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sHa dejado alguna vez la dpera de interferir con nuestra percep-
cién de la Historia?
Serge Gruzinski, ;Para qué sirve la historia? (Gruzinski 2018, 16)

Al igual que otras obras del escritor cubano Alejo Carpentier (1904-1980),
su novela corta Concierto barroco (1974) se ocupa de cuestiones de identidad
latinoamericana y del contacto entre diferentes culturas en un contexto his-
térico. La obra se enfoca especificamente en la historia del “descubrimien-
to” de México y, de forma muy condensada, nos presenta una compleja in-
terseccién de diferentes lugares y tiempos histéricos. En este sentido, puede
entenderse como una “narrativa de contacto de la imaginacién histérica”,
en la medida en que entrelaza experiencias y discursos histéricos especificos
y distintos (Kaakinen 2017, 23). Esto logra Carpentier porque no aborda
el acontecimiento histérico directamente, sino a través de su representacién
cultural en forma de la pera Montezuma (1733), de Antonio Vivaldi. Las
circunstancias que rodean la creacién y la representacion de esta dpera estdn
en el centro de la novela, en una mezcla de ficcién y realidad.

Como veremos, la breve novela abarca varios lugares geograficos, aun-
que su accién principal se desarrolla en Venecia, un lugar no solo intima-
mente relacionado con la tradicién musical y teatral, sino también con
el simbolismo transformador del carnaval: “en medio del universal fin-
gimiento de personalidades, edades, 4nimo y figuras” (Carpentier 1998,
39). La ciudad de Venecia se convierte asi en el centro de una densa red
de conexiones, comparaciones culturales y palimpsestos intertextuales. Por
ejemplo, en un breve epilogo a Concierto barroco, Carpentier explica coémo
se ha recreado el ambiente histérico del Ospedale della Pieta recurriendo a
una fuente intertextual, las Lettres Italiennes (1739), de Charles de Brosses'.

1 “En cuanto al gracioso ambiente del Ospedale della Pietd [sic] [...] a él se han referido
varios viajeros de la época y, muy especialmente, el delicioso Presidente de Brosses,
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Como argumentaré en este ensayo, Carpentier sugiere que el aconte-
cimiento de la Conquista suscita representaciones culturales que incluyen
multiples desplazamientos en el tiempo y en el espacio, al igual que com-
paraciones culturales e histéricas. Para ello, abordaré en primer lugar el
paralelismo histérico entre las ciudades de Tenochtitlan (hoy Ciudad de
México) y Venecia. En segundo lugar, sefialaré las relaciones intertextuales
e intertemporales por medio de los géneros de la crénica y del libreto. Y,
por dltimo, interpretaré la novela de Carpentier a la luz de las dislocaciones
y superposiciones temporales, espaciales y culturales.

1. Tenochtitlan y Venecia

El texto de Concierto barroco traza un viaje del protagonista desde Ciudad
de México, pasando por Espana, hasta la Venecia del siglo xv111, concreta-
mente hasta el estreno de la 6pera Motezuma, de Antonio Vivaldi (1733),
en el Teatro di Sant’Angelo en Venecia. No se trata solo de un desplaza-
miento del Nuevo Mundo a Europa (y viceversa), sino que la confronta-
cién cultural se apoya en analogias tradicionales entre la antigua capital
azteca, Tenochtitlan, y la ciudad de Venecia. De hecho, en un boletin de
Augsburgo (1521), ya se la llamaba “Gran Venecia” (Restall 2018, 5).

En 1524 se publicé un mapa europeo de Tenochtitlan para acompanar
la segunda carta de relacién de Herndn Cortés. Este mapa, en aquel enton-
ces ampliamente difundido y a veces denominado “mapa de Ntremberg”,
muestra el plano urbano azteca de forma similar a los planos de las ciuda-
des europeas, con una vista de la ciudad tal y como se suponia que era antes
de la llegada de Cortés (1519; cf. imagen 1)*.

