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‘Abstract

The narration o% events in the life of an alcoholic,
mythomaniac writer in Tantas Veces Pedro, by the Peruvian
author Alfredo Bryce Echenique, is characterized by the kind
of fragmentation common to many "new novels". In particular,
its chronology is disordered and ﬁhe narration of the life
of Pedro Balbuena 1s disrupted by tlhe interpolation of
stories which tend to presént highly fanciful versions of
episodes from his past. (r. (“» light of these
characteristics, thie “hes's is o ;udy of three of the most
promiﬁent features of nar-rat » -tructure in Tantas veces
Pedro. The first chapt-r is Jew led to time and includes
sections da>order, du-~*+icn, end frequency; a second deals
with the changes in narrative levsl that occur when
narretives, principally by Pedro Balbuena, are inserted 1in
the text; the third is é;néerned with the various efiects of
"mise en abyme" produced in the novel that cause it to
mirror its own content and the.pfocess by which it is
written. By describing these elements of structure, it is
intended both'to.give some account of the nature of the
novel itself and to demons£rate how. they are an essential
part of the text and fulfilla signifiicant role in the

meaning conveyed by the” story.



Resumen

La narracion de'la vida de un escritor mitomano en
Tantas veces Podro, novela del autor peruano Alfredo Bryce
Echenique, esta caracterizada por una forma de fragmentacion
comun a muchas "nuevas novelas". En especial, la cronologila
de su acontecer es desordenada y la narracion de la vida do
Pedro Balbuena esta interrumpida por la interpolacion de
historias, que son, en'general,-versiones fantasticas de
episodios de su pasado. A la luz de estas caracteristicas,

'

'sta tesis es un estudioe.de tres de los rasgos mas
destacados de la estructura narrativa de Tantas veces Pedro.
El primer capitulo esta dedicado al tiempo e incluye
secciones sobre el orden, la du:racion y ia frecuencia; 1la
segunda trata los cambios de nivel narrativs Qque ocurren
cuando las narraciones, principalmente de Pedroc Balbuena,
estan insertadas en el texto; la tercera versa sobre los
efectos diferentes de "mise en abyme" que hacen que la
novelgi\iefléje su propio contenido y el proceso de su
produccién. A traves de una descripcién de estos elementos
‘de 'la estructura de la novela, se pretende dar cuenta de su
naturaleza y demostrar que constitbyen partes esenciales del

texto que contribuyen a la significaciodon comunicada por la

historia.
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I. Introduccion
La pasion segun SantPedro Balbuena, quelfue Tantas

veces Pedro, y nunca pudo negar a nadie es la segunda novela

.

'de Alfredo Bryce Echenigue.' Cuenta la historia de un
escritor peruano, mitamano‘y alcohélico. hombre confuso y
alienado, apenas capaz de d1ferenc1ar entre su mundo-.real y
el de sus ficciones. Cuando escribe llteratura, se 1inspira

‘en los episodios reales o imaginados de su vida, y lo poco

»

que ha logrado producir consiste en versiones mas o menos
aberrantes de sus experiencias. Sin embargo, su vida no es

menos extravagante gque las historigs narradas en sus

B ettt

' Lima: Libre-1, 1977. En el presente trabajo, los numeros
entre parente51s 1dent1f1can las referenc1as a la novela y
remiten a esta edicién.

Alfredo Bryce Echenique nacido en Lima el 19 de febrero,
1939. Obtuvo su primera educacidén en escuelas privadas:y
después de licenciarse en literatura y derecho de la
Universidad de San Marcos, se transladd a Paris. Estudid en
‘la Sorbona, donde obtuvo un diploma- de literatura clasica
francesa en 1965 y de literatura contempgranea en 1966. Ha
.dictado varios cursos de literatura en la’ Sorbona. En 1975
fue nombrado profesor de literatura latinoamericana en la
Universidad de Vincennes y de historia en la Sorbona. Desde
1980 es profesor en la Universidad de Paul Valéry, en
Montpellier. Su primera coleccidn de cuentos,. Huerto
cerrado, fue publicada en 1967 y.el afno siguiente uno de
estos cuentos, "Con Jimmy en Paracas", gano una mencion en
el concurso anual de la Casa de las Amerlcas. En 1870
publicd una novela, Un mundo: para Jul ius, relato sobre una
infancia llmena pasada en una clase social decadente. Esta.
novela gano el Premio Nacional de Litératura de Perl en 1972
y el premlo ‘de Mejor Novela Extranjeraﬂen Francia, en 1974.
En este mismo afio publico otra\colecc1on de cuentos, La
felicidad ja ja. Tantas veceS/Pedno fue publicada en 1977 y°
ha sido traducida al,frances\gon tel” titulo La passion selon
San Pedro Balbuena. En~1982 &Nar cio otra novela,.La vida
extravagante de. Mart'in R;ameir"tbp\ggi5 mas.-de su obra literaria,
Bryce Echenique ha.escritolartic 1os de peridédico que han
sido publlcadbstén Mex1co;rFranc1a, los Estados Unidos y el
Per(. Una seleccidén de sus’articulos ha sido publicada en un
volum?n tltUladO{ﬁSVUGIO deWDuen cubeno y otras croéonicas
(1977 '

- .
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cuentos. El ciclo, iniciado la primera vez qué se inspiro en
su pasado para escribir llteratura, se completa cuando

comienza a nutrir su vida de sus ficciones y se pone a vivir
como si fuese un personaje de su propia creacion llterar\;\

En la comp051c1on de esta obra, Alfredo Bryce Echenlque
ha recurrldo a las técnicas de la ficcion contemporanea y ha
explotado sobre todo algunas de las gue se asocian mas con
la llamada nueva novela. Asi, Tantas veces Pedro es una
novela muy Eragmentada. En eépeCiai, la cronologiq de su
acoﬁtecer esta desordenada y la narracidén de la vida de
Pedro Balbuena es interrumpida frecuentemente por historias
o:alés y escritas atribuidas a los personajég“de la novela.
El.presente trabéjo} entonces, se,pfopone describir la
funcién de aléunas de estas técnicas.‘sin empfendér un
analisis de la historia en cuanto tal, ni de los temas y los
personajés de la novela, se propone ver, a la luz de una

: N
descripcion de algunas de las estructuras narrativas, como
influyen estas en la lectura de la noveia yrcontribufen a la
significacidén aportada por el texto.

El método general adoptado para realizar estos
propdésitos sigue el que fue desafrollado por Gérard Genette
como parte de su estudio de la obra de Proust.? Se trata de
un_método fundamentado en la distincién importante entre
"historia” y "discurso" elaborada por Emiieﬁﬁenvenbégg; y
acogida por muchos criticos interesados en los te£tos

: Gérard Genette, "Discours du récit", en Figures III
(Paris: Seuil, 1972), pp. 65-282.
> Ver Genette, p. 225.
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narrativos. Por ejemplo; figura de una manera explic'ta en

el titulo del libro de Seymour Chatman, guien la tomdé como
.punto de partida de su Erabajo al reducir}a a la siguiente
féormula: "In simple terms, the story is the what in a

narrative that is depicted, discourse the how.** Sobra decir
que, a la luz de los éropésitos del presente t;abajo,rel |
enfasis del anglisis de Tantas veces Pedro recaera sobre el \;
discursd} o sea, sobre las estrategiés dicursivas empleadag

~

para narrar éu historia.

El primer ;apitulo dél analisis versa sobre el tiempo
narrativo. Conforme al método sugerido por Genette, incluye
una consideracién de tres aspectos de la novela. Se describe
primero la relacién entre el orden cronolog1co de los
acontecimientos de la historia y el orden en Qque ellos’estén
narrados. Esto implica un estudio de la narracion A
retrospectiva y anticipada para avefiguar los efectos
obtenidos al ordenar los sucesoé de manera gque se deforme 1la
cronologia: Después se examina la duracién, es decir, lg
relacién del tiempo tomado por los aéohtecimientos narrados’
con el tiempo necesario para narrarlos. Finalmente, bajo “un
rubro que remite a las relac1ones de rebet1c1on que median
entre el discurso y la historia, se describe la frecuencia
na;rativa. |

El tema del segundo capitulo es el"caﬁbio de nivel
narrativo producido en el texto cuando el narfédof basico dé

.

‘* Seymour B. Chatman, Story and Discourse: Narrative
Structure in Fiction and Film (Ithaca: Cornell Un1v. Press,
1978), p. 19. ,

-
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la novela cede la.narracion a uno de los personajes. Esto

ocurre frecuentemente en Tantas veces Pedro, sobre todo
cuando se insertan las historias ora%es y escritas de su
protagonista. En este capitulo, pues, se describen las

caracteristicas de la narracion de segundo nivel, las que,

" ademas de fragmentar la narracién de la historia basica,

tendran efectos sicnificativos en el lector de la novela.
Puesto que estan asociados a la generacion de narraciones en
el interior de la novela misma, los cambios de nivel

narrativo también crean algunos de los efectos de "mise en

abyme" estudiados en el tercer capitulo. Estos efectos son

producidos por una estructura egulvalente a la insercién de
un espejo en el texto, de modo que, eh su~ihteriqr se
reflejan alglros de sus componentes o el proceso de su
produccién. A diferencié de los primeros dos capituios, que

dependen principalmente del metodo elaborado por Genette, el

‘tercero esta basado también en textos de Jean Ricardou y

Lucien Diallenbach.®

En cada uno de los capitulos integrados a este anéiisis
de Tanta$ veces Pedro se ha prestado la atencidn debida a la
estruftura superficial de la nQvela comc un .texto compuésto
de cuatro partes y un epilogo. Esta manera de dividir la
hovéla.corfespoﬁde evidentemente a una forﬁé'de identificar
loS'épiéodios mas importantes de la vida‘del‘protagonista y

darles cierta autonomia ﬁégp%tiva. Pese a su caracter de. -

s Ver Lucien Dallenbach, Le récit spéculaire: Essai sur la
mise en abyme (Paris: Seuil, 1877), y Jean Ricardou,
Problémes du nouveau roman (Paris: Seuil, 1967) .

t



'estructuféiéuperficial, es uno de los medios empleados por
el discurso para organizar el acontecer y te-dre algun
impacto en el lector, quien se inclinard a pensar en una
organizacion de la historia basada en una estructura
semejante._Por estas razones se ha querido favorecer la
disposicion’de cada capitulo de esta tesis en torno a un
anadlisis por separado de cada parte de la novela y su
epilogo.

En él analisis de Tantas veces Pedro se ha intentado
aplicar el siguiente precepto de Genette:

Le réle de l'analyste n'est pas de se satisfaire

[des rationalisations retrospectives des artisﬁes];

ni de les ignofer; mais plutdét, une fois le procédé

"mis a nu", de voir comment la motivation invoquée

fonctionne dans 1'oeuvre comme médium esthétique.*
El andlisis gue se ha emprendido, entonces, pretende
démostrar como algunas de las estructuras de la novela
afectan al lector real, cuya lectura e interpretacidn del
texto no dependen solamente de la historia, sino también de
la disposigién de' la misma por el discurso. Ahora bien, la
reéccién del lector es controlada por el narrador, quien io
manipuLa'y lovorienta segun los v§lores promovidos en el
interior de la obra.’” Bajo estas circunstanéias al lector no

le cabe mas remedio gque dejarse llevar. Como dice Todorov,

¢ Genette, p. 181, : -

7" Morten Npjgaard, "La fonction du narrataire," en Actes du
Sixieme Congres des Romanistes Scandinaves, ed. Lennart
Carlson (Stockholm: Algvist et Wicksell, 1977), pp. 198,
199, 202-03.



"Ta conscience de lire un roman et non un document nous

engage a jouer le role de lecteur imaginaire".’ Esta manera

. . | '
de manipular .11 lector se asocla en .. texto con otro

procedimiento que Chatman identifica como producto de
alguno: resupuestos ("presuppositions").' Se trata de la
existenc.a de datés gue, se supone, el léctor yé posee.cpmo
base sobre la cual la historia y lé narracion a veces se
fundamentan. El lector, entonces, esta obligado a creer que
sabe mas que lo que sabe en realiéad, y al aceptar eéta
éituacién se somete voluntariamente a las sugerencias y
actitudes'delvnarrador. El anéliéis gue se ofrece a
continuacién versa sobre el ro. gue se puede atribuir a las

estructuras narrativas en la realizacidon de estos procesos.

* Tzvetan Todorov, Littérature et signification (Paris:
Larousse, 1967), p. 87. ' : ' '
. Chatman, pp. 210-15.



I1. E1 tiempo narrativo

Los avances experimentados en los dominios de la
comunicacidén y el transporte han conducido a la realizacion
‘de zelpcidades que eran inconcebibles hace alqunas décadas y
que, hoy en dia, crean cierta confusién. El cerebro humano
no puede analizar y sintetizar todo lo gue ocurre en su
ambliente con la misma velocidéd, porque sb6lo logra orgahizar
e interpretar los hechos 'de la vida diaria si.dispone de
cierto lapso de tiehpo para hacer funcibnar su entendimiento
y su memoria. Sin embargo, como sefala Hans Meyerhoff'® el
tiempo se ha reducido en el-mundo actual a su valor
econdémico, a lo que se puede.pfoducir en el tiempo
disponible. El ser humano ha sido.testigo de algunos avances
tremendos en la conguista del espacio fisico por la
tecnologia sin gque ocurra una Eonquista zqul.alente de su
espadid interior, poféue su condicion enzal v emocional no
son susceptibles de 'prdéfesos' semejantes. Ll individuo se
encuentra "increasingly isolated within the presert
moment",'' y, segun Ernst Fischer, '‘la discrepancia entre el .
progreso cientificp y el ritmo de asihilacién.por la
" sociedad de los nuevoé descubrimientos fomenta un
sentimiento de alienacién.'

La distincion entre un tiempo cronoldégico, o.externo, y/
otro psicoldégico, o interno, remite a Henri Bergson,'?

'° Hans Meyerhoff, Time in Literature (Los Angeles: Univ. of
California Press, 1955), p. 113.

.'"!' Meyerhoff, p. 113.

'? Ernst Fischer, The Necessity of Art, trans. Anna Bostock
(Harmondsworth: Pengu1n, 1964), p. B86.

"? Henri Bergson, lLe rire: essai sur Ia szgmflcatlon du



guien observévque los dos tiempos coeiisten sin que
coincidan necesariamente en ningun punto. El primero es- una
manéra de dividir el tiempo--en segundos, minutos u horas,
por ejeﬁplo——y sirve, en parte, como un sistema de
comunicacioén social. El otro es menos facil de cuantificar,
puesta, gue dlude a los efectos producidos_por el
alargamiento\o'acbrtamiento del tiempo cuando el individuo
lo incorpora‘é\la corriente de sus propios pensamientos y lo
somete a la v;riabilidad de su humor y condicién
fisiologica.

) A. A. Mendilow, como otros teodricos de la novela, ha
enfatyzado la importancia de la ilusion del tiempo en la
ficcién. Establece dos categorias eduivaléhtes a las de

Bergson: el ahora absolﬁto ("Absolute Now"), gque coincide
con el tiempo croﬁolégico, y el ahsra felativo ("Relative
Now"), que, como su nombre sugiere, corresponde al tiempo
psicolodgico. Analiza Tristram Shandy, de Laurence Sterne,
como ejemplo de una novela que explota la diferencia entre
estas dos categorias.'*® Otro ejemplo, tomado de‘laitradicién
literaria castellana, es el Lazarillo de Tormes, en\el cual
es‘necesario diferenciar entre el planb‘témporal dﬁupado pdr
la figqura de‘Lééaro como narrador y»el que ocupa Como |
personaje de su narracién. Es evidente, entonces, que el
tiempo es sumamente importante én la ﬁovelé y Qque es
necesafio analizar bien su funcién para comﬁ:ender como la
:z;o;ttd)(-:i(;f;z;;/;;_(‘Pa;ris: Presses universitaif\gs de France,A

1960), passim. - \
14+ A. A. Mendilow, Time and the Novel, 1952; rpt. (New York:

Humanities Press, 1972),p. 99, pp. 158-93.



ficcion imita la realidad.

Al considerar los procesos de imitacion de la realidad
a través de la literatura, es preciso fijarse en dos de las
posibilidades abiertas al texto literario:.la "mimesis" y'la
~"diégeéis". Aungue la mimesis se define en términos
generales como imitacion de la realidad, Gene£te contrasta
el término\con la diégesis, o la narracidn, y lo aplica sdlo
a la repr&duccién del discurso de las figuras. Segun él,
solo es a través de la reproduccidén de palabras que la’
literatura loéra imitar la realidad plenamente.'® En el caso
de la mimesis, entonces, y en la descripcién de objetos =
estaticos es posible representar la realidad méas o menos |
fielmente. En estos casos el tiempo del discurso coincide en
general con el tiempo del referente. Sin embargo, las
novelas normalmente contienen mas materia diegética que
mimética y dependen. por tanto,.del despliégue de varias‘
estrategias para crear una ilusion temporal. Constituyen, en
gran parte, un género literario desarrollado en una época .
cuya percepcién del tiempo era -relativista.

Es - generalmente aceptado que la memoria reordéna el
pasado, imponiendo causas y efectos, o estructura, a 1ns
acontecimientos de la vida diaria. Se trata_de'un proceso,
imitado por la novela;-que Meyerhoff describe como "the act
of creative recall".'* La novela tipica del siglo XIX‘se \

o
limita a relatar el pasado y crear la ilusidén del lapso de

‘* Gérard Genette, "Discours du reécit", en Figures III
(Paris: Seuil, 1972), pp. 189 y 192,
'¢ Meyerhoff, p. 49.
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un tiempo cronoldgico calculado en dias, semanas, meses O
anos. El narrador, omnipotente, podia decretar;, y asi era.
El lector, pasivo, lo aceptaba todo. Pero a consecuencia del

creciente malestar causado por su presencia en el texto, el

i
narrador empezd a retirarse, intentando escondersé, o

justificar, por lo menos, su presencia.\ﬁl mismo tiempo gue
esto sucedia se produjo una conciencia dé,la manera en que
el néffador manejaba el tiempo. En la primera mitad del
siglo veinte, respondiendo a estas circun§tancias,
comenzaron a aparecer novelas due enfocabén log procesos
internos dé los personajes de una manefa diferénte. Se trata
de un estilo estudiado y definido por Robert Humphrey, quien
lo bautizé "la corriente de la conciencia".'’ En losztéxtos
.;_que lo explotah se presta una maxima atencion al‘tiempo
psicolofico con el proposito de crear la ilusién de que el
tiempo cronolégico se ha detenido. Como senala Mendilow, sin
embargo, el asunto se reduce a la-nocidén de que todo lo que
hay en la novela es una funcidn de tiempo:

Some significance must surely attach to the fact

that most of those novelists who by their

experiments have contrjbuted to the development of

the novel on its formal and technicél side have been

strangely preoccupied with the guestion of time, its

nature and values, and especially its connection

with the structure of the novel.'®

'’ Robert Humphrey, Stream of Consciousness in-the Modern
Novel (Berkeley: Univ. of California Press, 1954). :
'* Mendilow, p. 16. -
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La preocupacion con el tiempo es muy evidente en la
nueva novela francesa, donde la cohcienéia dé su importancia
ha resultado en la creacion de efectos extraordinarios. En
vez de desarrollarse en un o;den lineélL los”éucesos son
narrados de acuerdd a patrones ciclicos.y el lector debe
esforzase paré descubrir qué ha pasado’ y en §ué orden. La
Jalousie, de Robbe-Grillet, con sué repepiciones y
modulaciones, es un buén ejemplo de esteféstilo,y L’ Année
derniére & Marienbad, pelicula ba?ada en un guiénjde
Robbe-Grillet y dirigida por Alain Resnais, es otro caso del
mismo fenémeno. En ambas obras la estructura narrativa estéa
basada en el concepto de un tiempo ciclico, el qhe,lcomo
sefala Chatman, funciona, igualamente en un medio narrativo u
otro.'* En las dos obras,\bomo eh otras semejantes, resdlta
imposible averiguar su acontecer sin ambiguedad. El lector
. se ve obligado a admitir que el mismo prbblema se manifiesta
en su realidad, 1a que tampoco Se ordena ni se explica facil
‘e inequivocamente.

A la luz de lb-anpérior, es-evidente gue sera necesario
_desarfoilar un metodo confiable para el analisis del tiempo
en la novela moderna._Gérafd Genette proporciona una
herramienta bégicé en su ensafo "Discours du récit". Aungue
es un esfudio del diggurso narrativo de A la recherche du
temps pePdﬁ; de Mafceldprbust, sus idgas'sirven como base de

un método mas general. En efecto, Seymour Chatman las

'’ Seymour B. Chatman, Story and Discourse: Narrative
Structure in Fiction and Film (Ithaca: Cornell Univ., Press,
1978). »
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incorpora en su Story and Discourse: Narrative Structure in
Fiction and Film, que pretende ser un analisis general de
las estructuras narrativas.

Tanto Genette como Chatman adoptén la distinciodn entre
"historia" y "discurso” como punto de partida. Esta es una
distincién muy importante para la comprension de la
dimensién temporal de los textos narrativos ya que permite
aislar el "contenido", o el acontecer, de la "exprégﬁén", o)
la manera en que aquél esta narrado. Asi, Genette inicia sus
éonsideraciones sobre el tiempo en la novela con algunas
palabras de Christian Metz: J"il y a le temps de la
cﬂose—racontée et le temps du récit (temps du signifieé et
temps du signifiant)." ?° Al tiempo de la historia y el del
discurso, Genette anade el tiempo de la lectura. Este tiempo
es esencial para la realizacion estetica de la novela, pero,
puesto que varia de un leétor a otro, €s mas O menos
imposible de cuantificar. Mendilow, por ejemplo, comenta
este aspecto desde un punto de vista econdémico y dice que el
tamano{?el libro puede tener alguna importancia comercial en
el mundo actual.?' Cita el ejemplo'conocido de Balzac para
mostrar gque a veces el autor debe tener en cuenta el'tiempo
necesario para escribir una novela si quiere ganarse la vida
con su produccidn literaria.

Segin Genette, el analisis del tiempo en la hovela
exige una consideracién de tres categorias principales: el
"orden"”, la "duracidn" y'la "frecuencia", una division

e Genette, p. 77.
2t Mendilow, p. 70.
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también aceptada por Chafman. En ias‘palabras de Genette:
nous etudierons les relations entre temps de
l'histoire et (pseudo-)temps de récit selon ce qui
m'en parait etre les trois determinations
essentielles: les rapports;entre_l‘ondre temporel de
succession des évéﬁements dans la diegese et 1l'ordre
‘pseudo-temporel de leur disposition dans le
récit...; les rapports entre la durée variable del
ces événements, ou segments diégetiqueﬁ; et la
pseudo-duree (en fait, la longueur du texte) de leur
relation dans le récit: rapports, donc, de
vitesse...; rapports enfin de fréquence, c'est a
dire, pour nous tenir ici a une formule
approximative, relations entre les capacités de

3
s . . i o
repetition de l'hlsqblre'et celles du recit....??

A. El ordenﬂ

Genette empieza su consideracién del orden narrativo
con la siguiente observacion: "Etudier 1l'ordre temporel d'un
récit, c'est confronter l'ordre de disposition des
événements ou segments temporels dans l'histoire".?? Alude a
un grado cero de correlacidén entre el tiempo del discurso y
el de la historia como la.condicion vigenté cuando amboé
coinciden. Toda discordancia entre ellos constituye, segun
Genette, una anacronia, la que tiene dos variantes basicas.
La analepsis, o la retrospeccidén, consiste en la narracidn o

22 Genette, p. 78.
?? Genette, pp. 78-9.



evocacién de cualguier acontecimiento apterior al punto de
la pjstoria al cual el lector ha llegado; la prolepsis, o la
.~

ant{cipacién, es la narracion o evocacidédn de cualquier
acontecimiento ulterior a este punto. Tipicamente, la
prolepsis consiste en la narracion de un destino gue ha de
cumplirse, lo que es mucho menos comin en la ficcién que la
evocacion del pasado. Pero aunque los casos de prolepsis son
raros, los de analepsis no lo son, como se puéde ver en la
estrategia conocida de aplaiar hasta el final de una novela
la narracion de ciertos antecedentes explicativos. Es la
técnica explotada, por ejempié, en las novelas policiacas;

: b
las revelaciones retrospectivas constituyen una de las

estrategias principales de la forma clasica dé\la novela
popular de detectives, estilo,Agathé Christie, en 1as.cualés
la atencidén del lector se mantiene viva, porque se interesa
en descubrir lo gue ha pasado y por qpé.

Genette clasifica las analepsis en dos categorigs, los
retornos y las paral ipsis. El retorno tiene la funcidn de
completar la narracion de un periodo del pasado gue todavia
estaba incompleto, llenando asi una laguna en la historia.
La paralipsis consiste en la introduccidn de un dato cuya
funcién es la dé completar la explicacion de alge a lo cual
se ha aludido antes. Es una especie de eliﬁsis que forma
parte del mecanismo del enigma analizado por Ba:th?s.?‘

Finalmente, Genette menciona las formas de discordancia gue

no se reducen completamente a la analepsis o a la prolepsis.‘

4 Genette, p. 97,'alude a S/Z, de Roland Barthes.
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A esta categoria, cuya conexién con la diégesis no depende
de la chnologia sino de otro tipo de parentesco--tematico a
espacial; por ejemplo--, Genette la llama aCPQnia.Z'

v La dificultad de .un analisis del orden narrativo de
‘Tantas veces Pedro éS la ffagmentaéién del texto céusada por
analepsis frecuentes y algunos casos de prolepsis., El
discurso, entonces, no ordena los sucesos.en una cronologia
lineal y, a veces, es dificil avefiguaﬁ el orden que debian
tener en la historia. Los habitos de lectura de muchos
lectores los llevan a esperar un relato basado en una
crqnologia bien evidente o a esperar que ésta pueaa ser
reconstruida sin grandes dificultadés,.siguiendo las
indicaciones encontradas én el texto. Para estqé lectores,
‘una novela como Tantas veces bedho, cuyo acontecer no ‘se
presta facilmente a una reorganizacion lingalvautomética‘y

o

confiable, puede crear una confusidn insuperable. Es una

! ., :
novela gque requiere un esfuerzo mas que normal para

reconstruir su cronologia y que, al'fiﬁal, deja algunos

episodios algo desconectado$ de-ia.secugncié de

acontecimientos gué forman l; histofia. . .
Puesto gue, de todas formas, el -lector intentara

ordenar los sucesos cronologlcamente, es preci

[ 5g i 15 sbozar
7
esta secuencia antes de comentar como el dis urso, -

A

;;é/p051ble ver

cuales analep51s remiten a un pasado que pertenece aK@

organiza de otra manera. A partlr de aqu1\k
—

periodo de tiempo abarcado por la historia principal de la

[
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novela y cuédles remiten a un pasado mds remoto. Se trata de
reconstruir o, mas bien, construir, un orden ﬁdeal que el
leétor atento también podra establecer cuando acabe su
leétura, basandose, desde luego, en lés indicaciones
halladas en el texto.

El puhto de partida de la hisrorié principal es la
'llegadd1de Pedro Bélbuena, acompaﬁado de Virginia, al
aeropuerto Charles de Gaulle. Tras una temporada pasada con
agquel en su departémentg en Paris, Virginia se va a México y
promete recibirlo alii; pero, depués Qe establecerse, cémbia
devidea y le escribe, rogéndole gue sé quede en Francia. No
obstante, Pedro se desplaza amMékico,ay es plantado por
Virginia en el aeropuerto; Deja sdﬂperro de- bronce en una
_consigna y se va a Cuenn;vaca a eéperarla de nuevo.'Despuéé
del primer ehcuentro con'viréinia'en Cuernavaca, se instala
er la playa de La Ventosa y se entrega a. frecuentes
borracheras. Dos meses mas tarde, cuando .la ve de nuevo, su

‘condicién ha)degenerado y en su esﬁado alterado de "

conciencia cuenta una version macarronica de su vida durante

los Ultimos meses.

-

Nuevamente en Paris, Pedro tropieza con Claudine y sus
hijos en el jardin del Luxemburgo y se va a vivir con ellos

en Chanteloup les Vignes;.Alli conoce a/Céline y a Claude,
e ; ‘ . / . .
quienes cuidan a los hijos de-Claudine 'mientras ella y Pedro
. - » o
van a Concarnau a pasar la Navidad ep Bretafna. Pero Claudine

se siente demasiado triste tan lejos |de sus hijos durante

°

esa época del -afio y deciden regresar g Paris. Salen tarde, y
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‘mas su conducta'exﬁravagante y que ha llegado'el momento de

"

se les acaba la gasolina a medio camino, cerca de Dreux.

Alli conocen a un emigrado turco quien les acompafia a un

bar. Al llegar porlfin a Chanteloup, Pedro, borrachisimo,

insiste en regresaf solo avParis~por'tren.

