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Resumen

La investigacion ofrece una interpretacion narratologica de la novela Dugue de José Diez
Canseco. Examina la obra desde su dimension diegética, y resalta la figura del narrador
como articulador principal del sentido en el relato. Asimismo, analiza el influjo del
vanguardismo dentro de la lectura de la novela, asi como los elementos de humor presentes
en esta. Este es un esfuerzo inspirado por la hermenettica y la narratologia, que desemboca
en una exégesis exhaustiva del libro de Diez Canseco.

Palabras Clave: José Diez Canseco, novela vanguardista peruana, narrador,

narratologia.
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INTRODUCCION

José Diez Canseco resufta ser un autor clave para la literatura narrativa
contemporanea de nuestro pals, ya sea que se le juzgue en su vertiente criollista,

Estampas Mulatas; en su refrato nostalgico de Barranco, Suzy, o en su incursién en la

novela que refrata a la ciudad debutante en la modemidad del siglo, Duque.
Centramos en esta (fima es una eleccidn respaldada por la necesidad de
comprender los primeros. rasgos en la formacién de una literatura urbana, cuya
realidad inicial encuentra eco en la actualidad.

La edicién utilizada es la primera aparecida en el afio 1934. Su eleccién
resufta l6gicamente acertada si consideramos que a pesar de no haber contado
iniciaimente con la aprobacién de José Diez Canseco, el autor luego la reprodujo sin
cambio alguno en una segunda edicién (1937), salvo la exclusién del prélogo hecho
por Luis Alberto Sanchez.

El texto ha merecido ya alguna atencién, producto de la cual importantes ideas
esclarecedoras sobre su lectura han salido a la luz. Organizar estas ideas, en muchos
casos dispersas e intuitivas, ademas de la inclusién de nuestras propias conclusiones
sobre el mismo, es lo que nos ha motivado. En este esfuerzo proponemos reconocer

al narador como elemento central de una lectura exhaustiva. Este interés encuentra
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. una evidencia en quie el texto mismo, por su estructura, crea espacios primordiales de

Juicio en los que es el narrador elemento principal. En este empefio hemos utilizado
log parametro necesarios de la narmratologia, pues ofrece un modelo satisfactorio de
analisis de las diferentes instancias que constituyen una narracién, ademas de aportes
precisos que juzgamos convenientes segln el requerimiento del punto tratado.

Hemos creldo apropiado indicar la fecha de una edicion original en nota a pie
de pégina Unicamente en los casos de los textos asumidos como basicos para la
construccién teérica de un capftulo, cuando no hayamos podido acceder a éstos en
su original en ofro idioma. La causa de estas precisiones radica en la necesaria
contextualizacién temporal del soporte tedrico literario utilizado en una investigacion.

Asl, el primer caplitulo se ha cenfrado en dedicar un espacio exhaustivo a Ia
valorizacién y organizacién de estudios anteriores, como necesario punto de partida.
Para ello inicialmente situamos la clasificacion en la que preferentemente se ha
ubicado al autor del texto: criolismo. A continuacién, la division central del capftulo
estd dedicada a los aportes en el estudio de Dugue en la obra de Luis Alberto
Sénchez, Xavier Bacacorzo, Mario Castro Arenas, Tomés Escajadillo, Esther
Castafieda Vielakamen, Peter Elmore y Angvik Birger (en evidente orden cronolégico
de aparicién de las investigaciones correspondientes).

El siguiente capltulo, tomando como base metodolégica los aportes de Gérard
Genefte y Seymour Chatman en la narratologia, proporciona la conceptualizacion de
términos Utiles y necesarios segln el eje orientador escogido: el narrador. Hemos
optado por esta metodologfa de trabajo por ser una fuente abocada al analisis de la
narracién, que brinda una constante estructuracion de principios de diseccion de

diferentes aspectos y niveles en la manifestacion narrativa.
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«  Eltercer capftulo analiza la influencia vanguardista como uno de los elementos
claves en la lectura de la novela. El espacio encuentra su motivacién en un intento por
encontrar respuesta al reto formulado por Tomas Escajadillo en la intrﬁduccién ala
Gltima edicién de Duque (1973): "j Son, en suma, eficaces y convincentes los moldes
‘vanguardistas' que confiere [José Diez Canseco] a su novela? Juzgue directamente
el 'Iector (16)". Hemos pretendido que nuestra respuesta afirmativa encuentre
respaldo en la contextualizacion y estudio de los aciertos y limitaciones del texto.

El siguiente capftulo es un estudio detenido de los elementos de humor
presentes en Duque. Para ello recogemos confribuciones anteriores y buscamos
brindar, a éstas y a nuestra lecfura involucrada, un analisis mas puntual, siempre bajo
la consideracién del narrador como elemento clave en la organizacion.

El quinto y tiimo capftulo se centra en un acercamiento a la novela a partir de
lo que hemos asumido como tema principal, reuniendo sintéticamente los aportes de
los capitulos precedentes. Con esto no hemos pretendido, obviamente, dar por
cerradas todas las interrogantes que la novela plantea, pero sl creemos haber
aportado en una lectura organizada que utiizando previas pistas brinda nuevos
aspectos y conexiones.

Queremos dedicar algunas lineas de agradecimiento a la paciente y firme
labor por parte de nuestro asesor Carlos Garcla Bedoya; asl como también a la
colaboracién desinteresada de profesores y amigos que ayudaron con datos y
bibliografia, especialmente a los docentes Ricardo Silva Santisteban, Miguel Angel
Rodrfguez Rea y Camilo Femanez Cozman, y entre los compafieros a José Luis

Mejla, Rossana Pattroni y Victor Vich.



CAPITULO 1

EVALUACION DE LA CRITICA

1.1 Datos generales en tomo a Dugue

José Diez Canseco Pereyra es un autor que ha tenido su mayor difusién en las
décadas del '30 y el '40. Habiendo nacido en Lima en 1904, Jorge Puccinelli (1956:
339-340) lo considera en el grupo de los que tienen fecha de nacimiento entre 1801 y
1915, algunos de los cuales son Jorge Basadre, Enrique Pefia Barrenechea, Aurelio
Miré Quesada, Martin Adén y Estuardo Nufiez, enfre ofros. En este mismo grupo lo
ubica Gonzélez Vigil (1991B: 25) al situario en la generacién post-vanguardista que
abarca el final de la década de los 20 y la siguiente .

En el momento de la primera edicién de la novela Duque, en 1834, ya su autor
habla ganado algunos concursos que le hablan otorgado el reconocimiento del

publico (Calvo, 1960: 88-88)1 . El mismo autor se reconocla un lugar destacado enla

' Aunque actualmente no goce de amplia difusién, en su momento, Diez-
Canseco fue un autor reconocido: en 1831, gand un concurso convocado por el
Concejo Provincial de Lima por Estampas Mulatas aparecida el afio anterior, que
en esa publicacion contenia "El Gaviota" y "El Kilémetro 83". En Madrid, en
diciembre de 1832, gané el premio "Antonio Zozaya" por su cuento "La Jarana".
En el mismo afio vencié en el concurso organizado por La Prensa de Buenos
Aires. Para mayor informacién sobre la biografia del autor se puede consultar a
Mir6, 1948 y Calvo, 1960.
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" literatura peruana, tal como lo expresa en el prélogo a Estampas mulatas que él

mismo escribiera en 19362 (Diez Canseco, 1973A: 158-166). "Desde ese entonces yl-
hasta ese momento, en que la suerte y mi esfuerzo me han dado una situacion
preponderante cn la literatura y en el pericdismo de mi pals, [...]" (161).

A ello se debe agregar el revuelo de ser seffalado como una de la vicimas de -
la persecucion politica de ese momento, como lo resalta la editorial Ercilla en las
palabras que le dedica a Dugue en la primera edicién: "El novelista ha puesto su
talertto al servicio de la causa aprista, y por ese motivo se encuentra voluntariamente
desterrado en Parfs" (Solapa). Todo ello asegura que la novela no pasé desapercibida
en el momento de su publicacion. Asl lo aseguran la critica peruana y chilena: ambas
se manifestaron escandalizadas por lo que llamaron una traicién del autor a su casta
(Diez Canseco, 1935: 16, col. 2).

Si se tiene en cuenta lo anterior, la afirmacién de José Ferrando (1944 8), a
diez afios de la publicacion de Dugue, en cuan_to a que aun fafta la novela que dé
personajes del pals y de la ciudad, s6lo puede deberse a una distraccién de parte de
un coetaneo que no juzgd conveniente considerar que en Duque ya existen
personajes limefios, y la ciudad misma ocupa un lugar relevante.

Esther Castafieda, en la infroduccién de su tesis, Duque: representaciéon e

ideologfa (1975: lII-VII), brinda un informe exhaustivo de los posibles antecedentes de
la novela en la literatura peruana. Para ello considera como temas centrales del relato:

el retrato de la vida social limefia de un sector de la poblacién y la imagen de la

2 Dicha presentacion aparecié péstumamente en 1851 y es incorporada por
Tomas Escajadillo a su edicion de los relatos (1973A: 1539-166).
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ciudad. Plantea que a pesar de ser varios los textos que anteriormente albergan estos
femas en alguné medida, ninguno llega a ofrecer la suficiente solidez como para
afirmar la existencia de "realismo.urbano”, como sl es posible en el caso de los textos
de Diez Cansecod . Consideramos que la conclusion de Castafieda es adecuada, por
cuanto la frascendencia de la que goza la novela muestra una primera importancia no
concedida a predecesoras; Dugue es, pues, una novela de la ciudad.

En este sentido, tal como anota Tomas Escajadillo (1986. 27-43), Diez
Canseco resulta ser un precursor no reconocido, por cuanto ... es él quien descubre,
por primera vez, el rostro popular de Lima" (:‘29). Como el estudioso demuestra, los

personajes de Estampas Mulatas, "Manteca”, "Tumbites”, Filiberto, "Gaviofa", efc.,

son verdaderos correlatos de los personajes que pueblan la llamada narmrativa del '50.

Creemos que en este sentido el liderazgo de Diez Canseco es indiscutible. Sin
embargo queremos anotar que existe ofra veta en la que también hay cierto liderazgo
por parte de este escritor. Si bien es cierto que ya existian, antes de la aparicion de
Dugue, ofras novelas que buscaban retratar el ambiente de lo que se puede llamar la
clase acomodada limefia (Castafieqa, 1875: lil - VIII), hay en Dugue algunos factores
que la resaltan. Quizas el primero que se debe anotar con justicia es que aun cuando

pueda considerarse que la novela tenga algunas carencias, ciertamente es una de las

3 Julia o escenas de |a vida en Lima (1861), Edgardo (1864) de Luis
Benjamin Cisneros y Los amigos de Elena (1874) de Femando Casds son textos
que critican rasgos de la vida urbana limefia.

Maés tarde en la misma linea, surgen Herencia (1895) de Clorinda Matto de
Tumer; de Mercedes Cabello Los amores de Hortensia (1889), Sacrificio y
recompensa (1386) y Blanca Sol (1889), y de Teresa Gonzalez de Fanning
Ambicidén y abnegacién (1886) y Regina (1886).

En el siglo XX, La evocadora (1813) de Enrique Bustamante y Ballivan; La
medusa (1916) de Augusto Aguirre Morales (Castafieda, 1875: llI-VIiI).
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pocas que quedan casi como feferenda obligada al periodo en el que comienzan en
Lima los cambios que inauguran una, hasta ahora pretendida, modemidad, segun lo
grafica un didlogo entre personajes de la novela:

- Confusamente recuerdo carros de mulas, alumbrado de gas, calles

empedradas. Esto ha progresado, jno es cierto, Carlos?
- Notablemente. Y el progreso nos sirve para constatar que algunas vez fuimos

bestias (24).
No resulta gratuito que un critico como Peter Elmore (1993: 53-97) haya
escogido para iniciar su andlisis sobre Lima y la modemidad del siglo XX,

precisamente a La casa de Cartén de Martin Adan y Duque: "Tanto La Casa de

Cartén como Dugue encaran un mundo urbano en expansion, un espacio que se
define en la metamorfosis fisica y cultural del entomo ciudadano” (55). Quizés a ello
debemos agregar que si en la obra de Adan se encuentra plenamente un texto
vanguardista, es decir una obra que en su esencia reniega de su naturaleza narrativa
(cfr. 3.2), no es éste el caso de la novela de Diez Canseco. Ciertamente no es Duque
la primera novela peruana, como se suele decir comunmente; pero sl es la que queda
registrada con mayor nitidez de este perfodo de pretendida modemizacién: los
personajes se desplazan en automdvil y esta velocidad trata de ser reproducida en el
ritmo acelerado y enfrecortado del narrador, a la vez que los incipientes conocimientos
del mundo cinematografico también son convocados. Precisamente como para
confirmar su pertenencia a este periodo de ftransicion, Dugue se asegura una
despedida con un bucélico capftulo XVI. Es importante situar bien este hecho: veinte
afios antes de la generacién del '50 con la presencia de Enrique Congrains, Carlos

Eduardo Zavaleta y Julio Ramén Ribeyro.
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Por ello no resulta exagerado que Gonzalez Vigil (1891B: 27) considere a Diez
Canseco como un antecedente de la generacién del '50, en tanto inaugurador del

tema urbano, tanto por retratar sectores populares en Estampas Mulatas como el

ambiente burgués en Duque y Suzy .

El comentario elogioso de Francisco Carrillo va también en esta direccion
(1971: 80). Su opinién sefiala que si se puede considerar que dentro de Ia literatura
peruana fue Valdelomar quien incorpord a la provincia y Lépez Alb(jar al indio, de
modo an4logo Diez Canseco es un innovador; ya que urbanizé la narrativa.

Augusto Tamayo a su vez sefiala (1992):

Dugque fue, ademas, la primera obra que en forma impUdica fraté el tema de
una afta sociedad corrompida y en crisis, sin escatimar crudeza y a la vez
céustica ironfa criica. Duque es precursora de muchas obras
contemporaneas. En ella, José Diez Canseco estuvo distante de sus ofras
obras -mayormente cuentos- que, como hemos visto, ostentan especial
sentido costumbrista (I, 859).

1.2 Prejuicios en tomo a Dugue

José Diez-Canseco es ubicado por Ia crftica, con foda certeza, dentro de los
limites del criollismo, lo cual no resufta equivoco, pero si restrictivo; ya que en el caso
de Dugue esta clasificacion es insuficiente. Una consecuencia I6gica de lo anterior es
el relego de los estudios en fomo a la novela que nos ocupa cuando se ha fratado la
obra del autor.

La relacién entre el texto referido y el criollismo, al igual que algunos datos en
tomo una atribuida relacién con la biografia del autor, necesitan ser esclarecidos. Es

imprescindible el abordar estos puntos antes de estudiar el texto; pues aun cuando
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éste no cuenta con la presencia de multiples analisis, existen algunos datos que es

necesario aclarar y construir.

1.2.1 El criollismo en José Diez Canseco

Varios son los autores que ubican a Diez Canseco en sus clasificaciones y
periodizaciones de la literatura peruana. Las coincidencias entre ellos son varias,
desde los que se ubican en los afios 40, perfodo en el que el autor est#ba vivo, hasta
los Gltimos de los afios 90. Las concordancias se pueden resumir en la consideracion
del escritor como uno de los autores mas importantes del criollismo.

Un estudio extenso de lo que constituye el criolismo no es pertinente, pero
parece resuftar evidente que la definicion manejada es la asumida y definida como en
el general de los casos (Comejo Polar, 1980A. 108-109). un movimiento literario que
se produce cuando la literatura erudita se fija en los estratos costefios mas bajos y
plantea los perscnajes, a la vez gque los ambientes, de un modo superficial en el que
es noforia la ausencia de confiicto. Cahe resaltar que Antonio Comejo Polar (1980B:
114-115) ilumina sobre uno de los purtos resaitantes en el criolismo de Diez
Canseco: a diferencia de la mayoria de autores criollistas que muesfran el lenguaje
popular cosificado, Diez Canseco logra recreario con el vigor de una realidad viva.

No obstante, no ha entrado en la consideracion de varias de las clasificaciones
la veta de narrativa urbana que Dugue ofrece construyendo a Lima y a un sector de la
ciudad en esta novela. Esto obedece a varias razones; una de éstas, la consideracion

de Estampas mulatas como lo mejor de la obra de Diez Canseco, relegando con ello
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a Duque y a su propuesta a un segundo plano. El mismo autor asl lo expresa en su
articulo "Acto de rebelién y propésito de reincidencia" (Diez Canseco, 1935), en el
cual se refiere a sf mismo en los siguientes términos:

Yo lamento tener que confesar a ese Diez-Canseco que 'Duque’ es una
novela de pésima calidad literana. Escrita sin plan ni perspectiva, apresurada,
incongruente, con tipos sumamente recargados y fipos sumamente

descuidados, 'Duque’ carece de paisaje, -alma de la novela-, aunque tiene Ia
gracia efimera de la picardia y el hallazgo feliz del adjetivo (16, col. 2).

Por el contrario, Estampas Mulatas corresponde a 1a linea criollista, que incluso

el mismo autor consideraba como lo mejor de su logro (16, col.3). Igualmente lo
plantean los siguientes investigadores:

- Alberto Tauro (1846: 115) considera que el escritor forma parte de los
autores de inspiracién criolla, los que se oponen a aquellos que siguen la estética
universal. Dichos artistas, segun los criterios de Tauro, parten de la realidad nacional.

- Para Alberto Escobar, (1960: XXI) Diez Canseco esta ubicado dentro de la
generacion que muestra interés por establecer un vinculo sélido con el pals. Por esta
razén, los de este periodo focalizan su produccién en la geografia o en la etnologla.
Diez Canseco serfa de los que se centran en la efnologla, y en su caso,
especificamente en el mulato y en la costa.

- En el caso dEIESNardo Nuﬁez (1863: XII), el autor de Duque esta situado
dentro de la etapa neorrealista o regionalista en su clasificacién. (El investigador
clasifica Ia literatura peruana contemporanea en: modemista, neorrealista, objetivista y
neo-objetivista). En estos paramefros, el componente criolista no deja de estar

presente: el regionalismo nos conduce a un criolismo costefio.
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- Quizas un criterio mas adecuado es el que muestra Francisco Carrillo (1871
80), al plantear etapas dentro de su produccion. Co;'lsidera a Suzy dentro de una
etapa de aprendizaje modemista. En la siguiente etapa vanguardista estaria Dugue.
Sigue considerando a Estampas como lo mas importante de su obra, aungue no
marca una etapa para ella.

- Carlos Garcla Bedoya (1890:; 92) ubica al autor dentro del movimiento del
regionalismo, el cual considera paralelo al vanguardismo. A su juicio, Valdelomar es el
fundador del Regionalismo y Diez-Canseco su mas destacado conﬁnuédor.

- Ricardo Gonzalez Vigil (1891B) considera al autor regionalista en lo esencial,
pero destaca acertadamente, que denfro de ello, la namrativa urbana es el filén de su
expresion y como parte de éste plantea a la novela en cuestién:

Realista en lo esencial, pero abocado a la narmrativa urbana (forjador de esta

veta entre nosotros), el retrato de mulatos y personajes del pueblo con su

replana, y la radiografila de la burguesia, destaca el talentoso narrador José
Diez Canseco (Lima, 1904-1948), con Estampas Mulatas (1930), Suzy (1930)

y Duque (1934) (27).

La consideracién de estos criticos, incluyendo la importante presencia del
mismo Diez Canseco, se inclina por la obra criollista, por consideraria la més lograda.
Ello no deja de ser cierto. Sin embargo Dugue, por razones ya expuestas, es una
novela de importancieﬂl'é'n la literatura peruana para convocar nuestra atencién (cfr.
1.1). Que inclusive el autor haya juzgado su obra en términos tan poco elogiosos es
una opinidén que se debe tomar en cuenta, pero como ello, una opinién sobre una obra
que esta abierta a nuestro juicio: no es el autor el exégeta obligado de su creacién.

Asumimos que hay motivos suficientes para considerar a esta obra mas alla

de las conclusiones a las que llega Julio Ramén Ribeyro (1876: 15-19) en su célebre
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- articulo "Lima, ciudad sin novela". En dicho ensayo evaltia los intentos de hacer una
novela sobre Lima y concluye en que dichos intentos sélo han dado:
[...] una crénica pintoresca en lugar de una pintura integral. [...] Diez Canseco,

que en el cuento de ambiente costefio alcanzara singular maestria, no
consigue en esta novela [Duquie] iguales resuttados. £l tema es algo frivolo y el

desarrolio demasiado esquematico (16).