Esta representacién de la capital del Imperio azteca evocé repentina-
mente comparaciones con las ciudades europeas mds pobladas y demostré
la existencia de una gran civilizacién capaz de una organizacién urbana y
politica compleja (cf. imagen 2 (1572) y Prosperi 2000, 150). Tenochtitlan
estaba rodeada por un lago y contaba con un sistema de canales y de jardi-

libertino ejemplar y amigo de Vivaldi, en sus libertinas Cartas italianas” (Carpentier
1998, 99-100). Un trasfondo histérico muy similar, también con alusién a la masica
de Vivaldi, es la base de la reciente novela corta de Mathias Enard, Désir pour désir
(2021).

2 Con respecto a dicho mapa de Nuremberg, cf. el articulo de Renate Pieper en este
libro. Con respecto a las similitudes en la representacién de las ciudades europeas y
americanas, cf. también el articulo de Anne Kraume (y en particular la imagen 2 en
dicho articulo) en este libro.
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IMAGEN 1. Tenochtitlan (mapa de Naremberg).
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IMAGEN 2. Beschreibung und contrafactur der vornembster Stit der Welt Mexico, regia et
celebris Hispanie novae civitas. Cusco, Regni Peru in novo orbe caput.

nes “flotantes” que llevaron al propio Cortés a compararla con Venecia (cf.
Mundy 1996, 13). Este mapa es naturalmente muy diferente, por ejem-
plo, del mapa de Tenochtitlan del Cédice Mendoza, creado por un artista
indigena alrededor del afio 1542, con su combinacién de ilustraciones y
escritura jeroglifica, y con elementos tanto topograficos como historiogra-
ficos y cosmoldgicos (cf. Rinke, Navarrete Linares y Vallen 2021, 81 y 101;
imagen 3).

El mapa de Nuremberg se sirvié de proyecciones con base geométri-
ca, lo que lo volvié ampliamente legible en toda Europa y, por lo tanto,
fomenté las comparaciones con ciudades europeas, especialmente con Ve-
necia. Esta analogfa urbanistica se hizo explicita en el fsolario (libro sobre
islas), de Tomaso Porcacchi da Castiglione (1547), donde se puede leer que
Tenochtitlan era “otra Venecia, fundada por Dios bendito [...] por su san-
tisima mano” (Kim 2006, 80). Los humanistas espafioles afirmaban que la
capital azteca superaba incluso la magnificencia de Venecia, y los viajeros
y humanistas venecianos manifestaron un gran interés por ella (cf. Kim
2006, 81). La analogia ya pasé a ser explicita en el isolario de Benedetto
Bordone, publicado en Venecia en 1528, cuya representacion geogréfica de
Tenochtitlan estaba directamente influenciada por el mapa de Naremberg,
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IMAGEN 3. Codex Mendoza: Mexican pictorial manuscript.
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si bien Bordone reforzé atin més las similitudes visuales entre las dos ciu-
dades (cf. Kim 2006, 83-85)°.

Al mismo tiempo, las similitudes apuntaban a una diferencia esencial:
el centro de la capital azteca estaba marcado por los rituales paganos del
sacrificio humano, mientras que Venecia estaba rodeada por un circulo de
iglesias cristianas.

Si en las representaciones cartograficas Tenochtitlan aparece como una
ciudad ordenada al estilo veneciano, esta impronta responde considerable-
mente a la transformacién de México en una ciudad colonial e imponente.
Segin la interpretacién de Cortés, Moctezuma, como lider de los mexi-
cas, aparentemente estaba de acuerdo con que su pueblo se subsumiera al
poder y a la religion catélica del centro imperial. Algunos de los templos
paganos, si no todos, se transformaron en lugares de culto cristianos (cf.
Padrén 2004, 107-110).

