoroso —la cabina presidencial (4. Los espacios que se estu-
dian aguf sirven también de estructuras, pero éstas cobran valor
por su poder evocador del sentido recibido asociado con ellos.

5 Eliade ya ha estudiado la funcion de axis mundi de la ciudad
o templo en las mitologias universales. El templo o la ciudad hu-
mand se construyen siguiendo el modelo divino. Inclusive la ciu-
dad terrenal pertenece al mito ya que se da en la concurrencia
de dos de las tres zonas cosmicas, a saber, la tierra y el infiero
(Retorno 23). Conviene considerar aqui lo que dice Eliade acerca
de una creencia que existe entre los hebreos, segin la cual la roca
de Jerusalén cerraba la «boca de tehom» o las aguas subterrneas
(Symbols 41). Con ellos quedan ligados el mito del mar maligno
y el de la ciudaditemplo, los cuales colaboran, también, en la no-
vela, Ademds el autor parece ser consciente de la concepcidn me-
dieval del templo como imago mundi —la idea del santuario como
reproduccion esencial del universo—. La ciudad aqui, como et to-
das las novelas del colombiano, viene siendo la esencia de su mundo
ficcional.
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La ciudad ficcional pertenece a un tiempo apocaliptico,
asi como la ciudad mitica. Pero alli termina €] paralelo,
ya que Garcia Marquez invierte todos los otros rasgos
que pudieran tener de comun: frente al idilio de alegria,
fragancia y vida de la urbe biblica (Apoc. 21, 22), la con-
traparte novelesca es triste, hedionda y mortifera. Inclu-
sive el rio que pasa por esta ciudad humana, contrapar-
te del rio de fa vida {Apoc. 22), viene henchido ya no
de vida sino de los despojos de la muerte: los cadaveres
descompuestos de los muertos por las plagas.

Al contrario de la Ciudad Santa que surge triunfante
tras la batalla apocaliptica (Apoc. 19: 19-21; 20) Garcia
Marquez hace que esta ciudad humana se halle sucum-
biendo paulatinamente ante el caos. La historia de esta
urbe sin nombre (33-35) es de una ciudadela que va per-
diendo fa batalla contra la amenaza de una naturaleza,
a todas luces, hostil: fos muros estdn destruidos, las flo-
res se oxidan, la sal se corrompe, las calles son «Jocales
nauseabundos» (33), la bahia es un «muladar estancado»
(38) cuyo hedor a excremento humano «revolvia en el
fondo del alma la certidumbre de la muerte» (35). La
imagineria acudtica que siempre acompaiia la descrip-
cion de la ciudad no es gratuita como tampoco lo es
la casual observacion del narrador acerca del galeon San
José que se hundi6 frente a la entrada del puerto y que
los historiadores solian evocar «como emblema de la ciudad
ahogada en los recuerdos» (35)

El que las aguas poseen una funcion mas carnavales-
ca que hostil se deja ver en las jugadas que la lluvia
hace a los habitantes, especialmente, a los habitantes pri-
vilegiados de la sociedad. Azotados por una fluvia feroz,
los invitados a la quinta campestre donde celebraban las
bodas de plata de la ciudad se apinan dentro de la casa
con su «humor de naufragio» (59). Como en el original
biblico, lo acudtico que desordena también esta ligado
al motivo del olvido, otra dimension de la soledad. Esta
ciudad naufragada vive al margen del tiempo e incluso
el hecho de que no tenga nombre —a diferencia de la
ciudad divina que lleva los nombres simbélicos de los
redimidos en sus puertas y fundamentos {Apoc. 21: 12,
14— revela como Garcia Marquez quiere situar la ciu-
dad en ruinas en una especie de estado precreacion cuando
las cosas no tenian nombre todavia, solamente que aqui
el nombre no esta porque ha quedado tan olvidado co-
mo la ciudad misma. Esa ciudad necesita encarnar la

soledad apocaliptica de donde nacerd, terco e indestruc-

tible, el amor que redime.
El Jardin

El Dr. Urbino, nueva version del médico que ya he-
mos visto, por ejemplo, en La hojarasca, viene siendo
la figura adversaria que al fin es «vencida» por los po-
deres desordenadores y azarosos de! amor. A Julio Orte-
ga le ha recordado un personaje de Galds, «poseido por
el positivismo cientificista, aristocrata patriarcal y be-
nefactor social, base del sentido comiin familiar, de los
topicos que sustentan el orden burgués» (973). Qviedo
ha encontrado que la figura del Médico, cuando aparece
en la obra de nuestro autor, suele encarnar una raciona-
lidad que lo aisla de la comunidad (36). Asi serd con este
médico quien vive con su esposa en una mansion en la
que se encuentra un patio o jardin. El narrador se ex-
playa por varias paginas describiendo las dependencias
de la gran casa (35-38). Se ocupa, también, de relatarle
al lector la inexplicable e irracional idolatria de la sefo-
ra de la casa por las flores v por los animales domésti-
cos. La enumeracion interminable de aves, reptiles y cua-
dripedos por el narrador pinta el cuadro de una insoli-
ta invasion del espacio ordenado de la casa por lo selvé-
tico. Solo la destruccion de todos los animales por el
mastin rabioso parece poner fin a la invasion, pero me-
diante una argucia de Fermina (transparente parodia de
la Eva edénica por la que viene la inevitable caida), el
marido se ve obligado a comprar un loro.