Considerando el conocido real objefivo del texto -anunciar que a partir de su
presencia, y la de sus coetaneos (la generacién del '50) Lima ya no serfa una ciudad
sin novela- es l6gico encontrar el tono desaprobaterio. No obstante, aun cuando
recalca las imperfecciones de |a obra, no puede soslayar su presencia, ya que Si
Dugue no es "la novela" sobre Lima, sl ocupa un lugar en el intento. En ese contexto

es importante estudiar qué elementos le dieron forma,

1.2.2 La relacién entre Duqgue y |a biografia del autor

Cierfos datos biograficos resultan necesarios para entender algunas
apreciaciones hechas por los criticos en tomo @ Dugue. La primera de ellas es sobre
la posibilidad del caracter autobiogréfico de la obra. Para analizar este supuesto es
necesario nombrar aigunos datos, los cuales se foman de César Miré (1948: 5-10) y
Eduardo Calvo (1860: 57—91 ), quien repite en su mayoria los datos del primero.

José Diez Canseco Pereyra vivio entre 1904 y 1948 y pertenecié a la
aristocracia, por lo que comunmente se ha visto en nuestro texto un testimonio
biografico. Asl, Luis Alberto Sanchez resalt6, en el prélogo a la primera edicién de

Duque (1934), lo que el origen social del autor podia aportar al texto. Luego de
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' seffalar la pertenencia de Diez Canseco a un circulo social distinguido y su paso
temporal por una literatura vanal, escribe lo siguiente: "Pero en Dugue estd su
protesta. Duque es un acta de arrepentimiento, un propésito de enmienda y un cuadro
ferozmente cruel y realista de ciertos sectores de la haute societé, de la high life, de
los nifios goticos y de las damitas bien” (7). Esto puede conducir a una equivocada
identificacion en las diferentes instancias de la narracién, como entre autor y narrador,
si se considera que es en el narrador que se concerntra la ironfa del texto, lo cual
efectivamente ha ocurrido en estudios posteriores (cfr. 1.3). En u-rista de evitar
cualquier confusion al respecto, es necesario saber que ambas identidades no son
sinénimas, sino que mas bien gozan de la autonomia y diferenciacién que se les
reconoce en los estudios literarios (cfr. 2.1).

Ofra hecho biografico importante de conocer, para situar el contexto de la
publicacion, es la vinculacion del autor con el Apra. Fue Luis Alberto Sanchez quien,
en el prélogo ya citado, subrayé la tendencia politica del libro por la filiacién aprista del
aufor. Si Diez-Canseco tuve un acercamiento al Apra 0 no lo tuvo, no es
dilucidamiento importante para nuestro trabajo4 . Lo que se vincula al presente
estudio es la conviccién de afirmar una posicién politica para el texto. Es sobre esta

posicién que ya se han escrito dos tesis: |a tesis de Doctorado de Xavier Bacacorzo:

4 Hacia el final de su vida el autor se dedicé a combatir al Apra desde sus
articulos, firmados con el seudénimo de "Abanderado" en La Prensa. En su
Gitimo articulo adjetivé a los apristas como terroristas y delincuentes (Diez-
Canseco, 1949A: 4.col.1-2), articulo que es considerado por Enrique Mafuelo
(1949: 3) como un testamento politico. Para mayor informacién sobre el tema es
posible consuitar Bacacorzo, 1960 (existe un ejemplar en la Biblioteca Nacional
de Lima).




18

~ José Diez-Canseco: Burgués, literato, antiburgués, que corresponde al afio de 1960 y

la tesis de Esther Castafieda Duque: represemntacion e ideologia, de 1975, En ambas,

se afribuye una tendencia burguesa o antiburguesa al texto, apoyados en parte por
citas que son del narrador (cfr. 1.3.2 y 1.3.5).

No es descabellado, y en realidad es usual, idertificar las dos entidades, autor
y narrador. No obstante ambas realidades pertenecen a ambitos distintos; cuanto
menos su separacion es necesaria para un estudio adecuado de la obra. Ademas, es
oportuno resattar que tales estudios han dejado de percibir una reaﬁdad que Birger
Angvik ha sefialado (1994): la contrariedad de sentidos que se pueden deducir de
cada una de las diferentes instancias del texto: 'T...] el 'yo', la instancia de las notas a
pie de pagina, los personajes y un posible autor histérico, [...]" (7). No cabe afirmar la
posicién burguesa o antiburguesa del texto baséndose en afirmaciones del namador

sin antes establecer un estudio minucioso de este elemento.

1.3 Estudios en fomo a Dugue

1.3.1 Luis Alberto Sanchez

El primer aportg que se debe esfudiar al hacer un balance de la literatura
criica en tomo a Duque es el de Luis Alberto Sénchez (1934:. 7-8). Dos son los
motivos para hacer esta afirmacion. El primero es la obligacién cronolégica, ya que la
novela fue editada por primera vez por editorial Ercilla en 1834, con prélogo de Luis

Alberto Sanchez y, como ya ha sido posible comprobar (cfr. 1.2.2), muchas de las



20

afirmaciones sobre las cuales la criica ha regresado tienen su origen en este
momento. |

En el mencionado prélogo Sanchez juzga a |a novela como histérica y afirma
que algunos de los personajes deambulan por la ciudad en individuos facimente
identificables (8). Tales afimaciones pueden ser pertinentes y hasta necesarias, si se
toma en cuenta que parte de la funcién de un prélogo es afraer la atencién sobre el
texto qué se presenta. También es necesario considerar que, dado el caracter
reciente de la época que el texto busca recrear, resulta comprerﬁble que varios
sectores se hayan sentido involucrados; pero reconociendo las diferencias entre las
pretensiones de la historia y las de |a literatura, no cabe ahondar en una evaluacién de

la novela en vistas de su veracidad.

1.3.2 Xavier Bacacorzo

Xavier Bacacorzo dedica su tesis de Doctorado de 1860 a estudiar la posicién

politica de José Diez Canseco: José Diez Canseco: burqués, literato y antiburgués.

Por ello parte de su estudio guarda una relacion importante con los datos biograficos,
tema al que dedica el capitulo primero de Ia tesis. Un purnto importante en ellos es Ia
polémica que hubo entre el autor y Luis Alberto Sanchez. De ella hay algunos puntos
sobre los que Bacacorzo frabaja con conclusiones utiles (12-16) .

Una de éstas es la fecha de redaccién de Dugue, de la cual Diez-Canseco
habia dado como dato el afio de 1924, en un articulo ya aludido, publicado en La

prensa el 6 de enero de 1935, "Acto de rebelidn y propésito de reincidencia" (cfr.
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1.2.1). Sanchez niega la veracidad de tal fecha en una réplica aparecida en La noche,
el 14 de noviembre del mismo afio, con el fundamento de la necesaria construccion
del Country Club para el desarrollo del argumento, lugar que sélo fue inaugurado en
1927. Bacacorzo, apoyado en estas afirmaciones, concluye -a nuestro parecer de
modo acertado- que la redaccién de'D_uog es casi simultanea a la de "El Gaviota" y
"El kildmefro 83" (16). Pensamos que entre mayo de 1828 y mayo de 1929, segun el
dato que figura en la obra. Escajadillo (1973A: 9) precisa este contexto especificando
que esa casi simultaneidad se inclina a que en realidad Dugue haya eﬁdo redactada
antes de "El Gaviota" y "El kilémetro 83", lo cual tiene validez si se considera que la
publicacién de estos cuentos se dio entre fines de 1929 y comienzos de 1930.

En cuanto a la existencia o0 no de una autorizacién- ofro tema que Bacacorzo
ventila detenidamente- todo los datos parecen indicar, tal como Sanchez y Diez
Canseco afirman, que sl hubo una entrega de los manuscritos de parte del autor con
la intencién de que fueran llevados a publicacion por Luis Alberto Sanchez; pero
ciertamente estos manuscritos se publicaron cuatro afios después de haber sido
encargados y Diez-Canseco no los revisé antes de la publicacién. Sin embargo
cualquier disconformidad pudo haber sido rectificada con la segunda edicion de 1937,
que el autor autorizé y en la cual realizé la Unica modificacién de eliminar el prélogo de
Sanchez, con lo cual la primera edicion recibia una tacita aprobacion.

En cuanto a la valoracion de Duque, Bacacorzo considera a la novela
"cuademo de notas de los enfretelones de Ia alta sociedad capitalina de erntonces” y le
adjudica una "breve calidad literaria" (56). A pesar de ello su mérito esta en su aporte

como documento polftico: "remendo documento politico de izquierda" (21). Para tal
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~ aseveracién se basa en la primera impresion que puede causar el leer un texto que
interta ser un refrato crudo de una sociedad y no en un analisis hondo del texto, segun
juzgamos.

El aporte pnncipal de este esfudio radica en haber sentado, dada su

primogenitura, el primer balance de datos ciertos sobre el texto, el autor y 1a época.

1.3.3 Mario Castro Arenas

Mario Castro Arenas le concede a Duque, en La novela peruana y la

evolucion social ([1967]. 244-248), parte del capfiulo dedicado a la comriente del

realismo urbano, la misma que aparece hacia 1930, cuando la ciudad crece y los
escritores fijan su atencion en ella. Resalta lo que considera las cualidades del texto:
talento narrativo y la procedencia social del autor.

El talento narrativo guarda relacién con la creacién de un narrador logrado, que
Castro Arenas describe como manifestante de una "pasion ética” (247) sustentada en
un fuerte objefivismo. Afirma que una consecuencia de ello es entender la novela
como un refrato de la decadencia de la burguesia en su variada gama de integrantes.
En relacién con la segunda ventaja habrfa que hacer aigunas precisiones. Apoyarse
en el origen aristocratico del autor para elogiar el valor de una obra no brinda mayores
luces a una lectura esforzada.

El estudio es impreciso en un sentido ya anotado: "En "Duque”, el narrador
recurre mas resueltamente al trasfondo autobiografico que coadyuva a la vivida

localizacién de un escenario y personajes familiares” (247); a pesar de esto, aporta el
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reconocer un intento de vanguardismo en las metaforas del texto. Castro Arenas
juzga que aun cuando la intencién del autor no se haya plasmado en un texto notable

dentro de la comriente, existe un asidero para un estudio del tema.

1.3.4 Tomas Escajadillo

Escajadillo es sin lugar a dudas el principal estudioso de la obra de José Diez

Canseco. A ella dedicé su tesis de Bachiller, La obra namrafiva de Diez Canseco

(1966), y algunos estudios posteriores (1873A; 1973B, 1974 y 1997). Su aporte se
destaca tanto por haber abarcado la totalidad de la obra narrativa, como por sus
adecuadas premisas. Aun cuando el espacio que le ha dedicado a Dugue no sea el
principal, sus afimaciones siguen siendo vigentes.

Ha logrado establecer que los personajes que aparecen en su namativa
pueden ser ubicados en fres sectores (Escajadillo, 1997: 11-12). El que desarrollé
més ampliamente, v en el que obtuvo sus mayores logros fiterarios, corresponde a los
sectores mas pobres de Lima entre 1930 y 1940, presentes en Estampas Mulatas;
otro por el que sintié especial predileccion: los personajes barranquinos, y finalmente
el mundo que aparece en Duqgue, el burgués y decadente.

Juzgamos como uno de sus aportes principales el establecer la influencia que
pudo ejercer La casa de cartén de Martin Adan en Dugue y Suzy. Ello esclarece que

las pretensiones vanguardistas de la novela no son desdefiables para la configuracion

de sus elementos.
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Es necesario establecer una discrepancia en tomo a un punto que sigue
repitiéndose en estudios posteriores. Este es el de la inclusién de la novela en una
linea de novelas antiburguesas, tal como lo estableciera en el estudio preliminar que
dedica a la novela en la eaicién de Peisa, ei cual reproduce las principales
conclusiones de su tesis en cuanto a la investigacion sobre la novela (1873B):

¢ Tiene sentido recordar a Duque a ralz de Un mundo para Julius? Yo pienso
que sl; que se puede entender mejor la novela de Bryce si es que se comienza
a examinar entre nosofros una "linea" de novelas "anti-burguesas" que, para

sefialar las mas salfantes, podria estar ilustrada y representada por Duque

(1934), En octubre no hay milagros (1965), de Oswaldo Reynoso y Un mundo

para Julius (1870) (8).

Creemos que la posibilidad de estudiar una linea antiburguesa en Ia novela es
factible, ya que hay en el texto suficiente evidencia que asl lo acredita, es mas, ésta ha
sido una linea de estudio preferida en las investigaciones que el texto ha merecido. En
realidad, todos los entendidos que a €l se han acercado han juzgado importante

manifestarse en tomo a ello. Sin embargo, en cuanto a la eleccién de las novelas,

pensamos que En octubre no hav milagros no justifica plenamente su aparicién en

esta lista; ya que es mas una novela que retrata a un sector de bajo poder adquisitivo
en decadencia. La historia de una familia en inminente peligro de desalojo es la que
arficula el cuadro de.i_a_sociedad imefia que se intenta desplegar, partiendo por el
titulo mismo, que alude a lo que el texto busca: una desmitificacion de una tradicion
popular.

El paralelo con la novela de Bryce Echenique sl tiene plena justificacién. Los
puntos que Escajadillo menciona son acertados: coincidencia en el uso de ambientes,

el predominio a lo largo del texto de una jerga de clase, y la inclusién de la tradicién de
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las cormidas de toros como parte de una sétira de costumbres. Habria que anotar que
precisamente este Gltimo elemento es el que més brilla por su ausencia en el paralelo

con En octubre no hay milagros, considerando que, precisamente, es octubre el mes

elegido.

En el estudio preliminar de la edicion de Peisa, Escajadilio sefiala como uno'de'
las debilidades del texto, su caracter muy restringido por ser una novela en clave, que
él mismo define como: "una ficcién narrativa con un fuerte basamento en personajes y
acontecimientos (materiales) provenientes del mundo “objetivo’, del ‘mundo real’, [...]"
(12). Respecto a ello vale resaltar que esta novela, como cualquier ofra, recrea un
universo independiente de un valor referencial; por ello el juicio sobre la obra

trasciende cualquier actitud mimética.

1.3.5 Esther Castafieda Vielakamen

La tesis de Esther Castafieda, Dugue: representacion e ideologia (1975),

considera el caracter ordenador que tiene la entidad del narrador para el caso de esta
novela. La prueba esta en la distribucién de capftulos que la tesis ostenta: |.- Historia y
acontecimientos en Duque; Il,- Personajes; lIl.- Espacio; IV.- El Narrader, y V.- Mundo
representado e ideologia del narrador. La lectura de este orden hace evidente que el
estudio del narrador es conclusivo para el desarrollo de esta investigacién que busca
indagar la ideologla del texto.

Ademas Castafieda aporta en los estudios de la ironfa y la vanguardia

presentes en Duque. No obstante, asi como cabe sefialar el caracter precursor de
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este estudio, al menos en su claridad, también cabe anotar algunas discrepancias con
el mismo. ‘

Creemos que la ironfa presente en el texto, la cual es acertadamente
reconocida, es mas que un recurso no logrado; es un elemento articulador importante
en lo que consideramos el objetivo final de la obra (cfr. 4.2). También proponemos
que la influencia vanguardista en la obra puede tener una participacion distinta a la que
Castafieda le sefiala: "El uso del lenguaje vanguardista contribuye a la elaboracion de
un efecto impresionista que si bien abre nuevas posibilidades a un efeéto descriptivo -
posibilita también, por esta preocupacién formal, que se eluda la tension social de lo
que se representa” (131). Pensamos que el lenguaje vanguardista logra recrear una
tensién citadina, nueva para la época y que es parte del confiicto propio al texto
narrativo (cfr. $.2).

Otro aspecto que merece atencién es la caracterizacién ideolégica del
narrador. Es posible enconfrar en la lectura que Castafieda hace bases
metodolbgicas adecuadas, pero nuestra lectura apunta por un entendimiento del texto

en niveles de mayor complejidad, ya entrevistos en el estudio de Birger Angvik.

1.3.6 Peter Elmore
Dentro de los estudios mas recientes se ubica la investigacion de Peter
Elmore: "La casa de cartén y Duque: mas alla de la aldea", publicada en el libro Los

muros invisibles. Lima y la modemidad en Ia novela del siglo XX (1993: 53-87). Este

estudio tiene dos particularidades que deben resaitarse. Una de ellas es que al
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orientarse hacia la presencia de Lima y la modemidad, Elmore incide en los rasgos
vanguardistas del texto, tc_}s cuales se relacionan directamente con el namrador;
aceleracién del iempo en su discurso y recurrencia en éste a la técnica del montaje
cuando recoge varios datos sensoriales. El estudioso sefiala que el procedimiento es
bastante parecido al de los mondlogos interiores en Joyce; pero difiere de éstos en
que no surgen en los personajes sino en el narrador (85), con lo cual su trabajo nos
adelanta en el conocimiento del texto, ya que centra el vanguardismo en
caracteristicas concretas.

Los aportes en relacion con el narrador no quedan alll. Contraposicién con el
discurso periodistico, cambios de orientacion, la exigencia de un lector con igual
capacidad ironica y las marcas textuales que le dan autoridad y verosimilitud son datos

proporcionados bajo el riesgo de no ocupar un desamollo ordenado en la
investigacion, pero que ma}can pautas insoslayables para estudios posteriores como
el nuestro (87-91).

Lo segundo necesario de resaltar se dirige a que el estudio de Duque se hace
en paralelo con La casa de cartén de Martin Adan, ya que son estas dos novelas las
que introducen el tema de Lima y la modemidad. Uno de los paralelos es el del intento
frustrado de fundar una tendencia. Para el caso de Duqgue el intento que habria
quedado sin continuacién es, precisamente, el de establecer una secuela de novela
sobre la clase dominante, y en el caso de la Casa de cartén, la novela vanguardista.
En ello Elmore reitera el criterio ya aplicado por Tomas Escajadillo al incluir la novela

de Reynoso, por lo que cabe insertar la misma acotacién planteada anteriormente

(Cfr. 1.3.4).
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Oftro paralelo importante es la presencia de la ironia en ambas novelas. En
efecto, tanto Martin Adan como Diez-Canseco optan por una escritura irénica. Elmore
ha resaltado lo importante de esta eleccién de estilo para la construccién del sentido
final del texto (83). Aun cuando no ahonde en ese pumnto, le concede una principal

atencién a un aspecto crucial, soslayado en las investigaciones, y que para nuestro

estudio resuita ser uno de los mas importantes.

1.3.7 Birger Angvik

Birger Angvik establece un necesario balance de los estudios dedicados al
texto en su articulo "El reto de Duque. Una lectura (de la) critica: la ausencia de la
forma" (1994; 1-44). Varios purntos de los aqul tocados son tomados vy
complementados en el siguiente estudio dedicado a la novela: "Duque de José Diez

Canseco. La critica literaria", capitulo Il del libro La ausencia de la forma da forma a

la_critica que forma el canon literario peruano (1998: 175-231). En ambos estudios

encontramos afirmaciones frente a las cuales manifestamos.

Consideramos completamente acertado el resaltar el caracter genésico del
prélogo de Luis Albertq_Sénchez. Con certeza, alll surgen algunos prejuicios bastante
asumidos en la época y posteriormente. Una de ellos radica en la identificacion entre
hiografia del autor y acontecimientos vinculados al protagonista y al texto mismo; en
esta misma linea es que surgen afimMaciones que juzgan la novela en funcién de la

bondad de una representacion mas 0 menos fiel de la burguesia de aquel entonces
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(1994: 34, 1899: 175-183). Sin embargo no creemos que haber tentando este
camino invalide la fotalidad de una propuesta.

En cuanto al tema "vanguardia”, encontramos Util el recordatorio del contexto
que rodea a la novela. A su vez la visién de Angvik resalta lo esencial de lo que
consideramos Ia influencia vanguardista sobre el texto: la novela explora, rescata y
brinda otro modo de acceso a la realidad. Esa visién critica abarca el status mismo
del texto, lo cual se relaciona directamente con una caracteristica propia de los relatos
inscritos en esta linea: "la autoconciencia explicitada”, segun la nombra Angvik (1898:
189) (cfr. 5.2).

Existe una invitacion a participar de una vision compleja que rescata sentidos
en apan‘encia contradictorios (1994: 19-23). Dicha actitud reflexiva igualmente abarca
al medio literario, aunque no juzguemos que con ello se aporten suficientes elementos
para sustentar que el autor busca expresamente burlarse de los criticos previendo que
no sabrén dar una comecta lectura a su fexto (1994. 33-36;, 1999 189-194).
lgualmente encontramos un punto de referencia coinciderte en ia importancia que
atribuimos al estudio del humor y de géneros como la satira y la parodia en una
lectura detenida de la novela (1994: 17-19; 1999: 188-208) (cfr. capitulo 4).