En los meses que 51guen Claudine adopta la costumbre
de llmplar el departamento de Pedro 'y prepararle ensaladas.

Todo contlnua asi hasta el d'a en que Pedro tropleza con

’

Beatrlce en el metro. Asi $e reanuda su amistad despues de

un lapso de diez afhos y Pedrc vuelve a visitar la casa

-

:famlllar de aquella en Margency CUando Beatrice esta a

e

- punto: de 1nstalarse en el departamento de Pedro encuentra

alli a Claudlne. Luego, al enterarse de que éste sigue
esperando el regreso de Sophle, decide irse. La .
desesperac1on que su ausencia provoca en Pedro culmlna en

v

una borrachera como las anterlores, pero los otros

inguilinos del ed1f1c1o donde vive deciden gue me~tolég

echarlo. Asi, sale acompanado de. un policia y un médico. .

Después de pasar una temporada_en el hospital, Pedro se
,4'- - (o, v - N :
despide de Claudine y va a Italia.. Se 1nstala en. Perusa,

toma cursos de italiano para extranjeros y sigue la misma

- . . o

vida extravagante. Es en Italia que vuelve a encontrar a . o
Sophie, la mujer de sus suqaps, quien aparece en Perusa como -
por casualidad, acompafiada de Hans. Con la intencién de

vengarse del mundo por las decepciones de su vida, Pédro .
emprende una serie de aventuras amorosas. Para ayudarlo,

Sophie le presta su coche .y se mantiene informada del ' L



QU

progreso de sus aventuras. Entonces descubre gue ella sera

su ultima victima y, en vez de protegerlo, decide enganarlo.

Pedro cae en la-.trampa y la novela acaba con su muerte.

La parte de lu historia resumida en las paginas

anteriores es la que se desarrolla en un tiempo Que, para

Mendilow, constituiria el presente de la ficcidon ("Fictive

Present"), termino definido como sigue:

There is as a rule one point in time in the story

which serves as a point of reference. From this

point the f{ptive present may be considered as
<&
beginning. In other words, the reader, if he 1is

.engrossed in his readihg translates 'all that happens
from this moment of time onwards into an i1msginative

present of his own and yields to the 1lluszion that

he is himself participating in the action cr

situation, or at least is witnessing it as it is

happeniné, not merely as having happened. Everytring

that antedates that point, as for instance

exposition, is felt as a fictive past, while all

that succeeds it, as for instance those premonitions
and anticipatory hints that novelists find so useful

in directing the attention forward to the climax or

0

evoking a'feeling of suspense, are felt as

future., 2

[AN

[N

La analepsis, entonces, alude a la narraciéon del pasado, el

gue se percibe como tal desde el puntb de vista del presente
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¢ + ficcion.

Ge=nette.,ddstingue entre an. le¢;.515 interna y externa.

.1 e C.e se puede "qualifier d'exicrne cette analepse donc
toulce l'amplitude reste exterieure a celle du recit
prem?er", 0 sea, gue abarca un periodo anterior al comienzo
del presente de la ficcidn. Son internas las analepsis gque
se refieren a un pasado anterior al punto alcanzado por el
presente de la ficcion sin remontarse més alld del comienzo
del mismo.?’ ASi; en Tantas veces Pedro, son internas las
"analepsis gque remiten é%un tiémpo pasado enmarcado entré la
llegada de Pedro al aeropuerto.Charles de Gaulle y su muerte
en Italia. Son externas las analepsis que narraﬁ un tiempo
anterior a este periodo.

El pasado de la ficcién tiene una funcién importante en
Tantas veceé Pedro. Asi, por ejemplo, Pedro conocid a
Beatrice diez anos antes de eﬁcon;rarla>nueyamente, y la
analepsis.desarrollada para narrar la historia de aquella
época mas lgjana es externa. Luego, cuando- Sophie y Pedro se
encuentran en Italia, es después‘de una larga séparacién. La
narracién del acontecer anteridr a su segdndo encuenti o
constituye también una analepsis externa. Ademas, la
éonéiencia gue los personajes tienen de su pasado afecfa el
presente de la ficcidén. La narracién de sucesos y émistades
del basado es frecuenﬁe en Tantas veces Pedro, y hace que la
novela explote las tensiones surgidas entre varios planos

temporales. En muchos casos, ademas, es dificil decidir

*7 Genette, p. 90.
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donde empieza la imaginacion y donde paran los recuerdos del
protagonista mitomano. Los episodios gque pertenecen a un
pasado mas remoto son menos confiables.’" Ademas, el humoy

de Pedro y la cantidad.de alcohol que ha consumido, es

decir, su estado psicoldogico, determinan la manera y el

momento en gue se cuentan episodios de su vida. Cabe la
interpretacion, valida para las tres prire:ras pa-tes de la
novela, de¢ que Sophie es un ser puramente fict cio,
imaginado‘pgr Pedro, puesto que es solamente en la cuarta
parte que aparece como personaje independiente dé un pasado
imaginado por el protagonista.

La analepsis externa que se remonta mas.al pasado es la
historia del‘enamoramiento del joven Pedro de una fotb
publicéda en una revisté. Su consecuencia ocurre diez anos
mas tarde, pero en un tiempo todavia anterior al presente de
la ficciéﬁ, cuando Pédro ve en Paris a una mujer que ﬁe
pafeée a la chica de la foto. Pasan una temporéda juntos,
luego elia lo cita para el bk-r del Ritz y se casa con otro
mientras €l sigue esperandola. Todo esto constituye una
analepsis externa, pero no deja de ser importante para la
comprension de la novela. En btra linea de accidn,
igualmente anterior al presente de la ficidn, Pedro abandoné
Lima tras varios intentos fracasados de escribir y se
instala en Paris. Sin embargo, en vez de dedicarse a la

literatura, pasa la vida en fiestas con otros jbvenes

*t para una definicion del narrador desconfiable véase Wayne
C. Booth, The Rhetoric of Fiction (Chicago: Univ. of Chicago

Press), pp. 158-9.
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sudamericanos exiliados. En una de éllas conoce a Beatrice,
colegiala francesa que sé dedica después a visitarle los
domingos 'y a cocinarle spaghettis. Pedro visita la casa de
su familia y da una‘charla en su escuela, incidentes que
recuerda anos mas tarde en el presente de la ficcidn. Por
ctra parte, el'pasado inmediatamente anterior al comienéo
del presente de la ficcion tambieéen esta narrado por medio de’
uné analepsis exkerna. Pedro y Virginia se conocieron en
California solo algunas semanas antes de llegar a Paris y
pasar por.la aduana en el aeropuerto Charles de Gaulie, el
punto de partida del presente de la ficciédn.

Los juegos con el tiempd comienzan al principio de la
novela, en asociaciéon con el afan obsesivo del personaje
principal de relacionar todas sus experiencias con las
derrotas de su pasado. Aunque el presente de la ficcidn
tiene su punto de partida en la narracion de la llegada de
Pedro Balbuena al aeropuerto Charles de Gaulle (p. 13),
surgen en seguida los recuerdos asociados a las
circunstancias de obtencidén de su pasaporte. Este primer
caso de retrospeccidn, una analepsis externa, contiene
referencias a los temas gue seran las principales‘obsesiones
de Pedro: su relacidén con Sophie y su frustrada carrera de
escritor., |

El pchedimiento narrativo introducido en la.primera
pagina de la novelagse mantiene en las que siguen: el
presente de la ficcidén sitla el acontecer en Parils, pero hay

frecuentes referencias, introducidas a traves de la
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conversacioén y los pensamientos de los personajes, gue
completan el pasado inmediato. Esta primera seccion, de
cronolog}a mas o menos lineal, so0lo se rompe al insertarse
la primera metadiégesis (pp. 27-30),?' cuya relacion con el
resto del texto introduce‘un problema. Aungue es posible
clasificarla como analepsis externa, considerando gue- su
contenido se refiere al pasado de Pedro y sus aventuras con
Sophie y su perro Malatesta, ei estatuto del texﬁo |
metadiegético como-ficcion escrita por Pedro no permite esta
conclusidén. Aunque tiene alqunas de las caracteristicas del
estilo del marco nafr;tivo, pertenece a otro plano, el de
una invencidn diferente del resto del texto porgue se
presenta como tal y se ubica a un nivei giegéticamente
superior. Esto implica éue la metadiégesis ocupa dos planos
temporales a la vez, el de su accidén, gue podria ser el
pasado de la diégesis, y el de su narracion o escrituré, gue
‘ocurre como parte de la diegesis.

Cuando se termina la metadiegesis, se reanuda el
presénte de la historia basica, la gue sigue desarrollandose .
enllas paginas siguientes(pp.:31—3). Sin embargo, pronto
ocurre otra analepsis (pp. 33j§7)‘exterﬁa y bien
desarrollada. Desde la situacion de Virginia y Pedro eh
Paris, que es el presente de la ficcidn; el texto pasa por
medio dé una elipsis a un momento anterior cuando Virginia
vivia en los Estados Unidos. Esto provoca alguna

proximo capitulo. En el presente, el comentario sobre ellos
se limita a su efecto sobre el tiempo. -
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incertidumbré cronologica, la que pronto se resuelve, al
aclararse que se trata del primer encuentro de Virginia y
Pedro (pp. 33-9). La narracioén de eéte episodio acaba
tambien con una elipsis. Las primeras lineas de la

continuacion del texto sugieren que la cronologia ha saltada

‘ a la mahana depues de su encuentro en la fiesta. Resylta,
]

\sin embargo, que Virginia se ha despertado "una vez mas" en
.la misma cama gue ngro y que“eété recordando "la primera
manana" (p. 39). So0lo sera algunas paginas mas adelante, al.
mencionarse "De eso hacia mas de tres semanas" (p. 44), que
se aclarara la relacion cronblégica entre la primera mafana
que Vi;ginia se despierta al lado de Pedro y‘la_mahana
posterior en que ella recuerda la primera ocasion. En
segﬁida se cuentan algunos de los sucesos ocurridos durante
este lapso de tres'semanas, lo que, juzgado desde el punto
de vista de la analepsis externa iniciada al comenzar la
‘narracion de los incidentes ocurridos en California,
constituye'una especie de analepsis interna. Finalmente, el
tex&d restablece el ofden al contihuar la narracioén de esa
manana, tres semanas despues de conocer a Pedro, cuando
Virginia piensa en todo lo qﬁe ha pasado desde la primera
vez que se deSperté.a su lado. Resulta que es la misma
mafana que Pedro le pididé a Virginia queﬂl5 acompafiara a
Paris, lo que situia los episodios californianés en un pasado.
inmediatamente anterior a la llegada de la pareja al

aeropuerto Charles de Gaulle.
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Después de la narracion de los episodios ocurridos en
California, el texto no reanuda la narracion del presente de
la ficcidn en el punto en gque lo babia abandonado para
insertar la analepsis externa sion que salta, sin
explicacioéon, a algunas cartas de Virginia leidas por Pedro
~en el coﬁtexto de una conversacion con Malatesta, su perro
de bronce (pp. 47-59). Esta seccion de la novela, como la
anterior, se.introduce mediante una elipsis, sin explicacion

alguna de su relacién’con el presente de la ficcion. No sera

"

sino al final que una referencia a la situacion de Pedro "en

el‘aeropperto coﬁ los billetes eﬁ la mano" (p. 59) permite -
averiguar hasta donde ha avanzado la cronologia de los
sucesos. Desde el punto de vista del presente de la ficcion,
el contenido de las cartas de Virginia éonstitdye una serie
de analepsis internas, que entregan informacién sobre el
pasado inmediéto Yy explican por gqué Pedro se encuentra ahora
en el aeropuerto. |

El préximo avance en la historia también se obtiene por
medio de una elipsis. Sin gue se, lo explique, el lector
descubre que Pedro esta en México bebiendo y confundiendo
ideas, episodios, palabras y complejos en medio de una
borrachera tremenda. ESta seccidén (pp. 59-65) tambien
contiene algunas analepsis internas que son de una extension
muy limitada en comparacioéon con las anteriores, pero llenan
las lagunas entre la salida de Paris del.proﬁagonista y el

momento en gue ya esta en plena borrachera en México. La

seccién que aparece a continuacién (p. 65-9), sin embargo,
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cuenta el primer encuentro de Pedro con Virginia en Mexico vy
desarrolla el presente de la ficcidon sin interrupcion. La
préoxima analepsis interna es la version contada por Pedro de
sus aventuras en La Ventosa (pp. 75-85). Pero su cronologia
5 problematica, comparable con la de la metadiégesis ya
rentada. Segun el texto, la historia contada por Pedro a
.ie reproduce una conversacion que el tuvo antes con |

".ia. en la cual contd sus experiencias en la playa

wa dif.cultc principal reside en gue no se sabe.si‘las
«7entur. ~ en Lz Ventosa y las conversaciones de Pedro con
"Sophie j; . irgii a son reales o imaginarias. Es decir, gue es
imposible situar esta seccidn con absoluta seguridad en la
cronologia del acontecer. Mientras la narracién de la
historia contada a Sophie podria pertenecer al presente de
la ficcidn, la conversacidn con Virginia debe pertenecer al
pasado y el contenido de la conversacién a un periodo
aﬁterior. |

Lo Unico cierto es que el viaje de Pedro a México
culmina, primero en la ruptura definitiva de su relacidén con
.Virginia y, luego, en otra borrachera. La primera, aceptada
filoséficamente por Pedro al decir, "Una larga relacidn con
Virginia hubiera desembocado tarde o temprano en una
verdadera catastrofe" (p. 87), permite al texto recuperar y
poncluir satisfactoriamente el presente de la ficcidn en
esta parte de la ndvela. Sin embargo, su borrachera y estado

mental confuso estan reflejados en la cronologia desordenada

~



del contenido de las paginas finales de esta parte. Por
ejemplo, las Ultimas dos paginas de "Yankee, come home"
coﬁtienen una analepsis externa que remite a una de las
épocas mas remotas en el pasado de la historia. Empie;a
cuando Pedro recibe la cuenta en un bar y recuerda otro ba
donde "habia tomado sus Ultimas copas la noche antes de
marcharse a Francia" (p. 87). En una reconstruccion del
orden de la historia narrada en la novela entera solo el
contenido del epilqgo se remonta a un momento anterior.
En\la primera parte de la novela, entonces, el orden.
loS acontecimientos varia mucho. El presente bésico de la
ficcidén, establegido en la primera pagina del texto, tiend
‘a avanzar rapidamente por medio de las-elipsis. Estas crea
lagunas en la historia que se llenan luego mediante las
analepsis. A pesar del caracter fragmentado del texto, el
orden creado por el discurso tiene cierta logica. Al
>principio, las analepsis son externas porque completan un
pasado anferior al principio de la novela y entregan los
antecedehtes4de la historia. Después comienzan a aparecer
las analepsis internas porgu~ el pfesen£e de la ficciénbya
se ha desarrollado algo, condicidn necesaria para qgue haya
gnalepsis internas.

Al principio de esta parte de la novela la relacion
mantenida entre el orden de la historia y el del discurso
esta basada sobre todo en una serie de elipsis dramaticas

pero aceptables. Al final de ellas, sin embargo, el orden

26
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parece ser mas caotico, porque en una primera lectura no es

¢
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posible situar el contenido de las Ultimas dos paginas hasta
leer el epilogo. El texto exige, entonces, la participacion
activa del lector. El trayecto que este se ve obligado a
sequir le muestra los procesos internos del personaje
principal, cuyas tendencias mitomanas empiezan a revelérse,
no solamente en el contenido de la novela, sino también én
la influencia que su personalidad tiene en la forma. |

El orden del acontecer de la segunda parte de Tantas
veces Pedro es fundamenta}mente4claroly lineal. Es la parte
de la novela gue menos se pierde en circunvoluciones
temporales. Los sucesos se desarrollan en un presente pocas
veces interrumpido por la narracién retrospectiva.

Al comienzo de "Dios es turco", la referencia a los dos
meses trancurridos desde el regreso de Pedro a Paris (p. 93)
establece la relacién de esta parte con la anterior. Ademas,
después de confirmar que Pedro estd en Paris aparecen
algunas indicaciones de como ha pasado el tiempo desde su
regreso. Esta manera de .completar él pasado inmediato,
después de una elipsis que avanza la accion, coincide con la
técnica empleada en la primera parte. La Unica diferencia es
que en este casb (pp. 93-4) la analepsis es de una extensidn

;
menor. Sin embargo, la narracion del encuentro de Pedro con
Claudine, -basada también en algunasvahalepsis internas,
tiene,‘ademés; un caso marginal de prolebsis, la categorig
de anacronia menos explotada en la ﬁbvela. Su alcance se
limita al contenido de esta segunda parte y consiste en la

anticipacién de lo que Pedro pronto sabra de la vida de
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Claudipe:

tardaria poco en descubrir que en esa ciudad de

pocos amigos;..Claudine era una de las personas que

menos amigos tenia. (p. 96)
En la continuacién de la narracion del encuentro entre los
dos personajes, que culmina con la instalacién de Pe@ro en
la casa de Claudine y su integracion a la vida de Chanteloup
les Vignes (pp. 99—104),use fecupera el désarrollo del
presente ‘de la ficcidn. Esta seccion termiXa con una
elipsis, y la narracion se reanuda con una refefencia a
‘Pedro, guien hace "el inventoriq mental de todo el licor que
habla ingerido la noche anterior" (p. 104). Sin embargo,
esta vez no se emplea la analepsis interna para llenar la
laguna creada por el salto cronoldgico. La historia conginﬁa
en el presente de la ficcidén. Lo mismo sucede en las paginas
qﬁe siguen (pp. 104-16), donde se describe la comida con
Céline y Claude. La accion avanza a saltos en dos
oportuéidades mas (pp. 112, 116), peré el orden es
cronoldégicamente lineal, sin analepsis.

La metadiégégisAinsertada en el texto en este punto (p.
117) es clasificable como analepsis ekterna, pero, como la
»metadiégesis.incorporada en la primera parte, su posible
estatuto de ficcion complica la situacion y pone en tela de
juicio la validez de esta_clasificaéién. El relato
"Relaciones extrafas con‘los perros boxers" perténece é la
historia basica puesto que el acto dé escribirlo se realiza

como parte de la diegesis. Sin embargo, su referente se
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halla en,élgunos episodios que podrian ser el producto de la
iimaginacién de Pedro Balbuena o que el lector podria asociar
con su pasado.

| Después del texto metadiegético la historia continla
sin mayores interrupcione$..De aqui hasta el final de 1la
segunda pérte hay algunas Breves analeps%s. como cuando
" Pedro y Claudine ya estan "rumbo a‘BrétaAaV (p. 120) y se
alude tanto a la noche anterior como a la mdnana ae su
salida para Concarnau. En general, sin embérgo, los
acqntecimientos estan narrados en el orden en el que
suceden, de modo que el 6rden del discurso y el de la
historia coinciden. Pareée que'la mitémania del personaje
principal dismiruye algo en esta parte, y ei lector,
dispuesto desde elvpr&nqipio de 1la hovela a tener que
reconstruir el orden de los acontecimientos para saber lo
gue ha éuéedido,,se,encuentga con pﬁa_narracién"— A

e

relativamente facil de seguir. _
En la tercera parte de la ﬁovela, "Lbs,dos corazones
humanos”, hay dos planos tempbrales impbrtantes; que
coinciden‘con los dos periodos de la relacidn de Eéarq‘con
Beatrice; separados en la historia por un lapso de diez
;nos,‘pefo yuxtapuestos en el.discurso. Lé“narracién de
ambos periodos pafece haber sido anticipada en una prégunta

ya. planteada en la segunda parte de la\novela: ", Qué habra

. . . , N .
sido de Beatrice?, se preguntdo, como mil anos sin volverla a

ver" (p; 101). : : ~
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La conexién de la tercera parte 'con 1 anterior se

# establece con la informacion de que Pédﬁb ya nd vive con
Claudine, porgue ella "lo visitaba de vez en cuando" (pq
147) para llmplarle el departamento y preﬁérarle ensaladas.
Esto es suficiente para 1nd1carle al lector que el presente
de la ficciodn sique desarrollandose. Sin embargo, también es
evidente que la narracioén del preéents sera interrumpida
para insertar episodios del pasado. Al\prinqipio de la
tercera parte, el texto remite a tres tiempos distintos: el
presente de la fiécién, representado por el viaje de Pedro
en el metro, y dos tiempos pasadqs, suscitados por los
recuerdos del personaje, quien piensa en un "negrito" de
Lima de hacia muchos anos y taﬁbiég en” su asoeiacién
reciente con Claudine (p. 147). Es en este momento Qque
Beatrice sube a},méfré y surgen todos los recuerdos de su

amistad cor ella.
7 , : ' .
" La primera seccion, en la que -se cuentan las relaciones
o de Pedro y Beatrice, pertenece al presente de la ficcion
! (pp. 149-56). Los protagonistas hablan del'pasado y |
recuerdan .su amistad'anterior:mientras brindan con champan.
No obstante, los recuerdos no interrumpen el orden |
cronolégico, porque queda claro que forman parte de la
éonversaéiénﬁde los personajes en el restaurante. La
conversaqiénftermina con una/elipsis, gue permite un cambio
_abrupto de tiempo y espacio para situar a Pedro y Beatrice

_en Margency'(pp. 156-7), vy avanzar el presente de la

ficcién. Sin embargo, la proxima elipsis (p. 157) sirve para

\
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o

introducir una analepsis externa basada en la nagracion del °

~

primer encuentr~ de los personajes en la primera fiesta de

Beatriée, La narracion de este episodio dei\pésado (pp. o

157-63) abarca también los incidentes del dia despues de la

fiesta cuando Beatrice telefoned a Pedro y por-fin lleég un

domingo a su departamento (pp. 163-65). Pero el tiempo‘del

acontecer en la continuacion del texto es mas ambiguo.
Cuando se recupera la narracién del.presentécde'la

ficcidén no se abandona totalmente la‘na;racién del pasado. o

Una elipsis (p. 165) sirve para recuperar el presente, pero |

la descripcidn del pasadg\é%ﬁkinﬁa sin due se pierda su

orden cronolégico..Es decir, desde su situacion en el

presente, Pedro r-cuerda el periodo en el pasado cuando

Q

conocia a Beatrice. $in embargo, la produccidn de la’

[

metadiégesis "Tiempo antes, tiempo después, todo el tiempo”

(p. 166) pertenece plenamente al tiempo pasado y mué;tra_la
facili@gd con gue la narracion éésa de un tiempo a otro.
Comienza cuando Pedro se niega a hablar con Beatfice, usando
el pretexto de'que esta escribiendo. Hay que suponer que la
metadiégeéis‘es el.pr§ducto de su trabajo. El tiempo de su
cbntenido, no obstante, es incierto. Paréce aludgr a sucesos
gue podrian sef antériores al primer periodo ge la amistad
de Pedro y Beatfice,‘pero también es posible quevsea el
producte de la imaginacién de Pedro.

Al final de la metadiégesis, con las palabras, "Diez

»

afios se dijo Pedro" (p. 168), la narracidon pasa de nuevo al

-~

presente de la ficcidén. Pero se mantiene la misma ambiguedad

\
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temporal que antes. Desde su situacion en el presente, Pedro
sigue pensando en el pasado, lo que permite la introduccion
de una serie de analepsis que éompletan la historia de su
vida con Beatriée en el pasado. Asi,. por ejemplb, mientras
Pedro duerme le entran celos del "Gran Jefe Apache"” (p.
169), lo que hace surgir la narracién del episodio de la
charla de Pedro en el culegio de la joven Beatrice.
Comentarios como "pero recuerda’}ambién" y "pero aun
recuerda'més" Zp. 172) son un aviso constante del metodo
empleado para entregar la historia. En efecto, sus recuerdos
son tan vivos gue acaban con un intercémbio hdmoristito
entre Pedro y Beatrice:

-He pasado una manhana atroz.

-Si, pero con diez anos de atraso. (p. 175)
pPe- '~s personajes no ven toda la gracia, porque se trata
C ‘onia narrativa basada en la complicidad entre el

lecto. y el narrador, guien se burla de ellos.®*° Es una
manera de subrayar de nuevo la relacion establecida entre
los dos planos témporales. Desde el punto de visﬁa del orden
de los acontecimientos de la historia, estos dos planos son

ics cabos extremos de la historia contada en detalle hasta

-ste punto. Pero los dos se unen en el discurso en un

proceso gque imita la funcidén asociativa de la memoria.
Desde la conversacion entre Pedro y Beatrice, que

incluye el intercambio ya mencionado, hasta la pféxiﬁa

metadiégesis, se desarrolla el presente de la ficciéon (p.

29 Wayne C. Booth, The Rhetoric of Fiction (Chicago: Univ.
of Chicago Press), pp. 302-04.

!
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175-9). La "Leyenda del Sabio Tho y del mas jovén de sus
discipulos" (pp. 179-81) se reproduce como un texto leido
por Beatrice en el tiempo de la historia basica. Su
contenido no és un recuerdo ficcionalizado de Pedro,_sino un
cuento imaginado y escrito por él. Por lo tanto, la relaciodn
de su contenido con el texto en el cual esta enmarcado es
tematica, no croncldgica. Tnmediatamente después de la
lectura de la leyenda, el desarrollo del éresente de 1la
ficcion se reanuda yvcontinﬁa hasta la insercion de otra
metadiégesis, "Las campanas de Santa Clotilde" (pp. 182-87).
Con ella reaparece la misma ambiguedad identificada en
agociacién con los otros metarrelatos, es\decir, la
imposibiiidad de averiguar cuales son los acontecimientos
gue forman parte de la vida dé Pedro y cuales son engeﬁdros
de. su imagin-cién. Aungue las alusiones a la boda de Sophie
podrian ser -omo las reférencias a Sophie en los otros
relatos, parte de una reconstruccion de la vida compartida
por Pedro con ella, las qur se refieren al casamiento de
Pedro con Beatrice y a la vida de su hija Beatriz sobrepasan
ics limites de la credibTlidad. Constituyen‘un futuro

hipotético y no una posible reconstruccién del pasado.

Desde la conclusidén de esta Ultima metadiégesis hasta

'poco después del momento cuando Pedro descubre la ruptura

definitiva de su relacidn con Beatricé, el presente de la
ficcién vuelve a desarrollarse. Luego, con las palabras,
"Para Beatrice, Sophie habia sido la hija del Papa" (p. 192)

se introduce otra analepsis externa, la que tilene algunas de
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las complicaciones de la metadiegesis ya comentada, y algo
mas. A traves de la analepsis se recrea el momento, por lo.
menos dilez anos antes del presehtc ‘¢ la ficcidn, cuando
Pedro le contaba a Beatrice una version de su vida con
Sophie. Entences, 1a analepsis consiste, primero, en la
;ecreacién del momernto en el pasadd en el gque Pedro hablsa
con Beatrice, y luego en un pasado anterior a ese momento
representadc por el tiempo del contenido de su narracidén. El
problema es la imposibilidad de averiguar el tiémpo del
contenido, porque, aungque Pedro hébla de tiempos anteriores,
su narracion es poco fiable. Mezcla, como en otras
gc@siohes, sus recuerdos con Ssu imaginacidén y su presente
con este pasado medio imaginado.

Al final de "Los dos corazones humanos" Pedro se
.emborracha y confunde a la gente que ha conocido en diveréas
epocas de su vida (pp. 196-98). Entra en un béfJ con los
preservativog'recién comprados todavia en la mano (p. 196),
y después en el edificio donde vivé. Crea un escandalo y es
llevado por un meédico y un policia. Mientras se lo llevan;
grita, "el tiempo me atraca en los calendarios y nada mas"
(p. 198), lo que subraya la distancia entre el mundo
-nterior de sus aventuras medio inventadas y medio
recordadas y la cronologia exterior del presente de la
ficcion. - |
En comparacidon con las dos partes anteriores, la

tercera introduce algunas novedades respecto de los

metarrelatos. El primero, "Tiempo antes, tiempo después,
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todo el tiémpom, sigue el modelo establecido por todos los
metarrelatos angeriores. Es posiblemente una analepsis,
ademas de ser posiblemente una ficcidn. El contenido de la
"Leyenda del Sabio Tho", sin embargo, no tiene ningln
vinculo cronolodgico c&h)el presente de la fic-ion, lo gue
indica que las mgtadiégesis de Tantas veces "edro no tienen
que ser pseudo—analépticas. "Las campanas de Santa Clotilde"
presenta mayor compli&acién. Aunéue alﬁde a acontecimientos
que pddrian formar. parte del pasédo del protagonista,
también cuenta un posible futuro. Subraya, entonces, el afan
de invencion del personaje'principal y disminuye la
posibilidad de establecer una versidn veridica de su vida.