Como ha detallado Stephanie Merrim, los conceptos semdnticamente
relacionados de “orden” y “concierto” ya formaban parte de la descripcién
que Cortés habia hecho de la ciudad como una polis que inicialmente
se distinguia por el “desconcierto” y el “desorden” y que, en su opinidn,
solo esperaba ser cristianizada y “ordenada” (cf. Merrim 2010, 57-59). La
posterior reconstruccién como una imponente ciudad colonial se basé,
pues, en los paradigmas del urbanismo renacentista, asi como en las ideas
franciscanas que concebian la ciudad como una Nueva Jerusalén®. Du-
rante la época barroca del siglo xvi1, la ciudad monolitica y ordenada se
diversificé en una ciudad de pluralidad y de sincretismo arquitecténico,
una ciudad de diferencia criolla, de plenitud heterogénea y de teatralidad
(cf. Merrim 2010, 150 y 194). Visto en este contexto de discursos urbanos
y de transformaciones de la ciudad de México, el titulo aparentemente
sencillo de Carpentier, Concierto barroco, resuena con las ambigiiedades y
contradicciones semdnticas de los términos “concierto” y “barroco”. Como
ha sefialado acertadamente Roberto Gonzalez Echevarria, la contradicciéon
implicita del titulo apunta a la poética de la obra posterior del autor, que ya

3 Con respecto al isolario de Bordone, cf. también el articulo de Anne Kraume (y en
particular la imagen 1 en dicho articulo) en este libro.

4 “The conqueror portrays the rebuilding of Aztec Tenochtitldn into a logically orga-
nized hispanic city as his stellar accomplishment in the role of messiah of order” (Mer-

rim 2010, 59. Cf. también 64-65).
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no pretende una reintegracion plena de los elementos culturales dispares’.
En este sentido, pues, el término “concierto”, con su etimologia de armo-
nia, orden o pacto como resultado de una discusion, apunta precisamente
a esta coexistencia y superposicién de elementos diferentes tanto de Euro-
pa como de América.

2. Crénica y libreto

Antonio Vivaldi, por su parte, al querer crear una épera relacionada tema-
ticamente con la “ciudad gemela” de Venecia, estuvo influenciado por estos
discursos y representaciones cartograficas de las dos ciudades insulares. El
ensayo general de la dpera Motezuma se realizé en el Teatro di Sant’ Angelo
de Venecia en 1733. Vivaldi era consciente del destacado papel de los vene-
cianos en la produccién de conocimientos sobre la historia de México y los
venecianos contempordneos también eran muy conscientes de la influencia
continuada de Espana en la politica mundial. Por lo tanto, se animaron a
identificarse o a simpatizar con el lado mexicano (cf. Polzonetti 2011, 128).

Motezuma, cuyo manuscrito fue redescubierto en 2002°, estd basada
en un libreto de Alvise Giusti, que se basa, a su vez, en la crénica Historia
de la Conquista de México (Venecia, 1704), de Mosén Antonio de Solis y
Rivadeneyra, un historiador oficial de la casa Habsburgo, cuya obra (in-
cluidos los llamativos grabados; cf. imagen 4) se utiliz6 repetidas veces
como fuente para producciones musicales sobre el Nuevo Mundo duran-
te el siglo xviir y que estaba disponible en varias traducciones al italiano
(cf. Vasquez 1991, 129; Bost 1987, 23-38)’. La crénica de Solis se ocupa
principalmente del legendario encuentro entre Cortés y Moctezuma, y se
concibe como una revisién critica de la crénica de Bernal Diaz del Castillo,
la Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espania (1632), en parti-
cular, y de la Leyenda Negra en general (cf. Maehder 2008, 66; Benzoni

5  “El titulo de Concierto barroco es una contradictio in adjecto, pues la idea de armonia
surgida por ‘concierto’ se ve minada por la de desorden y heterogeneidad sugerida por
‘barroco’” (Gonzélez Echevarria 2004, 333).