No obstante cuestionamos algunas de las preguntas entomo a quién narra la
historia (1999):

Pero, en el caso de Duque, |a historia ¢ narrada por quién? i Por Teddy? ; Por

el yo-narrador del texto? ¢ Por el sujeto de las notas a pie de pagina? ¢ Por el

autor histérico? Las lecturas tradicionales devienen reductivas y reduccionistas

en relacién con las configuraciones textuales multiples en las que el texto se
configura (1885).
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A riesgo de ser ubicados en las lecturas reductivas y reduccionistas,
respondeons a estas preguntas con nuestras propias deducciones. Existe una
invitacion a una lectura compleja en la identificacion o diferenciacion que el lector
puede hacer enfre el narrador y la entidad a pie de paginas, pero jcomo sustertar el
plantear que Teddy sea el narrador? ;En qué pasajes del texto se puede comprobar?
iCual es el criterio que se maneja para diferenciar o hacer confiuir en la misma
entidad a narrador y autor histérico? Creemos ofrecer alguna respuesta, de la varias
posibles, a estas preguntas (cfr. capitulo 2).

En tomo al namrador también debemos detenemos y reflexionar sobre lo
siguiente (1999): "Las lecturas descubren que no hay narrador digno de confianza.
Este factor define la novela como "modema”, y le deja al lector en una posicion
privilegiada frente al texto, porgue no hay personaje que se reponsabilice de guiarile en
el universo textual”" (209). Esta caracteristica acercarfa la novela al paradigma de una
novela de vanguardia, el cual, juzgamos, no ocupa (cfr. 3.2); quizas sea precisamente
aqui en donde se aparta mas de &l. Creemos que 1a lectura que el texto exige transita
precisamente por sendero confrario: el narrador demanda un marcado fipo de

recepcion (cfr. 4.2.3).

1.4 Balance
Consideramos que como parte del frabajo que nos hemos propuesto es
necesario establecer un balance del punto en el que nos encontramos en relacién con

la critica precedente:
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a) Existen algunos aspectos generales sobre los cuales la tesis no necesita
tomar una posicién gracias a los avances de esfudios anteriores. Estos pueden ser
ubicacion general del autor dentro de la literatura peruana, fecha de redaccién o la
polémica del autor con Luis Alberto Sanchez. Perc existen ofros aspecios que aun
con ser generales necesitan un esclarecimiento, pues confusiones en su concepcién
han conducido a conclusiones parcializadas que se han mantenido a lo largo del
tiempo. Una de ellas es la identificacién entre narrador y autor, o personaje y autor,
que se ha hecho presente desde el momento mismo de la edicién. No es nuestra
intencién aislar la novela de todo contexto, pero si la de esclarecer dentro de una
mefodologia la relacion entre estos elementos. Por ello la contextualizacién debe
aparecer en tanto sea una determinante de la configuracién final de texto, con
pruebas que la novela misma nos proporcione, sobre la base de criterios expuestos.
No podemos guiamos por infuiciones de pnmera lectura que simplemente juzguemos
viables.

b) Juzgamos pertinente aportar en aspectos de la novela que han sido
estudiados principal 0 secundariamente, pero a cuyo estado pensamos afraer nuevas
relaciones y conclusiones, sin pretender evidentemente el haberlos agotado. A partir
de la actuacién del narrador en el texto narrativo es posible ver con mayor precisién
aspecto vitales como lé- fnﬂuencia vanguardista, la presencia de la ironia y el sentido

de esfructura.



CAPITULO 2

ELEMENTOS TEORICOS EN TORNO AL NARRADOR Y SUS

APLICACIONES TEXTUALES

Este capitulo tiene como base metodolégica la narratologia, por ello es
necesario dedicar un espacio a precisar qué hemramientas y procesos proporciona. El
término fue propuesto en 1869 por Tzvetan Todorov (Genette, 1983: 7). Desde aquel
momento hasta ahora, son varios los imtentos de definicion y efapas de
replanteamiento por los que el método ha aftravesado. La atencion dentro de ia
narratologia esta enfocada principalmente hacia los mecanismos del texto, tal como

Gérard Genette la define en Nouveau discours du récit (1883): "On peut sans doute

observer que les étud_es littéraires oscillent aujourd’hui ente le philatélisme de la
critique interprétative et le mécanisme de la narratologie: un mécanisme qui n'a rien, je
pense, d'une philosophie générale, mais qui se distingue, a son mieux, par son respect
des mécanisme du texte" (8). Estos mecanismos del texto abarcan conceptos,

clasificaciones y procedimientos que analizan la estructura de una narracién.
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La narratologia comenzé bajo Ia ilusion de ser una ciencia de la literatura
capaz de proporcionar reglas universales. Este objetivo ya no es mas el horizonte de
los estudios narratolégicos (Bal, 1990 y Brooke-Rose, 1890), pero su aporte en la
descripcion de las funciones de los textos narrativos es Util e imprescindible, tal como
lo sefiala Christine Brooke-Rose en "Whatever happened to Nar%afology" (1820Q):
"Narratology has been important in accounting for the exact mechanisms through
which these various illusions are achieved, as linguistics can account for the
unconscious grammar we are fabricating or following when we utter seﬁenceﬁ" (290).
Aun cuando un estudio estrictamente formalista no satisface exigencias actuales, es
un necesario punto de partida el de la narratologia en cualquier aspecto de un texto
narrativo.

Para estas definiciones se seguira a Gérard Genette en Figuras |ll (1989

[1972]) y en Nouveau Discours du récit (1983)1 , ademés de Seymour Chatman2 ,

los dos tedricos en los que se basa principalmente este capftulo. La eleccion del
primero esta plenamente justificada en su caracter imprescindible en la narratologia, y

en el segundo caso por la funcién compiladora y evaluativa que cumple su obra.

"En el caso de Figuras lll se trabaja con la primera edicién en espafiol que
corresponde a 1989, pero el original francés corresponde a 1972. Es necesario
tener en cuenta esta aclaracién porque |a sucesién entre estos dos libros es un
dato importante para la comprensién de la teoria de Genette.

2 Se cita a través de una version traducida. El original en inglés, Story and
discurse: Narrative Structure in Fiction and Film, corresponde a 1978.




2.1 Conceptos basicos

2.1.1 Discurso, historia y texto narrativo

Este capltulo trabajara con los términos historia, discurso en las definiciones
que Chatman claramente explica (1980):

La teoria estructuralista sostiene que cada namracion tiene dos partes: una

historia (histoire), el contenido o cadena de sucesos (acciones,

acontecimientos), mas lo que podriamos llamar los existentes (personajes,

detalles del escenario); y un discurso (discours), es decir, la expresion, los

medios a fravés de los cuales se comunica el contenido. Dicho de una

manera mas sencilla, la historia es el qué de una narracién que se relata, el

discurso es el como (20).

Lo que se ofrece a nuestra lectura es el texto narmrativo que posee
indisociablemente ambas realidades: un contenido, es decir historia, vertido en tarto

discurso, forma de esa expresién (Chatman, 1980: 24).

2.1.2 Autor real, autor implicito y narrador

Ofras de las zonas conceptuales que es necesario aclarar, puesto que son
diversas las posiciones que al respecto se asumen, es la diferencia aceptada o no
entre autor real, autor i‘mpltc'rto, y narrador.

Efectivamente en Duque se ha solido pasar por alto la diferencia elemental
entre narrador y autor, como ha quedado demostrado en el capitulo 1, con lo cual se
ha ocasionado mas de una apreciacion acelerada; por ello mismo consideramos la
diferencia entre autor real y autor implicito necesaria. El personaje real, en nuestro

caso José Diez Canseco Pereyra, estd asociado a hechos y declaraciones que
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ejvidentemente todos asumen como reales. Cuando se estudia un texto namrativo, ésa
es nuestra posicién, todas las conclusiones légicas a las que se amiba deben partir del
mismo. Consideramos intrinsecamente viciado el estudio que parte de, por ejemplo,
declaraciones del autor para luego ir a buscarlas como parte del narrador de una
' rioveia. Tal estudio no asumiria los niveles elementales planteados lineas armiba, los
mismos que corresponden a un minimo indispensable en cualquier estudio
relacionado con la narratologia.

Cuando sea nuestro propdsito referimos al autor de Dugue, io haremos en
tanto la instancia que puede ser conocida por nuestra percepcion por sus elecciones
presentes en el texto narrativo; ya que son éstas, las elecciones, las que constituyen la
obra y, lo volvemaos a ratificar, el unico materal que se nos ofrece para el estudio de
cualquiera de los elementos que participan en una narmracion. El José Diez Canseco
Pereyra que escribe en La Prensa en 1835 la siguiente:

Yo lamento tener que confesar a ese Diez-Canseco que "Duque" es una

novela de pésima calidad literaria. Escrita sin plan ni perspectiva, apresurada,

incongruente, con tipos sumamente recargados y tipos sumamente
descuidados, "Duque” carece de paisaje, -alma de la novela - aunque tiene la

gracia efimera de la picardia y el hallazgo feliz del adjetivo (16).
es, evidentemente, gl autor real del texto, no el autor implicito, el cual debe ser
necesariamente consfrﬁido antes de que yo me acerque al personaje real. Ello no
elimina la posibilidad de construir un vinculo entre ambos, de suponer las relaciones

entre uno y ofro.

Es por ello que, al igual que Seymour Chatman en Historia y Discurso (1980)

consideraremos que el autor implicito:

No es el narrador, sino mas bien el principio que inventd al narrador, junto con
todo lo demas en la narracion, que amontond las cartas de esta manera
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especial, hizo que estas cosas sucedieran a estos personajes en estas
palabras o imagenes. A diferencia del narrador, el autor implicito no puede
contarnos nada. El, o mejor dicho, eflo no fiene voz, ni medios de
comunicacion directos.

[C"gnfundir al "autor implicito”, un principio estructural, con cierta figura histérica

a la que podemos o no admirar moral, politica o personalmente debilitaria

seriamente nuestro proyecto tedrico (1538-160).

Asl, al ser reconstruido desde el texto namrativo mismo, es posible que
consideremos que un mismo autor real puede tener varios autores implicitos. No es
necesario que corroboremos cada eleccién del texto con lo que Diez.Canseco dijo,
hizo o dejé de hacer.

Para definir al narrador se puede partir de una realidad evidente: en la medida
en que se cuenta algo debe haber un alguien que 1o cuente; esa voz narrativa es la
que se nombra como narrador. Este es un ser tan ficcional como lo son los
personajes, es decir, recalcando ideas anteriores: "quien habla (en el relato) no es
quien escribe (en la vida) y quien escribe no es quien existe" (Barthes, s.f.: 34).

La presencia del narrador varia dentro de una gama ampiia de posibilidades
de presentacién que dependen de la conjugacién de variables como la relacién del
narrador con ofros elementos de la narmracion, su desempefio en las funciones que le
son posibles, asi como su relacién con los actos de habla y pensamiento que le
pueden pertenecer a €l y a los personajes, y el punto de vista que adopta (Chatman,
1990: 158).

Este capitulo se centrara en el coémo del narrador, es decir en las palabras de
Genette, en el "modo narrativo": la capacidad y modalidades segln las cuales se

puede contar bajo determinados puntos de vista; ya que existen diversas posibilidades
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por elegir entre la cantidad de detalles que se incluyen, el modo més o menos directo
de transmitiflos, la graduacién de la informacién y la asuncién de una perspectiva

(Genette, 1989 [1972]: 220).

2.1.3 La entidad a pie de pagina

En el texto existen cuatro ocasiones en que aparecen notas a pie de pagina.

1.- En el capitulo I

Cuartel de artillerfa convertido en Country Club. Posftrer esfuerzo de la
sociedad elegante por hacer su Ultimo baluarte. Imposible: el Ministro de
Fomento concurre a veces (1).

[.]
(1) Marzo de 1928 (15).

2.- En el capftulo Il

Al municipal le habfan crecido dos brazos més, como a Shiva, para intentar
dirigir el trafico. Llegaron al Morris (1).

[--]

(1) Quiero consagrar un recuerdo emeocionado y agradecido al Momis's Bar,
donde tan buenos whiskies servian y donde tantos "vales" me aceptaron.
jRest in peace! (26).

3.- Nuevamente; en el capftulo llI:

Rigoletto ordené dos botellas més, y dos mas, y ofras dos, y entonces todos
sintieron la necesidad de ir a Patos (1).

(-]

(1) Aviso a los interesados ignorantes, que estas sefioras se han trasladado,
por disposicién prefectural, a la Victoria: ocupan todas las calles que llevan
nombre de proceres o de santos.- N. del A. (28).



4 - En el capitulo VII;

-No, no es tranquilidad. Me doy cuenta que ello es ... sucio, asqueroso, jlo que
usted quiera! Pero que enfre ellos hagan de su capa un sayo no tiene por qué
asustar a nadie, absolutamente a nadie (1).

(]

(1) Estas opiniones son absolutamente personales. El sefior Suarez Valle se
hace Unico responsable de ellas.- N. del A. (48).

Es necesario determinar quién es en cada uno de los casos la entidad a pie de
pagina y, por supuesto, cual es la funcién que cumplen estas notas. Enelcasode 1y
2 no hay inconveniente en mantener la interpretacion, que ya se ha apoyado
teéricamente, y afirmar que se frata del namrador. En ambos casos estamos ante
informaciones que bien podian haber estado insertadas y no al pie, ya sea usando
paréntesis o guiones, 10 cual se corrobpra en el hecho de que en 2 la informacion
posee el mismo tono irénico que abarca todo el texto narrativo.

En el caso de 3 y 4, aparece después de la nota la informacion "nota del
autor”, lo que nos obliga a planteamos ;quién es esta entidad?; ;es el narrador o el
autor implicito? Pues por ser coherentes con nuestro sustento teérico, creemos que
se trata del namrador aparentando ser el autor. Si se parte del hecho de que el autor
implicito construye todas la entidades que habitan el texto namrativo, desde el
momento en que éste“'és ficcional y no real, puede caber la posibilidad de que el
narrador en este momento se autonombre "autor” como en otro momento de la
historia se nombra "novelista”; ";Describir la comida? Estd sobre las fuerzas del
novelista” (77).

Pero ciertamente en estas dos notas hay un juego, pues ese

autonombramiento aparece a pie de pagina, dando la idea de salir del texto narrativo,
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Io_cua[ es simplemente eso: una apariencia, ya que las notas estan incluidas dentro de
la unidad del texto narrativo, todo el ficcional. Sin embargo en este caso anotamos
una coincidencia, porque en estos puntos de la narracion se puede plantear que hay
una superposicién de actitudes entre ambas entidades, narrador y autor implicito.

El hecho de que esta informacién aparezca a pie de pagina se debe, y en ello
aventuramos nuestra interpretacién, a consfruir la verosimilitud del texto. A partir de
estas notas se consolida 1a credibilidad del narrador dando fechas, datos de haber
conocido esos lugares, datos de ubicacion; y por ulimo en el caso de la nota 4 se
fortalece principalmente la verosimilitud de un personaje. Estas notas son recursos a
los cuales recurre el autor implicito para construir la verosimilitud del narrador, de los

personajes e incluso del escenario (Chatman, 1990):

Puesto que una narracién nunca comunica el habla directa del autor implicito,
el caracter distintivo sélo puede aplicarse al namador. La verosimilitud es
plausibilidad soélo ~con respecto a la ficcion (aunque los narradores
representados a menudo refuerzan la ilusion con verdades generalmente
aceptadas sobre el mundo exterior, es decir la "generalizacion filoséfica™).
Para decirlo con otfras palabras, ei esfuerzo retérico del narrador es el de
probar que su version de la historia es "verdadera”, el esfuerzo retérico del
autor implicito, por ofra parte, es hacer que todo el conjunto, historia y
discurso, inclusive la actuacidn del namrador, sea interesante, aceptable,
coherente en sl mismo e ingenioso (244-245),

En el caso de las notas 3 y 4, este intento de verosimilitud puede verse adn
mas reforzado (Chatman, 1980):

Cuando el narrador aparenta ser el "autor”, su base ética es muy diferente. Su
percepcion de los sucesos ya no se discute, pues tacita o abiertamente
reconoce que €l es el origen de los sucesos y existentes que se describen. Su
poder de persuasion esta en su sagacidad o conocimiento del mundo o en o
que el publico crea que constituye la credibilidad (245).
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2.1.4 El lector real, el lector implicito vy el narratario

"Narrador”, "autor implicito” y "autor real" son términos que exigen una
definicion satisfactoria de aquellas ofras entidades implicadas en el circuito de
comunicacién de una narracién: "namratario”, "lector implicito" y "lector real”.

El namatario es una ertidad definida como comrelato del namrador. En el
momento que el narrador nombra directamente a un alguien a quien se dirige, en ese
momento constituye al narratario, por ejemplo haciendo uso de la segunda persona o
simplemente enunciando "t oyente" o "t lector”. En esto debe quedar claramente
entendido que el namrador y el namatario son entidades paralelas en su circuito de
comunicacion.

Asl dentro del texto namrativo pueden existir tanto el narrador como el narratario
en diferentes posibilidades. Quizas la mas facil a nuestra comprensién sea la del
namratario homodiegético, es decir el que existe cuando un narrador homodiegético,
personaje de |a historia (cfr. 2.2.1), narra para ofro personaje oyente, que en este
caso funge de narratario.

Un asunto que reclama mas detalle es el del narrador que no nombra o que
casi no nombra bajo ninguna posibilidad gramatical al narratario (no usa la segunda
persona para dirigirse a un alguien, ni nombra especificamente a ese oyente como
"oyente" o como "lector”). En ese caso el namratario queda implicito por légica, ya que
en alguien se tiene que cerrar el circuito de comunicacion iniciado en el narrador,
quien siempre narra para un alguien, aun cuando este alguien no aparezca nombrado
(Chatman 1290):

La situacién del narratario es paralela a la del narrador. abarca desde un

individuo completamente caracterizado a "nadie"”. De nuevo, Ia "ausencia” o "el
no estar indicado" se pone entre comillas. De algin modo, todo cuento implica
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un oyente o un lector de la misma manera que implica a alguien que lo cuente

(162). )

En este caso, lo que con justicia se puede llamar "namratario implicito" se
confunde completamente con la siguiente entidad: lector implicito. Este lector
implicado por el texto narrativo es en realidad una proyéccién. El autor impiici.to aspira
a un lector competente; este tipo de lector coincide en actitud muchas veces con el
narratario, sea éste homo o heterodiegético. Por afiadidura en el caso del texto que
se consfruye con un namrador hetero-extradiegético, ambas entidades, narratario y
lector implicito, ocupan el mismo lugar (Genette, 1988 [1972]). "En cambio, el
narrador extradiegético sélo puede dirigirse a un namatario extradiegético, que en este
caso se confunde con el lector virtual y con el cual puede identificarse cada lector real”
(313).

En tanto que el lector real es el ser que presta su espacio para ser ocupado
segun diferentes lecturas por diferentes lectores implicitos (Chatman, 1990):

El complemento del autor implicito es el lector implfcito, no usted o yo en
came y hueso, sentados en nuestra sala de estar leyendo el libro, sino el
plblico presupuesto por la misma narracién. Lo mismo que el autor implicito,
el lector implicito siempre esta presente.

(-]

Cuando acepto el contrato de la ficcién afiado ofro ser: me convierto en lector
implicito, el lector implicito facilitado por el lector real puede o no aliarse con un
narratario (161-162).

Nuestra posicién se resume en la siguiente aclaracién de Genette (1983):

Car le narrataire extradiegétique n'est pas, comme lintradiégétigue, un "relais"
entre le narrateur et le lecteur virtuel: il se confond absolument avec ce lecteur
virtuel -relais, lui, avec le lecteur réel, qui peut ou non s' "identifier” a lui, c'est-a-
dire prendre pour soi ce que le narrateur dit @ son narmrataire extradiégetique,
tandis quil ne peut en aucun cas s'identifier (en ce sens) au narrataire
infradiégétique, qui est aprés tout un personnage comme les autres (81).
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Ahora resta aclarar que en el caso de Duque el namratario es hétero-
extradiegético y "casi" no es nombrado. Asi como lo indicamos en el caso de la
funcién comunicativa (cfr. 2.2.2.2), en el texto encontramos las siguientes pistas:

La sefiora de Tejada (suprimamos al Ladrén) apunté asustandose sin motivo,
que era la una y media (17).

Rigoletto ordend dos botellas mas, y dos mas, y otras dos, y entonces todos
sintieron la necesidad de ir a Patos (1).