La preocupacion del protagonista por su pasado en la
tercera pafte de la novela, como en la primera, crea un
campo fructifero para la retrospeccidén. En especial, las
analepsis externas sugleren que las de la primera parte no
son excepciones necesarias al principio de la novela solo
para explicar los antecedentes de la historia. Las
analepsis, definidas en asociacién con el estilo de Proust,
se caracterizah precisamente pér su tendencia a ser
empleadas en circunstancias narrativas comparables con.las
creadas por el novelista francés. Es decir, cuando es
vposible entregar la historia al lector por medio de una
serie de situaciones que evocan recuerdos del pésado que el
narrador comienza a contar a.medida_que surgen en la'memoria
de los personajes. La yuxtaposicidén de distintos planos

temporales aumenta el interés del relato v, en el caso de



36

Tantas veces Pedro, muestra lo poco que los personajes han
aprendido de su pasado. También revela la tension entre el
tiempo externo y el tiempo psicblégico de Pedro. Estas
tensionés, evidentes en las cuatro partes de la novela,
aumentan en la tercera y prebaran al lector para la
incertidumbre mayor asociada al tiempo en la cuarta parte.
El tiempo de la historia basica y las relaciones
cronolodogicas entre las distintas partes de la novela son
establecidas, en general, hacia el principio de cada parte.
De esta manera, es posiblevreconoce; la naturaleza de las
elipsis e identificar la funcién de las analepsis que

explican o completan el pasado. Sin embargo, al principio de

"la cuarta parte aparecen tres secuencias cortas antes de que

se reanude la accion interrumpida al final de la tercera
parte (p. 203-04). La primera es la muerte de Pedro. En
seguida se inserta la seccion que alude a las cuatro cartas
que éste escribe y en las gue confiesa a sus amigos due les
habia mentido. El texto crea la impresion de que todq lo que
se asocla con las cartas es una Secuencla completa y
continua, ya que después de mencionar la decision de Pedro
de enviar solo la cérta escrita al doctor Chumpitaz, aparece
la respﬁes;a del doctor (pp. 204-06). Fihalmente, la tercera
seccion presenta la conversacion de Pedro y Claudine en Le
train bleu (pp. 206—211), durante la cual Pedro anuncia su
intencién de ir a Italia. Puesto gue la seccidn que versa
sobre las cartas tiene varias referencias que sitlan a Pedro

en Italia, el lector debe aceptar la conversacién en Le
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train bleu como una analepsis interna. Pero, sigue siendo
dificil establecer el orden de los acontecimientos y
comprender su cronologia en relacidon con las tres partes
anteriores de la novela. SOlo después de la narracidén del
:episodio con Claudine, cuando se explica especificamente lo
que Pedro esta haciendo en Perusa (pp. 211¥13), empieza a
ser posible ordenar el acontecer de la cuarta parte.
Entonces, aunque la narracidén de la muerte de Pedro no deja
de ser problematica, las referencias a las cartas parecen
ser una prolepsis y la despedida dé Claudine es una |
analepsis interna.

A partir de la informacioén de gue Pedro "se habia
autoproclamado Ladilla Oficial..." (p. 211), el presente de
la ficciodn parece aésarrollarse en forma lineal. La acciodn
progresa mediante unaiserie de elipsis (pp. 215; 223, 226,
229) que no alteran mucho el orden del.acontecer. El
episodio con Julie (pp. 215-17) es seguido por otro entre
Pedro y el cura (pp. 217-20) y de lo gque pasa cuando aquél
logra llevar a Julie al convento (pp. 220-22). Entonces hay
un episodio con Amore mio (pp. 223-26) y otro cdn el cura,
gue acaba con la llegada de Sophie y Hans (pp. 226-29).
Luego Sophié y Hans hablan sobre Pedro (pp. 229-32). En
todas estas paginas el discurso ordena los sucesos en ‘el
mismo orden en que ocurren en la historia. Las elipsis abren
lagunas en eltacontecer pero no alteran el orden. Sin
embargo, cuando Sophie sube a su habitacidén, después de

regresar al convento, y se echa en la cama, el fluir de sus
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pensamientos constiltuye el pretexto para una analepsis

interna. Como muestra el final de esta. seccion de

retrospeccién (p. 241), cuando ésta habla con Hans, ha

permanecido en la cama, y la narracion ha respetado el

desarrollo

del presente de la ficcidn. Pero, al mismo

tiempo, aprovechando la disposicion meditobunda de Sophie,

IS

se ha reproducido la conversacion que ella tuvo con Pedro

durante la
. del pasado
pasado mas
'du;ante la

se reanuda

tarde, completando asi, no solamente una parte
reciente gue no se habla contado, sino también el
remoto de Sophie y Pedro, al cual ambos aluden
conversacion. Después de esta analepsis interna

el presente de la ficcidén, cuando Sophie visita a

Pedro al dia siquiente (pp. 241-42). Tras otra elipsis,.

aparece el

episodio de Pedro con pPamela (pp. 243-49) gue
¢

acaba con la. invencidén de una familia y un hermano, Berislav

Primorac, creados por Pedro .para impresionar a Pamela (pp.

249-52). Después de estas mentiras, otra elipsis adelanta la

historia, de modo que Pedro reaparece en su habitacion,

evidentemente poco tiempo después de dejar a Pamela (p.

252). Luego, sin que haya ninguna indicacidén para inicar el

lapso del tiempo, empieza la accién del "dia siguiente" (p.

252) con una conversacién telefdnica entre Pedro y Sophie

(pp. 252-57).

Después de su conversacion, Pedro y Sophie salen a

comer y luego.van al lago Trasmeno (p. 258). El presente de

la ficcion

bebe en el

sigue desarrollandose después: mientras Pedro

bar Ferrara, Hans llama por telefono a Sophie y,
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desbués de otra elipsis, Pedro ﬁuereﬂde "un disparo en la
nuca" (pp. 261-66). La historia, entonces, esta fragmentada,
pego no pierde su cronologia lineal. La dificultad que
enfrenta al lector, cuando intenta averiguar el orden de los
sucesos, surge sobre todo dé la descontinuidad, no de la
anacronia. El Unico elemento realmente problematico en el
orden narrativo de estos acontecimientos es la versién de la
muerte de Pedrq (pp. 263-64), puestd que coincide con otra
que aparece al comienzo de la cuarta parte. En efecto, sdélo
es al llegar él final de la noveia que el lector puede
situar el episodio inicial de "Sophie™ en relacidn con'él
presente de la ficcién y darse cuenta de gque se trata de una
prolépsis. El resto de la cuarta parte, entonces, llena la
laguna en el éresente de la ficcidn creada por esta
prolepsis inicial.

El discurso de las cuatro partes de Tantas veces Pedro
fragmenta el orden'dé la historia de tal manera gque la
novela parece caéticay Sin embargo, es un-caos cohtrolado,
basado en el empleo de la elipsis y la analepsis. Las
elipéis son usadas desde el principio del -texto para hacer
avanzar el tiempo de la historia. Crean cierta confusidn
cuando son empleadas en combinacién con la analepsis. Las
analepsis sirven para explicar los antecedentes de la
historia y para llenar los vacios creados por el desarrollo
descontinuo del presenté de la ficc}én. Ayudan a mantener el

interés del lector, pero también exageran los efectos de

»

descontinuidad y contribuyen significativamente, por tanto,
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a distanciar al lector de la ilusion creada por el texto.
Forman parte, pues, de la creacion de un sentimiento de
alienacién como uno de los elementos tematicos mas
importantes de la novela.

Otro de los efectos creados por el 6rden fragmentado es
la sensacion de que él personaje esta obsesionado por su
pasado. Este efectd queda establecido a partir de la primera
pérte como consecuencia del caracter disyuntivo del relato y
del afan enfermizo de Pedro en §ensar siehpre en lo gue ha
;ido o pudiera haber sido. Pedro Balbuena se aleja
constantemente de sﬁ pfésente como si no pudiese aceptar su
vida fracasada. Después del evidente sentimiento de
alienacion manifestado por €l en la primera parte, la
segunda refleja una condicién mas calma. Sin embargo, el
orden de la tercera parfe es tan fragmentado‘como el de la
primera y la tendencia a recuperar el pasado es mas
evidente. Toda la relacidn de Pedro con Beatrice se presenta
como la continuacién y repéﬁicién de un pasado que ellos
compartieron diez afos antes. La obsesion continda en la
cuarta parte. Sophie y Ped&o hablan constantemente del-
paéado y la duracién de su’relacién en el presente, "tres
meses, cinco dias, y las Gltimas veinticuatro horas atroces”
(pp. 203, 204, 263) es la misma gue la de su relacion
anterior (pb; 110, 113, 236, 214).

El epilogo de la noveia esta basado en un cuento
atribuido a Pedro Balbuena y es necesario comentar su orden

desde dos puntos de vista. Primero, hay que considerar la
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fragmentacidn de la historia contada en el epilogo y, luego,
la relacion de su contenido coh el resto de la novela. El
acontecer del cuento se desarrolla, en efecto, sébre la base
de algunas elipsis, que fragmentan su cronologia sin cambiar
radicalmente su orden. Asi, la repeticion de lo bien gue se
lo pasaba con mama en él bano (pp. 269, 271, 272, 273, 274,
275), como la repeticion de lo de la "Ladilla Oficial" en la
cuarta parte de la novela, da la impresiénlde un movimiento
temporal ciclico, aungue se emplea en episodios gue forman
parte de una cronologia lineal. De hecho, sdélo -la narracion
del "ano colombiano" (pp. 270-71) cambia el orden, ya que es
una analepsis externa neCesarié para explicar los
antecedentes de la situacién de la familia.

Hacia el final del cuento, las siguientes palabras,
'"ahora de puro impaciente me he puesto a escribir este mismo
cuento que ayer Carlos me rompid a medio camino" (p. 275),
sugieren una'confluencia del presente de la ficcién con la
instancia de su escritura. Algunas lineés mas adelante, .sin
embargo, el escritor mismo sitﬁa el contenido de éu cuento y
el acto de composicfén en el'pasado: "No esta mal dejarlo
asi, piensa Pedro Balbuena" (p. 276). Luego, en las Ultimas
dos péginasz(pp. 276-77), se cuenta el primer encuentro de
Sophie y Pedro, lo gue constituye un avance de diez anos mas
alla de la historia narrada en la primera’partevdel'epilogo.
En relacién con la novela, estas dos padginas, asi como el
cuento incorporado°al epilogo, son una posible eiplicacién

\

del origen de Sophie en la vida de Pedro. Cuentan como el
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chico quinceanero halla la foto (p. 276) de una muchacha y
queda fascinado por ella; Luego, a los veinticinco anos, en
Paris, encuentra a Sophie, guien se parece a la chica de la
foto. La conclusion facil, entonces, seria que el epi%pgo
proporciona una explicécién del contenido de la novela y
que, en términos del orden de la historia, deberia colocarse
al principio. Esta conclusion supone, sin embargo, una
relacion entre el contenido del epilogo y el de la novela,
lo que la semejahzadde los personajes sugiere, sin ‘
establecerlo con certeza. La relacioéon formal de parte del
epilogo con la novela es la de una metadiégesis y, como el
caso de otros relatos metadiegeticos en Tantas veées Pedno;
nb es posible averiguar si son versiones fidedignas de los
sucesos ocurridos en la vida de.Pedro 0 si son productos,de
su imaginacién. Asi, el epilogo aumenta la incertidumbre de ,
muchecs aspectos del contenido de la novelé, enfatizando la
alienacion y confusidén atribuidas al personaje principal.
Crea otra situacion equivoca que el. lector no puede
resolver. No sabe si se trata de una explicacién autentica
de la novela o de otra ficcion dentro de una ficcidn que
sélo contribuye una versién més de las tantas que Pedro

presenta de su vida.

B. La duracion

El estudio de la duracién, segin Chatman, "concerns the

relation of the time it takes to read out the narrative to
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the time the story events themselves lasted".’' Aunque el
tiempo del discurso}‘gé decir, el tiempo necésario para la
1ectura\‘depehde del nuUmero de paginas de la obra, es de
suponer que fluird a una velocidad mas o menos constante,
segun laé costumbres de lectura de cada lector. El periodo
abarcado por la historia es algo diferente. Depende de la
duracion de los aconte;imiento§ narrados, de modo que la
velocidad con la que se adelanta la historia varia conforme
al discurso empleado para narrarla. Mientras en un capitulo
es posible dilatarse en la descripciéﬁ detallada de los
sucesos d¢ ana hora, en otro se puede emplear el mismo
numero de paginas para narrar un periodo de varios afos. En
algunos casos basta uma linea del discurso para narrar el
paso de un siglpo, mientras en otros una linea es apen.
suficiente para contar el lapso de un minuto. Ahora bi‘ ., a
través de un estudio de la duracidn narrativa debe. ser
p051ble establecer gué segmentos de un texto adelantan el
tlempo de la historia, cuales retardan su rltmo, y cuales
mantlenen una equivalencia general entre el tlempo de la
historia y el del discurso. ‘

En el sequndo capitulo de "Discours du récit", Genette .
describe una tipologia de cuatro posibilidades para
clésificar las distintas clases de duracidén: el resumen, la

elipsis, la escena y la pausa.®? Chatman afiade una quinta,

la extensidn, a la cual alqgf Genette sin nombrarla.

3' Chatman, pp. 67-8.
3?2 Genette, pp. 122-44.
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Definiendo, pues, el resumen tiene un . tiempo de discurso

\
menor que el de la historia. Es especialmente Util para
propordionar a grandes rasgos las partes de la historia que
no exigen ser relatadas detalladamente. La elipsis tambieén
tiene un tiempo de discurso menor que el de la historia,
puesto que en este caso el tiempo ' 1 discqrso es cero. Bajo
esta categoria cabe la omision de partes de la historia,
sobre todo de las no esenciales. Para Genette es neceéari§ 
diferenciar entre las elipsis implicitas y explicitas: las
implicitas omiten parte de la historia sin marcarlo en el
‘texto, mientras las explicitas suelen marcarse de alguna
manera, ya sea con‘una locucién'éomo "varios anos mas
tarde",/o con alguna convencidén icdnica, como un espacio
dejado en blanco. En la escena el tiempovde la historia y el
del discurso son igualgs“ dando la imp}esién de un trozo de
vida con su duracion normal._Sin embargo, Genette sefnala que
solo se trata de "une sorte d'egalite conventionelle‘.“’
Tipicamente, la escena es dialogada; lo qué crea la.
impresion enaltecida de la mimesis-temporal,‘poréue en las
situaciones dialogicas el discurso imita lo que puede
reproduéir mejor, es decir otros’aiscursos. La extension,
gue Chatman llama "strétch“, consiste en un tiempo de
discurso ma{ér que el de la;histofia." EquiVale~a la
pelicula en camara lenta del cine. Finalmente, la pausa
también tiene un tiempo de discurso mayor que el de la

historia, puestc que éste se reduce a cero, como si se

*? Genette, p. 123. .
** Chatman, p. 72.
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detuviera el K paso del tiempo.

El estudio de la duracién nérrativa es una manera de
medir cémo la cronologia de la historia cabe en el tiempo
limitado del discurso. En el caso de Tantas veces Pedro no
es posible fijar con segufidad el periodo cronoldgico
abarcado por ia histéria. En algunaslgaites de la hovela el
.lapéo del tiempo es mencionado, como, por ejemplo, los "tres
meses, cinco dias y veinticuatro horas atroces" (p. 203) que
deben durar los acontecimientos de 1la éuarté parté,‘o los
"mas ¢ dos meses" (p; 93) entre el regreso de Pe..o de
México y su encuentro con Claudine. En é%neral, sin eﬁbargo,
no es posible saber cuanto tiempo‘duran-lés relaciones de*
Pedro con las diyersas mujeres a quiénes conoce, salvo que
cadé relacién, menos la ggg mantiene con Claudine, parecen
ser fugaces. .En total, e£é fe§énte de la ficcion parece

’ * ) N\ . A . s
abarcar mas o menos un par desanos. Si se considera tambien

'

el periodo contado por medio de las analepsis externas,

}

‘incluso el tiempo de la historia narrada_en el epilogo, el
tiémpo se remonta'ﬁastakios quince anos de Pedro. Puesto que
se menciona al principio de la novela gue Pedro tiene
cuarenta afios (p. 13), el periodo total Qe la historia
podria ser de unoé\veinticinco anos. ;

. Al considerar la manera en que el discurso logra
abarcér estos veinticinco afios del tiempo de:la ‘historia es
evidente que la elipsis tiene una funcion importante. La

elipsis figura mas o menos explicitamente como técnica

empleada para dividir las cuatro partes. Su presencia se

/
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revela tanto en la disposiciéh tipogféfica dei texto, como
en las indicaciones de duracidn que aparecen al comienzc de
cada parte. Al ﬁrincipio de ;Dios es turco", por ejemplo,
hay una indicac&én‘breve‘y clara del tiempo transcurrido
desde el final de "Yankee, come‘homé": "Pedré llevaba dos
meses de se mira pero no se toca" (p. 93). Sin embargo, el
periodo‘que transcurre entre la segunda y la tercéra parte
ﬁo esta precisado de la misma manera. Hacia el principio de
"Los dos corazones humanos"‘Pedro siepte "un ligerp deéeo de
tomarse un traguito" (p. 148) y se da cuengé de que la
sensacion :ﬁabia‘desparecido durante los Gltimos meses:"
Poco después, durante su conversacion con Beatrice en el
restaurante, confiesa que ha estado "un tiempo en un
hospital” (p. 159). Entre la tercera y la éﬁarta'parte,
Pedro pasa otra temporada de duracion no especificada en el
hospital. Claﬁdine, evidentemente enterada del episodio, 'le
sugiere a Pedro gue le cuente a Beatrice "su internamiento
en Santa Ana" (p. 207)‘para aclarar su relacion con ella. El
periodo que pasa entre el final de la terccra parte y la
despedida de Pedro de Claudine en la cuarta, es entonces,
.incierto. Ademas, la percepcién de esta elipsis en una
primera lectura de la novela se complica, porgue, como ya se
ha mencionado en el analisis del orden narrativo, el lector
tiene Qque reordenar el principio de la cuarta parte. Sin

embargo, la division entre . . cuarta parte y el epilogo es

_absoluta. Es dificil hablar en términos de una elipsis

porque los vinculos cronolégicos son inciertos y, ademas, el
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epilogo incluye un cuento escrito por Pedro Balbuena.

Ademas de ser uno de los mecanismos empleados para
establecer la aupppomia de las cuatro partes de la novela,
la elipsis es lé/técnica utilizada mas frecuentementé-para
obtener el paso de un segmento narrativo a otro. Es decir,
como Sse vera a continuacioén, sirve para adelantar la
historia al marcar la conclusion de un episodio y el
comienzo del proximo mediante un salto cronolégico y, a
véces, espacial.

En la primera parte, el cambio del segmento ihicial\
sobre la vidé de Pearo y Virginia en Paris a la descripc%én
de Mike y Virginia en Berkeley se obtiene mediante una
elipsis (p. 32). Luego, entre el‘segmento narrativo que
describe el primer encuentro de Pedro y‘Virginia y el que
cuenta los incidentes del dia gue deciden trasladarse a
~_Paris hay otra elipsis semejante (p. 39), seguida por otra
entre este ultimo segménto y el comienzo de la lectura por
Pedro de las cartas de Virginia (p. 47). Cuando Pedro
eﬂgggnde su viaje a Centrbamérica, el lector lo encuentra de
‘repente instalado en un bar en México, porque el paso de las
cartas de Virginia a esta seécién'se obtiene, otra vez,
mediante una elipsis (p. 59). AUnque:una parte de la accion
omitida a consecuencia de la elipsis es contada despues, el
vuelo de Pedro gqueda implicito.vLo‘mismo sucede entre el

episodio en el gue Pedro esta en Cuernavaca y el gue lo

ubica en otro bar en La Ventosa (p. 69).
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Las glipsis tambien sirven para avanzar la historia en
la segunda parte de la novela. Este es el caso de la que
deja pasar la historia facilmente de la noche a la manana:
cuando Pedro se despierta y trata de recordar todo io gue ha
bebido (p. 104), o cuando el discurso pasa de la narracion
dé la visita de Celine y Claude a la de los sucesos de la
manana siguiente (p. 116). Luego, despues de la metadiegesis
"Relaciones extranas con los ﬁérros 5oxers", insertadé en el
texto en el momento de su produccion, hay una elipsis que
permite al discurso pasar a la descripcion de Pedro y
Claudine "Rumbo a Bretana" (p. 120). Lo que debe haber
ocurrido entre el momento en que Pedro termind la redaccion
de su textc y el comienzo del viaje que esta omitido de la
narracion. El viaje de regreso se introduce de la misma
manera, ya que la conexidn -entre la ultima noche pasada en
Concarnau y el viaje a Paris en Volkswagen al dia siguiente

esta basada en una g}}p&i{/}pm\128).

' j ! . .
En la tercera<parte de la ‘nevela las elipsis siguen
i N

empleandose con ufé funcién comparable con los "cortes™”
h Y
1\
N | . y . .
c1nemato?f§ffcbs, gue hacen que la historia pase con una
maxima eépnomia'de un episodio a otro. El segmento narrativo
N \

gue cuentg\\a visita de Pedro y Beatrice a Margency, situado

en el presente la ficcidn, va seqguido de la narracidn de

la primera fiestaiég\E;ii;;ie (p. 157) y la llegada de la
. f-\\- T~ ) - -
joven al departamento de dro (p.‘7gé), episodios que

pertenecen al pasado. La m!sma técnica se emplea para

senalar el final de la metadiégesis "Las campanas de Santa
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Clotilde" y separarla del episodio en el que Beatrice se
dispone a instalarse en el departamento de Pedro (p. 187).
Al final de este segmento narrativo, cuando Pedro se queda
so6lo de nuevo, hay otra elipsis y la narracion se reanuda
con la historia de Sophie, hija del Papa, contada por Pedro
a Beatrice (p. 192). Por fin, el uUltimo segmento narrativo
de esta parte, que describe la borrachera de Pedro, tambieén
es introducida por medio de una elipsis (p. 196).

La cuarta parte contiene aln mas elipsis que las
anteriores. Entre”el segmento narrativo que presenta la
carta del doctor Chumpitaz y la conversacidon de Pedro con
Claudine en Le .train bleu (p. 206), y entre ésta y la
primera vez que se cuenta la conductg de Pedro =n la piscina
municipal de éerusa (p. 211) la historia progresa mediante
una elipsis. Luego, hay otra entre la narracion del episodio
con Amore mio, cuando Pedro esta a puntoAde perder la cena,
y el episodic con Julie (p. 2&5). En los casos anteriores,
como en la mayorla de los ya mencionados ~1 empleo de la
elipsis para pasar de un segmento narrativo a otro esta
marcado por un espacio én blanco. Falta la disposicion
tipografica normal para sefalar el cambio desde las
consideraciones de Pedro sobre sus victimas hasta el
episodio con el cura "loco o loca"’ (p. 217). En los casos de
‘elipsis que siguen, el espacio en blanco vuelve a '
manifestarse como indicacion de la descontinuidad de la
accidén. Asi ocurre en el caso de las elipsis empleadas para

marcar los siguientes episodios como segmentos narrativos



més o0 menos autonomos: la seduccion de Amore miq, cuando
Pedro se despierta con mucho frio (p. 223); el proximo
episodio con el cura cuando‘llega Sophie (p. 226);Uy la
narracion del segmento gue comienza con la conversacion de
Hans y Sophie en el restaurante del hotel (p. 229). Este |
0ltimo segmento es el mismo que contiene las reflexiones de
Sophie sobre el dia que acaba de pasar con Pedro. Al final
de ellas, hay otra elipsis gue introduce la visita de Sophie
s la habitacién de Pedro (p. 241), la gue también concluye
con una elipsis (p. 243). Después> el segmento narrativo que
cuenta la seduccién de Pamela acaba de la misma manera (pp.
251-52), de modo gque Pedro se traslada a su residencia
durante el lapso de tiempo de la historia no mencionado en .
el fexto. F'nalmenite, el cambio del‘segmento narrativo en el
que Sophie y Hans hablan por teléfono al ultimo episodio de
la cuarta parte, cuando matan a Pedro, se obtiene mediante
una elipsis (p. 263). | |

A la luz del empleo tan extenso de la elipsis entre los
distintos segmentos narrativos en Tantas veces Pedﬁb, éobra
decir gue es una dg las técnicas mas destacadas de la
novela. En la mayoria de los casos es una manera de i
adelantar la historia y prescindir de‘la narracion de N\
incidentes poco importantes. Esta funcidn.es evidente en la
segunda parte de la novela, en el caso de las tres elipsis
donde el discurso pasa de la narraciodn de los
acontecimientos de la noche a la de los del dia siguieﬁte.

Sin embargo, normalmente los vinculos cronoldgicos entre los

\

\_
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incidentes narrados antes y después de las elipsis son més
débiles. La mayoria de las elipsis sirvMis para hacer avanzar
el tiempo, sin gue se indique la duracion del periodo
omitido.

En algunos casos, cuando la elipsis se emplea con una
anélepsis el tiempo de la historia retrocede en vez de
avanzar. Asi ocurre en la primera parte cuando el discurso
pasa de una narracion sobre la vida de Pedro y Virginia a la
que versa sobre ésta y Mike y el primer encuentro de
Virginia y Pedro (p. 33). Aunque todas las elipsis entre los
segmentos narrativos de la segunda parte hacen avanzar la
historia, en la tercera retroceden a veces. Asl ocurre
cuando se pasa, por medio de una elipsis, desde la situacién
de Pedro y Beatrige en el presente de la ficcidn a la
narracion de la primeré fiesta de Beatrice, que pertenece al
pasado (p. 157) y, mas adelante, del momento en el que
Beatrice abandona a Pedro a otro del pasadolen gue Pedro le
cuenta a Beatrice la historia de Sophie, hija del Papa (p.
192). En la cuarta parte de la novela, el-tiempo tambien
retrocede por medio de una elipsis, cuando, después del
segmento narrativo gue entrega lavcarta del doctor
Chumpitaz, el texto pasa a la despedida de Pedro de- Claudine
en Paris (p. 206). Este ejemplo, como los otros ya .
mencionados, sirve para recordar que las elipsis también
pueden afectar el orden.

En'general, las elipsis empleadas en el interior dé los

segmentos narrativos son implicitas y tienen la funciodn de
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adelantar la historia sin cambiar el orden. En el primer
segmento, por ejemplo, hay una elipsis implicita entre la
conversiiién de Pedro y Virginia en el taxi y las palabras
al principio del parrafo que empieza, "No me gusta Paris fue
lo primero que Virginia dijo al entrar al modestisimo dos
piezas" (p. 16). Se omite como superflua la descripcion de
Pedro y Virginia cuando bajan del taxi y suben al
departamento. Asi, un corto periodo del tiempo de la
historia né esta representado en el discurso y la accion se
adelanta sin afectar la logica del acontecer..

La elipsié tambien figura en el segmento narrativo que
describe el encuentro de Pedro y Beatrice. En un momento los
dos estan en el metro, abrazandose, y en el proximo estan en
un restaurante (p. 149). Seria superflub contar gque
caminaron al restaurante después de bajar del metro; Un poco
mis adelante, se omite la narracién del viaje del
restaurante a Margency por la misma razén (p. 156). En ambos
~casos la elipsis facilita el progreso de la historié y es
implicita. Otras elipsis, cémo la que figura en la narracion
del viaje de Pedro y Claudine de Concarnau a Paris en la-
segunda parte de la novela, son mas expliciﬁas. Cuando Pedro
tpvo que ir por gasolina, "volvid una hora mas tarde y
efcontrd a Claudine gimiendo de frio" (p. 131). La elipsis

adelanta la historia rapidamente, pero esta vez el periodo

exacto del tiempo de la historia que transcurre esta

marcado.
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La novela tiene muchos casos'de elipsis comparables a
los citados. También hay otros cuya funcion es mas
significativa. Por ejemplo, uno de los mas notables es el
gue se asocia a - la seleccidn ejercida por Pedro cuando lee
los fragmentos de las cartas de Virginia (pp. 47-59). Su
omisioén del resto de las cartas esta indicada textualmente a
traves de comentarios como "eésta es la tercera carta en dos
dias" (p. 47). Auﬁque es evidente qgue escoge sélo los
fragmentos que mas lé interesan, el uso de la elipsis en
este caso permite una gran economia narrativa. Se cuenta 1lo
esencial de lo que le ha pasado a Virginia, sin contar sus
aventuras con todos loé detalles. '

Paré documentar el funcionamiento general de la escena
y el resﬁmen en Tantas veces Pedro, sera util comentar las
primeras veinte paginas de "Yankee, come home". Al principio
“_de ellas, Pedrs, acompanado de Virginia, ya ha llegado al
aeropuerto Charles de Gaulle y queda esperando mientras el
"tipo del contfol""acaba la revision de su béséporte (pp.
13-4). ﬂa narracion de los pensamientos de Pedro sobre el
casmiento de Sophie y la escasez de su produccion literaria
'ocupa el‘tiempo tomado por el agente de la aduana para
revisar el documento, lo gque permife inferir que el tiempo
del discurso y el de la historia coinciden mas o menos. La
conversacién entre Virginia y Pedro en las prdximas paginas
(pp. 14-53 también tiene la duracién de Qha escena, puesto
‘que, en general, el fiempo de la historia y el del discurso

tienden a ser equivalentes cuando se presenta el discurso
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directo de los personajeé.ﬂ“ Sin embargo, la descripcion del
viaje desde el aeropuerto al departamento (pp. 15-6), al
combinar el discurso de los personajes y el del narrador, \
mezcla. el resumen con la escena. En especial, las oraciones
con verbos en imperfecto, como, por ejemplo, "iba sintiendo
que el temblor de las manos se le subia a los brazos" (p.
15), revelan que el discurso resume la historia, de modo que
la descripcion del Qiaje dura menos en el discurso gque en la
historia.