6 Los fragmentos del manuscrito de la partitura de la épera se suponian perdidos y fueron
redescubiertos por Steffen Voss en el archivo de la Berliner Singakademie. Este archivo
habia sido evacuado a Kiev durante la Segunda Guerra Mundial, fue descubierto en 1999
por Christoph Wolff y devuelto a Berlin en 2001. Cf. al respecto Chornik 2015, 17.

7 La crénica de Solis es también una importante fuente intertextual para el poco cono-
cido drama de Carpentier sobre Malinche y la conquista de México, La aprendiz de

bruja (1956).
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IMAGEN 4. Istoria della conquista del Messico, della popolazione, e de’ progressi nell’ America
Settentrionale conosciuta sotto nome di Nuova Spagna. Stamperia di S. A. S. per G. E. Cecchi.

2004, 203). Esta revisién posterior debe entenderse en el contexto de la
decadencia del Imperio espafiol y en relacién con la intencién de Solis de
utilizar la historia como magistra vitae y de insistir en la misién civilizadora
de Europa. Hay que tener en cuenta que el autor también era dramaturgo
(Euridice y Orfeo, 1642) y que hoy en dia se le aprecia mds por sus cualida-
des literarias que por su precision histdrica®.

8  “La conciencia historiografica niega a la obra de Solis su caricter de historia, aun cuan-
do (o precisamente porque) el juicio sobre sus calidades literarias es positivo” (Rose
2002, 256).
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Al basarse en la fuente histérica, Giusti y Vivaldi tuvieron que adap-
tarla a las convenciones especificas de la “6pera seria’. Dado que el libreto
de Giusti también incorporé elementos de Bartolomé de las Casas, la ten-
dencia proespanola de la crénica de Solis se invirtié y se transformé en una
imagen algo diferente y en parte moralmente ambivalente, donde ahora
Moctezuma emergia como el principal personaje dramdtico de la dpera
y donde Cortés era presentado mayormente como una figura tirdnica (cf.
Chévez-Barcenas 2017, 291). Este énfasis critico estaba en consonancia
con la propaganda diplomadtica veneciana, que contrastaba la madurez del
Estado veneciano con la ineficiente y cuestionable extraccién de rique-
za del Nuevo Mundo por parte de Espafia y de la administracién de los
Habsburgo (cf. Chévez-Bdrcenas 2017, 292). La descripcién de Giusti de
la escenografia del primer acto se inspiré directamente en los grabados
visuales de la capital azteca (especialmente en uno de Giulio Ballino), que,
como ya hemos visto en otros ejemplos, resaltaba las analogfas visuales
entre ambas ciudades.

3. Conquista y cultura en Concierto barroco: dislocaciones en el
tiempo y en el espacio

La novela Concierto barroco (1974), de Alejo Carpentier, se centra en un
noble mexicano sin nombre, llamado simplemente “el Amo”, un criollo
del siglo xvir enriquecido con plata mexicana. Este emprende un viaje a
Europa en busca de la gloriosa civilizacién alabada por sus antepasados, y
durante el viaje es acompanado por su criado afrocubano, Filomeno, un
esclavo liberado al que habia contratado tras la muerte de su primer paje
durante una escala en Cuba y que inmediatamente le llama la atencién por
su gran sentido de la musicalidad.