[-]

(1) Aviso a los interesados ignorantes, que estas sefioras se han trasladado,
por disposicion prefectural, a la Victona: ocupan todas las calles que llevan
nombres de proceres o de santos. -N. del A. [El subrayado es nuestro] (28).

Evidentemente nos encontramos ante el caso del narratario que se confunde
en su presencia con el lector virtual o implicito, al cual el texto le exige tanto como

corresponde a una narracion basada en laironia (cfr. 4.3.2).

2.2 Elementos que definen al narrador

2.2.1 Tipos de narrador

El narrador, obviamente, no siempre participa de la historia que cuenta; segun
participe o no recibe diferentes denominaciones. En nuestro caso, utilizaremos las
posibilidades que Gérard Genette consagré en Figuras lll (1989 [1972]): "hacer contar
la historia por uno de sus "personajes” o por un narrador extrafio a dicha historia”
(298). En el primer caso el narrador se nombra como homodiegético y en el segundo,

como narrador heterodiegético.
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A su vez, segin dentro de la narracién se puedan producir ofras narraciones,
se distingue dos tipos de narador: el extradiegético, el que se situa en el primer nivel,
y el infradiegético, el que narra dentro de una primera narracion (Genette, 1988
[1972]. 302-303). En el caso de Duque el narrador es hetero-extradiegético.

" En cuarto al tiempo de la narracion, segln la clasificacién de Genette (1989
[1972]: 274), existen fres tipos basicos de ubicacién del narrador en relacién con el
tiempo de la historia: ulterior, anterior y simultanea. En Duque el narrador se ubica en
la comun posicién ulterior, por lo que todo el discurso emplea el iempo basado.

En la novela existen dos marcas temporales que nos hacen afimar con
seqguridad que la narmracién es sobre hechos acaecidos arntes en relacion con el
presente del narrador. En el final del texto aparecen como fechas de redaccion mayo
de 1928 y mayo de 1929 (123), mientras que en la narracién, en la Unica ocasién que
se maneja una fecha, ésta es anterior;

Cuartel de artillerfa convertido en Country Club. Postrer esfuerzo de la

sociedad elegante por hacer su Gltimo baluarte. Imposible: el Ministro de
Fomento concurre a veces (1).

(1) Marzo de 1928 (15).

Ademas existen en el texto alusiones al presente del narrador: "Y todavia, no

se sabe por qué, a Carlos le parecid que, ese dia, Roman le saludé con mayor

respeto que nunca" (60).
Genette también rescata esta posibilidad ante la presencia de un epflogo en
presente que imremisiblemente envia todo lo narado a un espacio temporal anterior al

acto de la narracién. Aun cuando en Dugue lo que existe no es un epilogo, creemos
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que las citas anteriores permiten confirmar que la historia es anterior a la narracién en
el iempo del narrador.

Una caracteristica fundamental del narrador es que posee autoridad sobre lo
que narra, es decir que tiene tanto poder como limitaciones, tanto lo que es como lo
que no es queda expresado en la manifestacion del mismo. El narrador de Dugue es
omnisciente, es decir que domina "el resuftado de cada proceso y la naturaleza de
cada exstente” (Chatman, 1980: 228). Haciendo uso de este poder decide 1o que se
cuenta. Narrador omnisciente no es el que cuenta todo o pretende corrtér todo, sino el
que lo sabe todo y asl lo hace notar; por ello puede caracterizar a la perfeccion a sus
personajes y juzgarios, tal como aparece caracterizado Teddy e incluso su linaje en la
siguiente cita:

Veinticinco afios. Alto, delgado. Curtiss, Maddox St. Ojos rasgados, con esa

licueficacion criolla que atestiguaba cierta escandalosa leyenda, en que

aparecia su bisabuela, marquesa de Soto Menor, acostandose con el
mayordomo africano de la "hacienda”. [...] Polo, Pitigrilli, Oxford, tennis, Austin

Reed, cabarets, cocalna, pederastas, golf, galgo ruso, caballos, Curtiss,

Napier; Teddy Crownchield Soto Menor, hombre modemo! (12).

Q la siguiente caracterizacion de Beatriz:

Supo -a sociedad es mas rapida que la Associated Press- de unos flirts

furiosos en los que Bati habla desarrollado una tactica marina de oleaje y

resaca. Eran veintidos afios estremecidos, gritones, tropicales. A los quince -

esto no lo sabla Teddy- sintid malestares que Ia obligan a excusarse: "estoy

constipada” ... (21).

El narrador sabe més de lo que cualquier personaje de su historia podria

conocer. Con ello constituye su autoridad para sancionar y guiar. Como queda

demostrado en las anteriores citas, el narrador es omnipresente ya que no tiene
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limitaciones de espacio ni de tiempo. Puede penefrar en lo consciente e inconsciente
de los personajes, con lo cual su poder y presencia son notorios:

Un instante le vino el pensamiento, como un reproche, de que habia hecho

mal en emborracharse, y en eso de "|Beatriz, Beatriz!" sobre Lissette. Pero

no. Recordd que una noche, en Paris, se fué a su cuarto y a solas hizo una
cosa, contra la pureza que decia el Padre Rosny, y que le empalidecia,

pensando en los brazos rollizos y en el seno extenso de su tia Zoila Castro. Y

con pequefias diferencias, que nada importan en cuestiones de sentimiento,

habia gritado anoche: "jBeatriz, Beafriz!" como esa noche lejana susurrara

sonriernte y con los ojos semi-cerrados: "Tla Zoila, tia Zoila ..." (34).

De este modo el narador se asegura una capacidad de juzgar, puesto que
demuestra manejar todas las variables en cada situacién, a diferencia de todos los
personajes.

Es una facultad exclusiva del narrador la de resumir tanto en la dimensién del
tiempo como del espacio. Chatman llama la atencién sobre las caracteristicas del
narrador en la facultad de resumir (1890:; 240-242). Puesto que todo resumen resuita

ser un artificio, cuanto mayor sea la presencia de éstos, mayor la notoriedad del

narrador, pues tanto mas se evidencia su posicién superior.

2.2.2 Funciones del narrador

El namrador cumple varias funciones; éstas se van presentando segun
diferentes aspectos del texto narrativo. Genette realiza una clasificacion adecuada de
las mismas tomando como modelo la distribucién de las funciones del lenguaje de

Jakobson (Genette, 1989 [1972]: 309-310).
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La funcién que todo narrador cumple es evidentemente la funcién narrativa, ya

que para ser tal tiene que narrar, a lo cual, naturaimente, no escapa el de'Duque.

- 2.2.2.1 Funcién de control

Ofra funcién posible es la de confrol, en la cual la voz narrativa utiliza su
intervencion para sefialar que esta en sus mancs la organizacion intema del relato.
Este tipo de intervenciones construye una novela autoconsciente (Chatman, 1990:
268), que muestra su condicion de artificio y al hacerio evidencia lo artificial del mundo
de Ia ficcidn, ya que exhibe la técnica de su cons',truccién:

Escudo de armas -un lobo pasante en campo de gules, bordura de azur con

ocho aspas de oro,- libros, refratos ... Bueno, ya lo he descrito antes. [...] jAn!
Me olvidaba: borgofias falsificados.

-]

Siete sirvientes cuyos nombres lamento no recordar (13).
Musica, qué dije, de lagrimas y maocos, (17)

Crepusculo cursi de tarjeta postal. Martinez Sierra habria dicho que una hrisa
perfumada mecla las glosianas. Yo también lo digo, pero en el jardin de
Teddy no habla glosianas (22).

¢ Describir la coimida? Esta sobre las fuerzas del novelista 77).
Al decir de Chatman, esto busca destruir las convenciones namrativas y

ciertamente éste es el resultado. Ya Birger ha intuido este objetivo en la novela (cfr.

1.2.6), el mismo que creemos la emparenta con la vanguardia (cfr. 5.2.2).
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Aparentemente hay una contradiccion entre lo que se busca con estos
recursos de autorreferencialidad y la verosimilitud lograda con las notas a pie de
pagina (cfr. 2.1.3). Dicha contradiccién existe en funcién de lo que juzgamos el tema
de la novela: contraponer el parecer y el ser a la luz de la desconfianza que debe

existir para asegurar una percepcion verdadera (cfr. 5.2.2).

2.2.2.2 Funcién de comunicacién

El tercer tipo de funcion es de comunicacion, en la cual se acentua la situacion
narrativa a través de una relacion directa enire dos entidades:. el narrador y el
narratario (cfr. 2.1.4). Asl el narrador establece un contacto o incluso un didlogo,
verificando que existe un canal y exigiendo en algunos casos una actitud, que en este
caso coincide con la exigida por el autor al lector implicito. Genette describe esta
funcién uniendo en ella dos de las funciones de Jakobson (1989 [1972]):

A la orientacién hacia el narratario, al interés por establecer o mantener con él

un contacto, o incluso un dialogo [...] corresponde una funcién que recuerda a

la vez la funcién “fatica" (verificar el contacto) y la funcién "conativa” (actuar

sobre el destinatario) de Jakobson (309).

En nuestro caso, aun cuando hay pocos fragmentos que se puedan interpretar
como comunicaciones directas con el namratario -el lado fatico de la funcién- el solo
hecho de que éstas existan comprueba una nocién de circuito de comunicacion

marcado:

La seflora de Tejada (suprimamos al Ladrén) apunté asustandose sin motivo,
que era la una y media (17).
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Rigoletto ordend dos botellas mas, y dos mas, y otras dos, y entonces todos
sintieron la necesidad de ir a Patos (1). ;

[.]

(1) Aviso a los interesados ignorantes, que estas sefioras se han trasladado,
por disposicion prefectural, a la Victoria: ocupan todas las calles que llevan
nombres de préceres o de santos. -N. del A, (28). [El subrayado es nuestro].

A pesar de que el contacto se verifique expresamente pocas veces, |a ironfa
presente, hace insoslayable la exigencia de una actitud -el lado conativo de la funcién-
hecho sobre el que ya se ha llamado |a atencidn y que forma parte de una exigencia

particular en este texto narrativo (cfr. 1.3.6y4.2.3).

2.2.2.3 Funcién testimonial o de atestacion

En el caso de la funcidn testimonial o de atestacién el narrador nos participa
qué relacion afectiva, moral o intelectual guarda con la histona, es decir nos muestra
su gusto o disgusto, aprobacién 0 desaprobacién e incluso su conocimiento o

desconocimiento, a fravés del manejo de la precision:

Dicha sefiora, dofia Carmen Soto Menor de Crownchield, era definitivamente
elegante. En el barco, después de siete wiskies, al invitaria a jugar un cuarto
robher de bridge para que se desquitase de tres perdidos, respondié con los
ojos encandilados y la lengua acartonada, que "el cuarto se lo metian a la
cama". Cuando se hallaba en crisis de disfuerzos, soltaba "ajos” que olian a
Cuir de Russie. Era una mujer refinada (12).

Llegaron al Morris (1).

[.]

(1) Quiero consagrar un recuerdo emeocionado y agradecido al Morris's Bar,
donde tan buenos whiskies servian y donde tartos "vales” me aceptaron.
iRest in peace! (26).
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El Citroen cruzd, raudo como un foetazo, hacia el Arco Espafiol, enorme
cursileria morisca de cemento armado. ) !
Diez y media. Lawn tennis. Flores, arboles, risas, sol. Fuerte alegria del sport.
Pujanza, brio, audacia, todo sin objeto. Hizo llamar al administrador (36).

Carlos Suarez Valle, punto final de una estime de hombres braves y muijeres
virtuosas. Rezago, un poco gastado, de una familia bizarra, noble, sencilla,
cuyos abuelos se habian batido a las érdenes de Jaime el Conquistador (44).

El doctor, jefe de familia, era el mas formidable glotén e insuperable cocinero
que podia lucir esta ciudad de comilones.(51).

Todo el bamiz de garconne modema, despreocupada, independiente, salté al
instante. Surgid la limefia pacata, catélica, prejuiciosa (116). [El subrayado es
nuestro].

Como es evidente, el texto abunda en estas manifestaciones de gustos,
sentimientos y conocimientos. Asl, esta funcién le permite al narrador expresar sus
propias posturas, los efectos que genera en él su namracion, aunque la narracion no
sea explicitamente sobre él. De este modo también hace evidente su criterio para
juzgar el comportamiento de ios personajes, dado que a fravés de estos comentarios
luce su manejo de los ambientes descritos y su gusto para sancionar sobre ellos.

Por ello en el texto abundan descripciones en las que el narrador demuestra
dominio de los escenarios. De alll que sea posible afirmar para el narrador gustos o
prejuicios a partir de sus descripciones: un gusto refinado al igual que algunos de sus
personajes, rechazo de algunas caracter(sticas de la ciudad y de su gente y congenial
con un grupo social de ciertas caracteristicas de tradicion, como sefiala Esther

Castafieda (1975), o con cierfo personaje como Rigoletto (cfr. 5.2).
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Segun Chatman (1990: 235-238), en aquellos fragmentos descriptivos el
-narrador parece no mostrarse a si mismo, sin embargo por éstos ejerce su poder;
pues a través de ellos es que el narratario y el lector implicito se ubican en el
escenario que deben conocer. En el caso de Duque, en que estos fragmentos son
“abundantes, es también por ellos que el namador da muesfras de confiabilidad, de
conocer el medio que describe con la mayor perfeccion y por lo tanto gana la
autorizacién de calificar.

Estas descripciones estan motivadas por la presentacion de esﬁenarios, como
por ejemplo del Country Club:

Un groom caki abrié la portezuela. Enormes girasoles listados +ojo y verde,
azul y amarillo, blanco y celeste- servian de sombrillas. Academia de idiomas
en la que todos repetian, a un mismo fiempo, distinta leccién. Sol de chicha,
de jora y ajl. Inmenso panorama de piemas procaces. La gente ha venido a
jugar golf para fomar coktails. Autos en anfiteatro presenciando con los faros
absortos el barullo multanime. Boys discutiendo propinas. Los mozos,
telegramas blancos, cruzan raudos con bandejas floridas de copas. Risas de
rondin palomilla. Sweaters, como policromos lomos de insectos. Alegria de
whiskey and soda (15-16).

O el escenario de Acho, que describe desde su acceso a él en automovil:

Viaje a Acho. Coches peregrinos en la romeria ardiente. De los balcones,
guimaldas de risa. El viejo barmio de Abajo del Puente muestra galanura y
encanto dominicales. jYa pasaron los diestros! Tras las celosias levantadas,
asoman a veces rostros ojerosos de jaranas interrumpidas. Fondgrafos
estriden pasos-dobles. Pregones lejanos de dulces-criollos. Siguen los autos
desbordando colores alegres de galas femeninas. La policla dispone el
desorden a su antojo (76).

Las descripciones no sélo se presentan para la infroduccion de los escenarios.
También se usan para la presentacion de personajes y en estos casos el juicio es

indesligable, como en esta descripcion de quienes frecuentan el Country Club:
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Mme. Ladrén de Tejada lucia, a mas de una adiposidad blanda, una nariz
pracer y una inocencia de colegiala. Tenia, cotorrona y coloreada, traza de
guacamayo que aprendiera a hablar en Francia. Zoila de Campo, seca y
apergaminada, lucia dos ojazos negros, Ultimos restos en esta ruina de
belleza que usufructuaron todos los Ministros de Estado en el tiempo en el que
fué joven. Su marido, don José Maria, siempre regafién y fosco, no sabia
agradeceria la posicion en que, exclusivamente por ella, se veia ahora:
presidente de un Directorio de Banco y de una Compafifa de algo raro. Rosita
Raez, todavia con dejos de un Puno primitivo y lejano. Su hermano Jorge,
procurando disimular la furiosa solteria de ella tratédndola con diminutivos. En
los dos el mismo olor agraz de sierra que Coty no lograba disimular. Lucila de
Matos Silva, sefiorial y discreta, atrayéndose a todos los improvisados que
podian invitarla a tal cena o cudl almuerzo, que la ahorrasen gasto de
cocinera. Leonorcita, linda y morena, con una fria mirada de financista, a caza
de un marido, sea cual fuere, pero rico (16).

2.2.2.4 Funcién ideoldqica

Esta cita conduce a la siguiente funcién, la ideoldgica, muy ligada a una
intencién didactica. El tono irénico con el que el namrador se relaciona con la
descripcion intenta ensefiar un tipo de conocimiento: clasifica a los personajes y a la
realidad que describe, invitando asi a un tipo de percepcion muy guiada. Creemos
que el objetivo del juicio es en realidad para la sociedad retratada y cada uno de los
juicios individuales no hacen maés que ir construyendo este objetivo general fundado
en la ironfa constante, la cual con su sola presencia implica una critica sin pausa.

Evidentemerrte‘ _iés citas corresponden a momentos mas centrados en tal o
cual tipo de funcién, ya que no existe sino una conjuncion de funciones continua.
Precisamente es en estas dos Ultimas funciones en las que creemos se centra la
verosimilitud del narrador a la que Escajadillo aludia (cfr. 1.3.4), la cual, naturalmente,

no se determina en relacién con la verdad y el mundo real. No es sobre esta base que
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'juzgamos el desempefio del namador, sino, repetimos, sobre la verosimilitud
(Chatman, 1990: 244-2486). ‘

El medio retérico sobre el cual nuestro narmrador construye su fiabilidad es la
ironfa, la cual utiliza, como uno de sus elementos de construccién, una comunicacion
secreta entre narrador y narratario (coincidente plenarhente éste Ultimo eri actitud con
el lector implicito), a expensas de los personajes y de la situaciones: ambos saben
cébmo es que se desarrollan normalmente los hechos y sus implicancias, lo cual nos
lleva directamente a la funcién comunicativa.

No exageramos entonces al afirmar que en nuestro texto el narrador se centra,
aparte de la evidente funcion narrativa, en las funciones comunicativa e ideolégica que

en el caso de Duqgue se construyen al lado de la testimonial.

2.2.3 Habla y narrador

Aun cuando pueda exstir relacion enire los actos de comunicacién del
narrador y los de los personajes, el principio basico del cual es necesario partir para
entender estos conceptos es la diferencia que hay entre sus realidades de existencia.
El circuito en el caso del narrador no incluye a los personajes, en tanto que éstos
realizan actos que sélo conectan a ellos mismos, es decir que cuando un personaje
habla s6lo lo hace para discutir, argumentar, seducir, pelear, alabar, difamar, arrullar -
0 con cualquier otro motivo- con ofro personaje, en tanto que el namrador tiene al otro

extremo al narratario (Chatman, 1999: 177). Si todavia se puede prever algun grado
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de confusién en los casos de los namradores homo o intradiegéticos, 1a diferencia debe .
quedar completamente clara en el caso de un narrador hétero-extradiegético.

En este punto se hace necesario precisar términos como mimesis y diégesis,
como modalidades del discurso. Estas son dos categorfas nombradas por Platén que
ya son utilizadas en Figuras lll (1988 [1972]): "[...] mimesis (imifacién perfecta) y de :

diégesis (relato puro)" (85). Pero es en Nouveau discours du récit (1983) en donde

Genette hace las precisiones orientadoras al respécto: en la historia exis’gen dialogos y
mondlogos (hablados o pensados) de los personajes, los cuales pueden ser citados y
no imitados, ya que la narraciéon no representa una historia, en el sentido dramatico,
sino que la cuenta (Genette, 1983: 28-29). Por citados debemos entender el discurso
directo puro o libre.

En ese senfido la pareja diégesis /| mimesis no resulta ser la mas adecuada,
sefiala Genette, a no ser que se lea mimesis como equivalente de citacién y no de
imitacién, tal como lo hacia Platén; por ello propone el término rhesis (Genette, 1983):

Dans un récit, il n' y. a que rhesis et diégésis -on dit ailleurs et fort clairement,

texte de personnage et texte de narmateur.
[...] lire mimésis comme un équivalent de dialogue -terme le plus neutre et

donc ici le plus juste- de citation (29).

Los actos de héblla de los personajes pueden asumir diferentes modalidades
en su manifestacién. Asumiremos la clasificacion que Chatman propone (1890: 214-
223). Creemos que esta clasificacion nos es mas util que la que propone Genette en
Figuras lll (rescatar la extensién como un principio clasificador y sin embargo obviar la
diferencia entre puro o libre, al menos como principal) (Genette, 1989 [1872]: 228-

230).