‘Al reanudarse la converéacién de Virginia y Pedro (p.
16), la duracion de escena vuelve a establecerse como la que
prevalece en las proximas paginas, donde predomina el
"discurso indirecto de ios personajes (pp. 16-7), los
pensamientos de Pedro (p. 1%), y, desde luego, el discurso
directo. (pp. 17, 18-9). La descripcion de objetos
éstéticos, que en general hace avanzar poco el tiempo de la
historia, tambieén tiene una duracion de escena, pero la de
Pedro y Virginia en el departamento de Pedro (p. 19;2Q), que

<

consiste principalmente en una descripcién de las lagrimas
de Virginia, mezcla las duraciones del resumen y de la
escena. El parrafo que empieza "Mas silencio y mas frio" (p.
18), por ejemplo, parece tener la duracién de una escena
porque cuenta bastante detalladamente los sucesos de un

periodo corto de la historia. No obstante, el tiempo de la

representar el discurso de los personajes, vease Brian
McHale, "Free Indirect Discourse: A Survey of Recent
Accounts," PTL,3 (1978), pp. 249-87. :
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como cuando el narrador comenta que "ya debla haberse
enfriado el agua para mas cafe" (p. 18).

"La informaci¢~ de que "se quedaron tres dias en la éama
y sin comer" (p. 20) senala el paso a la duracion de un
resumen, la que pérsiste en la continuacidn del mismo
pérrafo; La reintroduccidn del ritmo de la escena se
manifiesta primero en el discurso del narrador, quien
describe una serie de acciones cortas, como cuando Pedro
"vid a Virginia sonreir™ (p. 20), y luego en el discurso de
los personajes, cuya conversécién se reproduce en las
paginas siguientes (p. 20-4).

Cuando Pedro se pone a imaginar que.esté hablando de
Virginia con su madre (pp. 24-5), el texto reproduce su
discurso interior. Si el tiempo de la historia se hubiera
suspendido mientras fluyen sus pensamientos, habria sido
posible clasificar la seccidn de "extension", pero el paso
del tiempo esta marcado: Pedro contempla la maleta de
Virginia, quien busca las llaves mientras él sigde pensando.
Asi la duracién de esta seccién parece ser de escena. La
proxima secciodn, gue termina cuando Pedro se sienta délante
dé su maquina de escribir, combina el resumen y la escena.
Aungue la nérracibn de los pensamientos de Pedro, ahora en
estilo inairecto, continta al ritmo de escena, su funciodn es
la de resumir aspectos de las cuatro semanas pasadas con
Virginia. Por otra parte, la descripcidn de Virginia, que
ahora ha encontrado las llaves y estd sacando cosas mientras

Pedo sigue pensando, tiene el ritmo de resumen.

Ll
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Es necesario considerar la duracion de la metadiégesis,
"Se citan en Venecia el Destino y la Pena", desde dos puntos
de vista. En primer lugar, su contenido no continua la
ihistoria principal; lo que implica que la duracidn de la
historia metadiegetica debe ser calculada independientemente
del texto marco. Para los fines del presente analisis, basta
decir gue combina la escena con el resumen. Sin embargo.
desde el punto de vista de la historia principay{ es decir
la narracién de la vida de Pedro y Virginia en Paris, la
duracion de la metadiégesis ocupa el tiempo tomado por Pedro
para escribirla. Es 'mposible averigﬁar si este periodo es
el mismo que toma c¢l lector para leerla. Lo OnicQ gque se
puede‘confirmar es el empleo del resumen cuhndo el texto
recupera la historia principal. Asi lo indican la
observacion de gue "Pedro llevaba largo rato sin
escribir..."” (p. 31), y la referencia en el discurso de
Virginia al lapso de tiempo desde el momento, quizés, en gue
Pedro se puso a escfibir: "Hace como una hora que terminé de
colgar mi ropa" (p. 31). La observacién de Virginia senala
que cuando ella y Pedro comienzan a hablarse ya ha pasado
mas tiempo en la historia que el periodo estrictamente
neceSario para leer la metadiégesis, pero sigue siendo
dificil dividirlo correctamente entre el tiempo necesario
para la redaccidén del relato y el de la inactividad de Pedro
al terminarla. No obstante, la intervencidn de Virginia y la
conversacién con Pedro gue comienza después del metarrélato,

identifican la duracidn de una escena que se mantiene
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durante laé proximas dos paginas (p. 31-2). El ritmo de
resumen vuelve a manifestarse solo al final de este ségmento
narrativo con una referencia a los tres o cuatro horas que
los personajes pasan dormidos (p. 32) y la descripcidn de
las actividades de Pedro antes de despertar a Virginia.

Lo anterior revela que hay distintos tipos de resumen vy
de escena. Los resuUmenes varian segun el periodo de tiempo
de ia historia que representan. En las primeras veinte
‘paginas de la novela, p-- ejemplo, lapsos‘de menos de una
hora o de algunos dias, estan resumidos en discursos de una
sbla frase. Por otra parte, las circunstancias en las que.
aparece la duracién de éscena se dividen entre el discurso
directo e iﬁdirecto de los personajes y la descripcion.
Estos Eipos de escena, representados a travésvdel discurso
de los personajes y el del narrador, se combinan facilmente
y é veces .también se yuxtaponen al resumen. |

El predomin&d'de la escena en las primeras veinté
paginas del texto es un rasgo representativo de toda 1la
novela. Paradéjicémente,-se suele emplear la duraciodn de
escéna, aun cuando el texto resume el pasado. Este fendmeno,
que ocurre cuando el resumen esta entregado a través del
discurso de los personajes, esta ejemplificado en la\primera
parte de la novela por el segmento narrativo que incluye la
lectura de las cartas de Virginia (pp. 47-58). La duracion
dé los fragmentos leidos por Pedro esrde una escena, porque

.se supone que el lector toma el mismo tiempo que Pedro para

s erlos. Entre las lecturas de las cartas, Pedro conversa

o

¥
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con Malatesta, y su dialogo también tiene la velocidad de

una escena. Ahora bien, la seleccion ejercida por Pedro y la

naturaleza del contenido de las cartas-tiene el efecto de

resumir las actividades de Virginia emprendidas desde el dia
qﬁe se fue de Paris y de contarlas en un tiempo de discurso
relétivamente corto. Sin embargo, este segmento narrativo no
esta contado con la duracion del resumen, 8ino en la forma
de escena descrita por Chatman en losvéiguientes términos:
The usual means of summarizing in contemporary
fiction is tollet the characters do it, whether in
their own minds or ékternally in dialogue. But such
‘passages are not "summaries" in the classical sense
since the ratio ig/;ot between the duration of
events aﬁd of their depiction but between the
characters' memoriés of Ehose events and the time
that it takes to read them.®*

Otro caso comparable ocurre cuando Pedro le cuenta a
Sophie lo que antes habia dicho'a Virginia sobre sus
aventuras en La Ventosa (pp. 74-85). En esa oportunidad
Pedro funciona como narrador metadiegético, sin qﬁe:
intervenga el narrador basico. La mayoria de la seccion esta
coﬁstitﬁida por el discurso‘de Pedro‘q Virginia, el de’
Virginia y el del cbméadre Alfredo, personaje ;ﬁventado por

Pedro. También hay fragmentos del discurso de Pedro como

narrador, como cuando comenta la historia que esta contando

-a Sophie:

3¢ Chatman, p. 76.
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No me gusto mi Ultima frase. %% en Cuérnavaﬁa habia
hecho todo lo.posible porgue Virginia me recordara
insistiendo, y no era el momento para empezar de
nuevo. (p. 78)
Como g£n la lectura de las cartas de Virginia, se resume el
pasddo de uno de los pérsonajes. Sin embargo, cuando Pedro '
'cue ta sus aventuras, el tiempo que dura la historia es el
mism queadura su narracién. Resulta, entonces, que la

~

duracion de este segmento narrativo es la de una esgcena.

Las Otfas‘paftes de la novela también producen algunos
.juegos interesantes'entre el resumen .y la escena. La segunda
parte, por ejemplo, comienza con un resumen entregadb en el
discurso del narrador (pp. 93-5). El encuentro¥de Pedro y/
Claudine esté narrado como sigue:

Pero las cosas hébian cambiado un poco cuando‘saliéy
pof el otro lado del famoso otolo en el famoso
jardin. Pedro Balbuena llevaba de la manovavuna'nina
de cinco anos (Elodie), Elodie llevaba de la mano a
un ﬁino de cuatro afios (Didier) y Didier... llevaba
‘de la mano a una alta y resistente.bretona sin cofia
ni%hada de éso (Claudine). (p. 94)
La nueva situaciép de Pedfo e;té narrada en un estilo
lacénico que la reduce a, la mencién de lasipersongs,recién
intrpducidés,eh sd vida. Se trata de una brevedad y una“
funcién.comparable con las dramatis personae mencionadaé al
principio de un texté teatral. La duracién és,ge resumen,

- . =]
puesto que esas lineas cuentan la accion de toda una tarde.
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En sequida aparece una versidén mas detallada del mismo

encuentro, contada esta vez a travées de una mezcla de

escenas 'y rqsﬁﬁénes (pp. 95-9), en la que, ademas del

3

discurso del‘darrador,'aparece el de los personajes. La

durdcién de escena se emplea, entonces, para elaborar lo que

ya se ha contado como resumen.
En la tercera parte de juantas vecesaPedro se explota
tambien la posibilidad de combinar la escena con el resumen.

La duracién del encuentro de Pedro y Beatrice (pp. 148-56) vy

la de laiprimera fieata de Beatrice (pp. 157-65), por

ejemplo, dependen de la mezcla de escena y resumen que

4,

resulta del intercambicﬁd%l discurso el h@&g@dor con el de
; U {V‘_a

ce ) . . ' , Nl SN -
los personajes. Mas adeiante, se emplean aT@ﬁnaﬁ%éscenas

“© ~

para\respmir el pasado.‘La~narracién del rec?etaoﬂéé Pedro
de la charlafque prohungié sobre el Peru en elgééiegio de
Beatrice (pp. 17045)f incluye frases como, ”Bf;“la época en
que acéptaba las invitaciones a Margenc} los domingos™ (p.
1%0), gue resumen el pasado. Es importante subrayar, sin
embargo, gque Se’trata,de la narracion de recuerdos. El
tiempo de la historia corr~sponde, entonces, al tiempo
necesario para el desarrollo de los pénsamientos'de.Pedro,
no al tiempo de la duracidon del episodio relatado. De esta

manera, estps casos Se aproximan mas a la escena gque al

resumen. Finalmeqpé, vale comentar dos casos gque muestran la

importancia de la escena en comparacién con el resumen. R
e ’ .

Después de recordar el episodio de su char%g/sobfé/él Pert,
b _ P o

Pedro telefonea a Beaéiiii;/EE/QDFEffgﬁ’de la primera parte

//

o

-
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de su conversacién (pp. 174-5) corresponde a una escena, la
‘que sirve para contar la reaccion de los personajes ante los
r;;uerdos de Pedro. La conclusion, sin embargo, esta
resumida muy brevemente, como si el reéumen bactara para
contér los datos de menof importancia. Ségﬁn’el texto,
"Beatrice habia colgado, tras algunos consejos practicos"
(p. 175). E1 otro caso de una escena que termina en resumen
aparece hacia el final de la tercera parte. Se trata de 'la
historia de Sophie, hija del Papa (pp. 192-6), que Pedro le
cuenta a . Beatrice. La narracién de la historia tiene la
duraciéﬁ de una escena. Sin émbargo;'cua%‘o te;mina; aparece
el dato de gue "Beatrice no sﬁpo gue hacer:.{o sea gue se
ofrecid nuevamente a prepararle unos spaghettis" (p. 196),
lo que indica el paso a un resumen. El resumen del discurso,
en vez del Aiscurso directo, guita importancia a la
‘observacién de Beatrice. La separa“’de la escena anterior y
le da la funci . de concluirla como si no formara parté de
ella.

La fmportancia de‘laqgséena‘en la cuarta parte de. la
novela esta confirmada por la narracién de episodios como la
despedi®a de Pedro y élaudine en Le train bleu (pp. 206-11).
Este segﬁento empieza con velocidad de resumen pero después

predomina la duracidn de escena, conSecuencia de la

N

representacién de la conversacidén de los personajes. La’ Ot

cuarta parte de la novela también tiene algunos casos de QQ}
: [y - o ' 4

resumen del pasado entregado en el discurso de uno de los

" personajeés, lo gue constituye, como ya se ha indicado, la BCEN
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duracion de una escena en vez de un resumen. Algo semejante
ocurre cuando se cuentan las reflexiones de Sophie sobre su
conversacion con Pedro. Al subir a la habitacion del hotel
ella descpbre qﬁe sus conversaciones con el "han hecho
renacerﬁrgcuerdos y temores" (p. 232). La narracion de los
recuerdos de aquel dia se obtiene-mediante la reproduccion
de fragmentos de su conversacion con Pedro, conectados por
el narrador, que describe la situacion de Sophie en su hotel
con la velocidad narrativa de un resumen. La reproduccion de
la conversacidn, sin'embargo, evoca la duracion de una
escena desde dos puntos de vista. Primero, se trata de los

recuerdos de Sophie, lo que permite inferir gue la

reproduccién de la conversacidn ocurre a medida gue ella la

recuerda. En_ segundo lugar, sus recuerdos tienen la forma de
una conversaciédn, es decir la del discurso directo de los
personajes, que también suele tener la duracion de una

escena. En el curso de esta conversacidn, tanto Sophie como

" Pedro resumen el pasado y cuentar "‘storias. En una ocasion,

por ejemplo, Pedro cuenta® una historia de algo que sucedio
en Lima (pp. 231-2). Sin embargo, aunqgue resumen el pasado,
el tiempo que pasa en la historia priﬁcipal gé la ndvela, es
el que correspénde al tiempo tomado poz Pidro para contar la
historia, o, mejo; dicho, el que‘toma,SSphie para recordar

su narracion de la hiszori . no el tiempo tomado por el

[
{

cortenido de la historia contada.

/ OO
Esta maneragae,gombinar el resumen y "~ escena en
. ' / °

“Egntas veces Pedro también 'siele darse a través de la

-~
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reproduccion de discursos interiores. Es decir, que el
tiempo de la historia y el de los pensamieq&os de 1los
personajes coinciden porgue el tiempo.que paéa en la
historia corresponde al que se necesita para el discurso
interior, no que ocupa el contenido del discurso. Es a la
luz de esta situacion gue se explica la ausepgqude la
extension y de la pausa de Tahtas veées Pedro. Estasﬁh‘
observacicnes también permiten dos conclusiones mas?
Primero, desde el.punto de vista del tiempo de la historia
basica de Tantas veces Pedro, los episodios atribuidos a una
instincia intradiegetica son escenas. Segundo, desde el
mismo punto de vista, los resumenes son un privilegio del
narrador extradiegetico. | J

El empled de las distinfééscategérias de duracién en el
epilogo no tiene ninguna novedad en comparacidén con el resto
de la novela. Sin embargo, los dos casos iéportantes de
elipsis, la que separa el epilogo de la no&ela'y la que
separa las dos paginas finales del cuento de Pedro Balbuena,
ofreéen excelentes ejemplos de unalcaracteristica de Tantas
veces Pedro como novela moderna.vSegﬁn Genette, las
categorlas de duracién mas explotadas en el dlscurso
narrativo, son la escena y el resumen. Sehala que en la

./

ncvsela del siglo XIX hay una "alternan;g traditionelle
! 34>§

SN
s - -=2/scéne",?’ una opiniédn tamb&en‘aceptada por Chatman:
N Hﬁ“
Lt - has been remarked by crltlcs f%or example Percy

Lubbock) that classical novels exhibit a relative
,\‘\‘ab

______ ;_f;__;;____ ' . T e
?7 Genette, 142. : L :;k“

g
{%‘ﬁ?
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constancy of alternation between scene and

summary. >’
Sin embargo, en su comenta io sobre la duracién narrativa,
Chatman senala que

modern novels, as Virginia Woolf observed in both

theory and practice, tend to eschew summary, to
, present a series of scenes separated by ellipses

that the reader must fi1ll 1in.’° |
Como novela moderna, Tantas vecesfPedno tiende a prescindir
del resumen a favor de la elipsis para pésar de un episodio
a otro. Esfé caraéteristica, bien ejemplificaaa por las dos
elipsis del epilogo ya mencionadas, ha sido confirmada por
el analisis de la duracidén narrativa emprendida en este
capitulo. El uso de la elipsis en vez del resumen va
;companado de otra caracteristica, ya comentada, que también
reduce la imporﬁéncia del resumen. Se trata del énfasis gque
recae sobre la escena hasta para la narraciéq de partes de
la histofia que tradicionalmente eran resumidas. Lav
combinacién de estos dos fendmenos tiene efectos importantes
para»la novela. Es evidente que las elipsis dejan pasar el
tiempo de la historia sin necesidad de contafla y hacen
posible el lapso de un total de veinticinco anos en la vida
de Pedro Balbuena. Pero témbién permiten la omisién de todo
lo irrelevante, de modb que el leﬁfor_pueda concentrarse en
los episodios de la vida de Balbuena que el narrador ha

decidido contar. Ahora bien, la narracion de estos episodios
3¢ Chatman, p. 75. ' -
** Chatman, p. 75. .
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explota la escena al maximo. Es decir, que se busca mantener
una equivalencia entre el tiempo del discursq‘y el de la
historia en muchos segmentos del texto. El efecto es dar mas
inmediatez a la historia. Puesto qﬁe laé escenas dependen,
en general, del uso del dialogo, el texto cobra una
vitalidad dramatica gque, en combinacidén con otros facﬁores,
contribuye a crear la impresidn de Tantas veces Pedro como

narracion oral.

C. La frecuencia

El tercer capitulo de "Discours du récit", titulado
"Fréquence", es un estudio de las relaciones de repeticion
que median entre la historia y el discurso. En general,
Chatman acepta la tipologia sugerida por Gehette y no ia
éambia. Segﬁﬁ ambos tedéricos, la forma mas comun de
frecuencia narrativa consiste en narrar una vez lo gue solo
pasa una vez en la historia. Genette la llama narracién
singulativa o>singu7aF. La segunda de sus categorias, la
narracion multiple singular, o multiple-singularly, segin el
término acufado por Chatman,*°® es una variante de la primera
y consiste en narrar n veces lo gue pasa n veces, donde n
tiene el mismo valor en el discdrso'que'en la historia. Asi,
‘en la siguiente locuciéh, citada por Genette como ejemplo,
"el lunes me aéosté temﬁréno, el martes me acosté temprano,
el ‘miércoles.”..etc.", el diScurso fepresenta toda una Sserie

de distintas ocasiones en las que ocurre el mismo suceso.

_—— -———— e —

‘0 Chaghan( D. 78.
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Si las dos categorias ya mencionadas son variantes.de
una sola es porque en ellas predomina el principio de la
igualdad entre el numero de veeés gue ocurre el suceso en el
discurso y en la historia. Por contraspe, las dos que guedan
dependen del principio de la desigualdad. La tercera
categoria es la narracién repetida o sea el narrar mas de
una vez un acontécimento que_sélo ocurre una vez eﬁlla
historia. La Euarta es la narracion itenatiba, qgue consiste
en narrar una vez lo que sucede mas de una vez en la
* historia. Siendo un e&tudio de A la Recherche du temps
perdu, Genette enfatiza el cuarto tipo en su "Discours du .
récit". Sin embargo, la tercera categoria también tiene
muchas posibilidades. Se ekplot% en La Jalousie y én L’ Année
derniére & Marienbad, donde las mismas.escenas se répiten
una y otra vez, con ligeraé‘modificaciones. También cabe en
ella la posibilidad de la focalizacion miltiple, cuando se
narra ei mismo episodio varias veces desde puntos de vista
distintos.*'' Es la técnica usada, por ejemplo, por Pérez de-
Ayala en sus nqyelas experimentales Belarmino y'ApoIonio y
Tigre Juan y EJ curandero de su honra. '

La narracion singular predomina'ényTantaS veces Pédﬁo.
Asi, todos los incidentes asociados al'aia gue Claude y:
Céline comen en la casa de Claudine son singularés (pp.
105-16); Se ﬁfata de un episodio‘ﬁnico; narrado, por tantc,
_con una frecuencia singular; De manera semejante, el viaje \

‘' Mieke Bal, "Narration et focalisation: pour une théorie
des - instances du recit", Poétique, No.29(1977), p. 108. '
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alli y el viaje de regreso.a Paris, incluso su busqueda de
una gasolinera y el encuentro coniél turco (pp. 120-4),
constituyen una serie de acontecimientos'singulares
representados como tales en el discurso. En la tercera parte
de la noyela, el encuentro de Pedro con éeatrice (p. 148) en
el metro, la reanudacion de su relacién, y la historia de su
amistad de hagié_diez anos (pp} 149-78) revelan que la
narracién_singqlar sigue predominando. Es en la cuarta parte
que se aumenta el empleo de otras frecuencias en comparacion
con las tres partes anteriores. Sin embargo, la narracion de
episodios como la despedida de Claﬁdine (pp. 206-11) y la
seduccién‘de‘Pémela.por Pedro (pp. 245-51) indican que la

frecuencia singular sigue siendo importante, situacidn que

‘no cambia tampoco en el epilogo.

Si los episodios éxcepcionales, notables o diferentes 
estan narrados una sola vez, de manera que se refleje su
singularidad, la narraciodn de las costumbres y acciones
cotidianas suele explotar la frecuencia iterativa. EnAcada
parte de la novela Pedro establece una serie de costumbres

distinta, consecuencia de su adaptacidén a cuatro situaciones

y su relaciodn con cuatro mujere% diferentes. Esta es una de'’¥
;

las razones'por_las=cuales la novela se divide en cuatro

partes. En general, al principio de cada parte de_la novela

la narracidn revela una frecuencia singular. La iterativa

sélo comienza a ménifestérSe cdéndo-j§ se han introducido

algunos elementos-de rutina en la vida de Pedro. Asi, el

primer caso de frecuencia iterativa en la primera parte
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ocurrre cuando la relacion entre Pedro y Virginia ya ha sido
establecida y esta marcada por la locucidn "una vez mas,

desnué@ , arrodillada a su lado, sobre la cama, Virginia

"

recordaba la primera manana..." (p. 39). Las palabras "una

vez mas" son ambiguas. Es posible que aludan so6lo a la
segunda vez que Virginia se despierta asi, interpretacién
gue pareée confirmarse mediante la comparacién en el texto
entre esta y la primera vez. No obstante, tambien cabe la
posibilidad de gue la ocasion a laﬂcﬁal se refilere pudiera
ser la Ultima de una serie de ocasiones semejantes que no.
han sido descritas. La extension del periodo abarcado por
"esta posible serie sélo sera indicada algunas paginas mas
adelante cuando el lector se entera que la primera ocasion
ocurrié "hacia tres semanas" (p. 44). Sea lo que fuere, la
frecuencia iteréti9;1planteada por las p%labras citadas se
resuelve después en la narracioéon de#un acontecimiento

singular, es decir en la ocasion cuando Virginia acepta ir a

Paris con Pedro (pp.-44-7).

Las caracteristicasvde‘la frecuencia iterativa también
aparecen en la primera parte, pero de una manera implicita,
cuando Pedro lee a Malatesta algunoé fragmentos de las
cartas de Vifginia. En realidad se trata de una relectura en
la que Pedro escoge ciertos fragmentos, los lee, y los
recoqsidéfa con la ayuda de Malatesta (pp. 47—58).‘Ipplica,
entonces, la repeticidén de una accion que Pedro ha
emprendido antes por lo4menos una vez. Desde el punto de

vista de la narraciodon del acontecer de la novela, la lectura

ﬂr\ . <
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de 1las C?rtas es una manera de dar un resumen de la conducta
de Virginia. Tambien preéenta una especie de manifiesto de
sus -opiniones sobre una serie de temés, entre ellos el
machismo y el sexismo. Pero, ademas de contar la vida de
Virginia en México, las cartas senalan el cdmportamienfo
invariable de Pedro, cuya vida extravagante es la razon por
la cual Virginia lo abandona. Sin gue se cuente cada ocasion
y sin que sé especifique el numero de veces que ha ocurrido,
el texto alude a sus extravagancias: por ejemplo, sus
conversaciones con Malatesta, sus borracheras y sus llamadas
telefdnicas a Mexico. Es decir, que la frecuencia iterativa
sirve para contar una vez lo que, segun tgdas las
indicaciones, parece haber ocurrido més‘de una.

Al principio de la segunda parte de’la novela Pedro
inicia una rutina diferente, consecuencia de su relacidn con
"Clapdine.'Aunque la singularidad“de su encuentro (pp@
93-100) pide una frecuencia narrativa singula;,~el
comportamiento repetido de Claudine no sélo muestra el tipo.
de vida a la cual -Pedro se ha integrado, sino que exige a |
veces el empleo de una frecuencia iterativa. Por ejemplo,
Claudine es una gran bebedora de ginebra: "A Claudine le
gustaba la ginebra" e "invitaba con una generosidad sin
limites" (p. 100). Sin embargo, a veces no‘tienggﬁgﬁdos
suficienteé para pagar la gihebra consumida. Ahora bien, la
narracién del episodio eh el cual Pedro descubre la
generosidad de su nueva amiga tiene una frecuencia singular.

Pero se emplea la frecuencia iterativa para seflalar que
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Pedro presenciaré‘otras manifestaciones de un comportamiento
bastante habitual de Claudine. Eh‘este caso, la frecuencia
iterativa esta marcada por la referencia a l@%Vinersas
estrategias inventadas por Pedro para evitariiéé
consecuencias de la conducté de Claudine, sin que se
describan, desde luego, todas las ocasiones en las cuales se
veia obligado a emplearlas: "Unas veces se iba a buscar mas
dinero al departamento..., otras al banco, y otras, las mas,
a tomar el tren rumbo a Chanteloup les Vignes" (p. '100).
Esta manera de narrar cémé Pedro se acostumbra a vivir con
Claudine se repite en el proximo parrafo dei texto: "cada
dia Pedro hacia menos trampa y cada é}a regregaba mas y mas
a Chanteloup les Vignes" (p. 101}, En esﬁe caso, la
frecuencia 1lterativa permite al texto narrar brevemente la
conducta repetida por Pedro durante un mes: "Habla pasado un
mes, y Pedro se observaba sbrprendjég" (p. 101).