La breve estancia en La Habana tiene la funcién de iniciar el movi-
miento de desplazamiento. En esta ciudad, que se distingue por sus casas
bajas y humildes y que actualmente estd acosada por una pandemia, se
evoca el esplendor barroco de Coyoacdn en la memoria del Amo: “en el
recuerdo, el prestigio de la ciudad dejado atrds, que se alzaba con el relum-
bre de sus ctpulas, la suntuosa apostura de sus iglesias, la vastedad de sus
palacios [...] como una fabulosa Jerusalén de retablo mayor” (Carpentier
1998, 19). No solo es un momento de yuxtaposicién espacial a través de la
memoria individual, sino que también introduce —por medio del narra-
dor omnisciente— la comparacién a través de la palabra “como”. Aqui, en
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el transcurso de dos pdginas, este procedimiento se utiliza dos veces mis,
abriendo comparaciones intertextuales con referencias a la literatura mun-
dial. En primer lugar, se describe la epidemia por medio de una cita y una
comparacién explicita con De Rerum Natura, de Lucrecio. En segundo lu-
gar, el narrador comenta que en muchas capitales europeas se tienen “pajes
negros [...] y hasta en la lejana Dinamarca”, donde las reinas envenenan a
sus maridos por la oreja —una alusién implicita a Hamlet, de Shakespeare
(Carpentier 1998, 19-20). Estos son solo algunos ejemplos. De hecho, el
propio texto de la novela opera constantemente con estos desplazamien-
tos espaciales, temporales y literarios. La comparacién entre ciudades a
través de la memoria continta cuando, finalmente en Madrid, el Amo se
da cuenta con desilusidén de que la capital imperial es muy diferente de
lo que habia imaginado y palidece en comparacién con su tierra natal,
contribuyendo asi a la ambivalencia y a la autoconciencia de su identidad
criolla: “Triste, deslucida y pobre le parecia esa ciudad, después de haber
crecido entre las platas y tezontles de México. [...] cuando se pensaba en
la anchura y el adorno de las calles de all4 [...]; poca cosa era, en verdad,
comparada con lo quedado en la otra orilla del Océano” (Carpentier 1998,
30). Al acercarse al modo del discurso libre indirecto, el narrador —y el
Amo— realiza constantemente actos verbales y sintdcticos de comparacién
cultural.

Esto se aplica también a la figura de Filomeno, de quien se dice que
es el “biznieto” del héroe negro Salvador (Carpentier 1998, 21-22), una
figura histérica cantada en uno de los textos fundacionales de la litera-
tura cubana, el poema épico Espejo de paciencia, de Silvestre de Balboa
(1608). La extensa cita y discusién de los versos del poema panegirico
de Balboa (“;Oh, Salvador criollo, negro honrado!”) plantea la cuestién
metanarrativa de la imaginacién ficcional frente a la exactitud historio-
grafica, y también sugiere una especie de translatio poscolonial y cari-
befia de la tradicién épica cldsica: “Salvador que era, en su modo, una
suerte de Aquiles, pues donde no hay Troya presente se es, a proporcién
de las cosas, Aquiles en Bayamo o Aquiles en Coyoacdn” (Carpentier
1998, 25).

De este modo, el lector se ve constantemente desafiado a establecer co-
nexiones entre las distintas épocas y a comprometerse con la densa red de
referencias literarias y culturales. Este concepto de yuxtaposicién constante
dentro de la narracién histérica bien puede deberse a la deuda de Carpen-
tier con el surrealismo: “In surrealist poetics juxtaposition is often seen
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as a means to liberate readers’ or viewers imagination from conventional
perspectives” (Kaakinen 2017, 22)°.

En la casa del Amo en Coyoacdn hay un cuadro sobre la “conquista
de México”, “por obra de un pintor europeo” y en estilo clasicista: “Alli,
un Montezuma entre romano y azteca, algo César tocado con plumas de
quetzal aparecia sentado en un trono cuyo estilo era mixto de pontificio
y michoacano, bajo un palio levantado por dos partesanas, teniendo a su
lado, de pie, un indeciso Cuauhtémoc con cara de joven Telémaco” (Car-
pentier 1998, 11). Esta imagen de mezcla cultural e histérica, aqui en
forma de pacto oficial entre Carlos V' y Moctezuma, anticipa asi la cuestiéon
de la apropiacién cultural y de la representacién histérica a través de las
fronteras temporales y culturales.