54

Existen dos elecciones basicas del autor para verter el discurso de los
personajes. Cada uno de ellas acarrea diferentes distancias en relacién con el
narrador: el directo, en el cual se reproduce al acto de habla fielmente sin la
intervenicidn de un narrador, y el indirecto, en el cual se reproduce el acto de habla a
través del narrador; naturalmente en este Gitimo hay mayor impaortancia de la instancia
narrativa. La segunda diferencia que es posible hacer es entre puro y libre, segin
exista 0 no la presencia de un verbo declarativo o signo de puntuacién que indique

que el discurso sera o fue repuesto. Estos estilos pueden funcionar tanto para el habla

como para el pensamiernto.

2.2.3.1 Discurso directo

El estilo directo al manifestarse asume las siguientes caracteristicas:

1) En caso de que el personaje se refiera a sl mismo, lo hace en primera
persona.

2) El presente del discurso coincide con el presente de !a historia, por ello
cuando se hace alusién al iempo se utiliza el presente, y si se trata del pasado, el
pretérito imperfecto o \eilir_ldeﬁnido, no el pretérito perfecto.

3) El Ienguaje‘ utilizado se identifica con el del personaje, haya o no
intervencién del narrador, es decir sea puro o libre.

4) No se hacen digresiones en funcién de un publico, sino sélo las que los
personajes puedan necesitar (Chatman, 1880: 186):

- Chico, muy smart ...

- ., Te parece? Curtiss tiene mas genio que Lloyd George.
- Fijo, Teddy, jamas se le ha dado un voto de censura.
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- ¢Fumas?

- Acabo de largar el pucho. Vamos, Petronio ...

- jComaol ;

- No; es Juan Bautista, pero yo lo he cambiado por Peftronio. Me parece ...

- ... que debieras decirle Narciso. Es bello.

- Bella ...

- j{Oh, shocking!

- ¢ Te escandalizas? Es lo Unico que le faltaba a tu cachet de post-guerra. De
todos modos, es preferible la franqueza.

- No, hombre. Cuando alguien comienza a hablarme, diciéndome "con
franqueza Teddy", o0 me va a pedir plata, 0 a contar una groseria. ;De quién
es esta casa?

- Del doctor Ladron de Tejada. Algunos dicen que no es de Tejada, sino de la
Testamentaria de Zegarra, § quién va a saber?

- Lo repruebas?

- No ... Todo es cuestién de tiempo. Quien en veinte afios, quien en una hora.
El ladrén no es sino un financista sin paciencia.

- jJa, jal g Y site robana ti?

- El que a hierro mata... (14-15).

Discursos directos como el anterior funcionan como unas verdaderas citas
para corroborar los gustos y rechazos del namrador. El discurso directo puro citado
cumple con pintamos la frivolidad y el cinismo de dos personajes, Teddy y Astorga,
quienes precisamente a lo largo de Ia historia llegarén por ello a limites que no podran
controlar; es decir que el discurso directo también es una herramienta de
caracterizacion, como en la siguiente participacion de Rigoletto:

- Teddy: te conozco desde hoy, y somos amigos desde hace veinte afios. No

uso mondculo, pero uso cocaina, que es lo mismo: una cochinada. Me

consuelo con Lissette de las perradas de Pipo, ino lo conoces? jUn confite!

iDieciocho afios sin anteojos! Puedo mandar medio Lima a San Lorenzo,
pero ciertas debilidades ... jCreo en Dios y en Johnny Walker! (24).



’2.2.3.2 Discurso indirecto

En el caso del d&scurso- indirecto las caracteristicas basicas son:

1) El uso de la tercera persona como sujeto.

2) La aparicion de un tiempo anterior al que podria ser utiizado en el estilo
directo.

3) El uso de proposiciones subordinadas en la transposicién del discurso.

En este caso no se puede estar seqguro de que las palabras utilizadas sean las
del personaje citado, aun cuando a veces existen indicaciones de que se esta citando
del modo mas fiel: usos idiomaticos propios, alteracion de la sintaxis, interjecciones,
dudas o énfasis (Chatman, 1990 214-225). En el siguiente pamafo el narrador nos
cuenta los pensamientos de Teddy cuando el remordimiernto lo asalta luego de su
relacién con Carlos Astorga:

. Como iba a presentarse a Beatriz? ; Con qué desfachatez inédita la tomaria

de nuevo, a ella, a la hembra que se le habla enfregado, naturalmente, segln

la apacible ley de Dios? ;/Qué significaban su sexo, su inteligencia, su sefiorfo,
si un cualquiera con dos frases, le habla rendido en el divan perfumado de una

garconniere cualquiera? (80).

En este caso el estilo es libre, pues no hay ningun verbo que introduzca los
pensamientos. La diferencia entre el estilo puro o libre no se limita a una sefial: existe
un efecto inmediato en 'éi'uso del estilo indirecto libre y es la mayor seguridad de que
el estilo llega sin interferencia, o al menos con menor interferencia. Claro que aqul se
puede llegar a un limite, porque puede resuitar dificil decidir si ciertas afirmaciones

pertenecen sélo a los personajes o no. Como afirma Chatman (1890); "Se establece

un sentimiento de que el narrador posee acceso a la mente del personaje y también
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una afinidad poco comun o ‘vibracion' con ella. Hace pensar que hay un tipo de
psicologia 'interma’ de grupo” (223).

En el caso de Duque éste es efectivamente, al parecer, el objetivo del autor
implicito al recurrir constantemente al discurso indirecto para la consfruccion de la
novela. Con ello, se logra la conviccién de que el narrador es fiable; conoce el
ambiente de los hechos que nos narma, los gustos que en él se manejan y las
sanciones morales que pueden o no exstir. Sin embargo, aun cuando nos hace
participes de su lugar privilegiado para percibir este mundo, toma distancia de él y
construye sobre la base de la ironia. Por ello existen segmentos como el siguiente en
donde la mezcla de discursos directos e indirectos, puros o libres conducen a una
prosa veloz de alejamientos y acercamientos constantes que nos permiten conocer,
tomar distancia y juzgar:

Charla efimera, con reglas de bridge. Dos invitaciones a te. Un almuerzo; no

puede ser: jueves seis, Pascua de Reyes: regalos a los huerfanitos. La Sefiora

del Campo ordena otro cocktail. Teddy tiene el honor de aceptar la comida
para el viemes. Almuerzo, imposible: se levanta a la una. Todos sonrien de
escandalo. No tiene quién le eche de la cama a una hora razonable. El sefior

del Campo palidece de envidia. Jorge Raez, pidiendo disculpas, suplica a

Teddy que, si lo tiene a bien y "si el sefior Crownchield no hace de ello un
secreto”, le diga quién es el genio que le viste (17).

2.2.4, Focalizacién
Cuando se tiene por tema el narrador no se puede dejar de fratar el aspecto

de la focalizacién. Genette dice al respecto en Nouveau discours du récit (1883): "Par

focalisation, j'entends donc bien une restriction de "champ” c'est a dire en fait une

sélection de [linformation namrative par rapport & ce que la fradiion nommait
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l'omniscience" (49). Es decir que la focalizacion no existe siempre, sino que, por el
contrario, esta limitada a aquellos casos en que existe una resfriccion del punto de
vista utilizado en contar el relato, punto en el que no coincide, por ejemplo con Mieke
Bal: "Cuando se presentan acontecimientos, siempre se hace desde una cierta
‘concepcién’. Se elige un punto de vista, una forma especifica de ver las cosas, un
cierto angulo, ya se frate de hechos histdricos "reales" o de acontecimientos
prefabricados" (Bal, 1985: 107-108).

Quizas el principio de la solucién de una aparente contradiccién esté en el
concepto. Focalizacion implica necesariamente restriccion; en principio corresponde al
namrador. Ella puede ser flsica e intelectual 0 moral; en el caso de la restriccién fisica,
ésta evidentemente no existe en un narrador omnisciente como el presente en Duque.
Una posicién intelectual o moral sl existe y ha quedado demosfrada en lineas
anteriores al tratar la funcién ideolégica del narrador (cfr. 2.2.2.4). No utilizaremos el
término de focalizacién para estas caracteristicas del namador, puesto que son el
punto cero para la narracion. Si fuera pertinente hablar en este caso de focalizacion,
esto sélo serfa posible en relacion al autor implicito (Chatman, 1986):

A mediated narrative (if that term is to make any sense at all) can only mean

that the namrator presents the story as through the perceptual, conceptual, and

other mental equipment of a character. If there is no such character, there is no
such mediation. Therefore, we should not use a term devised to represent the
character's mediating function -whether "point of view" or "focalization"- to refer
to the narrator's role. It makes no sense to say that a story is fold "through" the
namrator's perception since hefshe is precisely narrating, which is not an act of
perception but of encoding, of putting story events and existents into words (or
whatever the medium) (185).

Utilizaremos el término focalizacion en el caso de que quien realiza el acto de

la narracién, el narrador, adopte un punto de vista ajeno al suyo, es decir de uno de
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los personajes de la ficcion. En Duque, asumiendo la omnisciencia en todo momento,
el narrador en algunos mome‘rrtos relata enfrando a los puntos de vista de personajes.
Entra y sale constartemente, estableciéndose un juego paralelo a las alteraciones
continuas entre discurso directo e indirecto, puro o libre. Es un altercar preserte en la
medidé necesaria para construir la ironfa. Asf en los parrafos iniciales de la novela, el
narrador comienza a través de los ojos de Teddy, para luego alejarse y pasar a su
propia percepcion, incluyéndose espacios dificiles de delimitar (,es la segunda

oracion enteramente de Teddy?):

Ante ciento catorce corbatas, Teddy se hallaba absorto. Indiscutiblemente,
Austin Reed -Regent St. London- eran unos salvajes. Y tuvo que confesarse
que esas corbatas se las compré en un momento de inexplicable debilidad.
Para una toilette de mafiana, de golf, de cocktails, jcual habria de ponerse?
¢ Esta, acero? Absurdo, absurdo. Duque ladré alegremente

-jOh, shut up!

En el escritorio, muebles de Simmons, Zamacois, mesa ministro, refrato de

cahallos y foothallers, enciclopedia Espasa, Guido da Verona, el teléfono se
desesperd de urgencia
-jGod daml

Interjectaba en inglés. Rezagos de Oxford donde habia aprendido eso, jugar
rugby, beber pale ale, y tener buenas maneras (11).

En ofro momento puede narrar los hechos desde la percepcion de Teddy

utilizando el discurso indirecto libre, tal como ocurre al inicio del capitulo XVII:

,Coémo fué? ; Cémo pudo, rapido y astuto, rendir al mozo? ; Cémo fué que él,
Roberto Crownchield Soto-Menor, ocumriera al sucio cubil donde le aguardaba
el demonio sodomita? ;Cémo fué que, amante de Beatriz, se rindiera al
inexplicable influjo del casi padre de su hembra?

A pesar de que a esas misma cuestiones ya haya dado respuesta en un

caplitulo anterior, el capftuio XIII:

¢ De qué sutil manera esta hecho el espiritu de ciertos hombres? Tienen -
cualidad femenina- ese arte buido del convencimiento, de la persuasién
paulatina. Desde el principio, desde que llegara de Europa, Astorga habiale
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rodeado de finas atenciones, de discretos decires en los que salla triunfante el
buen gusto, la originalidad, el talento, las corbatas, el esprit de Teddy. Y acaso
porque esos seres ambiguos poseen una seduccion que solamente,
Unicamente, nuestros prejuicios rechazan, él se habia dejado llevar por esa
seduccion, por ese poder de absorciéon que Astorga posela (73).

Habiendo dado respuesta a las dudas que presenta en un capitulo posterior,
estas dudas aparecen doblemente ridiculas y muestran magnimizada la incapacidad

de Teddy.
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CAPITULO 3

INFLUENCIAS VANGUARDISTAS EN DUQUE

La palabra "vanguardia”, aplicada a un periodo en la historia de la literatura, ha
sido tomada originaimente del lenguaje castrense. Lo que de este préstamo se
destaca es el significado de mantenerse delante de la formacién masiva. Es ésta Ia
caracteristica que queda resaltada en su uso comun: adelartarse en relacién a la

mayoria, a la tradicién; por ello mismo también se le asocia con el significado de

ruptura.

3.1 El contexto de la influencia vanguardista en el Peru

Desde la perspectiva de |a historia de la literatura, la vanguardia surge y se
desarrolla después de la | Guerra Mundial (1914-1818) y en los siguientes doce afios.

Emesto Giménez Caballero sefiala que el término se populariza a fravés de la
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publicacién Literaturas europeas de vanguardia (1925) cuyo director fue Guillermo de

Tormre (Buckiey, 1973: 48-50).

Representa la sensibilidad unida a los cambios presentes a principios de siglo.
Klaus Muller-Bergh anota con precision (1982):

Si en alimo analisis el modemismo en el mundo hispanico es a la vez la

apoteosis y la liquidacion del romanticismo, del realismo y de toda la herencia

del siglo XIX, el movimiento vanguardista que le sigue representa un cambio
mas radical de estéfica y cultura donde las sefiales de ruptura y renovacion
son mucho mas evidentes. Por ello, equivale al friunfo intransigente y definitivo
de los valores asociados a la nueva sensibilidad del siglo XX, que pone el
debido énfasis en la técnica, la velocidad, el cambio, la novedad, la

imprevisibilidad y la aventura (150).

Este protagonismo en |a vanguardia del cambio del espacio al abandonar su
ruralidad es precisamente parte de los primeros didlogos presentes en la obra, en el
capitulo I:

- Confusamente recuerdo carros de mulas, alumbrado de gas, calles

empedradas. Esto ha progresado, jno es cierto, Carlos?

- Notablemente. Y el progreso nos sirve ahora para constatar que alguna vez

fuimos bestias (15).

Seqgun sefiala Nelson Osorio Tejeda (1981. 227-254), se suele hacer un
catalogo de las principales escuelas vanguardistas europeas y considerar los
movimientos latinoamericanos como epigonales copias, como si no hubiera existido
una realidad que los sustentara. Esa realidad, a la que hace alusion Osorio Tejeda,
esta conformada por cambios mundiales que afectan a fodos los continentes. Entre
ellos, el principal es la Primera Guerra Mundial (1814-1818), que transforma y

consolida las condiciones de hegemonia enfre los pafses, y ademas la Revolucién

Rusa (1917), el primer movimiento masivo con participacion de obreros y
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campesinos. A ello habrfa que agregar la Revolucion mexicana y el ascenso de
ideologias comunistas y fascistas en Europa (Muller-Bergh, 1982; 151). Es después
de la Primera Guerra Mundial que los artistas hispanoamericanos intentan renovarse
de la retérica del modemismo; pero no es solamente el rechazo a recursos gastados
lo que define el inicio de este movimiento. Segun lo sefiala Nelson Osorio (1881), en
esto juegan un papel importante las condiciones histéricas que generan una ola de
cambios, la cual une por primera y Unica vez el espiritu de renovacién y el 4nimo de
subversion en la élite intelectual y 1a politica:

Por eso, las busquedas renovadoras de las jovenes promociones de

postguerra estan comprendidas en un proceso global de reajuste ideolégico-

cultural que entonces exigen las nuevas condiciones histéricas. Y es esto lo
que puede explicar tanto las limitaciones que encuentra en el cédigo

Modemista la nueva sensibilidad en fermento, como las orientaciones y

caracteristicas que el nuevo proyecto renovador adquiere y que van a disefiar

la fisonomia de conjunto de ese periodo (234).

Osorio resume lo gue esta reconfiguracién mundial trajo a Latinoamérica; el
dominio de la zona por parte de los Estados Unidos con [a consiguiente actuacion de
los monopolios sobre la economlia, para configurar asi el inicio del impenalismo.
También como consecuencia de la Primera Guerra Mundial, se produce una crisis en
el comercio exterior que induce a susfifuir importaciones. En Gitima instancia, esto
fortalece a las burgueé.ias locales; aumenta las capas medias y la pobreza en las
ciudades. Por otro lado, se debilita el poder de las oligarquias agrarias y su influencia

politica. Todo ello lleva a que los valores rurales y oligarquicos queden desplazados, y

se ceda paso a un perfodo de crisis y cuestionamiento (Osorio, 1981: 236-237).
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En la novela, Carlos Astorga es precisamente un personaje imbuido en esta
nueva era comercial, que Teddy desconoce, al ser heredero de una gran forfuna
anistocrafica:

Llegé al Edificio Wiese. En el ascensor pidié:

-Tercer piso.

Junto con él ascendieron ofros agentes, gringos y criollos. Preguntd al
ascensorista:

- i La oficina de la London Peruvian Gil?

-316

-Gracias. '

Lleg6 al 316. Underwoods. Facturas. Leftras. Rumor de escribientes.
Discusiones de créditos. Se acercd un empleado, joven y perfumado:

-, El sefior?

-Deseo ver al sefior Astorga.

-Su tarjeta, tenga la bondad. Tome Ud. asiento.

Teddy contemplé un rato lo que era una oficina. Todo el barullo, foda la
rapidez mecanica y ordenada de ese sport tan lleno de emociones que es un
negocio. Mujeres y hombres ante los inmensos fibros: Cuentas comientes.
Diario. Facturas. Mayor. Créditos (106-107).

En el pals, este perfodo fue vivido dentro del ciclo de vida de la "Pafria Nueva"
instaurada por Augusto B. Legula en 1919. En este lapso de tiempo se hicieron
presentes los cambios que introdujeron la modemidad: cambios en la configuracion
social y transformacion del desarrollo urbano de la capital. Mirko Lauer (1982), en un
articulo dedicado a la vanguardia poética, resume adecuadamente cual era el
panorama en estos momentos en el pais. Ademas cita a Dugue como precisamente
un texto narrativo que recrea varios de los elementos de la época:

Sin embargo el vértice de la modemidad se encontraba en Lima, como ya lo

hablia anunciade Valdelomar en su sorites insolente sobre el Perd, Lima, el

Jirén de la Unién, el Palais Concert y su persona. Y esa modemidad limefia

tuvo nombre politico: era la prolongacién de la "Patria Nueva" decretada en

1919 por el presidente Augusto B. Leguia (ofra victima de la crisis de los 30);

era el auge de una "nueva oligarquia”; era la solvencia que enmascaraba la
crisis en gestacion, y que fue creando el humus de la modemidad.
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Refiriéndose a aquellos afios, dice Jorge Basadre (1863: 4051)1 que "entre
1925 y comienzos de 1830 los acontecimientos de la vida peruana no fueron
los de caracter politico sino los de orden hacendario, los relacionados con las
obras publicas y los que pertenecieron al plano intemacional".

Ricardo Martinez de la Torre (1948: |, 68, 72-74)2 es mas especifico al
referirse al habitat de aquellos nuevos ricos (de los que hay una regular
descripcion en la novela Duque de José Diez Canseco):. se intensifica el
desarrollo urbano de la capital, con obras publicas que benefician sobre todo a
la nueva clase dominante: los costos de esas obras son frasladados a la
poblacién y producen asi un proceso de concentracién de la propiedad
urbana; la importacién de automéviles aumenta (5,082 en 1926, 6,090 en
1927, y 8,140 en 1929), y al lado de ellos la prostitucion, el juego y el
militarismo (se refiere a todo el periodo Sanchez Cerro-Benavides, que durd
hasta 1939) (80-81).

Estos hechos estan dentro de una renovacién literaria amplia y dificil de
catalogar que, a primera vista, incluso puede abarcar tendencias opuestas, citando
nuevamente a Osorio Tejeda (1981): "Estas dos polaridades serfan el criollismo o
mundonovismo, por una parte, y los diversos brotes vanguardistas por la ofra. Entre
ambos polos, ora aproximandose a uno ora al ofro, oscila y se concreta la produccién
literaria de la primera postguerra" (240). Resulta paradigmatico que Diez Canseco
sea considerado un auter maximo del criollismo (cfr. 1.2.1), v haya sido influenciado
por la vanguardia en parte de su obra, como de igual modo es sintomatico que en la
novela el campo quede enclaustrado en sélo parte de un capitulo, el XVI, mientras
que el resto del texto namativo no sélo recrea la ciudad, sino la velocidad del

cosmopolitismo. Esto confima la interdependencia enfre los que han sido

catalogados como movimientos de la época.

"La cita corresponde a Jorge Basadre, Historia de la Reptblica del Peru.
Lima: Ediciones Historia, diez volimenes, 1963.

2 La cita corresponde a Ricardo Martinez de la Torre, Apuntes para una
interpretacién marxista de historia social en el Peri. Lima, edicién del autor, fres
volimenes, 1948.