‘Un poco mas adelante,’ la describcidn de la nueva vida
rutinaria de Pedro proborciona una interesante combi@@ciénq

de distintas frecuencias narrativas. Se trata del siguiente

-

fragmeﬁtoﬁ
Pedro‘se»llevé a los ninos al colegio, tu descanéa,
Notre‘Damé, y al dia siguiente también los llevo, y
al otro dia también, y asi hasta que a Claudine se
le hizo costumbre (p. 105) | |

gue empieza con, una frecdencia singular, adquiere pronto las

caracteristicas de la frecuencia multiple singular.y se

convierte luego en una frecuencia iterativa. Este ejemplo de
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frecuencia mixta es impdrtantey pordque muestra claramente la
posiblidaa de combinar las distintas frecuencias narrativas .
y de pasar facilmente de una a otra. Como otro ejemplo, vale
mencionar Qque %a f%écuencia iterativa eméleada én lé
continuaciodn d%l fragmento c1éado pronto se convierte en
51ngula1, recuperandose asi la frecuencia utilizada al
principio del texto comentado:
Los llevo hasta hoy que no habia colegio porque los
’_miércoles no hay colegio en Francia. Los chicos
felices con la broma,.Pedro feliz.con la broﬁa, y
Claudine queria estar feliz con la broma, pero hoy
?“{'Jénia'Claude a almorzar (p. 105)
Hay otra indicacidon de la naturaleza de la relaéién
entre Pedro y Claudine en las préguntas que‘ella se hace
durante su viaje de regreso dé Bretafia a Paris: "Por qué a x(,

Claude nunca se le ocurrian cosas aSi. Se repitidé la misma

pregunta Jur.nte todo el trayecto" (p. 129). Aungue la
\

/m\;Mten51axl§
(: b

"acc;on//% llmlta exp11c1tamente a la duracidén del viaje, la

yi perlodo durante el cual se repite la misma-
frecuenc1a iterativa indica la reacc1on constante de
Claudine ante Pedro'y COntgibuye a la impresién qué adguiere
el lector de que su vida %; extravagante. | |
Al final de. fa segunda parte de la novela, cuando Pedro
regresa a Paris (pp..142 3), su relacién con Claudlne no se
rompe-definitivameg}e. Como se indica al principio_de la

tercera parte, Claudine adopta la costumbre de visitarlo "de

vez en cuando" (p. 147) para prepararle ensaladas y limpiar
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\

su departamento.'La descripéién de eéta costumbre empieza

con una frecuencia iterativa( como muestra la informacion de -
que "si Didier o Elodie tocaban a Malatesta, Claudine les
metia un manazo sagrado y les gritabassuelta!” (p. 147). Se
trata evidentemente de una serie de visitas, hecho
confirmado por los verbos en imperfecto. Pero la
Acontinuacién de la mismaulpcucién, "hasta Claude recibid su
manazo un domingo en gue también vinb de visita™, con verbos
en pretérito, indica el paso desde la frecuencia iterativa a
la siﬁgular; Luego, déspués de un corto dialogo entre
Claudine y sus hijos, se reanuda la frecuencia itr'“tiva con
&ég siguientes palabras, "Claudine dejaba tonel?ﬁas de
comidé'para Pedro" (p. 147). Como sefialan estas

"observaciones, entonces, la frecuencia narrativa singular y

la iterativa se yuxtaponen facilmente en un soélo parrafo

N
(pp. 147-8) para dar la impresién de una serie de sucesos .
gue revelan tanto algunos de los aspectos rutinarios, como A/

las acciones excepcionales de la relacidén de Pedro corfy
. Q‘
Claudine,

La novedad mas destacada én;el empléo ae la frecuencia
iterativa en la tercera parte de la ﬁovela\es el resultado
de la nafracién de los dos periodos, sepérados por un lapso
de diez afios, de la relacién entre Pedro y Beatrice. Se
recurre a la frecuencia'itefativa para céhtar las costumbres
adoptadas pér los personajes durante los dos periodos en

cuestidén. Pedro y Beatrice se encuentran por segunda vez en

el metro y van a un restaurante a beber champan. Mientras

o



hablan del pasado, Beatrice piensa en el comienzo de su
relac1on con Pedro y en el hecho de que "era el hombre queA
hab1a amado desde todo los rincones de su juventud" (p.
153). El recuerdo de su amor adolescente por Pedro esta
relatado con una frecuencia narratiQa iterativa (pp. 153-4),

puesto que se trata de una fasc1nac1on repetlda durante un

vperlodo extendido. Luego, la prlmera flesta de Beatrice,

ocasién de su primer encuentro con Pedro (pp. 157-63), asi

!

como la primera llamada telefénica de ella al dia siguiente,

estan. narrados con una frecuencia singular, porgue ocurren

~una sola vez. La frecuencia sbélo cambia después, cuando

N

Beatrice "Iba a.volver a llamar y Pedro iba a estar

esCribiéndO seis, ‘siete, ocho veces, iba a volver a llamar

i,

y Pedro iba a eStar escrlblendo (p. 164). Aunque la
narracion se aprox1ma aqu1 a la frecuenc1a multiple

51ngular “también t1ene algo de la frecuenc1a 1terat1va, ya

gue la referenc1a al numero de veces que Beatrlce telefonea

~a Pedro tiene el proposito de estaplecer un acontec1m1ento

o

rebetido, sin QUe se describa cadéfggﬁﬁ%ue ocurre. De toaas
manéfas, 15 iteratividgd a&abglcbn uaa nérracién en |
frecuencia singulaf_cuando, "una tarde de un domingo
asquerosamente triste" (p: 165), la 1llamada telefoénica de

Beatrice produce elbefecto deseado y ella sube al

departamento de Pedro.

‘repetida. Esta claro que se establecid. una costumbre, una

Las referencias =z los domingos pasados en Margency

constituyen otro caso dc¢ la narracién de una accidn



adh

se reanuda la relacion entre Bea»rlce y Pedro. Es\evldente

frecuencia narrativa singular.

‘esforzarse en restablecer las costumbres del pasado

u

serie de visitas susceptibles de representarse en el

\

dlscurso por medio de la frecuencia iterativa. Sln embargo,

v
1}

nos hay ni _una wﬁSCflpClOﬂ completa de nlnguno de estos

domingos, que son evocados so6lo a traves délmrecuerdo de

Pedro de las florecillas blancas (pp. 165L.169,“Tj0, 192)

Q
Py

gque Beatrice le traia de su jardin. Estas tardes no

descritas -sirven, no obstante. para establecer un punto de
» ) ’
) . ¥ T ' .
comparacion con el periodn #®n el cual, dlez aflos mas tarde,
.\ S

que se restablece la costumbre de ir a Ma~"

” “A 3

frase, "Fue una de esas.tardes.en q&é_regquabanfjﬁntgéfa\
Margency" (p. 176). Luedo, en vez de describir L¢ habitual;
_ 7, 9 . Ho. el -

f}

se cuenta el caso exepcional. Una tarde, entre’ otras. muchéspi

qa\,

Pedro complacé a Beatrlce al regalarle el modelo : @e 51e e ff% JEg

o~

caballltos y la "Leyenda del Sabio Tho y del mas jOven de
sus discipulos" (pp. 178-81) que/?afescrlto para ella. La
norma, pues, esta esbozada en pocas lineas, pero, en Ve;;de

- . i N .. . . .
centrar la narracion en lﬁs costumbres de la pareja, que

i o~
i A

pudiera haber producido una narracion .extendida de

frecuencia iterativa, se /relata el caso divergente, con una

( N
o , o

< -

e N Yo

La seghnda,vez que conocewé-BéaEribe; Pedro parece = =

2 07

»

esperando soluclonar algunos de los prgblemas de su vida

-.GJ \ ‘

medlante una relacién., burgesa normal la que, desde su punto o
é&u A ‘- N
de v1sta, Lle proporc1onar1a algun tlpo de fellCldc :
e )

74
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obstante, no abandona el fantasma dé-Sophﬁé, que lo acompana

siempre. Se imagina:

e

hablando siempre con Sophie desde la puerta de mil
bares a’los que nunca sé7babia atrevido a -entrar ..

vporque en ellos habltaba el pellgro constante del

- 287

llcor ‘que lo lanzaba a- nuevas busquedas en las que

_tantas veces, ”lo Largo de tantos: aﬂos, habla

"
» .

vuelto a perder las pocas fuerzas gue acababa de

recuperar. (pp. 151— )

¢

Asi se expresa la obse51on de Pedro al pr1nc1p10 de la = v .

tercena parte "durante su conversac1on con Beatrlce en el "
1) . .*“".
restaurante. La - frecuenc1a narrativa 1terat1va conflrma que

L

L

se trata de una obse51on gue la rutina de ‘una v1da con

N A L ('*‘f )
Beatrice no podra ellmlnarj ; LR

Pedro pasa su v1da culpando X! Sophle de s% trlsteza y
malestar constantes. Las‘referepc1as a ella en fég ‘tres 11.M"'$¥b
@ . ,,ﬂq,,\ . , )

pr1meras partes de lé novela contrlbuyen a v1ncu1arlas cpn

K

la cuarta y a mantener la unidad de la hlStQTla narrada,

porque es 'en la cuarta parte gue Sophle 1nterv1eng comé
,‘ Q
personaje.-Pero también hay otro v1nculo 1mportante entre la

tercera y la cuarta partes. ‘los siete caballltos regalados .a.

]

T .
Beatrlce de]an de .ser un ]uguete y se onV1enten»‘
- - \3 3

51mbolo de una obse51on que movera a Pedgb por el resto de

" la novela. Es en. conex1on con esta obse51on——11qu1dar los

-~ g . 2 i
. dg

siete caballltos salvajes}go seawburlarse de'otras tantas o

‘mujeres difErentes*fy que quedan establecldas las costumbres
de la vida.de Pedrémnarrada en la cuarta-parte de la novela. —~
‘ ST g o ! -

\ - !
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'
Kt !
o

Pedro procede de una manera deliberada, como: muestra la

oca51pn-menc1onada hacia eliprlnc1plo de "Sophie" cuando

"salio é.lavcalln en'buséa‘aé un caballito salvaje que

) T S ) *

liquidar" (p. 206). Desde su punto de vista los episodios uc

los "caballitos salvajes"‘constituyen Jha'sefie, y puesto
:i?“ .que la liguidacion de cada uno de ellos esta descrlta com<
tal, ‘la narracioq‘de la serie entera esta canectada pdm\una
frecuenciavﬁéltiple singular. Sin embargd, segun se“veré’a
continuaciodn, la frecuencia narrativa varia b;;tante.

La campana‘emprengida para liquidar los caballitos

empieza con la declarécién'de quéiégéréﬁ“Sé.habia
autoproclamado Ladilla Oficial del ﬁeino‘de Perﬁsa, y, como

todas las tardes, alli estaba en la Piscina Municipal™ (p. ;

;;&211). La costumbre implicita&%indicada por las palabras

"como todas las tardes" , en c inacion con afirmaciones

- %bmo la que aparece en,la paglna 51ou1ente, "casi nunca le /. é

fallaban los cafés sel orlta (p. 212';4§ropor&iona evidencia

de acciones repetldag que: se reducen a una sola referenc1a
‘en el discurso, es decir -una frecuenc1a narrati § iteratlva.

Las mismas palabras ya c1tadas, con las mlsm%F ,
& caraétgristicas'itefativés, seﬂrepiten (p. 215) cdanab Pedro
descubre su primera vﬁctima. El eplsodlo de Julle (pp. ?