El hecho de que este personaje central no tenga nombre propio, sino
que solo sea apostrofado varias veces como Amo —o “viajero” o “india-
no’— apunta a un sentido criollo de identidad que no estd condiciona-
do por origenes estables (cf. Bromberg 2008, 8-9). Incluso en su posible
identidad como mexicano, el Amo adopta un disfraz. Cuando se disfraza
de Moctezuma durante las fiestas del carnaval veneciano, se dice, cierta-
mente mezclando ficcidn literaria y hechos histéricos, que esta mascarada
incité a Vivaldi a producir una épera sobre esta figura histérica y sobre el
momento clave del encuentro colonial. Mientras el Amo relata la historia
de la Conquista (“la gran historia” [Carpentier 1998, 23]) a un publico
compuesto por los musicos Antonio Vivaldi, Georg Friedrich Hindel y
Domenico Scarlatti, revela el potencial eminentemente teatral de su na-
rracién: “llevado por el impulso, dramatizaba el tono, gesticulaba, mudaba
de voz en didlogos improvisados, acabando por posesionarse de los perso-
najes” (Carpentier 1998, 54). Desde la perspectiva del empresario Vivaldi,
el tema del Nuevo Mundo tiene el potencial de renovar el agotado arsenal
convencional de la épera del siglo xviir: “Habria que buscar asuntos nue-
vos” (Carpentier 1998).

Cuando Filomeno sugiere por primera vez un tema nuevo, propone
una dpera sobre su abuelo Salvador Golomén, es decir, el héroe negro ya
“cantado” en el poema de Balboa. Cuando esta sugerencia —una dpera
sobre un protagonista negro— es rechazada por escandalosa y Filomeno
aduce el ejemplo de Orelo, Hindel (“el sajon”) desestima el “teatro inglés”

9  Sobre la yuxtaposicion y el surrealismo en Carpentier, cf. Charlotte Rogers 2011, 240-
251.
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como horrible, mencionando el ejemplo adicional de una obra sobre “la
hija de un general romano a quien arrancan la lengua y cortan las dos
manos después de violarla, acabando todo con un banquete”. Se trata de
una alusién, por supuesto, a un infame episodio de la sangrienta tragedia
romana de Shakespeare 77tus Andronicus. Filomeno comenta “|Y hay quien
dice que ésas son costumbres de negros!” (Carpentier 1998, 56), aludiendo
asi al z9pos habitual del canibalismo “bdrbaro”. En otras palabras, la dis-
cusién sobre el tema “nuevo” o “apropiado” para una dépera revela puntos
comunes (en este caso “bdrbaros”) entre diferentes culturas (“civilizadas”
e “incivilizadas”) en un relativismo cultural 4 /z Montaigne. Tal vez po-
damos pensar aqui también en la indignacién europea por la prictica de
sacrificios humanos en el templo central de Tenochtitlan (cf. Cédice Men-
doza 2021, 81).

Sin embargo, el tema “nuevo” del encuentro en México entre Cortés
y Moctezuma ya ha asumido numerosas formas de re-presentacion, y la
encarnacion carnavalesca de la figura de Moctezuma es un eslabén en esta
cadena de apropiaciones culturales y teatrales. Aprovechando las asociacio-
nes de Venecia con la fiesta del carnaval, Carpentier explora las imdgenes y
la retérica de la teatralidad, del disfraz, del intercambio de identidades, y
de la ‘suspension de costumbres’ (cf. Johnson 2016, 24). No es de extranar
que la escenografia que representa la laguna mexicana esté atravesada por
un puente que recuerda “ciertos puentes venecianos” (Carpentier 1998,
65). Ademds, la 6pera se toma ciertas libertades con respecto a los hechos
histéricos que incluye la crénica y dota a los personajes de alianzas conflic-
tivas de amor y deber, lo que lleva a varias complicaciones dramdticas. Asi,
la obra presenta una historia de amor inventada entre Ramiro, el hermano
menor de Fernando (es decir, Cortés), y Teutile (aqui la hija de Moctezuma
y no un general azteca masculino, como en Solis), que, siguiendo la con-
vencion, tienen que unirse en el final feliz, presidido por Imeneo, el dios de
las ceremonias nupciales, y sancionado por el victorioso Cortés.