Tras la feliz intervencién del loro frente a unos ladro-
nes, urbino termina por endiosar al pajaro cuya jaula
manda a poner en ¢l drbol de mango dentro del jardin.
Establecido firmemente dentro de los afectos centripe-
tos de! médico, al loro se le conceden los privilegios que,
segun el narrador, se les niegan inclusive a la esposa
y a los hijos. Este aislamiento afectivo contribuye a con-
firmar el carécter estatico v cerrado de Urbino. En un
movimiento de descuido, el loro se les escapa al copo
del arbol de donde rehusa bajar. Agotados todos los me-
dios de coger al loro y viendo que el pajaro al fin ha
bajado a una de las ramas inferiores del arbol, Urbino
se arriesga a subirse a una escalera, pero en el momen-
to de agarrar el pajaro, la escalera resbala y el anciano
de 8! afios cae al suelo donde muere casi instantaneamente.
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La invasion del espacio-casa de los Urbino por el alu-
vion de fauna es una manifestacién simbolica de la pre-
sencia desordenadora de la selva con su potencialidad
soterioldgica frente al orden estatico de la soledad ego-
céntrica del médico. En contraste con esta invasion del
espacio ordenado por el desordenado, conviene tomar
en cuenta las consideraciones de Roberto L. Sims acer-
ca de la funcidn de los espacios en las novelas de Garcia
Mérquez previas a ésta. Por una parte, se suele dar el
espacio monologico del mundo oficial, dominado por las
fuerzas centrifugas que abusan de su poderio. Por otra,
el espacio dialogico del mundo carnavalesco, movido por
fuerzas centripetas. El primero se identifica con el or-
den, la jerarquizacion y con el discurso unitario. El se-
gundo, con el desorden, el ruido, la desjerarquizacion
y el discurso heterogloto. Lo que importa notar es que
los dos espacios estén en lucha constante (989). Casi siempre
es invadido el espacio carnavalesco por el monolégico
oficial que lucha por manipular v deshumanizar a aquél.

Nuestra novela parece ser, a la luz de estas observa-
ciones, un nuevo experimento con los espacios antagoni-
cos. El proceso de «coronacion/descoronacion» median-
te el cual el novelista habilita lo marginado y animaliza
o cosifica lo oficial vuelve a darse en esta novela. El
autor ha conseguido este efecto al parodiar tanto los es-
pacios biblicos como su propio ordenamiento del espa-
cio novelesco que hasta la fecha ha venido dando. La
selva asume aqui el papel carnavalesco y desorganiza-
dor para invadir el espacio monolégico de la ciudad y,
mas especificamente, el de la casa donde se efectuard
la muerte clave.

La Caida

Lois Parkinson Zamora ya ha visto bien la relacion
entre el tema de apocalipsis y la preocupacién por la
muerte en toda la obra de Garcia Mérquez (105). El fin
que asigna el autor a la figura adversaria es tanto mas
importante cuanto contribuye al otro fin, al de los amantes.
Por cierto, la improbable muerte de Urbino constituye
el evento de mayor trascendencia dentro de la novela.
Esta vuelta insospechable de los sucesos es el centro y
meollo de la obra, el principio del fin que desembocara
en el triunfo del amor. El recuento meticuloso de la vi-
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da y personalidad del Dr. urbino se explica a la luz de
este evento que, por su trascendencia dentro de la histo-
ria, se encuentra al principio del libro como culmina-
cion a toda la caracterizacion del que protagonizara la
caida en e! jardin. Indudablemente, sin la informacién
que provee el narrador acerca de la persona de Urbino,
al lector le podria parecer gratuita y hasta ridicula la
manera en que muere Urbino.

La narracion esta ordenada de tal modo que no se trans-
parente de inmediato la logica de esta muerte, a todas
luces, absurda, segtn le pareciera a Prudencia Pitre (415).
A Ariza le luce inverosimil esa muerte: «Nada se parece
tanto a una persona como la forma de su muerte, y nin-
guna podia parecerse menos que ésta al hombre que é|
imaginaba» (401). Pero el narrador se cuida de esclare-
cer el hecho de que Ariza lo percibe asi porque la muer-
te de Urbino no compagina con el hombre que Ariza «ima-
ginaba». Asi logra el autor subrayar y contraponer con
la personalidad del médico el caricter «inocente» de es-
te amante empedernido para quien la muerte de Urbino
le servira de redencién.

El Dr. Juvenal Urbino, el personaje al que se le adju-
dica el papel de adversario, aparece como victima de
la ironia implacable del narrador. En su discusion acer-
ca de este tipo de ironia, Muecke caracteriza a la «victi-
ma» como el personaje poseido de cierta ignorancia o
inocencia confiada (34). Es decir, para constituirse en
victima el personaje tiene que presentarsenos en un es-
tado siempre inconsciente de las contradicciones que suscitan
su persona y su vida. Esta «victimizacién»’ viene im-
puesta sobre el personaje no tanto porque ignore las im-
plicaciones de su proceder inconsecuente como por cier-
ta inmodestia, cierto aire confiado que convierte su ig-
norancia en arrogancia. La victima crea su propio casti-

6 Siempre atento a la estructura y simetria de la novela, Garcia
Mdrquez ide6 una segunda caida, lo que deja a Florentino Aniza
en cama por varias semanas {453). Las escaleras intervienen aqut
también y, como en la otra escena, recuerdan la caida de Calixto
(La Celestina), impuesta por el autor como castigo. Tal vez haya
algo de «castigo» o, por lo menos, llamado de conciencia en esia
caida ridicula que el autor impone sobre este amante nada inocer
te. A diferencia de la caida de Urbino, ésta no parece tener mas
consecuencia que postergar el gozo de la union amorosa y conir-_
buir al dolor exquisito de la espera.

7 Para una discusion utilisima sobre esta operacion de la 'irarzia. :
véase la obra de John B. McKee, Literary Irony and the Literary -
Audience.

Siguiente }