G | Qi%fZé}, que constltuye la llqu1dac1on del primer caballlto,

.y

esta narrado ¢on una f:ecuenCLa 51ngular, pero establece 1a

N

pauta que detérminalldksonducté'de,PedrO'y eIiminé la

>

nece51dad de contar los detalles de algunas de Su"ﬁ

~~~~~~

T i) ) ’ r




5en'el coshe (sic)’ sport y en el mismo lugar en: la entrada de
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tres caballitos constituye una serie de episodios singulares
narrados can una frg?gencfé'igerativa. Su especifidéd esta
basada en su cemejanza con la eliminacién de Julie y, pese a
su singularidad, los tres caballitos liQUidados durante los
dos meéés siguientes se reducen en el discurso avsu nombre y
nacionalidad: "Soledad (espanola), Clara (colombiana), y
Claudine (francesa)" (p. 223).

La campana de liquidacién de los Ultimos tres
caballitos éalvajes también es parte de un programa
premeditado. Sentado en la clase de estruscologia, Pedro
contempla sus préximas victimas:

Ahi tenia & su‘derecba y‘a su izquierda, en la Bahca
de adelante y 1a;B&ﬁEa de atras, al quinto caballito
“y al sexto caballito (p. 244).
El quinto Eaballito es Pamela, cuya }iquidaciézﬁgﬁté‘»
narrada, como- un casé éxcepcional, con uné frecpén;ia
singular fpp. 246—51). Luego, la narréciéh del eﬁiéodio con

Helga, el sexto caballito empieza con-lasfbalabrashdue la

‘v1nculan al episodio de Pamela: "exactamehﬁe_la misma escena

Asisﬁ (p. 253). Est& conexidn subraya que, desdqpel pdhto de

L]

vista de Pedfo, SUs victimas son ihtercambiables y due la %

narrac1on de su relac1on con, eélas produce el efecto de una
£

serie narrada ‘con una frecuenc1a multlple 51ngular.

La rélac1on de Pedro con Amore mio, "la gorda campesina

vy S L -
gque arreglaba la habitacion” (p. 213), es otro caso mas de

-

repeticign en la vida de Pedro en Perusa. La:primera vez gue
. ,’,’\,‘,“""‘a_ . . K - ) ", .

<3

7

P
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)
ella sube a buscarlo, cuando Pedro esta a punto de perderse

la comida (pp. 213-4), estad narrada con una frecuencia

n

singular, pero despues, cuando se indica en el texto que "se

.

la repetio la jugada...cada vez que el estuvo a unto de

quedarse sin almorzar" (p. 214), la\repeticiéhz%él mi smo

* - . » . M . .
episodio esta narrada con una frecuencia iterativa. El mismo

procedimiento narrativo es empleado en otro contexto. Cuando

v -

_Amore mio entra por la mafana y descubre a Pedro "sobre ‘la

cama temblando de frio", la narrécién de las consecuencias
tiene una frecuencia singular (pp. 223-7). Sih embargo,
cuando Pedro dice,'més adelante "Ya no voy a'g}@ﬁeé,-ya_van
como diez veces gue Amore mio calva la vidé ;or la
manana" (p. 261), es evidente. que %a frecuenciaxnafrativa R
itefativa sirve mejor.péra‘descrihir la repeticiodn délv
eplsodlo./ "; | *ﬁﬁ} |

Ja- frecuencia iterativa tambiéen es un factor ‘importante
en el epilogo; donde se émplga'para describir la rutina
su relacidn con u madre.

, &
Pedro cuenta gque "solia contirle diariamente™ (p. 270) los

cotidiana del joven protagonista y

.sucesos de su vida; El descubrimiento de la foto de una

W Ay : ° : X kel ’
chica, de quien se enamora, es un evento -excepcional,, ajeno

v

narrado,” por tanto, con una frecuencia

iy e

272-3). S{n.embafgo, a medida que suuobsesién.

¢

porila chica se, incorpora a su rutina, también sirve para i
B - 9 o3

‘estimular -nuevamente sus conversaciones con Ssu ‘madre. Pedro

cuenta que "mi madre jamds me impidid que fuera a ver a

Carole cada tarde" y dice que se hablaban "cada noche"

N P . L
. b . H i

=)

’

-

Lo o . ’ Do el
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cuando el "la encontraba infaliblemente maquilléndoég\para
salir" (p. 273). El paso mas definitivosde lé"frecuencia
iterativa a la singular sélo ocurre cuando se termina la
rutina de Pedro y él.rompe la foto y la tira a la basura (p.
275). En la ultima parte,del.épilQQb se cuentan sucesos

singulares, como cuando su amigo ‘€Carlos destruye su cuento

"
[

(p. 275), o, después, cuando encuefitra a Sophié;(pp.

b 276-77)

“

a

s

“.! Segun la tipologia establecidé-por Genette y adoptadé%

~gor.’Chatma'n,v la.repeticién discursiva puede manifestarse de
dos maneras..Lg, narracion repetida alude a la representacion
mas de una vez en el discurso de‘algo gue sdlo ocurre una
vez en la historia. La narracién miltiple singular, por otra
pab%é{ﬁes La.narracién de una serie de acomtecimientos
semejéntes el\mismo'nﬂjfro de veces gque ocurren en la

historia. El unico caso desarrollado de.narracion repetida

en:Tantas veces Pedro estd en la cuarta Rarte. Se ‘trata de

. FER)
\A

la muerte de Pedro, un'episodio gue empieza con’ la frase,
"Le soné-un disparo en la nuca" (pp. 230, 263) y que es

contado, dé forma ligeramente distinta, tanto al principio

‘como al final de esta parte. La narracién repetida :de sélo

Iy

est'e ‘'episodio le da una posicidn especial en la novela;
)1 .
enfatizando su importancia.como desenlace de la historia. No

obstante, sin otros casos de esta categoria de frecuencia,

R

no es posible sacar conclusiones mas generales sobre la-

. el

x

e I N . . . o ?
funcion de la' frecuencia repetida en relacion con el

contenido de la novela. Basta decir que, con el caso de

He
B
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\

frecuencia repetida se confirma la variacion de frecuencias

narrativas empleadas en la novela.
Las cuatro partes de la novela constituyen, en general,
una serie de acciones repetidas. En cada una de ellas Pedro

intenta arrimarse ,a una forma de vida distimta, pero siempre

o

relacionada con una mujer. Fracasa cada vez que lo intenta,
4

y se queda mas o menos desorientado, entregado nuevamente al

alcohol. Ademéds de esta semejanza general hay algunos

_.paralelos mis especificos en el contenido de cada parte,

A Ty
RS

indicativos de la repeticidn y representados en el discurso

mediante una frecuencia multiple singular. Asi, cada vez que

'Pedro se pone a escribir, la mujer con guien comparte su

vida ‘en aquel momento se ve obligada a apartarse y dejarlo
1ntentar su creacion llterarla..El producto de estos
intentos de escribir es una serjge de ‘acciones, representadas
en el dlscurso por -los metarrelatos.

Como manifestacioéon de las ob5051ones del protagonlsta;
1avrepeticion también se reviste de otras formas. @ay muchag
palabras o f;aéeé gue aparecenlrepe;idamentejsin qﬁé ‘
constituyan;caéos de labfreﬁuencia narrativa repetida o de
la multiple 51ngular.‘No se trata de la’ repet1c1on de |

v “

episodios completos, S$1N0 solo de c1ertas IOCUC1one&wque

el

“@
Genette clasifica- de anacronlas Fepetltlveswo 4e* Pappels, es

oY
° IS
"

@e&ir, de una especie de analepsms, que €1 deilne como "des

allusions du récit a son propre passé".%;@|



81

Entre las miltiples referenciag a Sophie, hay una frase -
que aiﬁde a su ultima cita con Pedro en el bar del Ritz,
cuando ella, en vez dé presentarse, fue a casarse con otro.

~ Después de la primera referencia por Pedro a "aquella Ultima
cita qUe me diste en elhpgr del Ritz" (p. 167) las mismas
palabras aparecen por lo)menos cinco veces mas en las
proximas cien paginas (pp. 232 2, 24, 257, 263, 266). La
explicécién de'qué."era una tfampa que e habiaS'tendido

N

para poder casarte" (p. ,23zj solo aparece en una

Aoportunldad La repeticion de las mismas palabras sirve como
rappel para reunir y -reenfatizar la obsesién de Pedro por la‘
pérdida de Sophie, su idolo amoroso. Cada vez que la cita-en
el bar dél Ritz es mencionada en el ﬁexto traéVCanotaciones
de lé derrota de Pedro y su eterho_périplo.de bar en bar. La

S 4

insistencia sobre el episodio no constituye un Caso'de

Al

- ey R

narrac1on repetlda, porque no se trata de laprepet1c1on de‘

! 17

'Destlno y Ia Pena" (pp. 27- 31) Se . trata de los "tﬁfsx@eses
' h | o .
‘cinco4d1as,~y las'ultlmas velntlcuatro horas que fuqﬁon . r

¥ - atroces". En este caso la frase se replte muchas, vecgzg
‘través de tdda la.novela (pp. 110, 113, 203, 208, 214,2

i.ZG&)“y cada vez gue. aparece remite al alslamlento y el
. RN »; 2
- desengano sufrldos por el personaje pr1nc1pal al mismo

tlempo'que'antlcrpa Su derrota final, Hay muchos casos
' P " B '

S en

e < ) B .- L S
T V. . ) . .
g b EE N N a2, . s = . R
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" permutaciones, estan las referencias a las gafas Waldo

82

A
1»_:

semejantes en la.novela y todos tienen una funcion
comparable Entre los. pr1nc1pales con todos sus cambios y
Olivos (pp. 206, 215, 217, 220, 221, 229, 243, 265), a”iggﬁ
"dos ;drazonesihumanos":(pp. 145, 214, 216, 218, 220, 238),
y a la ortografia de "Méjico", que Pedro prefiere escribir
con j para sefalar su desacuerdo con Virginia, quien insiste
en escribirlo con x (pp. 58, 88, 93). A veces las palabras
obsesivas’vérian, como, por ejemplo, el "psicosomético" (pp.
78, 93), que Pedro desecha luego a favor de "psicorridiculo”

"

(p. 99), o las referencias a Claudine, gue siempre dice

Wie la ocasion

Ai.

"oui" (pp. 95, 105, 124, 135, 189) a excepc1ov

en gque se niega a acostarse con Claude, Pedro, fastldlado,
se dice, "normalmente esta COjUda decia. siempre oui" (p.
116). En estos casos la repet1c1on_¢s ‘un juego creap1§5
basado én el coddigo de comunicacfén establecido por el:

texto. Al mismo tiempo subraya el fracaso de la comunicacion

«

- porque las mlsmas palabras se replten hasta que pierden por

céﬁplegp_su sentidb ordginal, abriendo asi la posibilidad de
la incomprension. , Sy
: o .

La repeticién de algunas frases en contextos distintos
conﬁ?itﬁye otra variante de los casos yalgitados.'Pedro, por
ejemplo, le dfﬁe a Virginia que

. Las mujéﬁ%s bonitas co&o tU nunca lloran por un

hombre. Las mujeres bonitas como t0 hacen llorar a

los hombres. (p. 19) :
_ A

“Luego; diez paginas mas adelante, las mismas palabras

&

T
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aparecen en la metadiégesis, donde Petrus las dirige a -
Sophie (p. 28). De modo semejante,wgedro cuenta la historia
de su taratabuela puta para impresionar a Virginia (p. 32)¢
_pero luego lé»modifica cuando cpentawia historia de la venta
“de su reloj (pp. 45-6). En ambos casos, se trata de una sola
repeficién y no de Qérias, pero el resultadd es igualmente
desconcertanté. La estrategia de disociar las palabras de su
sentido original es deliberada, conclusion respaldada por un
comentario que aparece en la novela misma:
Un parrafo, y mésvaﬁh una frase, pueden cambiar .

completahente de significado. cuando se las saca de

contexto. (p. 148)
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.~ verbo y se

) | I11. Los niveles narrativos
Para estudiar la narracidn, segun Genette, es preciso

»sarf"de‘l'analyse deswenonces a celle des répporté entre
ces enonces et leurs instances productrices".*?’ Ese estudio,
llevado a cabo‘en "Discours du rééit", establece la
posibilidad de identificar dos niveles de.narracion. La
diggesis‘alude a la historia contada por una instancia
narrativad situada en un primer nivel:'"ia diégéée désigne’
(selon un usage maintenant répandu) l'univers du récit ‘

premier™;** y la instancia narrativa responsable del primer

nivel es, por definicidn, extradiegética, es decir, esta

Ll \

: &, .
situada fuera de la diegesis. Por otra parte, la
oo : ‘

3475

metadiégesis alude a un segundo nivel de narracion, cuya

instancia productora se situa dentro de la diégesis y es,

por definicidn, intradiegética.
) _

Ademas de identificar los niveles de narraciéniiw-'

posibles, Génetté estudia las relaciones'de‘peféona'

median entre la voz narradora y éi texto narrativo. Desecha *

la tipologia tradicional basada en la persona gramatical de

JfHndamenta en un criterio basado en la presencia

a’'dgl narrador. Asi, el narrador heterodiegético
permanece ausente 'de la historia que cuenta en la medida,én*i

0 ausencia

que no es identificable con ninguno de los personajes. Sine
¥ o

embargo, el narrador homodiegético entra en la historia y es

sidentificable con uno deé los personajes. Ademas de estas dos

categorias fundamentales, también se ha postulado la

42 Genette} p. 226. :
*4 Genette, p. 239. T & ‘ . _—



"alude al narrador que cuenta su propia historia.*s

‘:obServacfon de Genétte de que "tout evenement raconte par un &
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‘necedidad de una tercera, la narracién autodiegética, la que

Aungue en general es suficiente identificar el nivel de

" narracion y la relacidn de persona para clasificar cualquier

situacién narr&tiva, hay algo més‘que\decir péra aclérar la
distincién entre diégesis y metadiégesis. Paré gque havya. S
metadiégesis, es necesario que se realicen dos condiciones:
gue la narracion pase de un primer a un segundo nivel, es
deéir, dei nivel extradiegético al intradiegético; y.que el
discurso del narrador intradiégético sea clasificable como’

w

relato. Este segundo requlslto esta 1n51nuado en la

- " »v’

~

récit est a un niveau dlegethue 1mmedlatement superieur a .

ce1u1 ou se 51tue 1! acte narratif producteur de ce récit"*? T,

y ha sldo examlnado por Mieke Bal Como senala Bal $e
produce una especie de cambio de nivel cada vez que %l

narrafor reproduce el discurso dlrecto de uno de los
i
personajes. Asi, para que el termino metadiégesis no pierda
N E !

[

su senﬁ{go;ves necesario sostener éue el discurso directo de
i : : .
los pefsbnﬁﬁesgsélo constituye una metadiégesis cuando 'tiene
, : ) - : -
un contenido diegético. o ' - :

A la luz ae lo anterior, es evidente QQe una
meﬁadiégesis es un relato de segundo nivel narrativq
enmarcado en un primer nivel. Puede revestirse de la forma
de un discurso prbnunciado o pensado por uno de los

ge_on ciscurse pro o
)

*5 Mieke Bal, "Narration et focalisation: pour une theo¥1e

.des instances de récit", Poethue, No. 29 (1977) pp. ‘99 27.

‘¢ Genette, p. 238.
‘7 Bal, p. 111. °

2 . . . - Fy




'metadlegesls, entonces .varijan
-medida, la consecuencia del ‘tipo

1establecé entre el\&ontenido de

‘los antecedentes de la diégesis. Segundo
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personajes, o puede ser un texto escrito. Entre las

estrategias utilizadas mas cominmente para insertar la
‘ \

metadiégesis en el texto marco, esta, por ejemplo, la

"

presentacidn de un texto 'hallado’' .o 'traducido' por el
narrador basico o por uno de los personajes. Otra qulta”de‘
tuerca, de Henry James, por ejemplo, consiéte'Aﬁ gran parte
del diario intimo de -una institutriz. Tamb? Qy'
comunes las metadiegesis atribuidas & un ct cuyos’
cuentés sifven para éntretener a otros personajes, 5 las que

se atribuyen a algin personaje que cuenta la historia de su

¢ .
vida, & veces para proporcionar los antecedeq&ggfdejla.

PN

-

diégesis en la cual estd insertada. Mientras las -Mi] y una
noches es el ejemplo candnico del primef caso, René, de”
Chateaubriand da un buen ejemplo del segundo. En la

huvlos cuentos 1ntercalados en el Quijote

tradiciodn hispa
v . . !

ra introducir la I

o, pero son, en gran
é'rélacién que  se

1la métadiééesis y el de 1la
dlege51s. Genette suglere tres p051b111dades. * Pfimero,
algunas metadlege51s tlenen una funcidén explicativa y
contribuyen a la comprension del primer relato en el cual
han sido insertadas. Tad es el caso de las éue oerOréibnan

,;wa_conexrbn entre

N

O tema_t I‘CO . En

k8
3

v
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estos casos los sucesos narrados en la metadiégesi-
contribuyen a la significacion de los de la diéc
mediante una relacién basada en la analogia. Ldés relatos

inﬁerpolados en el Guzman de Alfarache son buenos ejemplos.

-

del caso y Genette comenta que "la fameuse structure en
abyme...est évidemment une forme, extréme de ce rapport

d'analogie, poussee jusqu'aux limites de 1'identité."**® e

.

Finalmente, la tercera posibilidad mencionada por Genette es
la que depende de la e&fétizadién del acto mismo de narrar.
Es, por ejemplo, uno de los motivos importantes de un texto

como los Canter*bur*y Tales, de Chaucer. , o ..

T

Despues de estas con51derac1ones 1n1c1ales, es legltlmo'
comenzar un anadlisis Qe los nlveles narrativos de Tantc
‘l
veces PedPo con. la observac1on de que la voz narradora del

primer nivel es extraheterodlegetlca. Slnlembargo, entre la%i

ocasiones en las que,la narracidn es’ entregada a los

personajes hay ejemplos de las trqé'modalidades

intradiegeticas posibles, .es dec1ﬁ, la narracion P

intraheterodiegética, intrahomodiégética"e . f

Vo
G

intraautodiegética. * . . - -~

L ' _ | ‘ .
Cuando Pedro habla, suele tenér un inte%gocutor que a

’ S {
o es 1maglnado‘ Tal es el caso que ‘se proddce cuando %““f
.

/

dlrlge mentalmente a ‘su madre y le cuenta/la hlStO{laj&E a 4

Vlrglnla (pp.,24—5) Es una narracioén 1/¢rahomod1eget1ca con

f
( .

R t

. ' . u :

e / g
/

~ +s Genette, p. 242, La "mise en abyme " como element
estructural de Tantas veces PedPoT‘esta analazada en: el - ;
'oxmo capltulo. , R - . - o

< - k]
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. Lo . . 0
una funcion doble: permite a Pedro satisfacer la necesidad

de justificar su relacion con Virginia, al mismo tiempo que
proporciona al lector los antecedentes de la joven | oo
americana. | ‘ \

Una péginanmés,adeiante, Pedro vuelve a en&argarsg de -
la narracion cuando escribe un cuento. Mientras mira a
Virdinia,-quien saca su ropa de la maleta, se deprime y
recuerda otra situacion comparable compartida cén Sophie,

’

Salta de la cama "casi escribiendo ya" (p. 26), se sienta a
|

la maguina de'escribirAy ya sabe donde comenzar: "un titUliZj

una idea mas o menos general para esta escena...Se citan(” )

en..." (p. 26). Aungue el titulo de la metadiégesis, en AN

maylusculas, marca su separacién de la diégesis, los puntos

suspensivos y las palabras en cursivas, repetidas en seguida

en el titulo, sefalan el paso suave y natural de un nivel a

otro. La_produccién del cuento? entpnces,Les un»acto que
forma pérte del acontecer de la novela. El ¢uento mismo, ~
narrado por una voz intrahomodiegetica, versa sobre las
travesuras de los jévenésoenamo;ados, Sophie y Petfﬁs. Sin
embargo, los nombres de los personajes y las feferencias al
perro Malatesta, més las circunsfancias-de produccidn del
cuento, narecen indicér gue esta basado en la vida de su
autdr. » \

S\ﬁl cuento termina con las siguientes palabras: "Sélo
tres meses, cinco dias, y las Ultimas veinticuatro horas que

fueron atroces..." (pp. 30-1), palabras QUg\je\repiten al

reanudarse la primera narracion:
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Pedro llevaba largo rato sin escribir una sola
palabra, y Virginia llevaba demasiado ratd ya

escuchandolo decir tres meses, cinco dias, y las

alt’ i veinticuatro eras que fueron atroces.
Deci1d1io 1xterven1r. e , -
-Lo sé —dijo-, lc has repetido por lo menos

ciento cincuenta’ veces. {(p. 31)

El enlYace entre ambos niveles narrativos se obtiene de

varias maneras. l.a produccidn de la metadiégesis es un

elemento del acontecer del primer relato; hay cierta
relacién gemétiéangnpre la diégesis,y la,metadiégesi;; y.
algunas palabras se :épitén en émbo§>hiveles.'Estas 
caracterisfica§ son comparables con las que aparecen a lo.
largo de la novela cada vez que uno de los ejercicios
litérarios;de.PeQro Balb%ena se incorpdré a ella.

"En ‘contraste con ié‘integracién del priméfo de los
cuentos de Pedro Balbuena en su marco “narrativo, él segmentov
del texto que 1nc1uye las cartas de Vlrglnla (pp 47-59)
presenta problemas de orden-dlferente. En vez de‘un solo
documento insertado en gl texto en el momentd de su

produccidn, se trata de una serie de cartas leidas por un

A

- personaje y escritas por otro en distintas fechas y en un

lugar diferénie. A@emés, s6lo se leen fragmentos de las
cartas, Qque alte}nan‘con cbmentariog'sobre'ios mismos en la
forma de un diélogd>entr§ Pedro y Malatesta. Aungue cada’
fragmento esta introduéidolgpi puntos suspehsivos, el

segmento narrativo comienza sin introduccidn alguna. DeSpués

2
]
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x
de un espacio en blanéo el primer fragmento empieza en la
forma de una carta: "Querido Pédro,/ aqui me tienes en el
'“aviéﬂ" (p. 47). 5e5pués de seis lineas, Pedro, comenta; "-No
me digés, Malatesta, qué este parrafo ha siao escrito por
una mujer qﬁe no me ama" (p. 47). La situacion precisa de
Pedro y su perro de bronce sélo se revelé al finél.de la

»

lectura de las cartes. Estan "en el aeropuerto y con los <jﬁ
: o
billétesQen la mano” (p. 59). - T _
La aplicacién de los criterios de claSificacién de las
metadiégeéis produce ;lguﬁasbconclusiones mixtas. Es cilerto
que la‘voz-narfadora régponsable‘dé las cartas es de v
Vlrglnla. Y, puesto que ella cuenta aspectos de su vida, es
p051b1e clasificarla- de autod1eget1ca. Ademas, las cartas
proporc1onan 1nformac1on sobre el pasado de la diegesis,
cumpliendo asi una de las func1ones atr1bu1das a las
metédiégesis\pd%'Gepette. Sin embargo, hace falta modificar
un pocoiéstas conclusiones. Lé naturaleza de las cartas como
pasado de la diégeéig es ambigua. Primero, su‘fupcién en
cuanto tal séisfsevéonfirma al final del segmento narrativo
que las.contiene; y segundo su lectura y comentario son
actos que forman parte del presente de la f1cc1on. La
consecuencia de estos dos heghos es que el lector tiende a
aceptar las'céftas como textos que pertenecen al écontecer.
del primer relafo. Al mismo tiempo, es necesario sefialar que
ei\lectof recibe .o< ‘~cr=2ntos de las cartas a través del

discurso directo <o Pedrc, guien selecciona los gue lee. Es

" decir, entonces, que el estatuto autodiegético de la
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narracion de las cartas tiénde a atenuarse ante la voz
extraheterodiegéetica del nairador bééﬁco, respbnsable de la
narracién del relato principal y de la reproduccion del
dichrsé de los bersonajes.

.

i La capacidad gue tiene el zexto para fluctﬁar~entre la
narracién extra-,e intradiegeética, evidente en la

Jalternacién de niveles en el segmento narrativo ya
comentado, es confirmada algunas pégiﬁas mas adelante.

Cuando Pedro, ,ya en México, espera a Virginia en su hotel

("Virginia tenia veinte minut 5 de atraso ya, y Pedro lo

\
v

estaba pasando pésimo", p. 65), la voz del narrador
extradiegético es responsable de la narracion, sﬁtuacién que

no cambia cuando llega Virginia y empieza un didlogo. Al
reproducir el disqurso de los personajes, el narrador basico .
no l;s cede la narracién. Sin embargo, cuando termina el
dialogo el nivel narrativo cambia y Pedro se convierte en
narrador: "Si, Vvirginia %gnia mucho que decirme" (p. 66) ¥,
no obstante la inclusidn de algﬁnos cortos dialogos, ;igue
ejerciendo esta funcidn hasta el final de su conversaéién
¢on ella (p.’ 69). Después de un espacio‘en blanco, gue marca
una elipsis y el coﬁienzo de un nuevo segmento harrativo la
voz extradieéética retoma la narracion: "Y ahi estaba Pedro
Balbuena, varado en La Ventosa..." (p. 69) . Sin»embargo, en
el proximo parrafo el-narraddr extradiegético introduce a
Pedro como narrado; de su'propia historia:

era mejor que continuara conversando con Sophie

porque asi lograba olvidar al maldito alacran gque



tenia ahi abajo. (p. 70)
En seguida, se produce el cambio de nivel. En las paginas
siguientes (pp. 70-86), Pedro se encarga de la narracion y,
con frecuentes reproducciones del discurso de los
personajes, cuenta su versi%n de los sucesos ocurridos en La
Ventosa. El narrador extradiegétiéo s6lo recupera la
narracién (a partir de "Muy facil. Cuando Pedro Balbuena
llamo al mﬁchécho...", p. 86), para narrar los incideqtes'"
.contados en las (ltimas paginas de la primera parte de la.
novela (pp. 86—9%.‘ ,

Este ejemplo de narracién intradiegétfca muestra bien
algunos de los rasgos gue caracterizan la conducta de Pedro
como narrador. La introducciéon de Sophie como interlocutor
imaginario y bersona‘a guien siempre anda buscando, para
"contarle "las mil y una anécdotas de Pedro Balbuena" (p.
71), confirma su tendencia a dirigirse a oyentes ausentes.
Luego, al contarle a Virginia la historia de su "compadre.
Alfredo" (p. 75), confiesa, aungue no :a ella,~que "acababa
de inventarme un compadre imaginario” (pﬁ 77), lo que revela
" lo poco gque se debe confiar en Pedro como narrador. En
efecto, esta caracteristica es confirmada por sus propias
" palabras:
mis historias Sophie..;todo depende de a quién se
las. cuentas, o quién te pide que ée las cuentes, o

del estado en que estas cuando te las vuelves a

contar a ti mismo. (p. 70)

4
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Los cambios de nivel narrativo son menos complicados én
. seéunda gue en la primera parte. “Relaciones exfrqﬂés coh
los perros boxers" (pp. ]17—20) es un cuento bien in*egrado
a la diégesis mediafite esgrategias'comparableS"COH'ias que

. Y . ’

se utilizan para insertar "Se citan en Venecia el Destino vy
la Pena" en la primera parte. Para aliviarse de uh
centimiento de malesgar profundc, Pedro "Tomd un cai- ,
cuatro aspirinas, dos ginebras,>cogié lépiz y papel, y ":e-a
sentarse a la mesa del comedor” (p. 117). La elaboracior ac
las circunstaricias en las cuzles Pedro comienza a escribir,
el uso de un espacio en blanco y un titulo para separar su
cﬁento de la diégesis, marcan el producto de sus esfuerzos
como un texto cuyo acto de composicidn forma parte del
o~ 1 ecer del primer relato. El.cuento, en el que Sophie
visita a Petrus e% el hospital, parece ser otro ejemplo de
una historia inventada por Pedro basada eh su vida. Cuando
se termina la metadiégesis y se reanuda la narracion
extradiegetica, el textg‘pasa, por medio de una elipsis
marcada por un espacio en blanco, al viaje de Pedro y
Claudine a Bretafa:(p. 120). No se cuenta gue Pedro dejo de
escribir. Sin embargo, dos paginas mas adelante se menciona
que

Volvid a pensar en el texto gue habia escrito, y en

gue era la primera vez qué habia logrado evocar una

escena de ruptura con Sophie. Traté de hablar con

ella, pero en cambio sintié que tal vez ya nunca

volveria a escribir. (p. 122)

v
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La referencia sirve para establecer otro vinculo entre la
diégesis y la metadiegesis, pero no sirve como pretex£o~para
la introduccidén de otra narracion, intradiegetica.
La segunda parte de Tantas veces PedPQvtam§ién tiene
W

dos textos enmarcados que realmente no constituyen cambios

: (
de nivel narrativo pero gv muestran la tendencia = la

\
‘novela a explotar algunas de las posibilidades marginales.
Hacia él princip’~ de "Dios es turco"; cuando Pedro conoce 1
AClaudine, "ie es.r bhid v o1 brevisima carta a Sophie" (p.
195). El te»io de nttc carta estd separado de la diégesis

por mcdio de una £ ng” oy esta reproducidaAen letras
cursivas. La dispc - cidn tipografica distingue la carta del
resto del texto y presta cierta autonomia a los pensamientos
que ekpresa; como_si;se tratara realmente de una carta. Sin
embargo;'la\carta‘nb tiene existencia en el universo de la
historia. Pese.a la diéposlcién tipografica, sbélo se.
repfoducen los.pgﬂsamientos del personaje, lo que ocurre sin
gue haya cambio da un nivel narrativo a otro. Ademds, el
segundo requisito, la necesidad de que una metadiégesis ﬂ”
tenga- un contenido diegético; tampogo se cumple.

El segundo caso es mucho mas Preve y tampoco cumple con

. ! .

“lés requisitosxnecesarﬁos para que haya metadiégesis. Ocurre
cuanao Pedro envia "un telegrama mental a Sophie, diciéndolg
soy feliz, por fih(‘en Bretana" .(p. 124). En realidad, 'se
trata de una observacion,interior reproducidanpor el

narrador en un discurso interior libre. Sin embargo, es

interesante mencionarla a la luz del nUmero de metadiégesis

i
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.en len novela y la tendencia de Pedro Balbuena a servirse de
su relaczion con Sopl.ie como fuente de textos escritos.

En la tercera parte de Tantas veces Pedro aumenta el
nimero. de narraciones metadiegéticas. Las tres primeras son
escritos de“Pedro Baib:ena, incorporados a la diegesis.en
circunétahcias comparables con la insercion de algunos de
los metarrelatos ya»comehtados. El primero de ellos, "Tiempo

N.antes, tiempo después, todo el tiempo" (pﬁ. 166-8) es el
Ai%éifb.escrito por Pedro en una de ‘esas muchas ocasiones en
que  no quiere hablar con la‘joven.Beatrice:
fue una voz seca y harta que liguidodo su infantil
entusiasmo con esas palabraé gue a ella le sonaron

. “‘. i N
tan ddégi.

-No me interrumpas, por favor, Beatrice. Estoy

v

escribiendo. (p. 166)
La forma ya conocida del espacio en blanco.§ un titulo
escrito en mayUsculas sirve para separar la metadiége¥is del
marco narrativo. Se trata de Una narracién autodiegética, en
vez de heterodiegética, ébmé los otros relatos escritos por
-Pedro e incorporados a la novela hasta aqui. Es un trozo de
prosa introspectiva sébre los efectos de la ausencia de
Sophie,(escrito en .un tono deprimentevy un poco histérico,’
incorporado a la diégesis en el momento en que su autor lo
escribe, hechb‘Que aumenta su intensidad. Sin embargo, al
final de la metadiégesis la voz exfradiegética no reanuda la

narracién, precisamente donde la habia abandonado para

insertar el texto enmarcado. Después de un espacio en
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blanco, la diegesis contipﬁa con las palabras: "Diez anos,
se dijc Pedro, recordando g%a‘primera visita" (p. 168). Del
texto escrito por Pedro durante sus primeros encuentros con
Beatrice, se ha pasado al presente de la ficcidn. Se trata
de una elipsis semejante, aungue de mayor extension, a la
que aparece al final del texto "Relaciones extrafas con las
perros boxers" en la sequnda parte de la novela.

La proxima metadiégés&s, la "Leyenda del Sabio‘fhb y
del mas joven de sus discipulos" (pp. 179-81), tiene una
funcién muy especifica en la diégesis. Pedro ha comprado una
lampara adornada de siete caballiﬁoé qﬁe éiénsa regalar a
Beatrice. C&n la lampara, le\da un sobre:

Siguiendo las instrucciones de Pedro, que se habia

retirado ya, Beatrice abrié el sobre gue acompailaba

su regalo, y empezo a leer. (p. 179)
Después del espacio en blanco y un titulo en mayﬁséulas,
empieza el cuento de Pedro que evidentementé ha sido
insertado en la diégesis én el momento de lectﬁra y no de
composicién, como en los otros casos. El propdésito de Pedro
es impresionar a Bgatrice con su cuento y su estrategia
tiene exito, segun lo indican las primeras palabras al
reanudarse la diégesis:'

wBeatrice irrumpio eb la habitacidn de Pedro, se

mudarian a Paris, a su departamento, queria la llave
. para hacerse un duplicado mafiana Qismo (p. 181)
Ademéds de esta relacidén con el acontecer de la diegesis,

también hay vinculos tematicos entre los dos niveles
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narrativos, én la medida ep gue ambos versan sobre el amof.\

La tercera metadiegesis de "pos dos corazones humados"'
esta separadé de la segunda bor sélo un pérrafo.de narracion
extradiegética. Tiene al principio la misma disposicién
tipografica que las¥metadiégesis anteriores y,.como es el
caso de algunas de %llas,'es el producto inmediato de la
méquiqa de escribir de Pedro. Lé dice a Beatrice, "no me:
inter;umpas, por favor, Beatrice, e;toy escribiendo" (p.
181) y ellé obedece: "Béatrice lo bes6 al marcharse, Yy -
apenas logrévcaptgr el titulo gue node dijo nada" (p. T81).
En séguida éomienza la metadiégesis tituléda "Las campanas
de Santa Clotilde" (pp. 181-7). |

.unque el paso de la diégesis a la metadiégesis esté
bien descrito, la recuperacion del texté marco”se obtiene
solo mediante una elipsis: Se cuenta en seguida el
desarrollo de la relacidn de Pedro y'Beatrice, sin gue haya
ninguna mengion en la diééesis del texto escrito por’Pedro.
Esto no implica,_sin embargo, la ausencia de vinculos
importantes entre loé dos niveles ﬁarrativos, Hay una
cgnexién tematica evidente basada en el contenido de la
metadiégesis. Se descib;e un futuro hipotético y feliz, cuya
posibilidad de realizarsq’desaparece cuando ocurre la |
ruptura definitiva de Pedro y Beatrice,bnarrada poco despﬁés
de reanudarse la diegesis (pp. 191-2). Luego, en contrasteA
con el contenido de las otras metadiegesis escritas, el de

"Las campanas de ‘Santa Clotilde" se relaciona mas

directamente al presente (e la ficcidn. Por otra parte. el

4
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estatuto de la metadiégesis como cuento escrito por Pedro y
narrado en una voz heterodiegetica no encubre su relacion
con la vida personal del protagonista de la novela. Antes de

que comience el cuento se insinua claramente que la historia

del casamiento de Petrus con Beatrice tendra la funcidn de

dar fin al triste recuerdo de la boda de Sophie: "en aquella

escena, Petrus tenia que liquidar el problema de sus
‘ .

recuerdos mas dolorosos, y el problema de sus recuerdos mas

dolorosos era nada menos que Sophie“ (p. 181). Luego, para

eliminar cualquier duda sobre la identidad de los

L]

personajes, Pedro confirma su origen cuando _interviene en el
cuento en su capacidad de autor. Explica que ha decidido
usar el nombre de Beatrice en el borrador de su texto

y luego cambiarlo en la versidn final para que nadie
- X . ) ¢

sepa que se trata de mi esposa y para que luego la
gente no me venga con la vaiQ? esa de que 5i es
‘autobiogréfico'(p; 182) '
Sus observaciones tieneﬁ varios efectos: enfatizan la

relacién tematica entfe los dos niveles narrativos;