El capriccio histérico de Carpentier se distingue por supuestos y deta-
lles histéricamente creibles. Sin embargo, esta credibilidad histérica (es-
pecialmente con respecto a la persona de Vivaldi) es, en si misma, una
distorsion de la verdad histérica (especialmente con respecto a la historia
colonial). Por ejemplo, es creible que Vivaldi fuera propenso a dar un papel
de soprano prominente a su amada Anna Gir6, y de ahi que haya creado
el papel ficticio de la esposa de Moctezuma, Mitrena, que parece haber
heredado algunos rasgos de la Malinche: “Y aparece la Emperatriz con traje
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entre Semiramis y dama del Ticiano, guapa y valiente mujer, que trata de
reanimar los arrestos de su derrotado esposo, puesto por un ‘falso ibero’ en
tan aciago trance. — No podia faltar en el drama —sopla Filomeno a su
amo—: Es Anna Gir6, la querida del Fraile Antonio. Para ella es siempre
el primer papel” (Carpentier 1998, 66).

Al ver esta representacion, el papel del Amo pasa de imitador de un
personaje a espectador de la épera (cf. Unruh 1998, 57-77). En la subsi-
guiente discusién sobre la exactitud histérica con referencia al texto fuente
de la crénica, el Amo niega que haya existido ficticamente la emperatriz
azteca, mientras que Vivaldi cita el capitulo exacto del texto de Solis para
afirmar su existencia. Al mismo tiempo, Vivaldi insiste en la licencia litera-
ria y dramdtica para apartarse de la verdad histdrica: “Lo que cuenta aqui es
lailusiéon poética” (Carpentier 1998, 75). En otra ocasién, cuando Filome-
no cuenta la historia de su bisabuelo, el Amo insiste igualmente en la ve-
racidad, asi como en el principio del orden narrativo: “Prosigue tu historia
en linea recta, muchacho [...] y no te metas en curvas ni transversales; que
para sacar una verdad en limpio menester son muchas pruebas y reprue-
bas” (Carpentier 1998, 23). Otra respuesta y asociacién comparativa del
Amo a la actuacién histriénica de Filomeno subraya el aspecto de volver
a contar y a representar el momento crucial del encuentro colonial: “Asi
cuentan algunos feriantes en los mercados de México [...] la gran historia
de Montezuma y Herndn Cortés” (Carpentier 1998).

Aqui podemos ver claramente que el autor defiende una poética del
Barroco, una poética que abarca la manipulacién creativa de la verdad his-
térica y desafia el principio del orden narrativo y la linealidad temporal
(cf. Carpentier 1990)'. Basando su comprensién del Barroco en su texto
programdtico Lo barroco y lo real maravilloso (1975), al menos en parte, en
las teorfas de Eugenio d’Ors en su ensayo influyente Lo barroco (1935)",
Carpentier argumenta que este puede manifestarse a través de diferentes
periodos de tiempo y que es una constante de la actividad creativa humana
llenar todos los vacios con ornamentacién. Ademds, afirma que América
ha sido siempre el continente del Barroco, marcando la culminacién o
la transicién hacia una nueva forma de civilizacién. Significativamente,
entonces, para Carpentier el arte azteca no es cldsico sino barroco, ya que
desafia el principio del orden (cf. Carpentier 1990, 126). La simbiosis cul-

10 Sobre la tendencia antievolucionista del mestizaje, cf. Gruzinski 1999, 52-54.
11 Para una contextualizacién detallada de esta conexidn, cf. Kaup 2005, 129-130.
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tural americana es, pues, la quintaesencia del Barroco, lo que implica una
constante reordenacién de las fronteras:

El barroquismo americano se acrece con la criolledad, con el sentido del crio-
llo, con la conciencia que cobra el hombre americano, sea hijo de blanco
venido de Europa, sea hijo de negro africano, sea hijo de indio nacido en el
continente [...], la conciencia de ser otra cosa, de ser una cosa nueva, de ser
una simbiosis, de ser un criollo; y el espiritu criollo de por si es un espiritu
barroco (Carpentier 1990, 123).