3.2 Distincién de novela de vanguardia

Coincidimos con Gws;‘.avo Pérez Firmat en que una caracteristica-importante
en la concepcion de una novela de vanguardia es lo que él nombra "efecto
neumatico” (1982: 42). Para entenderlo, es importante iener en cuenta que el nuevo
tipo de novela que la vanguardia buscé estaba claramente opuesto a la de estilo
trédicional, tipo siglo XIX, asociada a imagenes de solidez arquitecténica. Con este
concepto de efecto neumatico, Pérez Firmat hace referencia a uno de los principios
nucleares en la narrativa de vanguardia: la levedad y [a disolucion. Dicho efecto actia
difuminando los limites y disolviendo las firmezas ya asumidas tradicionalmente para
el género; esos modos estables se deshacen, se incumplen o quedan a medio hacer:
"In the most general tems, the architectural impulse reflects an ideology of fabrication,
while the pneumatic effect reflects an ideology of deconstruction” (49). Dicho aspecto
origina, ademas de una presencia recargada de imagenes relacionadas con la
evaporacion y los elementos gaseosos, un principio que influye en la formacién de
personajes, frama y estlo, planteandolos constantemente como un inicio, como una
reconfiguracion, sin que lleguen a adquirr solidez. Sin embargo, por ello su final serfa
paradéjicamente aquello de lo que huye: una novela con una forma establecida como
la del XIX.

Este modelo de texto exige mas del lector, desde el momento en que lo obliga
a solidificar cosas que quedan etéreas, a tomar decisiones y llenar espacios en
blanco. En la configuracién de una obra con estas caracteristicas el papel del narrador
es primordial, ya que se espera que sea a fravés de él que se brinde seguridades,

aclare perspectivas y marque parametros (Pérez Firmat, 1985):
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Inside a novel one can generally locate a central controlling consciousness -be
it that of an omniscient namrator, that of a character namrator, or that of a simple
character- which orders and places in perspective the events that constitute the
namration. Though this consciousness does not limit the possibiliies of
interpretation altogether, it does establish a certain tone, a certain attitude and
distance toward the narrated material. It supplies the text with a "reality
principle” that channels the reader's range of response. It functions thus to
exercise control over events, to police them, and by so doing convey to the
reader a certain general impression of the work’s contents (103).

Las funciones a las que alude la cita y que se pueden identificar como de
control y testimonial (cfr. 2.2.2) son precisamente aquellas de las que carece casi todo
narrador en este fipo de novela, segun sefiala mas adelante;: "The erosion of
narrative authority that Escenas illustrates applies generally to all of vanguard fiction"
(113). El narrador falta a sus funciones porque no maneja a satisfaccion todas las
perspectivas ni todos los_hechos. Asi, las crisis de identidad que suelen sufrir los
personajes en estas novelas, también las sufre quien narra.

Ofra caracteristica sefialada por Pérez Firmat (1885), que se suma a
configurar lo que es el narrador para la vanguardia, es 1a recreacién de ofras novelas
en su interior: quien narra habla con una voz prestada. La novela vista de este modo
funciona como un pastiche, lo cual disminuye la efectividad o el poder de las
identidades que la manejan, enfre ellas el namrador, ya que s6lo proceden
mayormente como antologistas: "For anthologist and author are contrary callings. One
gathers; the other begets. One exiracts; the other infuses" (113). Es més aun, se estila
que los personajes de estas novelas sean escritores improductivos o incapaces: El

profesor indtil de Benjamin Jamés, Supermrealismo de Azorin, Tres mujeres més

equis, de Felipe Ximénez Sandoval (111-113). Esta caracteristica es parte del efecto
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Heuméﬁco, de especular sobre las posibiidades de la novela y no ser capaz de
concretizar alguna, porque hacerlo implica, en el fondo, llegar al lugar de donde se
parte,

Las caracteristicas sefialadas no son de menor importancia, sino todo Io
contrario, ya que queda demostrado que es fravés de ellas que se busca que una
entidad como el narrador cumpla con el espirtu de la novela de vanguardia. No
obstante, ello no ocure en Duque. Aun cuando la parodia sea un elemento fuerte en
ella (cfr. 4.3.2), el narrador no es sélo un antologista.

En contraste, sl podemos afirmar varias de las caracteristicas aludidas en La

casa de cartén, publicada en 1928: en el titulo, en el protagonista, en el argumento y

en el narador. Esta obra, que se ha coincidido en sefialar en reiteradas ocasiones
como una de las mas logradas en su actuacion en la prosa vanguardista, resulta ser
precisamente una clara influencia sobre Duqgue, tal como lo ha sefialado Tomas
Escajadillo entre otros. El estudioso ha resaftado en mas de una ocasién la influencia

de La casa de cartdn, en tanto novela de marcada prosa vanguardista en relacién con

la novela corta "Suzy" y con la novela que nos ocupa (Escajadilo, 1871, 1973B y
1988). Al respecto es necesario recordar que aunque "Suzy" apareciera en 1830y la
novela Dugue en 1934_1 la redaccién de esta Ulima puede ser considerada incluso
anterior, segun lo consignan las fechas de redaccion que aparecen hacia el final del
texto: mayo de 1928 - mayo de 1929 (Escajadillo, 1997: 53).

Esto es precisamente lo que con una mirada lUcida resalta Mario Vargas Liosa
(1859: 13). Ve en la novela de Adan un testimonio poético, sensorial, intuitivo, no

racional. Sefiala que Mariategui cometié un equivoco al ver en esta obra una novela,
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ya que en una obra narrativa el elemento racional predomina: episodios de accién, los
escripulos de una conciencia, el vigor de una personalidad. En cambio, en un texto
poético lo que se transmite es una sensibilidad y juzgamos la obra por la riqueza de
ésta. Coincidimos plenamente con Vargas Llosa en que Martin Adan no se propuso
redactar un documento objetivo sobre el Bamranco de principios de siglo, sino
transmitir Ias impresiones, sensaciones y emociones que este balneario le significo.
Sin embargo, precisamente por ello es un modelo de novela vanguardista en [a que el
elemento gaseoso propio del efecto neumatico (nubes, aire, burbujas, efc.), tan

presente en La casa de cartén, es muy importarte, Asl, aun cuando existen en

Dugue elementos que reflejan la influencia del momento, debe quedar claro que por
los argumentos expuestos no estamos asumiendo Dugue como una novela de
vanguardia.

Ofra de las caracteristicas que apoya este hecho es la importancia del
absurdo vital en la formacion de un héroe en este tipo de novela (Buckley, 1973: 101-
103), lo cual coresponde a un personaje como Ramoén (Martin Adan, 1997):

Empezaba a vivir... El servicio militar obligatorio... Una guermra posible... Los

hijos, inevitables... La vejez... El trabajo de todos los dias... Yo le soplé

delicadamente consuelos, pero no pude consolarlo; él jorobd las espaldas y

arrugo la frente; sus codos se afirmaron en sus rodillas; él era un fracasado. jA

los dieciséis afios!... jAy, lo que le habia acaecido! (27).

Es mas aun, sus poemas, "Poemas Underwood", tienen como centro este
absurdo vital: "Pero los hombres se empefian en amarse los unos a los otros/ Y,

como no lo consiguen, acaban por odiarse./ Porque no quieren creer que todo es

imemediable” (62).
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En cuanto a Teddy, su actitud desengafiada y escéptica hacia el amor dista de

ingresar en un verdadera profunda vivencia:

- i, Qué quiere Bati? Asl soy, un poco rudo y un poco fragil. Mis sesenta kilos

me permiten una duzlidad amena. Babo poco. A veces me emborracho

totalmente. Creo que todo es malo, cuando no es estupido. Nunca siento
tedio: no conozco el encanto del bostezo. Cuando el resto me aburre, me aislo

y siempre termino sonriendo. Oye, cacao con cognac... (17).

En realidad el autor implicito construye la trama a partir del hecho de que tal
escepticismo en Teddy no es tan firme como su falta absoluta de lucidez y caracter.
En este sentido no creemos que exista comespondencia entre él y el héroe
vanguardista. Incluso es posible asumir que en Crownchield este absurdo vital, que en
algin momento él cree poseer, queda ridiculizado con el enfrentamiento a su
carencia de capacidad de discemimiento.

En cuanto a las heroinas de este tipo de novelas, el apartamiento es casi total.
Las caracteristicas (Buckley, 1973: 145-146) -una mujer compleja libre de trabas,

misteriosa, cambiante, dificil, del tpo de Cafita o Lull- no son las que pueden

reconocerse en Beatriz.

3.3 Influencia vanguarciista

3.3.1 Eclecticismo
Para llegar a vislumbrar la diversidad de escuelas que hubo en la vanguardia
europea puede bastar la respuesta que Guillermo de Torre da a una encuesta iniciada

por Miguel Pérez Ferrero, aparecida en La Gaceta Literaria el 1 de junio de 1830

(Buckley, 1973: 406413). En ella de Torre afirmaba lo siguiente: "Pero la vanguardia,
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tal como yo la entiendo, en su sentido mas extenso y mejor, no ha significado nunca
una escuela, una tendencia o una manera determinada. Si el comun denominador de
los diversos "ismos" echados a volar durante estos ulimos afos" (408). Entre estos
“ismos" citaba los siguientes. futurismo, expresionismo, cubismo, ulralsmo,
dadaismo, superrealismo, purismo, constructivismo, neoplasticismo, abstractivismo,
babelismo, zeniismo, simultaneismo, suprematismo, primitismo, panliismo, entre
ofros. Ello puede dar cuenta de la real diversidad de este momento y de lo
inapropiado de una perspectiva simplificadora para el analisis. Creemos que del
mismo modo ecléctico debe asumirse la influencia sobre una novela como Duque.
Mirla Alciblades da una idea de lo que registré, en general, una revista como
Amautad del espiritu de las lefras vanguardistas en nuestro pais (Alcibiades, 1982).
Estos articulos se integran a Amauta con el objeto de ayudar a entender en su
complejidad el proceso renovador de las lefras y las artes peruanas y
continentales, como parte del proceso renovador global que se desarrolla en el
perfodo iInmediatamente posterior a la Primera Guerra Mundial. En su mayorfa
son la expresion de un sentimiento de ruptura, de un descontento, de una
inquietud en todas las manifestaciones de la vida social, tanto en lo
econémico, lo social, lo politico v lo cuttural (123).
Estuardo Nufiez da los siguientes datos Utiles que ayudan a situar el grado de
compromiso de Mariategui hacia el movimiento (1877):
En una fecundd estada de mas de fres afios en el viejo mundo, entre 1919 y
1923, Maridtegui tuvo oportunidad de asistir al surgimiento de los movimientos
de vanguardia europeos; durante esos afios de la post-guerra, el dadafsmo, el

cubismo, el ulfralsmo, el creacionismo y l0s nuevos arrestos del futurismo,
antes del surgimiento del surrealismo (57).

3 Para mayor informacion sobre revistas de vanguardia en el Perd es posible
consultar a Harald Wentzlaff-Eggebert Las literaturas hispénicas de vanguardia.
Orientaciéon bibliografica. Frankfurt am Main: Vervuert, 1981. Contiene un listado
de todas la revistas del movimiento en el Pert.
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Son dos criterios complementarios los que han guiado nuestro estudio de la
influencia vanguardista en la novela. Por un lado es necesario reconocer la relacién
entre los movimientos y la influencia de los rasgos generales y compartidos, a la vez
que no es posible obviar la presencia especial de algunas escuelas, en este caso el
surrealismo y el futurismo, las mismas que fueron de importante repercusion en

Latinoamérica.

3.3.1.1 Contexto de la influencia del surrealismo

Franco Fortini define el surrealismo teniendo en cuenta tres aspectos (1962: 4-
8). desde su concepcién del hombre, desde su modo de indagacién y como un
conjunto de comportamientos practicos. Como concepcién del hombre es un modo
de plantear su naturaleza y sus posibilidades; en tanto que como indagacién esté_
ligado a experiencias populares: suefos, visiones, alucinaciones, efc; a la vez que
también implica un conjuntc de comportamientos practices tantc morales como
politicos.

Fortini clasifica en fres fases distintas la existencia del surrealismo (8-9). La
primera, de 1819 a 1925, comprende el momento en que el surrealismo se separa de
otros movimientos y se inicia en las técnicas de exploracion del subconsciente, a la
vez que plantea sus fundamentos tedricos. El primer manifiesto surrealista redactado
por Breton corresponde a 1924. En su segunda etapa de 1925-1930, las obras estan
mas logradas y la participacién en politica adquiere vital importancia; a este perfodo

corresponde el segundo manifiesto surrealista aparecido en 1929, en que Breton
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vuelve a definir el surrealismo. En su Uitima etapa, 1931 hasta el inicio de 1a guerra, el
surrealismo se difunde en todo el mundo con el predominio de sus técnicas
tradicionales. En 1842, en Estados Unidos, Breton redacté "Prolegdmenos a un tercer
manifiesto del surrealismo o no".

Este movimiento, por causa directa de su orientacién, termin6 asociado a un
compromiso politico. Era parte de su aspiracion apoyar a sectores politicos
encaminados a revertir el orden social. Son estas conclusiones, ciertas desde’la
teorfa, las que animan precisamente a irtelecfuales peruanos como Mariategui. En el
pals, su temprana recepcion se debe precisamente a su esfuerzo. En Variedades, se
referfa especificamente al surrealismo en los siguientes términos (Mariategui, 1959):

Ninguno de los movimientos literarios y artisticos de vanguardia de Europa

occidental ha tenido, contra lo que baratas experiencias pueden sugerir, la

significancia ni el contenido historico del suprarrealismo. Los ofros movimientos
se han limitado a la afirmacion de algunos postulados estéticos, a Ia

experimentacién de algunos principios artisticos (48).

Amauta aparecié en setiembre de 1826 y le permitié a Mariategui mantenerse
atento al panorama literario. La publicacién, durante su trayectoria hasta setiembre de
1930, siguié de cerca los acontecimientos en tomo al surrealismo, en el cual él resalté
la importancia de su acercamiento a la polftica. Asl en la revista quedaron registrados
varios momentos imp&téntes, como los origenes en "dad&", su fundacién, el primer
manifiesto de André Breton, las crisis y el segundo manifiesto. En sus nimeros
aparecieron las colahoraciones de Moro, QOquendo de Amat, Enrique Pefia
Barrenechea, Martin Adéan y Xavier Abril, entre ofros (Nufiez, 1877; 57- 58). José

Diez Canseco tuvo inevitablemente contacto con esta realidad no sélo por ser

Amauta de la importancia ya reconocida para los intelectuales de la época, sino
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'porque ademas de ello colaboré con la revista en los nimeros 27 y 28 que
corresponden a noviembre-diciembre de 1 szé y enero de 1930 (Escajadillo, 1973A:
61).

Asl, teniendo como pauta estas fechas y las aparecidas al final de |a novela
como fechas de redaccion, se puede suponer una escritura casi en paralelo entre "El

gaviofa" y Dugue, en el momento mismo de la ebullicion del surrealismo en el Peru.

3.3.1.2 Contexto de la influencia del futurismo

En cuanto al futurismo es posible consignar algunos datos en tomo a su
presencia en Latinoamérica. En 1809, en Parfs, Marinetti publica el primer manifiesto
futurista "Le futurisme”; en Milan en 1912 se publica el segundo manifiesto,
"Manifiesto técnico de la literatura futurista” y el "Suplemento”, y en 1913 Guillaume
Apollinaire publica el manifiesto sintesis "L'Antitradition futuriste" (Muller-Bergh, 1982:
157). Tal como sefiala Muller-Bergh citando a Trotsky (1882), la esencia de este
movimiento capté el ntmo de los nueves tiempos, de la accién, del ataque y de Ia
destruccion; de alli su influencia y su difusién en Latinoamérica:

Por ello, es muy probable que el sistema futurista sirviera, efectivamente,
como el catalizador principal de la vanguardia latinoamericana. En un
continente predominantemente rural, "el reino mecanico" 4a industria, ciencia y
tecnologia- deslumbraba por su novedad y seducia por su promesa de
cambio, posiblemente aln mas poderosamente que en el Viejo Mundo. En
todo caso, los datos en las publicaciones periddicas de la época parecen
apoyar esta hipotesis, y es aleccionador notar que Marinetti le pide a Rubén
Dario que colabore en la revista Poesia.

En 1809 Ramén Gémez de la Sema ya habia fraducido "Fundacién y
manifiesto de Futurismo”, de Marinetli, para el nimero 5 de FPrometeo, y al
afio siguiente habia publicado "Proclama futurista a los espafioles”, escrito por
el mismo autor, para el nimero 20 de esa revista, que también circulaba
mucho enfre los intelectuales americanos (157-158).
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En Amauta 10, correspondiente a los meses de octubre a diciembre de 1827,
aparecié un articulo escrito por F.T. Marinetti (1927: 20-—30), al cual acompafné una
fotografia del mismo firmada con una dedicatoria a José Carlos Mariategui. En dicho
artfculo, en el que Marinefti discurre sobre las formas que debe adoptar Ia critica en
los nuevos tiempos, se hace énfasis en la velocidad que se debe imprimir al texto:

Los futuristas pensamos que |a critica en sus formas actuales, usadas por el
diario, no responde ya a las necesidades del espirntu modemo enamorado de
exactitud, velocidad y simultaneidad [...].

Obtener la maxima sintesis eliminando toda repeficién, toda divagacion, todo
circunloquio, toda fraseologia decorativa (29).

Ciertamente la influencia del futurismo en una ciudad como Lima, en donde la
ruralidad se vivia tan plenamente en las primeras década de este siglo, debe haber
sido significativa. Puede considerarse que su mayor influencia se dio en cuanto al
ritmo de |a prosa y el verso (Muller-Bergh, 1982):

En el campo de las letras la nueva generacion vanguardista ha de romper
decididamente el ftmo de la prosa y el verso, tanto como las imagenes y
formas tradicionales decimonoénicas, en un intento por negar y deshacerse de
todo conservadurismo arnterior logrado por el pasado inmediato e inscribirse
imperiosamente en la contemporaneidad (153).

Asi se lee en el Primer Manifiesto Futurista escritc por Marinetti lo siguiente de
los acapites 3, 4 y 5 (Osorio, 1888):

3.- La literatura hasta hoy ha glorificado la inmovilidad pensativa, el éxtasis y el
suefio. Nosofros, por el contrario, queremos exaltar el movimiento agresivo, el
insomnio febril, el paso gimnastico, el salto peligroso, la bofetada y el
pufietazo.

4.- Declaramos que el esplendor del mundo se ha enriquecido con una nueva
belleza: la belleza de la velocidad. Un automdvil en carrera con su caja omada
de tubos como semientes de aliento explosivo... un automévil rugiente que
parece precipitarse confra la mefralla, es mas hermoso que la Victoria de
Samoctracia [sic).

5.- Queremos cantar al hombre que maneja el volante, cuyo eje ideal
atraviesa a tierra, lanzada a su vez por el circuito de su propia 6rbita (21).
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Este texto se publicé en el nimero 11 de la Revista de la Universidad en

Tegucigalpa, Honduras, a tan sélo 8 meses de su aparicién en Le Figaro de Paris.
Esta primera fraduccién en Hispanoamérica, puesto que en Espafia ya habla
aparecido una traduccién en la revista Prometeo, constituye una prueba de la rapida
difusién del manifiesto (Osorio, 1988: 21).

El itmo adquiere la calidad de la velocidad tanto en imagenes como en ritmo.
Esa misma rapidez es la presente en la novela, la cual recurre a procedimientos
sintacticos para lograrda. En  Duque, los personajes estan ‘movilizéndose
constantemente en auto. Su vision estd marcada por esta perspectiva, tanto por la
aceleracion como por [as imagenes que se suscitan por observar en continuo
movimiento.

Es importante anotar que la vanguardia en Latinoamérica fue ecléctica y es asl
como asumimos la influencia sobre la novela. Se destaca el posible protagonismo del
surrealismo y el futurismo, pero evidentemente en un contexto generalizado que
asume algunos rasgos. Bajo el nombre genérico y abarcador de "vanguardia" se
supone la influencia de los movimientos de la época que buscaban refratar la nueva
sensibilidad, y que en el caso de Dugue se manifiesta en datos concretos (Mdller-
Bergh, 1982):

Es de notar que una de las caracteristicas sobresalientes del vanguardismo

hispanoamericano consiste en que mientras algunos autores geniales de las

escuelas mas o menos definidas del 'arco iris ideolégico' logran imprimir su
cufio individual a todo lo que escriben, por lo general los ismos que acabamos
de comentar no se dan en estado quimicamente puro. En lugar de ello, Ia
inmensa mayoria se destaca por una actitud ecléctica, que acepta gran parte

de las tendencias innovadoras modemas, a fin de adaptar las méas oportunas a
las nuevas circunstancias americanas.

[..]