confirman que la metadiégesis ha sido insertada en la
diégesfg en el momento en qugyPedrb lo escribe; y ﬁﬁestranA
el proceso de creaciép‘litérggia empleaaé por Pedro, cuyas
ficciones parecen ser%%égs%pnesrligeramente disfrazadas de

i, P 1’ . . . !
su propla v1da. A ,gﬁ Non del epilogo, "Las campanas de

Santa(Cletllde@

la forma\Qe un téktq-escrlto por Pedro Balbuena. Ademas, a

— ‘\ \\‘

partir de ella hay c1erta tendencia a asimilar-las



99

narraciones eventualhente de sequndo niveli\al primero.

La tercera parte de la novela inclUye.dos casos mas gque
'deben ser comentados desde el punto de vista de cambio de
nivel narrativo. Sin embargo,‘ninguno es el producto dé 1
actividad literaria de Pedro, y 5616'en uno de ellbs se
pfoduée un cambio de nivel'inﬁqu}voco. El priimero es le nota
de Beatrice escita para explicarle avpedro‘por que 16‘
abandoné (pp. 191-2). Desde el punto de vista de su
extensién‘y disposiciénltipbgréfiba——el,uso de la sangria y
ias letras cursivas--se asemeja a la "carta mental" enviada
Sin embargo, lé.nota de Beatrice no es imaginada. Tiene
existencia reél en el mundo creado por la novelé, hecho
cénfirmado;por las palabras que deséfiben é Pedro
"reléyéndo...}as ﬁltihas_frases del mensaje de Beatrice" (p.
191). Ellas facilitan el cambio de nivel y la integracidn de
la nota a la diegesis, la que ocurre cuando Pedro la lee, no
cuéndo Beatrice la escribe. Al final del texto insertado
también aparecen algunaé palabras que facilitan el paéo de -
un nivel a otro: "Que ridiculo se te debe ver leyendo esﬁo
.con los preservativos en la mano" (p.'192). Esta vez, éin
. ?

embargo, se trata de un enunciado de segundo nivel empleado

para comentar la accidn de la diégesis.

" El segundo de los casos mencionados ng,es un texto

. N . . < ‘l\
escrito por uno de los personajes, sino el producto de los
.recuerdos de Pedro. Después de perder a Beatrice, empieza a

pensar en la historia de Sophie que le habia contado diez
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agos antes. Pedro sigque bebiendo miertras recuerda, lo que
ﬁodria explicar la confusion evidente en ciertos aspectos
del texto. Su manera de contar, combinada con su condicidn
fisica y mental, parecé contribtiir al desarrollo de una
narracién oral comparable con la que elabord sobre.sus
aventuras en México hacia el final ae la primera parte de la
novela (pp. 70-85). Siq embargo, él_esfatuto'de la voz
narrativa no es tan claro en esta oportunidad.

En algunas circunstancias, el espacio en blanco antes
de comenza la historia enmarcada bastaria para indicar un
cambio de nivel narrativo. De ser asi, las primeras J
balabras; "Eran florecillas blancas...(io eran amafﬁlias?
IMierda!)" (p. 192), repfoducidas-en"el texto sin comillas,
pertenecerian a un hablante intradiegético identificable con
Pedro, cuyo rol como nérrador parece ser confirmado mas
adelante por el narrador\extradiegético : "Beatrice tenia
quince afios.y estaba enamorad& y Pedro continué- hablando sin
 ;darse cuenta de que tenia los ojos verdeé.;." (p. 193-4).
Sin embargo, pese a.lo anterior, la situacién no.esta muy
clara. La ausencia de signos icénicos, como comillas, para

I

identificar el dirscurso direcyo, también es una marca del =«
discurso indirecto libre, y-hay otros rasgos gque hacen
pensar en el mismo estilo. Al comienzo de la historia. hay
una observacidn sobre Beatrice que podria ser de Pedro o del
narrador diegetico: "Para Beatrice, Sophie habia sido la

"hija del Papé" (p. 192). Mis adelante se usa su nomb}e

.varias veces como apelativo, como si Pedro le.contara la

-
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historia. Perq-la diferencia entre los usos de su nombre
también podria ser una de las sefales que marcan el paso en
la narracién extradiegetica del‘dLscurso del narrador al
discurso indirecto libJe. El mismo problema se plantea a
consecuencia de las referencias a Pedro en la tercera'
persona gramatical. Este uso no elimina la pogibilidad de
gue el narrador sea Pedro, porgue suele aludirse de esta
manera,“disfrézado bajo el nombre de Petrus, cuando cuenta

las historias de su vida con Sophie. Pero el cambio de la

primera a la tercera persona gramatical también es uno de

"los efectos producidos en la narracion extradiegética al

pasar del discurso.directo al discurso indirecto libre. Sin

‘examinar otros rasgos de la narracioén (por ejemple, la

reproducciéon de los discursos directos de Pedro y Beatrice
como comentarios sobre la historia narrada y lea

representacion de los de Sophie y Pedro/Petrus como parte de

la historia misma) es evidente que se ha intentado borrar la

identidad de la fuente de la enunciacién de esta historia,

la que dificilmente podria clasificarse exclusivamente de

‘metadiégesis.

El Ultimo caso de un texto enmarcado aparece hacia el

-

PR . . .
principio de "Sophie", cuarta parte de la novela, pero, pese

-al cambio de nive! que se produce, su estatuto de

metadiégesis es cuestionable. Se trata de la respuesta a la

carta que Pedro habia escfito al doctor Chumpitaz. El empleo

de letras cursivas y una éangria identifican el texto de la

carta en su marco narrativo y la reacciodn negativa de Pedro
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" ante sulcontenido senfala que ha sid: insertada cuando él la
lee: "Estd bien cholo, dijo Pedro; no has entendido nada
pero esta bien de todas maneras” (p. 206); Sin embargo, el
contenido diegeético de la carta es escasg, razon por la cual
parece lcﬁétimo.no clasificarla plenamente de metadiegesis.
El prgceso comenzado en la tercera parte de la novela,
y que consiste en eliminar los cambios de nivel narrativo y
de asimilar los cuentos dé Pedro al contenido de la diégesis
" continla en la cuarta parte. Uno de los ejemplos mas |
evidéntes es la versién de la vida de Pedro gue éste cuenta
cuando intenta imprésidnar a Pamela. Al sospechar'ia
credulidad de ésta Pedro piensa, "me estas tirando soga,
hijita, me estads tirando kilometros de soga" (p. 249). Luego
aparece el .titulo "SOGA", en mayusculas y después de un
espacio en blahco, disposicién tipografica que hasta aqui ha
servido para infroducir las metadiégesis. Sin embargo, la
conversacién de ﬁedro y Pémpla no se interrumpe. La ¢
integracién de esta seccidn‘a la diégesis es completa, |
puesto que la voz narrativa no cambia. La historia contada
bajo el rubro "SOGA", principalmente por medio del disc;;so
directo de ambos personajeé y el discurso indirecto libre de
Pelro, es independiente de la accion principal, puesto que
es un cuentowinventado para impresionar a Pamela. No
obstante, la intencidén de la ficcidn es exitosa, segun se
indica al final: "Pamela lo tocé. Lo bien que se vivia con

un anzuelo" {(p. 250).
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Por la mayor parte, las historias elaboradas por Pedro

-

‘en las tres primeras parte de la novela y que estan .
incorporadas al texto como metadiegesis, son en general. el
producto de su mitomania y su capacidad de inventar o
recordar creativamente episodios asociados a su amistad con
Sophie. En la cuarta parte, sin embargo, hay un cambio
significativo. Pedro sigue inventando historias, pero estas
forman parte de la diégesis, 1o que se éxplica porque la
vida de Pedro en Italia no so6lo abarca su re-encuentro con
Sophie, sino también algunas costumbres muy extravagantes.
Resulta que las histcrias como la que cuenta;é Pamela son,
en vez de meros ejercicios literarios, parte de su vida
diaria. Asi culmina en la cuarta parte de la novela el
proceso de eliminar las metadiégesis ya iniciado al final de

~

la tercera.

Pese a lo anterior, la novela tiene una metadiégesis
mas. Se trata del epilogo que aparece bajo el rubro, "(Un
cuento de Pedrc Balbuena)", colocado asi, entre paréntesis
en el texto. Sin embargo, tiene dos partes,; sin que se
explique si ambas deben integrarse al mismo cuento. En
breve, las primeras siete paginas (pp. 267—76) estan
separadas de las dbs finales por un espacio en bIQECo y .
constituyen un cuento que aparece bajo el titulo, "Que bien
se ésfaba con mama en el-bafo, mentiroso” (p. 269). Como yva
se ha mencionado, un titulo en mayusculas y un espacio en

blanco figuran entre las convenciones usadas en la novela

para identificar los cuentos escritos por Pedro Balbuena. En
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éste caso, la voz autodiegetica de Pedro cuenta el origen de
su atraccion por Sophie,” que nace de la foto de una nina
desconocida encontrada en una calle de Lima. En las Oltémas
dos paginas del epflogo (pp. 276-7) se cuenta la
continuacion de la hgstoria, ya que, diez anos mas tarde,
Pedro ve en Paris a una mujer, que se llama Sophie y se
parece a la nina de la foto. Sin embargo, aungue las dos
ﬁartes constituyen un ;olo texto, puesto que la una continua
el contenido de la otra, hay un evidente cambio de voz
narrativa al pasar de la primera‘a la segunda parte. El
narrador de las dos ultimas pégihaé es heterodiegético e
‘identificable con el narrador extradiegético’de»la novela.
Ademads, hay una evidente diferencia entre la pseudo-realidad
de la segunda parﬁe'del epilogo v <1 estatuto de cuento de
la primera. ‘

| La clasificacién de\cuento aplicada a la primeré parte
del epilogo estd bien confirmada. Ademas del titulo ya
mencionado, la establece el propio narrador cuaﬂéo aice,
"Pero ahora de puro impaciente me he puesto a escribir este
mismo cuento que!ayer Cérlos me rompio a medio camino" (p.
275), y la refrenda el narrador de la sequnda parte cuando
'Hﬂude a su caracter autoblograflco y la intencidn de Pedro//
Balbuena de llevarselo a Julio Ramdén Ribeyro. Pero es ,/
precisamente su estatuto de cuento y su relacién con la,f
segunda parte del epilogo lo gque crean dificultades para el
lector. Pese a su caracter autobiografico, el cuento es una

3N

ficcidon y, por tanto, poco confiable como antecedente tanto
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del primer encuentro de Pedro con Sophie en Paris, como del
acontecer desarrollado en la novela entera. Ademas, segun la
conclusién de la segunda parte del epilogo, el cuento fue

destrozado por el mastin de Sophie. Siendo asi, el lector se

—

pregunta, guizas no tan inocentemente dado(el caracter de la
novela, como fue posible reproducirlo en ei epilogo. Pero la
culminacion de este proceso es la duda qﬁe luego debe surgir
sobre la fiabilidad de las dos 4ltimas pdginas del epiloge.
La historia del.primer encuentro de Pedro y Sophie en Paris
51rve como punto gg partlda de muchos elementos de la novela
y debeqser confiable porque es contada por el narrador
basico.' Sin embargo, es dificil. fiarse de una historia cuyo
antecedente es un cuento de existencia dudosa escrito por un
autor mitémano. Con toda razén el lector comienza a pensar
que la.segunda parte del epilogo es una ficcidén creada sobre
la base de otra ficcién y conclhye gue los dos narradores,
extra- e intradiegético, colaborén para engafarlo, de motio
que'nuncé averiguafé en cuél de los dos debe creer y que
versiones de la vida de Pedro-Balbuena son 1a§\ﬁés‘
fidedignas. Visto.asi, sin embargo, el epilogo parecé
confirmar la confusién creada'deliberadamente a traves de
toda la nove.a por los cambios de niveles narrétivos y la

\

mitomania del protagonista. s



IV, "Mise eﬁ abyme"

" La duplicacién de una obra de arte en el interior de la
misﬂa produce efectos interesantes. Las Meninas, de
Velazquez, y el Retrato de Arnolfini con su,eSposa, de Van
Eyck, son en el dominio de la pintura ejemplos conocidos de
obras que tienen un espejo y su reflejo como elementos de su
composicion. Como seflala Lucien Déllehbach, en su cohen‘ario
sobre la duplicacion en la pintura, "le retour de 1'oeuvre
sur elle-méme"*° prbducido por la representacidn de un
espéjo revela su estrﬁctura formal. Este fendomeno ocurre a
menudo en la literatura, con efectos semejahtes. En las (j
palabras de Todorov, "La capacité de 1'énoncé de traiter de
lui-méme ouvre une voig vertigineuse."*®' Por un lado se
‘trata de un juego que desequilibra las perspectivas
normalés, pero por otro prgduce uné/éOnciencia mas aguda de
los procesos de creacion de lé ilusién literaria. Dallenbach
saca varios ejemplos de la literatura y, entre otras obras,
menciona Hamlet, La Jalousie, de Robbe-Grillet,
-'Inquisiciones, de Borges y les Faux-monnayeurs, de André
Gide., Este Ultimo ejemplo®? es Qn iﬁfento deliberado por
demostrar los efectos de la repeticidn de la estructura y
del contenido, creados por la insercién de un espejo en el
interior de la obra. Fue Gide, precisamehte, quien‘extendié

la aplicacién del término heraldico "mise en abyme" a la

s° Lucien Dallenbach, Le récit spéculaire: Essai sur la mise
en abyme (Paris: Seuil,1977), pp. 12, 45-51, 163-71, y
217-8. '

s' Tzvetan Todorov, Littérature et signification (Paris:.
Larousse, 1967), p. 26. _ '
52 André Gide, Les Faux-monnayeurs (Paris: Gallimard, 1925).

*

106



’ ‘ 107+

literatura. Al incorporar el proceSo.de produccion de una
novela al contenido de la novela misma, exploto el carécggff
de la "mise en abyme"” como‘metéfOra %structural, que poaia>N
atraer la atencidn del lector hacia’u@a-discusién sobre la \
naturaleza de la‘narracién. Al mismo éiempo, explo;é la :
\
posibilidad de crear un mundo que podié constituirse en su w
\
propio referente en vez de referir exclhgiVamente al mundo
real. |
Lucien Dallenbach define la "mise e%tabyme" como "toute
“enclave gntretenant une relation de sfmilitude avec 1'oeuvre
qui la contient"®® e identifica tres estructuras posibles:
la reflexién 'simple', la reduplicacién 'al infinito' y la
'paraddjica’. La primera consiste en la creacion dé una
versién reducida de la obra total o de un aspecto de ella,
con uné:funcién explicativajo simbdolica. Se diferencia de la
ségunda posibilidad porque produce s6lo una repeticién.\ta
reduplicacién al infinito, pues, reproduce el'efecto_de,doé
egpejos paralelos, cuya reflexion rep;te sin fin las mismas
imadgenes en versiones cada Qez mas pequefas. La tercera
posibilidad, basada en la paradoja, es menos facil ée
identificar y de definir. Se trata de la elaboracion de una
imagen opuesta o gue contrasta con la original, comparableﬁ
con el reflejo producido por un espejo deformante o“con los

efectos de algunos grabados de Escher, en los que se crean

relaciones- espaciales imposibles en el mundo real.

s3 pallenbach, p. 18.
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Jean Ricardoﬁs‘ enfatiza que "l'histoire dans
l'histoire" es mas que un juego de'ﬁresfidigitacién y mas
gue un truco de perspectivisﬁo, ya qu Promueve la
formulacion de pregéntas.sobré ;é naturaleza»del relato y su
est?hetﬂréfﬂ;l mismo tiemgg que foméﬁta”ﬁna ébnciencia del
proéeso de creaciodn liteparia. De ello, surgen; entonces,
varias preguntas sobré la relaci%n entre el mundo real y el
universo novelistico. Aunque el lector nd se las plantee-
directamente, sufre un séﬁtimiengé de maléstar y el deseo de
comp;ender cémo funciona la noveia. Ricardou también sefiala
que los juggos de pélabras Eienen una funcidn semejante.®*
En el mundo ilusorio creado por la novela, sdlo las palabras
tienen existencia real, 'lo que llama la atencién sobre el
uso del lenguaje como materia prima dé la creacidn de la
ilusién. Como regla‘éehéral, cuahdo lavnovela es exitosa vy e
la conocida "willing sUspensios of disbelief" funciona bien,
este pfoceso se olvida’fécilﬁ;nte;'pero es demasiado dificil
olvidarlo.cuéﬁdo fﬁnciénaﬁmél.=sin.embargo, en una novela
reflexiva el ﬁroceso de elaboracién de la ilusidn es
revelada deliberadaménte; céﬁo parte de su estructura. El
texto, al vofverse claustrofébicamente sobre si1 mismo,
'prbducé efectos‘hqgoristicos o desconcertantes en un proceso
QUe'Miéheerqur,«citado por Déllenbach; describe como

‘ s
"réfléchissant le roman comme celui-ci réfléchit le
“réel;"s‘ 3 ' .

s+ Jean Ricardou, Probiemes du nouveau roman {(Paris:
Seuil, 1967), p. 171. -

*5 Ricardou, pp. 48-55.

¢ Dallenbach, p. 157.



9

109
L

El analisis de Tantas veces Pedro desarrollado en estas
paginas confirma la legitimidad de explicar algunos aspectos
de 'su estructura a partﬁr de una consideracion de su
epilogo. En el capitulo sobre el tiempo narrativo se ha
visto que el epilogo es una paréf}psis'que aclaré algunoé de.
los sucesos ya contados.~Por otra parte, se ha mostado en el
capitulo sobre los niveles narrativos que el epilogo también
sirve para ilumunar la relacion entre la diégesig y las
métadiégesis.'En el presente capitulo se confirma la
'imporﬁancia del epilogo como fuente para la interpretacion
de algunos aspectos de la novela puesto gue sera posible
mostrar que es una versidén reducida de algunos de sus |
elementos claves.

Como punto de partida, hay que seflalar los paralelos de
estructura y contenido entre la novela y el epilogo que
remiten en parte a un contexto extratextual. En una resefia
de la novela, Wolfgang Luchting comenta, "the author would
probably deny this, but compare the details of Bryce's life
with those of Pedro's and thg conclusion becomes
inevitéble."57 Sin .embargo, él impacto de la'noveiaucomo
textc autobiografico parece ser algo deliberadamente
cultivado. Alfredo Bryce Echenigue dedica la novela "A mi
madre", situacién reflejada en la vida de Pedro Balbuena,
cuya degendencia de su madre es notoria. De hecho, la

explotacidén de la relaciodon entre madre e hijo produce un

efecto de "mise en abyme" comparable con un juego de cajas

s World Literature Today, 52, No.4 (1978), p. 598.
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chinas, que puede ser résumido asi: un escritor (Alfredo.
Bryce'EcheAique), escribe una historia (Tantas veces Pedro),
sobre un escritor (Pedro ﬁaibuena), quien escribe ‘una
historia (el epilogo),.sobre un escritor (Pedro en el
epilogo), guien escribe una|historia (el cuento narrado como
parte del epilogo) y la.produccion literaria.dé cada, uno de
es£os escritores se relaciona de alguna manera con su madre,
ya sea a través de una dedicatoria (Bryce Echenique), la .
dependencia econdémica (Pedro Balbuen;) o el contenido de un
cuento (Pedro Balbuena, personaje del epilogo). Otro factor
que contribuye a la ilusidon de que Pedro Balbuenaies un
escritor real es la inclusién de un texté éuyq entre los
epigrafes al comienzo de la novela, como si,chn Saint-John
Perse, Ramén del Valle-Inclan y Pentadius, los otros autores
citaéos, tuviera un nombre gue también podrié‘aparecer en el
lomo de libros publicadoé en el mundo real.

La cgnclusién de'Luchting es atribuible, en parte, a la
repeticidén de imagenes gqu®& duplican la del.autorly_crean la
ilusién de que el autor y el narrador de Tantas veces Pedro
son la misma perséna. Sin embargo, %os dos no son idénticos.
El narrador es "la figure que 1'auteur littéraire s'attribue
‘dans le texte méme".°*® En "Le Pacte autobiographique",s’
Philippe Lejeune intenta definir lo autobiografico. En_gran

medida, su definicion se redude a postular que lo

s¢ Morten Ngjgaard, "La fonction du narrataire,"” in Actes du
Sixiéme Congres des Romanistes Scandinaves, ed. Lennart
Carlson (Stockholm: Algvist et Wiksell, 1977), p. 198.

s* phillipe Lejeune, "Le Pacte autobiographique”, Poétique,
14 (1973), pp. 137-62.



autobiogréfico es lo que se presenta como tal. Sugiere,
ademds, que aunque los autores autobiograficos suelen
deformar los episodios de su vida, los que inventan
ficciones normalmente hécen todo lo posible para crear una
ilusién de la realidad y a veces evocan. una imagen bien
delineada.de su vida y sﬁ experiehcia. Al préscindir del
concepto del contenido autobiografico de la ficcién,‘Lejeune
comenta: |
Aurait-on toutes les raisons du monde de penser gue
l'histoire est exactement la méme, 1 n'en reste pas
moins qué le texte aiﬁsi produit n'est pas
autobiographie:ncelle—ci suppose d'abord Uné
ident ité assumé au nivéau de l{énonci;gﬁﬂn, et tout
a fait secondairement, une Péssemblance p:odﬁite au~
niveau de 1'énonceé.*’ '
Los datos'éxtratextualeé, por interesantes que sean, no
tienen el mismo valor que la informacion propdrcionada por
el texto y no deben ser utilizados.como sustituto.

Lo que gueda demostrado hasta_ahofa,es el'empled
exitoso de.la~técnica de "mise en'abyme" para presentar una
serie de imégénes reducidas de la actividad literaria y{ al
mismo tiempo,-bofrar'la distincion entre la ficcién y la
realidad. Se trata ae dos conéeptos ya implicitos en el
titulo de la novela. "La pasién segln San Pédré Balbueha,
qué fue Tantas veces Pedro, y nunca pudo negar a nadié",

alude a la capacidad del personaje principal para inventar
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una version distinta de su vida para cada situacién en que
se encuentré-y sugiere la' imposibilidad de establecer una
vision Unitéfia de la realidad.\Las relacidnes ‘existentes
entre esas versiones multiples estén.bieﬁ representadas por
la conexiah entre el epigrafe y el epilogo. Cpmé version
reducida del epilogo, el egigréfe establece la misma’
relacion con. el epilogo gue éste con la hovela total.

El epigrafe es un caéituld%completo de "The
,Lighthouse", teréera parte de-To the Lighthouéé,}nOVela de
Viginia-wOolf: ' 3 |

Macallster S boy took: one of the fish and cut a
square of’ 1ts side to ba1t his hook W1th The
mutilated body (it was‘stlll,al1ve)-was thrown back
intQ the sea.;’ | | ‘
Estas lineas establecénuuna serie de paraleloé implicitSS
con el epilogo. En su conféxto original aparécen entre
corchetes. Como el epilogo de Tantas veces Pedro, ehtoncgs,
constituyen una secciéﬁ separada © ;uténoma dentro de la
obra a la cual pertenecen. Ademas, la separacién que
caractefiza ia diéposicién‘de'ambés textos simboliza bien el
' sentlmlento de aislamiento y el dolor vivo de la juventud )
representados por el.contenido tanto del~eplgrafe como del
epllogo; ’ ‘

Ahora bien, el epigrafe esta basado en.la,deformacién

del cbncepto de la pesca coﬁo un proceso en el que es .

tendido un cebo para atraer un pez. Pero la diferencia entre

o

¢* virginia wWoolf, To the Lighthouse (New York: Harcourt,
Brace and World, 1955) p. 268. .

y
b
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el cebo y el pez queda eliminada en el episodio contado en
el epigrafe porque el uno_ha sido cortado dél otro. Puesto
que el chico devuelve el pez al égué, es posible gque pueda
volver é pe5car el mismo pez. Sin embargo, cuando el pez sea
atrapado por sequnda vez, sera, en parte, victima de .si
mismo porque pez y cebo son de la misma substancia. El cebo
y el pez, entonces, se reflejan;lén otroé terminos,

»

constituyen una f%rma de "mise en abyme". Segun se vera a
continuacion, se trata de un resumen sucinto y metaférico de
un proceso gue también ocurre en el gpilogo. |
Mientras la diferencia entre\elipez y el cebé se borra
en el épigréfe, en el epilogo‘se coﬁéunde la distincién
entre la ficcién y la realidad. ga primera indicacion de
este‘proceso ocurre enfél titulo, mediante el uso de lal
palabra "mentiroso"; el que.pone‘en'tela de juiéio la
fiabilidad tanto de la significacién del titulo, como del
cuento que'intrOdUCe gﬁ la ppimera pafte del epilogo.
Después, la? mentiras inventadas por Pedro, basadas en la
foto y las historias de su asociacién con Carole, contadas a
su madre_reemplazén la realidad. Ademés,'el'epilogo preﬁende
ser una na:racién de‘la juventud de Pedro, pero el estatuto
devcuento @e'la primera pafte lo convigrte‘en una ficcién;
la que no corresponde necesariamente q)los sucesos veridicos
- [
aé la vida del personaje. Esta situacién se complica cuando
| .~ o : :
se cuenta que diez afios més tarde Pedro ve a Sophie en

: o A . S
Paris. Este acontecimiento esta narrado como si fuera un

2

suceso real. Sin embargo, la reaccidén de Pedro esta

|
/

|
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determinada por las historias inventadas de su juvéntud.
Aunque la realidad parece sustituir a la ficcién al final,
acto simbolizado duizés por la destruccion del cuento por el
mastin de Sophie, es una reélidad cuyo origen depende-de una
ficcidén. Asi es que la imposibilidad de diferenciar entre el
cebo y el pez en el'epigrafe'se.refleja en el epilogo porque

en éste no se puede diferenciar con certeza entre la ficcion

.

y la realidad.

El epllogo también explota algunas de las 1mp11cac1ones
adicionales sugerldas por la defo:mac1on de -la pesca en el
epilogo. La foto de la nina que Pedro describe en Lima
correspénde al pez. Cuando ya no puede perﬁetuar la ficciodn
creada en torno a ella, la echa a la basufa, acto comparable
con el del hl]O de Macalister, quien devuelve al agua el pez

w

gue aun esta vivo. A la luz: de la sequnda parte del epilogo,

-

la observacion de Pedro después de deshacerse,de la»ﬁoto es.
plenamente irdnica: ) |
Yo me habia idoxéddejar la fotografia en el mismo . .
lugar en que la encontré, pero'después'me dio pena
pensar que por ahi podria~pasaf“étro Pedro como yo y
la tiré a la basura. (p._275)
No sbélo se crea la posibilidad de una repeticiénmde Pedros
al infinito, sino tambiéd‘la posibilidad de quenel mismo |
Pedro Balbuena vuelva a,éncontrar la foto. Efectivamente,.
aunque el joven Pedro ya no la tiene, no pierde el recuerdo
de su ficcion adolescente, y cuando ve a Sophle en ?arls la

O

identifica como la muchacha de los suefios que ba~intentadq
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olvidar. Asi se realiza una de las posibilidades
mencionadas, qué también esta implicita por el episodio del
pez contado en el epigrafe: por medié de la foto Pedro
encuentra a Sophie, como si el hijo de Macalister, con un
cebo cortado de un pez, pudiera volver a pescar el mismo

/
pez.

Como el epigrafe, el epilogo también tiene otros
refléjos internoé. Su céntenido esta basadowgn los
eneuenéros con Sophie. El primefo, realiéédc solo é traves
de la foto, agéicipa el segundo, que es un reflejo del
. primero. Luego, las fic;iones inventadas por Pedro en torno
a la foto producen efectos de "mise er. abyme" porgue imitan
el proceso de creacidn del cuento del ctval forman parte.
Este proceso de duplicacidén revela bien cdmo Pedro intenta
constantemente inventar historias gue cuenten su realidad y
después tallar su realidad para gue corrcesponda a sus
fiééioneé, con el resultado de que la rezlidad y la ficcion
acaban.reflejandose.

Los reflejos en el interior.del epilogo y del epigrafe
en el epilogo son representativos de otros reflejos '
obtenidos en otro nivel: en el interior de la novela y entre
el epilogo y la novela. El contenido del epilogo es una

a

representacidn microcésmica de la novela: el cuento de Pedro
Balbuena (pp. 269-76), basada en algunas ensofaciones de .
adolescencia, refleja las tres primeras partes de la novela

en las que Pedro suefla con Sophie; las dos ultimas péginas

del epilogo (pp. 276-7) reflejan la cuarta parte de la
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novela, cuando Sophie .icura directamente en la vida d=
Pedro. A la luz de esta .orma de reflexidn, sin embargo,
también hay que decir que la relacién entre el epilog§ y la
novela es algo ambigua, anadloga a la que media entre el cebo
y'gl pez ya comentada.‘Por‘una parte, las experiencias |
narradas en el epilogo son los antecedentes de las que se
narran en la novela. Por otra, comojepilogo( son algo
separado de ella y, como ya se ha mencionado, la reflejan en
una forma miérocésmica. Finalmente; es necesario recordar,
gue dos de los elementos"méé destgéados del epilogo sdn la
ambicidn literaria de Pedro Balbuena, reflejada en el cuento
que escribe sobre su adolescencia, y sU capacidad .de
convertir su vida en ficcidon. Estas son precisamente dos de
las caracteristicas mas importantes de la novela. Las
aspiracio;es literarias de Pedro Balbuena, como se vera a
continugcién, reflejan el proceso de creacidn de Tantas
'veces Pedro y borran continuamente ias distinciones entre la
ficcidén y la realidad. .

Desde el punto de vista del numero de referencias a la
actividaa literaria, la primera parte de la novela es la mas
reflexiva. Esto se debe, quizas, a su posicion inicial'y a
la necesidad de establecér'la identidad y las obsesiohes del
personaje. Asi, Pedro,ekplica su percepcidn de su vid; hacia
el’prihcipiovde la primera parte:

Durante los Ultimos afios he sido un personaje. El

personaje -de una historia maravillosa que nunca

recuperaré y que tal vez nunca lograré escribir
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, porque de pronto fui expulsado de ella, de mi propia
historia. (p. 21)
Espera‘éscribir una obra de ficcion basada en su vida
extravagante. Aunque le interesa escribir nueva: versiones
de loé.episodios de su vida para escapar Jdel recuerdo
doloroso de su pasado, la creacion lite-aria tambien es, de
por si, un fin esencial, que le permite justificar sus
pretensiones de escritor. Pero, 2 partir del comienzo de la
novela, su ambicidén esta asocieda con el fracaso, como

cuando, en la primera pagina, el agente de la aduana revisa

su pasaporte mientras Pedro piensa, "Lo de escritor era ya

.casi una verglenza publica" ya que "continuaba tan inedito,

y tan sin algo inedito siquiera” (p. 13).

El persoﬁaje mitdémano, entonces, es Qn modelo reducido
del narrador de Tantas Qecés Pedro porque también cuenta
historias sobre la vida de pedro Balbuena. La diferencia mas
impérfante entre ellos, sin embargo, es el frécaso del
personaje en comparacién con el éxito real del narrador de
Tantas veces Pedro, confirmado por la pﬁblicacién de esa

novela. Entre ellos, entonces, media una relaciodn basada'en

un reflejo paradéjico, ya que Pedro Balbuena no ha logrado

publicar nada. Sin embargo, publicado o no, prevalece su

_insistencia sobre la produccidén literaria, y el lector

pronto se da cuenta de que entre sus manos tiene un libro

que comenta las dificultades de escribir novelas. Mas

adelante, a medida que Pedro sigue insistiendo en su

profesion de escritor y sigue inventando ficciones basadas



en su vida, el encanto inicial de este efecto de "mise en
abyme" acaba por convertirse en tema obsesivo.

Las metadiégesis, ya descritas en el capitulo sobre los
niveles narrativos, indican gque Pedro sigue "redactando su
vida con el mismo talento que lo habia vivido tiempo atras®
(p. 26). La produccion literaria cbntenida en la novela
refleja, entonces, la produccidén de la novela misma, asi que
el personaje escritor refleja al escritor real. Este
"paralelo esta sugerido también por la identidad atribuida al
.protagonista de la novela. Pedro Balbuena es "por ﬁés senés
peruano y escritor" (p. 36) y tiene, por tanto, la misma
nacionalidad y profesion que el autor real, Alfredo Bryce

a

Echenique.

La tendenciaf.ya observada en el epilogo, g_borrar la
distincién entre la realidad y la ficcion es, pues, un
elemento importante de la novela y se manifiesta en varias
oportunidades en la primera parte. Virginia recuerda, por
ejemplo, cuando Pedro "narraba las mds increibles historias
ante un grupo de muchachos" (p. 455; lo que muestra cémo la
fructifera imaginacion del personaje principal convierte su
vida en ficcidn, en versiones tanto orales como escritas. En
otra oportunidad, a través del estilo indirecto libre del
narrador basico, Pedro expresa la opinidén de gue una escena
con Sophie imaginada por el "habia sido digna de una novela"
(p. 62), y en la misma pagina se emplea el mismo estilo para

comentar que una escena con Virginia, también imaginada,

"fue mas o ménos digna de una novela." En ambos casos se



119

enfatiza el rol de Pedro como narrador guien ve su propia
vida como si fuese una ficcion. Desde el punto de vista de
los efectos de "mise en abyme", el hecho.de que'algo dentro
de una novela sea digno de una novela constituye un reflejo
simple. Hace gue el lector, quien se ha dejado llevar por la
ilusion creada por el texto gue tiene‘entre sus manos, Se
detenga un momento y se dé cuenta dé que esta leyendo una
novela.

pPara Pedro, pues, la realidad y la ficcion son
intercambiables. Su éctitud esta bien documentada por una
observacion pronunéiada por Pedro .cuando se dispone a contar
a Sophie, gh su propia imaginacion, la historia de sus
aventuras en México:

Ya ves, ofra historia gque no ha terminado, otro

libro imposibBle pofque no se acaba en la vida,

.porgue puedo abrirlo y cerrar cuando quiero, y

porgue no se termina ni siquieré cuando lo vuelvo a

cerrar. (p. 71)
Pese a su condicién de borracho, el comentario refleja en
microcosmo y con precisién como Pedrp confunde la historia-
de su vida con las versiones gue cuenta de ella.

En comparacion con la primera pérte de la novels, la
segunda, "Dios es turco", contiene poca materia
autoreflexiva gue verse especificémente sobre la creacidn
literaria. "Relaciones extrafas con los perr¢s boxers”™ (pp.

117-20), como las otras metadiégesis, es una evidente

indicacién del rol del personaje principal como escritor,
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puestojque es un texto escrito por él. Cuando se indica mas
adelante que Pedro "pensd en el texto que habla escrito dias
antes" (p. 121), su recuerdo constituye una imagen
microcosmica de la metadiégésis}.Revela tambien que la
conciencia de ser escritor, o mejor dicho, de querer serlo,
sigue obsesionando a éedro, porque pilensa .enviar ﬁna copia
de su cuento a su madre'"para gue viera que al menos

-, - :
escribia algo” (p. 121).

La poca actividad literéria de Pedro en la segunda
ﬁarte de la novela coincide con.su'vida‘con Claudine y una