Asi, la constelacién de estos diferentes elementos culturales favorece
también la sensacién de multiplicidad temporal.

Lo que finalmente cuenta para el Amo es la experiencia sensorial de la
musica: “mientras mds iba corriendo la musica del Vivaldi y me dejaba lle-
var por las peripecias de la accién que la ilustraba, mds era mi deseo de que
triunfaran los mexicanos, en anhelo de un imposible desenlace, pues mejor
que nadie podia saber yo, nacido alld, cémo ocurrian las cosas” (Carpentier
1998, 82). Si bien la dpera de Vivaldi es sin dudas una fantasia exotizante
para un publico dvido de novedades, basada en las percepciones europeas
de las “fdbulas” americanas, no es solamente “todo falso”, como protesta
en voz alta el Amo (Carpentier 1998, 73), sino que, ademds, abre espacios
de identificacién afectiva desencadenados por un imaginario histérico que
destaca y permite historias potenciales (cf. Kaakinen 2017, 21). En varias
escenas, esta idea de comparacién y combinacién se encarna también en la
experiencia de la masica, descrita como “concierto universal” (Carpentier
1998, 27).

En la medida en que la novela se centra en la experiencia de un per-
sonaje criollo, promueve un modo de comparativismo cultural que hace a
este personaje sentirse fuera de lugar en Europa y que, por lo tanto, adum-
bra una conciencia nacional o continental emergente: “A veces es necesario
alejarse de las cosas, poner un mal por medio, para ver las cosas de cerca’
(Carpentier 1998, 83). La reordenacién y superposicién del tiempo y del
espacio es para Carpentier un elemento crucial de su poética neobarroca y
en este caso se asocia especificamente con el arte transformador de la iden-
tidad del teatro. La movilidad teatral y el empleo estratégico de anacronis-
mos histdricos en la novela (por medio de referencias a Stravinski, son cu-
bano, jazz, Louis Armstrong, William Turner, etc.) son rasgos definitorios
de la éperay la ruptura del orden temporal estd también ligada a la libertad
de la msica, concretamente a la del jazz (cf. Gruzinski 2018, 121-123).
O como dice Kaakinen: “Untimely temporal figures in literary texts may
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open up new possibilities for conceiving historical relations, without ig-
noring historical factuality or specific real-world events” (Kaakinen 2017,
19). Al final de la novela, cuando el Amo, volviendo a su pais, le pregunta a
Filomeno cudndo regresard a Cuba, este le responde que se ird a Parfs, que
es, en efecto, el Paris de los afios veinte del siglo xx. En otras palabras, los
personajes de la novela no solo estdn desplazados de sus lugares de origen,
sino que tampoco estdn asentados en su relacién con el tiempo histérico.

Concierto barroco es un palimpsesto que se basa en contrastes, con-
tactos y comparaciones entre Europa y América Latina (como, para dar
otro ejemplo, entre la calavera de Hamlet y los Fieles Difuntos mexica-
nos [Carpentier 1998, 60]). La obra muestra la “falsedad” y la contorsién
que implican las imdgenes europeas y coloniales del Otro, pero, en tltima
instancia, propone una visién transformadora de la cultura, en la cual las
identidades se conforman mediante actuaciones y movimientos a través
del tiempo y del espacio. La sensacion de desplazamiento y de mezcla cul-
tural tras la historia colonial revela una constante yuxtaposicién de identi-
dades y temporalidades.
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