O para seguir la metafora del poeta chileno Juan Florit, I1a vanguardia es un
inmenso tablero donde ‘... el arte juega con las fichas/ del dominé de las
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escuelas/ creacionismo/ supermrealismo/ futurismo/ dadaismo/ ultraismo/
simplismo' " (158).

Del mismo modo, José Carlos Mariategui sefiald el eclecticismo que distinguid
a Amauta. Se puede leer en el pamrafo inicial de la presentacion del pnmer nimero
correspondiente a setiembre de 1926 (Osorio, 1988):

Esta revista en el campo intelectual, no representa un grupo. Representa, mas
bien, un movimiento, un espintu. En el Perd se siente desde hace algun
tiempo una corriente, cada dia mas vigorosa y definida, de renovacion. A los
fautores de esta renovacion se les llama vanguardistas, socialistas,
revolucionarios, etc. La historia no los ha bautizado definitvamente todavia.
Existen entre ellos algunas discrepancias formales, algunas diferencias
psicolégicas. Pero por encima de lo que los diferencia, todos estos espiritus
ponen lo que los aproxima y mancomuna; su voluntad de crear un Perd nuevo
dentro de un mundo nuevo. La inteligencia, la coordinacion de los mas volitivos
de estos elementos, progresan gradualmente. El movimiento -intelectual y
espiritual- adquiere poco a poco organicidad. Con la aparicibn de Amauta
entra en una fase de definicién (191).

3.3.2 Ritmo e imagen

Sall Yurkievich acierta en enumerar los cambios que alteran la sensibilidad del
momento y contraponerios con los intereses de la vanguardia (1981:; 351-354):
comunicaciones rapidas, cambios en el mundo rural y artesanal, la ampliacién
desordenada de la ciudad. Estas innovaciones llevan a querer fransmitir Ia velocidad y
el cambio a fravés del collage, de sensaciones superpuestas que contraponen
segmentos extraldos de contextos disimiles para unirios en conjuntos casuales. En
busca de ello, hay concentracién en la agilidad del lenguaje, el simultaneismo del cine

y la economia de Ia expresion a través de la elipsis y Ia parastasis.
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A través de la elipsis, eliminacién de varios de los elementos propios del
enunciac‘io, se llega a conformar oraciones que tan sélo contienen una frase nominal.
Lo aparentemente aleatorio de los elementos tomados para esta sucesion cumple
con estimular |a representacion completa de personajes y lugares. Estos sintagmas
se acumulan uno detras de ofro, con el mismo objetivo y a veces con la misma
estructura constituyendo una parastasis.

El recurso se encuentra en la enumeracién cadtica presente en la novela.
Segln la define Estuardo Nufiez (1976), siguiendo a Leo Spitzer, consiste en un
modo de enumeracién de forma "expresiva intensa y hasta violenta, de gran impacto
sobre el lector; corresponde a |a inquietud del hombre de nuestra época, aquel que
pertenece a una sociedad convulsionada, industrial y pluralista, vibrante, insegura, en
transicién” (3). El recurso es utilizado generalmente en las descripciones.

El que los elementos no comrespondan a una vision lineal de la realidad y el
que s6lo se tome de ellos un aspecto expresado en un frase nominal facilita que
dichos procedimientos sean ubicados como mecanismos muy utilizados en la
vanguardia (Saul Yurkievich, 1981):

La estética de lo inacabado, de lo fragmentario y lo discontinuo encuentra su
mejor resolucién formal en el collage. Inaugurado por la pintura, se hace
aplicable pronto. a todas las artes. El collage contrapone segmentos extraidos
de contextos muy disimiles que se ensamblan en conjuntos figuradamente
transitorios, casuales, sin perder su afteridad (354).
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En la presencia de este procedimiento en la novela puede existir una clara

influencia de La casa de Cartén. Tal como lo sefiala Estuardo Nufiez (1976), esta

obra utiliza la enumeracién cadtica como recurso estilistico importante:

El enumerar llegé a ser por momentos la Unica razén de ser del estio, su
consustancial estructura. Casi todo el resultado se edificé sobre el enumerar
talentoso y sugestivo.

(]

Son casi fabulosos el acierto, la facilidad y el talento derrochado por Martin
Adéan en ese arte de enumerar. Sin orden légico ni congruente (15-16).

En La Casa de Cartdn es posible encontrar (Martin Adan, 1997):

Y en el fin de ella, Miss Annie Doll era un crio rojizo amamantado con biberén
sanitario. Leche sintética, came en conserva, alcohol sélido, siete afios de liceo
deportivo, renos y ardillas, viajes a China, colecciones de arqueologia en una
maleta de Manchester en que cabe la civilizacion entera, tabletas de aspirina,
olor de aserrin de los comedores de hotel, olor de humo en alta mar, abordo ...

[...1(30).

Sefiala Estuardo NuOfez que José Diez Canseco utlliza el recurso en

Estampas mulatas para describir el ambiente limefio, como en el "Km, 83", "Jijuna",
"Galna que come glebo" y "El Gaviota", En realidad parece ser un recurso que utilizé
durante toda su produccién. En este tiempo es que Adan y Diez Canseco llevan el
rasgo a su maximo uso en la prosa (Nufiez 1976: 20-22).

Considerando .dUe la redaccion de Dugue puede ser anterior a varias de sus
estampas, es factible perfilar la formacién de este estilo en la novela. En ella se
encuentran estas descripciones aceleradas en la presentacion que hace el narrador
de los personajes:

Polo, Pitigrilli, Oxford, tennis, Austin Reed, cabarets, cocaina, pederastas, golf,

galgo ruso, caballos, Curtiss, Napier; | Teddy Crownchield Soto Menor, hombre
modemol (12).
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[...] fué al encuentro de Carlos Astorga Rey, gerente de compafiia pefrolera.
Capital subscrito: catorce millones; erogado: siete y medio. Cuarenta y cuatro
afios. Sedimentos europeos. Auténticas aberraciones atribuidas por la
maledicencia. Chauffeur bellilsimo. Packard Eight. Anillo con escudo de armas
de su invencién. Pulcro, galante, correcto, exacto. Vaga mirada de los ojos
incoloros, que a veces se hacia dura y recta como chomros de esperma (14).

También se describen las multitudes tan propias de la nueva realidad de la
ciudad. Al hacerse bajo este procedimiento se logra la existencia de la diversidad en
la unidad, de tal modo que la multitud adquiere protagonismo propio. Este recurso
brinda no sélo la percepcién imbuida por la rapidez, nueva vivencia propia de los
tiempos, sino que en muchas de las descripciones presentes en Duque a la
aceleracién se debe aunar la complejidad de la experiencia convocada y la exaltacion
de los sentidos; ya que en varios cases no sélo se describen los objetos en tanto
visién, sino que a ellos se une la caracterizacion en tanto olor y sonido :

Electricidad en el ambiente. Los nervios quieren saltar, estallar en carcajadas,

en aplausos, en denuestos. En el tendido de sol, match de box. Policias,

carcajadas. Son las fres y media, pues toda la plaza silba impaciente. En el

palco oficial aparecen unos sefiores. A una sefia, clarinada que es aplaudida
(76).

Poco a poco van llegando espectadores. Ingleses rojos y tiesos. Yanquis
deslavazados y reilones. Tufo de Capstan. Alientos de whiskey. Después
siluetas claras y agiles de mujeres. Saludos, sonrisas. Dos jugadores con
camiseta de jersey rojo. Ambos portando palos y foetes. Uno, inglés
acriollado. Ofro, criollo inglesado (111).

También se describen escenarios, sobre todo los nuevos espacios citadinos en
los que se convocan los mayores cambios de la modemidad, como nuevos espacios

para la remozada vida social:
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Los frenos se quejaron. Cuartel de artilleria convertido en Country Club.
Postrer esfuerzo de la sociedad elegante por hacer su ulimo baluarte.
Imposible: el Ministro de Fomento concurre a veces (1). Enormes girasoles
listados —rojo y verde, azul y amarillo, blanco y celeste- servian de sombrilias.
Academia de idiomas en que todos repetian, a un mismo tiempo, distirnta
leccion. Sol de chicha de jora y ajl. Inmenso panorama de piemas procaces.
La gente ha venido ha jugar goif para tomar cocktails. Autos en anfiteatro
presenciando con los faros absortos el barullo multanime. Boys discutiendo
propinas. Los mozos, telegramas blancos, cruzan raudos con bandejas
floridas de copas. Risas de rondin palomillas. Sweaters, como policromos
lomos de insectos. Alegria de whiskey and soda.

(1) Marzo de 1928 (15-16).

Diez y media. Lawn tennis. Flores, arboles, risas, sol. Fuerte alegria del sport.
Pujanza, brio, audacia, todo sin objeto. Hizo llamar al administrador (36).

Club_Nacional. Amplia escalinata lujosa. En los corredores, en el gran hall
central, grupos de hombres alrededor del cocktail matinal. Ambiente fresco,
claro, sencillo, elegante, lujoso. De pronto, risotadas que festejan un Glimo
chiste. La Venus de los Médici preside desnuda y clara el ambiente cordial
(74). [El subrayado es nuestro].

Se debe resaltar en estas descripciones as que corresponden al centro de la
ciudad, lugar primordial que retne los elementos que compenen el nueve decorado.
En ellos resulta cenfral la presencia de [os avisos Juminosos y los carteles
cinematografices. Ya Marinetti habla escrito, en el articulo aparecido en Amauta
(Marinetti, 1827 29-30), sobre la importancia de los primeros para la imagen del
nuevo decorado, "Los avisos luminosos han entrado en la sensibilidad artistica de
todos los habitantes de las grandes capitales” (29).

Jirén de la Unién. Plaza Zela con ciertas reminiscencias europeas. Sobre la

derecha, San Martin contempla a las patas de su caballo rengo el mejor

negocio peruano. Anuncios elécfricos faltos de atraccion: Jabén Orién, leche

St. Charles, lamparas Phillips, cerveza Cristal, Dodge Bros. De halcdn a

balcén, todo un episodio de un drama cinematografice y truculento: Lucha de
Almas. En las aceras los cartelones de colorines: Harold Lloyd, Priscilla Dean,
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Mary Pickford, froupe de Mack Sennet. Victrolas que desmayan tangos y
valses. A veces al fox de moda:

jAdolorido, adolorido,

adolorido el corazén! ... (22).

Llegaron a la Plaza de Armas. Un peloton de soldados, centinelas de Palacio,

le detuvo un rato. Las gentes apresuradas cruzaban por _Ias aceras con una

urgencia de negocios. Prosiguié por la calle de los Bodegones. Gentes, autos,
tranvias. Claros lucian los escaparates. Torbellino y baratnda de la lucha por

la vida. Llego al edifico Wiese (106).

Todas estas descripciones crean un cuadro para el lector implicito, quien
ademas percibe a un narmrador, que gracias a la autoridad otorgada, conoce el
ambiente descrito, pues se mueve con tanta facilidad en él. En este sentido, estos
fragmentos son parte de la funcién testimonial (cfr. 2.2.2), pues cumplen también con
mostrar el rango de dominio de la situacion por parte de quien namra. Pero lo que hace
que consideremos estas descripciones vertidas en enumeracién cadtica como
caracteristica de vanguardia es su modo &gil. Cada elemento es nombrado sin
desarrollarse; el lector es conminado a pasar de uno a ofro con rapidez. Naturalmente
el lector implicito debe sentir, como lo sefiala Nufiez (1976: 4), que ha habido un
proposito de eliminar el detallismo que se podia consagrar a cada elemento en pos
del dinamismo y que &l mismo dehera completar su lectura con las sugestiones que
quedan implicitas al p‘a'éar de un componertte a otro velozmente, puesto que en cada
caso se tocan sélo algunas minimas caracteristicas. Se enumera casi sin descanso,
extensamente, y con elementos que la mirada no toma en una sintaxis lineal, sino en
factores aparentemente dispersos, casi como fotografias superpuestas, lo cual nos

lleva a |a realidad del montaje y del cine. Tal como sefiala Estuardo Nufiez (1876).

Constituye un proceso de enriquecimiento semantico que se asemeja un tanto
al procedimiento cinematografico de preserntar imagenes simultaneas o de
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vistas breves, rapidas y diversas que sugieren o insindan situaciones paralelas
0 afines, las que no se despliegan explicitamente (4).

Respecto a la presencia de este recurso en Ia novela, ella misma resulta ser
muy explicita, no sdlo porque en los pasajes aludidos hayan aparecido carteles

cinematograficos, sino porque el texto narrative entrega una clave de lectura muy

clara:

No supo qué hacer. Se quedd ideotizado en el centro de su dormitorio. Como
un fropel de cinema, todas las escenas de su limefia [sic]: la rendicién de
Beatriz, su propia calda, la roulette del Country, los caballos, el tennis, su
madre y Carlos, |a carita reilona del cady del golf. Los ojos le dolian en un

llanto sin lagrimas. Nada, nada sino la verglenza (117-118). [El subrayado es
nuestro].

Teddy percibe los comtenidos de su conciencia como una sucesidn de
imagenes. Hay en este pasaje un deseo explicito de hacer presente un modo de
percepcion, propio de la ciudad y de los nueves fiempos instaurados, que se
reproduce en el estilo mismo de la narracion.

Si bien es cierto que la enumeracion cadtica no es un recurso que se haya
utiizado sélo en este periodo, sino-que data de tiempos bastante lejanos y la
encontramos en la literatura actual, en esta época su uso esta marcado por el intento
de reproducir en la prosa los cambios vertiginosos y desconcertantes de una época
de gran transformacion. Asl, a través de las descripciones del narrador se reproduce
la recién aceptada velocidad en fa mirada citadina. Ello y la clara influencia
cinematografica de este procedimiento nos hacen pensar que es una muestra de

influencia vanguardista, tal como ya lo habla anotado Peter Eimore (1993: 85), al
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- sefialar la intencién de la sintaxis en imitar la marca acelerada de la ciudad y el efecto
de montaje cinematografico.

El influjo surrealista puede estar presente en este afan de describir
privilegiando la imaginacion de! lector implicitc para la concrecién de los personajes o
escenarios, a fravés de tan sélo la mencién de algunos elementos. También se
actualiza en las imagenes que resaltan la mirada de asombro frente a la nueva
realidad de la ciudad, uniendo elementos aparentemente disimiles, pero que se
encuentran ligados en lo que se experimenta como una primera vez de gozar la
novedad de la modemidad. Esto hace que Ia percepcion esté muy marcada por lo
intuitivo y lo subconsciente. En el primer manifiesto surrealista de 1924 se da especial
importancia a que esta vision se traduzca en un tipo de imagen especial. Asl, Breton
redactd (Fortini, 1962).

En el mismo periodo, un hombre tan modesto como yo, Reverdy4 , escribia:

"La imagen es una creacion pura del espiritu. No puede nacer de un

parangén, sino del acercamiento de dos realidades méas o menos distantes.

Cuanto mas remotas y exactas sean |as relaciones entre las dos realidades,

tanto mas fuerte sera la imagen, tanto mas rica de potencia emotiva y de

realidad poética...", etc. (85).

Se puede afirmar que Breton describe el nacimiento de un tipo de vision; éste
es el que esta presgnte en las imagenes que intentan imprimir velocidad en la
descripcién que el narrééor proporciona de este mundo. Tal como lo sefialan Ramén

Buckley y John Crispin, el hecho de describir la visién de la ciudad desde un automavil

implica el mayor reto frente a la descripcién costumbrista (Buckley, 1873: 64). En

4 La cita corresponde a Nord-Sud, marzo de 1818.
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" Dugque el narrador describe del siguiente modo el primer paseo en auto presente en el
texto narrativo:

Todas las cosas en veloz huida hacia Lima: casas y arboles. La colila del
cigarro de Teddy siguid, dos segundos, los noventa kildometros del Packard. La
manaia partida en dos, como una sandia, por el auto. De pronto, sin avisar a
nadie, Petronio enderezé al Counfry. La avenida rapida y airosa, se enrolld al
cuello de Teddy como una bufanda (15).

Més adelante su percepcidn vendra en reiteradas ocasiones desde la

locomocién del auto:

Llegaron a la calle del Banco del Herrador. El policia dio la sefial de parada.
Un 6mnibus cruzé vacfo. Torcieron hacia San Pedro. Una garia finita
encendia el asfalto sonoro. Lentas, graves, once campanadas del reloj teatino.
Lejanos claxones solitarios. Algun perro vagabundo en un zaguan obscuro.
Capotes azules de vueltas rojas. Sombra reluciente de faroles eléctricos. Un
chino empujando su carretilla: jEmoliente, emoliente! Llegaron a la calle de
Zavala (92).

Afadase que quien narra siente convocadas las imagenes mas audaces a
partir del automovil, por su presencia y por la alteracién que imprime a la vision del

mundo;

Autos en anfiteatro presenciando con los faros absortos el barullo multdnime
(15).

El carro acomoda sus fres tentativas de marcha. Se achican los gringos que
pastan en el link del golf. Un palomilla mea contra un sauce. Sol espeso de
siesta apacible que interrumpe el viento comendo contra el auto. Silencio de
haber comido bien (18).

El faro posterior del Napier estaba rojo, congestionado de risa (27).
Toribio salié a la avenida. Un dmnibus cruzd espeso. Luego un auto. Otro auto.

Una moto.
-Ya, nifio...
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El Citroen cruzé raudo como un foetazo, hacia el Arco Espafiol, enorme
cursileria morisca de cemento armado (36).

Los autos pasan, en un silencio considerado, con temor de interrumpir la siesta
(43).

La importancia del desplazamiento en automévil no es gratuita; pertenece al
reto de una realidad novedosa en donde nueva tecnologia imprime ofros modos de
vida (Muller-Bergh, 1982):

Después de las proclamas futuristas, el ferrocarmil, tanto como las locomotoras,
expresos, puentes de hiemo, aeroplanos/hélices, metros, tranvias,
transatianticos, "puertos brufiidos” repletos de astilleros y arsenales de la
marina, ascensores, fabricas, ciudades y chimeneas humosas, dinamos,
electricidad, teléfonos, telégrafos, radiografias y cinematdgrafos, en fin, todos
los aparatos de la civilizacion industrial, vienen a ser uno de los temas
preferidos de la vanguardia hispanoamericana y brasilefia (166).

En la novela tiene relevancia la presencia del teléfono; los protagonistas se
dan cita a fravés de comunicaciones telefonicas:
-¢Hello? ; Quién llama?

-}E:inco minutos! jSI, ya!

-iSurel ; Entu carro? jAll right! (11).
-Hello? Si, habla Crownchield.

-Oh Batil ,Qué hay, mivida?

-Ya lo creo, jenchanté! ; a las diez?

—SI ml amor, hasta ahora (€6).

Ademas el punto de partida de la historia es el desembarco de Teddy y su

madre del fransatlantico que los ha fraido de Europa a Lima después de catorce
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afios, en tanto que la historia termina con el embarco de estos mismo personajes esta
vez con destino a Valparaiso y posteriormente a Buenos Aire-s. La presencia de este
medio de fransporte, modemo para la época, esta enmarcando la historia.

Todos los recursos descritos buscan definir un tipo de sensibilidad citadina, y
por lo tanto conflictiva, desafiante y veloz. No resulta casual que sea justamente el
capltulo XVI que transcurre en el campo, el espacio en donde esta opcién
desaparece. La descripcion es lineal y pausada en tanto que los personajes
abandonan el auto y se fransportan en caballos. El narrador describe del siguiente

modo:

Camino terroso bordeado de sauces. Entre las bardas, salta el maiz dorado y

lucen encamados chirotes chismosos. Las cafias-dulces finas, altas, asoman

sus fragiles abanicos de hojas sinoples. Pasan arrieros que saludan -vieja
costumbre pueblerina- destocandose humildes. En las vedas del camino
corren acequias claras. Se encienden los frincs. Helechos espesos festonan el

ritmo pausado de las aguas parleras (84).

La diferencia de escenarios, siendo éste el tnico capitulo que transcurre en el
campo, es mas que esa simple evidencia. En realidad se estd contraponiendo la
sensibilidad citadina a la urbana. En "Poemas Underwood" existe un verso que enfoca
esta diferencia de visiones (Matin Adan, 1997): "Nacl en la ciudad, y no sé ver el
campo” (83). Pero si eso es lo que le puede acortecer a un personaje como Ramén,
quien estd inscrito completamente en la visién urbana, lo que podemos sentir a fravés
del discurso del narrador en Dugue, es que €l de algin modo se encuentra entre dos
visiones. La vision del campo, la nostalgia por lo que no va a estar mas alli, aparece

perdida en un Unico capitulo frente a la ciudad, con sus contradicciones y falsedades,

para la cual una Util herramienta es la ironia.