temporada»vivida mas trénquilamente;_sin‘la ne;esidéd de
recurrir excesivamente a la invencién. De ello se desprende
gue la frecuencia de los elementos reflexivos de.lé novela
depende en parte de la historia.

En la tercera parte de la novela auméntan las
re%erenciaé a las actividades literarias de Pedro. Se
multiplican, entonces, los casos de "mise en abyme" gue
remiten al acto de escribir, asi como los casos ae creacidn
por el protagdnista de una ficcién.basada en su vida.- Como
en la primera parte, su fracaso literario es mencionado
repetidas veces, como cuando se describe a Pedro
"abandonando nuevamente su vida de escritor ante una
cuartilla en blanco" (p. 152); o cuando Beatrice recuerda
que estaba "escribiendo una novela imposible" (p. 153). No
obstante, Pedro mantiene su percepcion de si mismo como

autor. Explica que "mentalmente estoy escribis=ndo todo el

tiempo" (p. 154) y, cuando quiere despedir'a la joven
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Beatrice,. las palabras "estoy escribiendo" sirven como
pretexto constante en una epoca de su vida durante la cual
hace todo menos escribir.

Ademas de estas referencias a la identidad de Pedro
Balbuena como escritor, hay otras que aluden especificamente
a la composicion de una novela; En el metarrelato "Las
campanas de Santa Clotilde" se refiere a Beatrice, quien
escucha a Pedro "trabajar horas diarias en su novela"i(p.
183). Al final._del relato, sin embargo, hay una observacion
de Pedro sobre el texto que acaba de escribir, gue situa su
trabajo literario en un contexto un poco mas realista.
Musita gue su texto "resulta‘incomprensible porgue se habla
va de la novela Sophie y las campanas del olvido y eéa
novela esta muy lejos de acabarse" (p. 187).'El efecto
producido por su comentario, sin embargo, es el del "blason
dans le blason",*? o sea de imégenés reflejadas las unas al
interior de las otras. Es decir que, en la novela que el
lector tiene entre>sus manos, figura_un personaje gque
escribe una ficcion en la gue se mencioqa, como‘si ya
estuviese egcrita, otra novela que €l se ha esforzado[en
escribir, | |

En la cuafta pafte de'ia novela hay menos aiusiones
destinadas a reflejar el acto de escribir, quizas porque
Pedro cuenta oralmenté en vez-de por escrito las historias

que sigue inventando. Pero no dejan de aparecer referencias

al papel de escritor gue éste intenta desempefiar. Por

——— . —— o —— ————— — —— ,

¢* Gide, citado en Dallenbach, p. 31.
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ejemplo, piensa volver a Lima "para convertirse en uno de
esos escritores que empiezan a escribir mas vale tarde que

4
nunca" (p. 213). Sigue hablando de su profesioén de eécritor,
como cuando menciona a Sophie "la novela de que te hable"
(p. 256) y le explica que se trata de "aguella gue quise
escribirAsobrefnosotros" (p. 256). En resumen, parece que
radro 1dmite su fracaso literario, pero sin perder esperanza
sara el futuro.

N¢ sbstante su fracaso, las alusiones a las
aspiracicnes .literarias de Pedro.sirven, como en las otras
Darte de la novela, como un espejo‘s{tuado en el interior
de la ovbra. Bn un momento habla de sus intenciones "no bien
llegue al Eeré escribiré un relato tifulado Los dos
corazones humanos™ (p. 214). Como efecto de "mise en abyme"
su observaciéﬁ produce un'reflejo asimétrico basado en el
hecho de gque el titulo de la tercera parte de Tantas veces
‘ Pedho es "Los dos corazones humanos".AAsi el lector tiene la
impresion de gue Pedro alhde al mismo texto. Es evidente que
la identidad de la voz na}rativa y el contenido de la
fercera parte no permiten esta conciusién, perb>la falsa
simetria creada por la alusidn,de Pedro da la impresion de
" un movimiento ciclico y vertiginoso,-como si una parte de la
novela fuera generada por otra, juego que Se aproxima a la
paradoja del cebd y el pez del epigrafe.

-La imaginacién féuctifera de Pedro sigue elaborando

historias inverosimiles de su vida en la cuarta parte. El

nombre Petrus, ya aparecido en algunas de las metadiégesis,
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se.emplea ahora en la diégesis, cuando Pedro se proc;ama
‘Petrus Primero (p. 212). No es la primera vez gue el nombre
ocurre en la diegesis. En la tercera parte de la novela se
reproduce el giguiente discurso de Sophie como parte.de la
historia contada por Pedro a Beatrice sobre su primer
encuentro con la "hija del Papa”: "Tu non sei Pedro...Tu sei
Petrus...lo preferisco chiamarti Petrus..." (p. 196). La
afirmaciéon de Sophie aclara la significacién‘del nombre
usado en las metadiégesis de la novela, pese a la
imposibilidad de averigtar si la explicacion es fidedigna o
s6lo una ficcidén mas. Sin embargo, el empleo de este nombre
en la cuarta parte senala el abandono completo de la |
distincidn entre el personaje de la metadiégesis y el de la
diégesis,ksfn_ello se indica, comc ya se ha mencionado en
otros contextbs, que la'distinéién entre las ficciones
inventadas por Pedro y su vida-reél tiende a'desaparecer por
completo en la Ultima parte de la novela. Es por eso;
quizés,.que la cuarta parte de Tantas végés Pedro tiene
menos referencias - la produccidn literaﬁia de Pedro

S N
Balbuena y no contiene ningﬁnbejemplo de sﬁ\EﬁaEE?o. Para
él, la ficciédn y/la realidad parecen haberse fundido. Los
efeﬁtos de "mise en abyme" creados antes por medio de la
relacidon especular entre la diégesis y la metadiéQeSis ahora
no son posibles porque se ha eliminado el recurso}ae la-
distincion estructural entre’estos niveles narrativos. En

resumen, Pedro ha dejado de escribir historias y ahora las

" cuenta como pante de una vida diaria extravagante.
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Aungue el reflejo del ‘acto de escribir es uno de los
aspectos mas notables de la técnica de "mise en abymé"
empleada en Tantas veces Pedro, también ocurren otros
efectos especulares. Jean Ricardou, por ejemplo, incluye los
jueqgos de palabras entre los efectos de "mise en abyme",
porque cree gue son una manera de reflejar el funcionamiento
del cédigo de comunicacidén. Senala que las semejanzas
fonéticas entre las palabras pueden matizar su sentido. ‘>
Por otra parte, Roland.Barthés_alude a un fendémeno semejante
cuando indica que las palabras a veces llevan conéigo una
significacién ya adquirida en contextos anteriores cuando-
vuelven a emplearse en el mismo texto:

le langage n’est.jamais innocent: les mots ont une
mémoire-seconde gui se prolonge mystérieusement au
mjliéu des significations nouvelles. ®*

Ricardou menciona también la posibilidad de emplear
alegorias y metaforas en una novela para reflejar uno de sus
episodiqs o la novela-entera. Dice que hay gque l;er
atentamente para captar todos los efectos de multiplicacién
y simetria.f5 Tiende, entonces, hacia la opinion de que todo
puede ser autoreferencial en la nueva novela$si,e1 lector
présta suficiente atencidén. Por otra parte, Lucien -
Dallenbach, que escribe diez aﬁos méé tarde, toma una
posicién opuesta. Subraya el peligro quepfésentgn lecturas
demasiado alegdricas, que, segin él, imponen cierta manera

__________________ ; ]

¢? Ricardou, pp. 52-3. . :
¢+ Roland Barthes, Le Degré zerb de 1’écriture (Paris:
Seuil, 1953), p. 27. ’

¢* Ricardou, p. 20.
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de leer excesivamente rigida.*‘® Acepta-algunas de las

-

definiciones sugeridas por Ricardou, pero limita la
frecuencia de la "mise en abyme"‘al insistir en la relacion
formal gue debe habgr entre los elementos que se reflejan;
Puede tratarse de una constelacidén de personajes semejantes
iQUe aparece tanto en el relato énmarcado como en el relato
marco, de la narracién de una situacién'paralela o de una
"reprise textuelle d'une ou'de plusieurs expressions :
" symptomatiques du recit premier 3 1'interieur du se méht
réflexif".*’ Senala que el reflejo puede producirse a través
de un texto hablado o escrito por uno de los personajes y
gque no es necesario que constituya Qna metadiégesis. Los
recuerdos y los suenos, por ejemplo, narrados antes o
después del episodio que réflejan,‘son Lna manera. de crear
Qna veréién reducida de sucesosvya vividos por los -
personajes de la novela. ] )
En la sequnda parte de este éapitulo, entonces, se
examinaran los reflejos del cédigo de comunicacidn, o juegos
de palabras, asi como las reflexipnes del contenido gude no
tiemsh gue ver;directamente con la produccidén de un texto y
el acto de escribir. Puesto gue la funcidon del epilogo como
modelo reducido de la novela ya ha sido comentada en la
primera mitad de este capitulo, las proximas péginés se
ocuparan de los ejemplos de reflejos del contenido y de !
algunos juegos de palabra que_ocurren en las cuatro partes
de la novela.

¢¢ pallenbach, p. 70.
¢’ Dallenbach, p. 65.



126

Ya se ha indicado como el proceso de produccion de la
novela esta,reflejada en "Yankee, come home". Como reflejo
del otro extremo del proceso, la primera parte de la novela ~
tiene algunas situaciones que aluden a la lectura. La mas
desarrolladalée produce cuando Pédr& revisa las cartas de
‘Virginia. En una de ellas lee que ésta lo extrand "mientras
leia Los de abajo de Mariano Azuela" (p. 57). Ahora bien, el. /
efecto de "mise en abyme" producido agul éempieza con el ‘
lector real, quien lee las cartas de Vérginia a través de ié
lectura de las mismas empréndida por Pedfo. Luego él datd,
mencionado por Virginia en una de sus cartas, de que.elia
también ha estado leyendo, anade otro nivel. Aparece;'puesf
una serie devimégengs de la lectura, cada una de ellas mas
pequena que la anterior e insertada en la gue la precede, de
modo que el énfasis recae‘tanto sobre el acto de lectura
como sobre el contenido de.lo leido. 7 .

Otros casos de "mise en abyme" éoQtenido en la primera
parte no tienen nadaigue‘ver con la lectura. Unb.de ellos es

un-doble reflejo, que incorpéra el acto de coﬁtag; Surge

cuando Pedro cita sus propias palabras para repetirle a una

~.

~

Sophie imaginada las historias que, segun él, habia cdﬁtadp
antes a Vifginia. Esta situacion, ya de por si una "miée en
abyme"” creada‘por la insercidén de un acto de contar dentro
de otro, se complica mas porque la narracidén de Pedro esta
basada en algunas "historias de enmoc illados"'entre la;
cuales figura la de "Vi{giniofa", quiep se parece a la g

Virginia ex-companera de Pedro. La duplicacién del acto de
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contar se yuxtapone, pues, a una duplicacién de personajes:
Pedro cuenta una historia sobre Virginia en la cual aparece
otra historia sobre otra Virginia (pp. 83-5).

Los suenos y lo§ recuerdos, como ya Se ha sehalgdo, son
una manera importante de presentar reflejos parciales o
reducidos de la historia. Hay varios ejemplos del fendmeno
en la primera parte. En un caso,IPedro se despierta y
"recuerda que ha sofado. Estaban nuevamente en el aeropuerto
Charles .de Gaulle" .(p. 32). Su suefo es una imagen
deformada, cdyo élemento esencial es la repeticidn en tamano
‘reducido de un episodio que ocurre al principio de la
novela. En otra ocasion més‘éompleja, Pedro se despierta y
no puede recordar los suCesoswde la noéhe anterior. Procede
‘cautelosamente a averiguérlos porgque le es necesario "saber
lqué y cuanto le habiQ contado a Virginia" (pp. 41-2). En
este caso la repeticion de los sucesos es ilusoria en
términos del texto porque no han sido contado§"antes y el
efecto de reflejo que se produce al aludirlos es comparable
con el de los Reyes en Las Meninas, de Velizquez: dominan la
situacidén pero estan preseﬁtes en ella sdlo a través de un
reflejo vago y oécufo. | l‘

La costumbre de Pedro de comentéf los problemas de su
vida con el-perro de bronce, Malatesta, produce una serie de
efectos espécula:es. En la fiesta en Berkeley, donde conoce
a Virginia, Pedro conversa con Malatesta sobre su idea de
empezar una vida nueva. Dice que espera "créaf un péquito de

distancia y de tiempo" (p. 35) de su vida anterior y

|
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0

pregunia a Malatesta sobre los efectos de su decision. La

respues a atribq}da al perro de bronce es que en aquellas

Q

circunstancias, "Pasa gue uno empieza a hablar con los
perros." La {rénia de esta observacién, aé% como el juego de
éalabras de Pedro al decir, "Perro mundo", esta basad; en la
cond1c1on de su 1nterlocutor como perro de bronce, porgue

las consecuencias sefaladas por él son prec1samente las que

we

se estan réalizando.en'aquef momento. En otros contextos,
también se juega con el nombre del perro. Cuando Pedro habla®

a solas con él lo llama Malatesta, nombre usado también para

designar el perro de Sophie. Le sirve como una especie de i

'alter ego', que es como prefiere llamarlo en publico. Es

N

decir, que el 'alter ego' de Pedro es Alter ééo. Para .

Virginia, sin embargo, Alter Ego es "como cinco kilos de ‘

[

bronce” (p. 32). Ella reduce la estatua a su valor

0

comercial, lo que enfatiza para el lector el hecho que.-Pedro

suele conversér con una. estatua.

LL estructura de la seéunda parte, con su cronologia
mas lineal y‘pocQs gambios de nivel narrativo, no se presta
tanto a la creacidn de }eflejos internos. Sin embérgo, tiene
algunos juegos onoméstico;. La semejanza fonéggca de los
nombres de los personajes, Claude, Claudine,y Céline,
sugiere que son intercambiables y coincide con su
compbrtamiento en la historia. Corresponde a una tehdencia
de la'nueya novela a deshumanizar a los personajes‘® y a
presentarlos como una serie de figuras semejantes en vez de

¢+ ver, por ejemplo, el analisis de La Jalousie, Dallenbach,
p. 167. ' ,



como individuos. Otro juego onomastico ocurre en el uio
de la segunda parte, "Dios es turco". La explicacidn de
estas palabras enigmétiéas solo se revela hacia el final de
esta parte, cuando Dios resulta ser el nombre que Pedro y
Claudine le dan a un obrero turco perdido a guien encuentran
en Dreux. Es un nombre que permite locuciones como: "el |
huevén de Dios se pidid otro chocolate caliente™ (p. 139) y
"yDios doénde esta?" (p. 141).

En la tercera parte, como en la primera, hay algunos
casos de reflexion de .la lectura de la novela. La "Leyenda
del Sabio Tho" (pp-. 179-81), pof ejemplo, estéa insertada en
la novela cuando Beatrice lé lee. Como en la primera parte,
cuando el lector\real lee‘las mismas cartas leidas por
Pedfo, agui también encuentra un reflejo reducido de su
actividad, representada en esta oportunidad por la accion de
Beatrice.

Todas las metadiégesis de Tantas veces Pedro reflejan
el proceso de generacidén de la diégesis, porgue son ejemplos
de la producciodn literaria insertados en el primer nivel. En
términos de su contenido, dos de las‘metadiégesis de la
tercera pérte, "Tiempo antes, tiempo después, todo el
tiempo" (pp. 166-8) f ﬁLas campanas de Santa Clotilde" (pp.
182-7) soﬁ reflejos paraddjicos de la vida de Pedro, porgque
el personaje representado en ellas tiene un’ éxito jamés 
alcanzado po; éedro. Sin embargo, .la relacién del contenido
de la "Leyenda del Sabio Tho" (pp. 179-81), con el relato

principal es tematica, puesto gue el cuento versa sobre un

Tt
i

v |
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amor joven y fuerte del tipo que Pedro siempre quisé; péro
nunca pudo sentir. Como una especie de parabola, es posible
clasificar la leyenda como un reflejo de un aspecto del
contenidq de la novela.

En "Las campanas de Santa Clotilde“, Pedro exﬁgera
todos los datos cuando eécribe de si mismo y de la hija de
su hipotetico matrimonio con Beafrice: "Petrus era un
escritor peruano gque llegd un dia a dar una charla sobre el
PerU en la universidad en que estudiaba -su madre y fue amor
a primera vista" (p. 186). Ademas de tener un contenido que
es un reflejo reduci@o y paraddéjico de algunos aspectos de

3 ,
la diégesis, la metadiégesis contiene varios juegos
onomésgicos. Pedro se transforma en Petrus. Beatrice se
identifica con el mismo nombre que tiene en la diégesis,
p = a gue, como ya se ha mencionado, el autor de la
metadiégesis piensa disfrazarla mejor en una versién
definitiva de su ~uento. Finalmente, la hija del matrimonio
entre Petrus y Beptrice se llama Beétriz, lo gque constituye
un efecto de duplicacidn por su séméjanza con el nombre de
su supuesta madre.

En la tercera parte de la novela, algunos de los
efectos de "mise en abyme" creados por la reflexion del
contenido en la tercera parte de la novela estan basadas en
la narracion de recuerdos. Se repite,'por ejemplo, la misma
técnica, antes empleada en la primera parte, de contar un
recuerdo sin que se hayan narrado los suresos gque

constituyen el origen del recuerdo. Asi ocurre cuando le

<
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toca al doctor Chumpitaz contar a Pedra los sucesos no
recordados de la noche - la primera fiesta de Bgatrice:(pp.
163-4). Como al principio de‘la novela, cuando Pedro tampoco
recordaba todas ias circuntancias de su encuentro con
Virginia, la nafracién de las mismas constituye un reflejo
oblicﬁo. En otra oportunidad el‘reflejo del contenido se
reduce a una sola frase en la.que.se,alude a los procesos
mentales de Pedro: "Recordaba recuerdos que se mezclaban,

recuerdos enredados entre recuerdos... (p. i162). La alusion
sugiere la creacion de una red complicada de imégenes |
reflejadas, que se limita en esta oportunidad a senalar
523cier£a propensién caracteristica de la actividad de Pedro
7 sin que ésta se ejemplifique en detalle. Sin embargo,‘ﬁacia
el.final de la tercera parte de la novela hay un caso gue
.documenta bien el proceso de mezclar un episodio con oﬁro y
de crear una situacion en la gue se refleja.toda una serile
" de incidehtes. Se trata de las circunstancias que culminan
“en la decisién de Beatrice de ébandona: a Pedro. Cuando
Beatrice llega al départamento de este encuentra a Claudine;
guien lo esta limpiéndo, segun la costumbre gque ha adoptado
(p. 189). Puesto gue Claudine siempre ha tomado al pie de la
letra las historias de Pedro, supone que la "dama elegante
que acaba de llegar es Sophie. Asi, Beatrice se entera, por
la equivoéacién de Claﬁdine, de que Pedro‘todavia esta
enamorado de Sophie y decide mafcharse. Bajo esta confusion,
la perdida de Beatrice liega a ser un reflejo ae la historia

de la pérdida de Sophie. De esta manera, las historias gue
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Pedro cuentaté”todoé, y que hasta este punto no han sido mas
que un reflejo microcdsmico de su vida, comienzan a afectar
la accion principal y Pedro se queda solo de nuevo.

Finalmente, hay un caso mas de reflexidén del contenido
en lé cuarta parte dg;fa novela quc merece ser mencionado.
Se produce cuando Pedro, despues de admitir que ha estado
buscando a Sophie de bar en bar, cuenta "una historia que
sucedid en Lima" (pp. £§3 y 235), que es un paralelo de su
propia situacidn. En primer lugér, la narracién del cuento
ya es ﬂn‘acto que refleja la narracidn de la novela; pero la
historia del limeno Qque vé de bar en bar buscando al asesino
de su hermano reproduce la conducta de Pedro. La conclusion
del cuento, "su rival yé_debe estar muerto.Q sabe Dios queé,
y é1 contina de barra én‘barra" (p. 536), presenta una
imagen, de tamano reducido, del Pedro que sigue buscando a
Sophie, sin recordar el motivo de la blsqueda. Pedro, de
manera anéldga al pobre tipo, "en el camino se le leidé lo
que realmente buscaba" (p. 236), se pierde. El efecto de
"mise en abyme"'sintetiza y confirma lo que le pasa al
‘protagonisté de la novela. | |

En general, 1los casos de "mise en abyme" en la cuarta
parte son comparablés con los de las treé anteriores.
Ihcluyeh, ademas de los casés ya mencionados, varios juegos
onomasticos, cuyos matices de sentido recaen sobre lé
- funcién del lénguaje como medio de comunicacion. Por
ejemplo, cuando Pedro da una vuelta por el convento con el

cura, se desarrolla un chiste basado en un juego sobre el
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nombre de la ciudad de Asis. El episodio muestra los
probiemas de comunicacion entre el italiano ¥ el peruano.
Cuando ambos miran el paisajé, la exclamacion del cura,
"ias{s!" produce la sigquiente reaccidn ae Pedro, "ée ven asis
de chiquito —dijo.Pedro, ﬁaciénaole con los dedos asis de |
chiguitito" (p; 219). Sin embargo, sélo Pedro y el lector
participan en el juszgo, que no ha sido comprendido por el
cura. Mas adelante, en el episodio con Pémela, la
canadiense, Pedro juega;&én el sonido-del nombfe de la
muchéché, produciendo el efecto r&tmico de "una habitacidn
tan pan, Pamela pan" (p. 251) y luego comenta, "yo soy de
fos gue gﬁstan llamar al pan pan y al vino vino" (p. 251).
_Estos casos indican la subordinacién del contenido semantico
de las palabras a la fonéticé, que culmina con la pérdida
del sentido en favor de un juego superficial. Uno de los
efectos del juego es de enfatizar el cédigo de comunicacion
y de recordar al lector gue depende de una ilusién- |
referencial. |

Para el lectof de Tantas veces Pedro, entonces, los
juegos basados en la lengua, los reflejos de la historia y
lé misma lectura contribuyen a crear los efectos
estructurales vertiginosds. Como se muestra en este
capitulo, la novela se repite interiormente de divérsas
formas, que, al‘combinarse, producen efectos déstinados a

revelar el funcionamiento de la ilusidn novelistica.



Conclusion

Este trabajo, sugerido inicialmente por él caracter
fragmentario de Tantas veces Pedro, Ha tenido dos dbjetivos
principales. Ademas de describir algunas de las estructuras
mas destacadas y explicar su funéién en relacioén con la |
fragmentacion del texto, ha querido también evaluar su
contribucién a la significacién comunicada por la historia vy
su influencia en la recepcion de la obra por el lector. Con
estos fines, se ha dedicado esta tesis al estudio de trés
aspectos de la novela: el tiempo:narrativo (analizado en
tres partes, correspondientes respectivaﬁente al orden, la
duracioén y la frecuencia), los niveles narrativos y 1los *
efectos de "mise en abyme”. v

La organizacion de los acontgcimientos de la historia
en un orden gue no corresponde a su cronologia es uno de los
factores que mis contribuye a la fragmentacién estructural
de la novela. El uso frecuente de la analepsis, confirmado
en el‘anélisis del orden narrativo, es una manera de
mantener el interes del lector y de obligarlo a hacer un
esfuerzo mas gue normal para solucionar los problemas
planteados por una cronologia desdrdenqda. Esto implica que
debe participar activamente en el texto y enfrentar una de
las caracteristicas asociadas con el protagonista de Tantas
veces Pedro. Puesto que la cépacidad de Pedro Balbuena para
evocar el pasado es ilimitada, la narracién retrospectiva se
introduce a menudo en reiacién con su tendencia a recordarlo

constantemente, ya sea a través de su trabajo literario, sus
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pensamientos, ‘0 sus conversaciones con otros personajes. Las
consecuencias de su preocupacion no sélq afectan su
conducta, sino gue repercuten en la estructuré de»la
narracién de su vida. Como regla general, ésta avanza
espasmodicamente para que se puédan-insertar los episodios
del pasado en la narracion del presente de la ficcion, como
si se buscara representar en la estructura el deseo del

protagonista de huir de su realidad en vez de enfrentarse a

&
ella. |
El examen de la duracion narrativa revela gue la
el&psis contribuye tambieén a la fragmentacion de'TantaS
veces Pedro. Como‘mecanismo usado para omitir lo innecesario
o abrir lagunas en la historia, se emplea a menudo al pasar
de la narracion de un episodio a otro, ya sea en el presente
o en el pasado de la ficcion. Es, per ende, un aspecto
importante, tanto del orden como de la duracidn. Como
mecanismo asociado a la duracién, héce gue el tiémpo de 1la
historia se édelante répidgmenfe sin gue haya iapso alguno
en el tiempo del discurso. En Tantas veces Pedro las elipsis
fragmentan la narracion en cortos segmentos e involucran
nuevamente al lector, bbligéndoio-a fqrmar,log vinculos
'ent:é ios segmentos para mantener la continuedad del texto.
‘Esta manera de explotar la elipsis tambien es una marca de
la modernidéd\del'estilo de la novela e implica la
disminucién relativa-del resumen, que‘ée empleaba -

tradicionalmente para conectar los episodios de la historia.

De hecho, el analisis de la duracion de Tantas veces Pedro

b
f
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revela que la importancia del'resumeﬁ también disminuye por
cierta tendencia a subordinarlo a la escena. Esto ocurre
como conéecuencia de favorecer la reproduccion de los
discursos de los personajes y, en especial, de recurrir a
mecanismos que permiten a los personajes resumir el pasado.
Desde el punto de vista del tiempo de la historia, esta
practica produée‘la duracion de una escena, no la de un
resumen, y es otra marca del estilo moderno de la novela.
Como un resultado general de esta explotacion de la elipsis
y la escena, se 'depura la narracién de lo inesencial y se
centra la‘atencién del lector en los momentos mas |
imporfantes de la vida del protagonista, es decir, las
crisis y sus antecedentes.

La narracién de la vida de Pedro Balbuena esta basada
principalmente\én la descripcién de acontecimientos
singularesiwsin embargo, el analisis de la frecuencia
narrativa, pgfsentado en la tercefa seccion del primer
capitulo, ﬁuegtra gue los efectos de repeticién bdsibles en
el discurso tienen una funcién impogtante en la novela. La
frecuencia iterativa es usada en las cuatro partes de la
novela.y el epilogo para describir las costumbres del
protagonista, sobre todo las que adpptg en relacién con las

3l
mujeres de guienes se enamora en las tres primeras partes.
El estilo corresponde, hasta cierto punto, a la necesidad
sentida por Pedro de'establécer una vida}rutinaria y normal.

Por otra parte, el empleo de la frecuencia mﬁltiple-singular

confirma el caracter de Pedro como persona obsesiva. Se usa,
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entonces, en la dqar parte de la novela para describir su
campana de liquidaciog de los "siete caballitos salvajes".
Pero la frecuencia miultiple singular también es una
caracteristica de las cuatro partes, en las que se repiten

ciertos elementos mas o menos constantes, de modo qQue se

coafirma que, desde el punto de vista de Pedro, su vida con

Virginia, Claudine vy Beatrice es, en realidad, una sola
'experiencia repetida, que pfetende recrear su experiencia
con SopHie.

Al pasar al estudio de los niveles narrativos en Tanta
veces Pedro, se gescribié la relacioén entre las metadiégesis
y lé diégesis. Es evidente que la presencia de tantos
metarrelatos fragmenta el texto significativamente, aunque
mas no sea porqde'implica que la narracion pasa a menudo de
Qn narrador a otro. Sin embargo, la ffagmentacidn 50 se debe
_exclusivamenté al mero hecho de gue haya un cambio de
narrador. En realidad, las metadiegesis estan bien
integradas en su marco narrativo y resultan, por la mayor
parte, como un acto de narracién gue ocurre en un lapso del

v ,
tiempo de la'historia‘prfncipal. La fragmentacion se debe
sobre todo a la diferencia de céntenido entre los dos
niveles de narracion. Eh general, las metadiégesis son
narraciones de Pedro Balbuena y la relacion de suvcontenido
con la diégesis es problematica. Aunque Pedro sabe contar
historias de su vida, es mitdémano y alcoholico y, por tanto,

poco confiable como narrador. Sus narraciones fragmentan la

historia de su vida, entonces, porque son dificiles de

-
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reconciliar con cualquier version fidedigna. No obstante,
esta caracteristica es un indicio importante para el lector,
guien ve los relatos del protagonista como evidencia de su
mitomania vy sus pretensiones de escritor. En Tantas veces
Pedro, entonces, los cambios de nivel narrativo constituyen
un elemenfo estructural que contribuye directamente a la
descripcién de 1la personaliéad del personaje principal.
Paraddéjicamente, esta conclusidn es sugekida por la cuarta
parte de la novela mediante la ausencia de metadiégesis
atribuidas a Pedro Balbuena. Esta novedad, ya preparada par
el caracter de las Ultimas historias contadas por el al
final de la tercera parte, es la consecuencia de ia vida del
protagonista en Italia. Su vida en Perusa es tan
extravagante cémo cualquier ‘de sus cuentos y parece
confirmar lo que el lector ya sospechaba, es decir, que
Pedro apenés sabe distinguir entre su muﬁdo real y el de sus
ficciones. ‘

El analisis de los niveles nar;ativos también es
relevante para el estudio de‘las estructuras de “mise»en
abyme” emprendido'en el tercer capitulo. Como ya se ha
mencionado, la "mise en abyme" alude a la dublicacién en.el
interior de la obra de partes de su contenido o del proceso
de su produccidn. La mayoria de las metadiégesis de-Tantas
veces Pedro cumplen con ambos propésitos. Como historias
dedicadas a la narracién de episodios de la vida de Pedro
Balbuena son un reflejo del contenido del contexto en el

cual estan insertadas, es decir, una novela sobre la vida de

*
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Pedro Balbuena\ Al mismo tiempo, son actos de creacion
literaria que imitan el proceso de produccion de su contexto
porgue su escritura figura como parte de la historia
principal de la novela que las contiene. Péro ios.efectos de
"mise en abyme" en Tantas veces Pedro no se limitan a estds
casos. En el capitulo dedicado al fendmeno se citan varios
ejemplos de casos diferentes: las referencias al
protagonista como escritor y su actividad literaria, los
reflejos de la leéfura del texto y el reflejo del cddigo de
-communiéacién'producido por la répeticién y los juégos de
palabras. En especial, se ha.examinadé la relaciéh entre el
epilogo y la novela. El contenido del epilogo estad basado en
un cuento cuya escritura forma parte del texto y sirve como
punto de partida para la narracién de las”experiencias‘del:

protagonista. Al‘pfésentar, entonces, un caso de §
transformacién de la vida en ficcion, ei epilogo es una
version reducida de la novela entera, la gQue consiste en una
vida transformada en ficcion y contiene cuentos escritos por

\

un autor gue convierte su vida en ficcidén. No debe
sorprender, entonces, gque la lectura de un texéo basado en
tantos efectos especuléres llegue a ser una especie de
ejercicio narcisista. Es decir, que, a traves de los
moltiples reflejés gue contiene, el texto tiende a ser
auto?eferencial. Sin embargo, estas esfructuras no son
afbitrariés.~Parecen imitarvlos'hébitosvmés enraizados de un

protagonista, que se dedica a la repeticion de las mlsmas

experiencias y a la creacidn, a traves de la literatura, de
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otras versiones de su vida.

A1 comienzo de este trabajo se menciond la intencidn de
reépetar la divisidn de la historia contada en Tantas veces
Pedro en cuatro partes y un epilogo. El analisis revela que
esta aivisién, ademas de confirhar la autonomia relativa
otorgada a los episodios mas importantes de la vida del
protagonista}'reflején la relacidn entre el cbnfeqido y las
estructuras narrativas de la novela. La funcidn del epilogo,
como texto que explica ? ordena ex post facto el contenido
de las cuatro paftesty como versidn microcodsmica de algunos
~e los procesos narrativos desarrollados en la novela,
juéfifica su posiciédn final. Aparece alli como la solucién
de un rompecabezas‘buscada por el lector durante su lectura.
Por otra parte,lel analisis revela diferenc. en las
estructuras empleadas en las cuatro partes. ..in repetir;as
todas, vale mencionar que la segunda parte es la meﬁos
coﬁplicada, como corresponde a la narracién de la etapa mas
tranquila en la vida del protagonista situada entre 1los
periodos perturbadores narrados en la primera y la tercera
partes. En ellas se recurre mads a la narracibén retrospectiva
y proliferan las meﬁadiégesis. Por fin, sobra decir que la
cuarta parte de la novela, dedicada a las crisis finales de
Pedro, también tiene algunas caracteristicas distintivas. La
ausencia de metarrelatos se relaciona con la.extravagancia.
de la vida de Pedro, quien invenﬁavténtas historias, como

N
parte de su vida diaria, éue no le hace falta escribirlas.

Su vida extravagante produce una serie de episodios que

\



141

parecen acumularse desordenadamente: -la liquidacién de los
"caballitos", la seduccion de Amore mio, la relacion con el
cura de Asis y el‘segundo encuentro con Sophie. Sin embargo,
se trata de un efecto creado por la explotacion excepcional
de la elipsis, lo que da a la cuarta parte un caracter
compatible con su contenido al mismo tiempo gue la distingue
de’ las tres partes anteriores.

"A la luz deiestas conclusiones y del analisis
emprendido en esta tesis, parece legitimo decir qué ha sido
posible cumplir con los propdésitos mencionados al principio.
Tantas veces Pedro es una nové;a sobre un persoﬁaje mitomano
y alienado, cuyas historias no permiten al lector averiguar
lo que he pasado realmente. La tendencia ael p:o?agonista a
borrar la distincién enfre la realidad y la figcién ha
producido una obré que, leida atentamente, es, en fin,
profundamente inguientante. Con esta tesig se pretende haber
~mostrado gue las cstructuras narrativas empleadas para
contar su historia contribuyen signifiéétivamente a la

|
creacién de esta impresion.
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