CAPITULO 4

SATIRA. IRONIA Y PARODIA

Una de las caracteristicas resalitantes en Duque es la presencia del humor.
Este se ubica en varios elementos presentes en el texto: en las situaciones

argumentativas, en los didlogos y pensamientos de los personajes y en el narrador.

4 1 Presencia del humor

El humor presente en la novela se orienta a formar un retrato de la sociedad
involucrada en el texto: los enredos argumentativos pintan a los personajes; sus
didlogos y pensamientos los muestran tal como son y el narrador los describe en el
mayor ramo de su parﬁp_ipacién. Si es que unimos estos factores, comicidad mordaz,
censura y ridiculizacién de un grupo, es evidente |la presencia de la satira. Pero no
sblo este género de la comicidad se encuentra presente en Dugue sino también la
parodia, ambas utilizando el recurso retdrico de la ironfa. Ya sea que se frate de
satira, de parodia o de la presencia de la ironia, lo que hay en el trasfondo es Ia

comicidad del ridiculo.
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La sonrisa cumple un papel muy importante en el texto y encuentra en la
participacion del narrador uno de sus principales vehiculos. Bajtin (1981. 466-468)
sefiala en la risa la cualidad de destruir la distancia épica y en general, todo tipo de
distancia jerarquica. "La risa es el factor mas importante para la creacién de la
premisa de osadia, sin la cual es imposible la creacion realista del mundo” (468).

Sigmund Freud, en El chiste v su relacion con lo inconsciente (1986), resalta el

principio transgresor al que impulsa la nsa como uno de los elementos mas
placenteros presentes en la comicidad (117-118). Esta accion fortifica la critica y el
pensamiento: "El chiste queda ya reconocido como un factor de poder psiquico, cuya
intervencién puede ser decisiva. Los grandes instintos y tendencias de la vida animica
lo toman a su servicio para alcanzar sus fines" (118). El hecho es compartido por
autor y lector, uno lo dirige y al otro le es exigido. El autor implicito redne los
elementos en los que Ia ironia resulta ser una clave de lectura, como los ya aludidos:
argumento y personajes, a los que se puede afiadir titulo y epigrafe, tratados mas
adelante (cfr. 4.2.2), y muy especialmente el narrador.

Quien relata los hechos en Duque gula la critica de un mundo en donde nada
es lo que aparenta ser. Precisamente este factor que une al namrador y al narratario
fransforma al oyente, se_gun Freud (1988), (en el presente caso al lector implicito), de
pasivo critico a un activo agresor, quedando el humor en si incluso en un segundo
plano frente a la posibilidéd de ataque (118-121). El gran placer resultante no es el de
conocer los hechos narrades, sino ei ser capaces de observar con la mirada
juzgadora que el autor coloca en el narrader, es decir atacar esa realidad con juicios

propios.
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La relacion entre safira, ironia y parodia ha sido expuesta por Linda Hutcheon
(1985:; 52-60). En el recurso de la ironia, entendida del modo fradicional -dar a
entender lo contrario de lo que se dice- existen dos principios basicos: contraste y
juicic cuestionador. Esta puede ser utilizada en cualquiera de los géneros de la
comicidad. En Duque esta presente tanto en la satira como en la parodia, siendo una
de las principales diferencias entre estos dos géneros |a naturaleza intra o extra textual
de sus objefivos.

Desde el aspecto semantico, la ironia se semeja a la parodia en que ambas
marcan una diferencia por sobreimposicién, en el caso de la parodia, de modelos y en
el caso de |a ironia, de significados opuestos. Pero en su efecto practico, es decir de
evaluaciéon negativa, la ironfa une objetivos con la satira, no asi con la parodia, que
posee un registro amplio que va desde el homenaje hasta [a ridiculizacion.

El ethos de cada uno de estos géneros es diferente, entendiendo por ethos la
conexion entre el objetivo del autor y lo que se espera del lector implicito (Linda
Hutcheon, 1885):

By ethos | mean the ruling intended response achieved by a literary text. The

intention is inferred by the decoder from the text itself. In some ways, then, the

ethos is the overlap between the encoded effect (as desired and intended by
the producer of the text) and the decoded effect (as achieved by the decoder)

(55).

La satira y la parodia se pueden intersecar en dos posibilidades, segln sefiala
Hutcheon:

- Existe un género de Ia parodia que es satirico y su objetivo es centrar la

atencidn en el discurso codificado.
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- Ademas existe una sétira que es parddica, que tiene por objetivo algo que
esta fuera del texto nanrativo en si, pero que emplea la parodia como parte de un
arsenal para conseguir sus fines satiricos. Creemos que este es el caso de Duque,

sequn lo expuesto a continuacién.

4.2 El recurso dela ironia

4.2.1 Definicién y caracteristicas

La ironia es definida como: '[...] decir algo de tal manera que se entienda o se
continte de forma distinta a la que las palabras primeras parecen indicar: el lector, por
tanto, debe efectuar una manipulacion semantica que le permita descifrar
correctamente el mensaje [...]" (Marchese, 1988; 221).

Para estudiar la presencia de la ironia, especialmente en el namrador, hemos

utiizado como texto principal Retdrica de |a ironia (1986) de Wayne Booth1 . Lo que

comunmente se conoce en cuanto al uso de la ironia es que ésta hurga en la
superficialidad de las cosas y destruye aparentes certezas haciendo evidente Ia
contradiccion.

Como bien apunta Booth, para empezar con su estudio se debe partir de la
seguridad de la existencia de este recurso. En el capftulo primero, "Las formas de la
ironfa estable” (23-57),. Booth estudia su definicion, caracteristicas y lo que él
denomina su reconstruccion. Nombra ironia estable a aquella que da muestras

ineludibles de su presencia; estas pruebas comienzan con la aceptacién de que la

' Se cita a través de una version traducida. El original en inglés, A rhetoric of
irony, corresponde a 1974.
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ironfa existe cuando lo expresado no puede significar sdlo lo que literalmente se
puede entender, sinb que debe implicar un ulterior y verdadero significado. Esta
realidad que se puede compartir con la metafora, el simil o la alegoria, en el caso de
la ironia encuentra una particularidad en el caracier negativo de la intencién.

Entre las caracteristicas que presenta la ironia estable, Booth nombra las
siguientes: la ironia estable ha sido construida intencionadamente por quien la
produce, no es un azar del lenguaje, lo cual implica una ocultacion, "decir sin decir”,
por lo tanto, quieh la posee en su enunciado, en este caso el narrador, se caracteriza
por manejar con destreza y conocimiento la verdad, a la vez que exige revelamiento y
reconstruccién (30-32).

En contraposicion, la ironia inestable es aquella que se convoca sin el objetivo
de reconstruccién de un sentido onertadeor. Esta categorfa lleva a una concatenacion
de lecturas irénicas en donde ningun principio queda respaldado. Alli la ironia no nos
muesfra, a diferencia de la ironfa estable, ningln revés de la realidad en que
podamos colocar nuestra mirada con mayor certeza (304-310). No creemos que éste
sea el caso de Dugue, ya que la lectura irénica a que el texto invita lleva al lector
implicito a una visidén desacralizadora, pero que se constituye como cierta finaimente.

En general, los pasos que se deben seguir para reconstruir una ironfa estable

son los siguientes:
a) Rechazo indiscutible del significado literal.
b) Ensayo de altemativas que proporcionen sentido.

¢) Toma de una decision sobre la intencion del autor.
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d) Eleccién del significado o conjunto de significados sobre los que se esta
seguro en cuanto a su aplicabilidad. Naturalmente estos pasos en Ia lectura suelen
presentarse instantaneamente (36-40).

En Dugue la ironfa queda instalada desde el inicio:

Ante ciento catorce corbatas, Teddy se hallaba absorto. Indiscutiblemente

Austin Reed -Regent St. London- eran unos salvajes. Y tuvo que confesarse

que esas corbatas se las comprd en un momento de inexplicable debilidad

Para una toilette de mafiana, de golf, de coktails, cual habria de ponerse?

i Esta acero? Absurdo, absurdo. Duque ladré alegremente (11).

Aqui existe la presencia del discurso indirecto, que altema entre el estilo libre y
puro. No se puede determinar con exactitud hasta donde ingresa la presencia del
narrador. ;Es enteramente el pensamiento de Teddy? ;Cuanto del narrador hay en
é1? Dificil determinario con exactitud. Indudablemente hay focalizacién intema: vemos
la realidad del guardarropa a fravés de su mirada, y aunque dudemos en que exista
una inclinacién completa entre la actitud del narrador y el personaje, si podemos intuir
cierto cosmopolitismo compartido (cfr. 2.2.3.2).

Lo cierfo es que bajo la direccién del narrador se inicia el texto en un tono
irénico: indudablemente l0 que se desea mostrar no es lo bien surtido del ropero de
Teddy, sino lo absurdo y ridiculo de la situacion en una trama en la que poco a poco
ese absurdo y ridiculez quedan al descubierto para sus mismos protagonistas, puesto
que el narrador privilegiadamente siempre lo supo y lo mostré. Versus la mirada
amplia de este extenso guardarropa esta la intuicion de una estrecha vision en el
personaje.

Sin embargo, en el fondo de toda obra irdnica lo que existe es una oposicién

cuyo desenmascaramiento muestra la verdad: lo que esta en el fondo mismo del



94

" texto es la contradiccién. En el nudo central de la novela lo que tanto escandaliza a
sus protagonistas es percatarse de ella. Es aqul donde el narrador cobra importancia

ya que adquiere relevancia como el que siempre supo y compartié su conocimiento,

lo cual le otorga una catadura moral superior.

La idea de trasfondo es valorar una mirada acuciosa y sagaz como
fundamento para no engafiarse por apariencias seductoras. S6lo los que han actuado
de este modo han podido ver lo real desde el inicio, tal como lo hace el narrador. Se
muestra a través de este tipo de mirada escéptica que sl es posible t:onocer lo que

las personas verdaderamente son, a pesar de |as apariencias.

4.2.2 Titulo y epigrafe

Booth anota que adicionalmente un texto puede presentar pistas que pueden
asegurar que reclama una lectura irénica, tales como el titulo y los epigrafes (1886:
80-82). Ambas posibilidades son tomada por el autor. El titulo alude al galgo de
Teddy, el cual hace honor a su nombre, pues a lo largo del texto quien narra resatta
en sus descripciones, por contraste en relacion con su duefio, la nobleza del animal
en oposicion a la miseria del hombre. La presencia del animal queda instalada desde
la primera pagina:

Ante ciento catorce corbatas, Teddy se hallaba absorto. Indiscutiblemente

Austin Reed -Regent St. London- eran unos salvajes. Y tuvo que confesarse

que esas corbatas se las comprd en un momento de inexplicable debilidad.

Para una foilette de mafiana, de golf, de coktails, jcual habria de ponerse?

i, Esta acero? Absurdo, absurdo. Duque ladré alegremente
- {Oh, shut up! (11).
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En lo sucesivo ira apareciendo discretamente acompafiando a Teddy:

Teddy le entregd racket, sweater, y Citroen, y éeguido de Duque cormié al
comedor donde dofia Carmen rociaba de limoén unas conchitas al natural (42).

El soi amanecié en un ladrido de Duque (33).

As| se llega ante la presencia de un pasaje que desarmolia un confrapunto
entre Teddy y el galgo, en el que el cuadro irénico expresa el pensamiento del
narrador, pues nada resufta mas confradictorio que el hecho de que el duefio carezca

de la nobleza exhibida por el animal:

En efecto. No habia razén para suponer que andaba mal de Beatriz y de
sastre. Una y ofro le confeccionaban, sobre medida, sentimientos y trajes. Ni
un punto mas, ni un punto menos. En los freintitrés dias limefios que llevaba de
vida, no habfa engordado ni sufride. Ni sentimiento ni fraje le venian estrechos
a quien tan bien pagaba por ser servido.

-¢Casarme?

El mafrimonio es una arafia que teje su tela entre las puntas de unos cuemos.
-jHere, Duque!

El galgo se acercd mansamente, moviendo la cola esponjosa. Sus 0jos claros,
luminosos, expresivos, profundos, miraron largamente a Teddy. Después
bostezd, mostrando su viejo paladar de vieja raza y los colmillos buidos.
Teddy bostezd también, pero &l no tenia paladar ni colmillos que mostrar. Uno
estaba estragado por toda esa Europa refinada, caquéxica, burda y exquisita a
la vez. Esa Europa que le habia proporcionado para todos los sentidos yo no
sé qué platos raros excesivamente condimentados. ; Colmillos? ...

Pero esa pasividad ante las circunstancias que llegaban era, si no estupido,
cobarde. ;Por qué no hacerse a su grado y gusto tales circunstancias? ;Por
qué no aprovecharlas tal como debia hacerlo, para su mejor resultado y
conveniencia? Beafriz habia insinuado esta situacibn que a él no le
desagradaba, pero que le preocupaba de un modo u otro, cosa de fodo punto
inadmisible para quien era duefo y sefior absoluto de todos los caprichos.
Largo rato quedé pensando, bajo los sauces iluminados de la mafiana clara,
dominical y sin expectativas. Lejano, llegaba el rumor de unas campanas -
Maria Auxiliadora- que sin duda llamaban a misa de diez. Un vago sentimiento
de melancolia le tomé extrafiamente.

-jPerra vida! {God dam!

Duque ladré (57-58).
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Este largo pasaje de un paseo matinal de Teddy y Duque contrasta al hombre
y al animal. Si Duque es un animal que representa la tradicion: "viejo paladar de vieja
raza", en Teddy se encuentra totalmente lo contrario: no existe tradicién que respetar.
Crownchield paga para ser servido; es su dinero Io que espera que imponga respeto:
"ni sentimiento ni traje le venian estrechos a quien tan bien pagaba por ser servido".
Su egolafria le impide juzgar, pues se siente "duefio y sefior absoluto de fodos los
caprichos”". Por afiadidura, es de recalcar que esta ausencia de solidez, que
precisamente es evidenciada aqui por su inconsistencia y su indecision, sera la que
luego lo hara facil presa de Carlos Astorga.

Es justamente después de caer en la cuenta de esta seduccion que vuelve a
aparecer sutimente la presencia del animal;

Al salir, Teddy no quiso ir en el auto con el ofro. Tomé un coche cualquiera, y

velozmente, sintiendo verglienza de que la gente le viese, corrid

desatinadamente hasta su casa. Se encerrd. Duque dormitaba a los pies de
su lecho.

-iGet out!

Meneando la cola, el perro se marché cabizbajo (89).

Precisamente cuando todo ha sido descubierto por la novia, el perro mira la
situacién con la ironia que se exige al lector implicito en todo el texto namrativo. El
animal que representa (espeto a la fradicion e hidalguia participa en la escena del
siguiente modo:

-iY los "partes” de matrimonio ya repartidos! ; Qué diran en Lima?

Entré Duque. Perro y hombre se miraron largo rato. Teddy creyd ver una

ironia en el gesto con que el perro se pasod la lengua por los bigotes (118).

En el final de la novela, precisamente Duque sera la Unica de sus posesiones

de la cual se preocupe al partir, dejandosela a su mejor amigo Carlos Suarez de
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" Valle. Después de ello, Carlos cuenta a través de una carta a Teddy, quien ha partido
para evitar el escandalo, que Sabo‘gai estd retratando a su abuelo Don Nicanor,
miembro de una tradicién en extincion, al lado del animal. Asl se juntan dos entidades
que han representado valores de los cuaies se carece en el mundo recreado.

En cuanto a la eleccion de un epigrafe por parte del lector implicito, cabe
recordar lo revelado por Luis Alberto Sanchez, en cuanto a una supresién en la
primera edicién de la novela (Sanchez, 1965-66:). "[...] (por extravio facil de explicar
dadas las circunstancias en que se conservaron sus paginas) sélo unas paginas con
tres lineas: la de la dedicatoria 'a Duque, perro fiel...' " (1515).

Tanto en el titulo como en el supuesto epigrafe, lo que se resalta es de
resultado irénico: la sociedad refratada no llega a la nobleza del perro, el Gnico que

merece con justicia el titulo nobiliario.

4 2.3 Ironfa, autor implicito, narrador y lector implicito

El modo principal de lograr |a ironfa presente en Dugue, es el contraste entre
lo que los personajes piensan, dicen o fingen y lo que la verdad muestra. Este
contraste en el texto esta logrado a fravés del encuentro con la mirada, el
conocimiento y la apreciacion del narrador. Asi, por ejemplo, el narrador nos introduce
a los personajes resaltando lo que hay en su pasado y busca ocuitarse, como en el
caso de Teddy.

Veinticinco afios. Alto, delgado. Curtiss, Maddox St. Ojos rasgados, con esa

licueficacién criolla que atestiguaba cierta escandalosa leyenda, en que

aparecia su hisabuela, marquesa de Soto Menor, acostandose con el
mayordomo africano de la "hacienda” (12).



De su padre:

Mr. Edward Crownchield se habia tomado ciertas libertades con fondos que
no eran suyos. Ahora, muerto Mr. Crownchield después de pagar jhasta el
ultimo centavo! con el producto de ofro desfalco en Alemania, venian madre e
hijo, a la ciudad virreinal, en la que acababan de regular el servicio de agua

potable (13).

De Carlos Astorga:

Declase de Astorga que era padre de Beafriz Astorga. Imputacion

calumniosa, porque, a pesar de que Bafi era hija de la sefiora Astorga, era

igualmente hija de Lucien Durant, rubio aventurero francés, sabio del baccarat,

fotoégrafo que murié en un lance de honor por cuestion de trampa (14).

De Beatriz:

Supo -a sociedad es mas rapida que la Associated Press- de unos flirts

furiosos en los que Bati habia desarrollado una tactica marina de oleaje y

resaca. Eran veintidés afios estremecidos, gritones, fropicales. A los quince -

esto no lo sabia Teddy- sintid malestares que la obligan a excusarse: "estoy

constipada”... (21).

Como afirma Booth (1986). "Es muy distinta la impresién emocional producida
por el-que-se-confiesa-culpable-pero-en-el-fondo-es-un-samto y por el satisfecho-de-
si-mismo-que-resulta-ser-unHoco-o-un-bribén” (191). Este Gitimo es el caso de estos
personajes, quienes se sienten a salvo de no mostrar o divulgar lo que son. De allf la
simpatia del narrador por un personaje como Rigoletto, pero no por ningdn ofro
miembro de Ia sociedad retratada (cfr. 4.3.2).

El autor conjuga el tipo de narrador presente en el texto con la eleccion del

titulo, el posible epigrafe e incluso el comportamiento atribuido a los personajes para

exigir al lector la reconstruccion de la verdad. En esta tarea el elemento clave que
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- proporciona al lector es el namrador, quien percibe la realidad fehacientemente por
oposicién, del tal modo que la intervencién de quien narra resufta ser una suerte de
lectura moral de las cosas. Esa moralidad tiene como principal enemigo, la falsedad.
Lo que se pone en tela de juicio, a partir del punto de vista del narrador, no es una
situacion social o econémica, sino la catadura moral, la falsedad, lo ocutto, de quienes
tienen una posicion econémica privilegiada.

El placer de la ironia, como lo sefiala Booth, depende, mas que de la destreza
del lector, de las intenciones creativas del autor implicito, que en este caso encuentran
su mejor logro en el narador. Para ello es necesario que autor y lector manejen en
comun tres factores: lo elemental de vocabulario y gramatica; experiencia de cultura
comun y sobre los significados y valores de estos elementos culturales y, por Gltimo,
una experiencia comun de generos literarios (Booth, 1986 144-145),

Por ello el autor crea un narrador que hace del juicio y de la critica su principal
razén de existencia. Su funcién ideclégica da prueba de ello precisamente en la
apelacion constante a los valores, En el caso de Duque, la ideclogia de la que parte el
narrador y que exige compartir con el narratario, se basa en la necesidad de juzgar a
quienes ocupan un sector de la sociedad con privilegios que no justifican. En este
punto es importante recordar que existe una coincidencia plena entre la actitud de
complicidad que el narféldor exige al narratario y el esfuerzo que el autor espera del
lector implicito (cfr. 2.1.4). El narrador sabe lo que se oculta y muestra ese revés
constantemente y exige desconfianza.

Finalmente la experiencia comun de géneros literarios alimenta una

expectativa en cuanto al desarrollo de los patrones del texto, que permiten al lector
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identificar que se encuentra ante una obra irénica que maneja patrones de satira y de
parodia. Eso se exige al lector desde el momento en que se le nombran codigos
literarios que debe saber manejar para ubicar las referencias.

Esto hace posible que Hutcheorr maneje la idea de comunidades convocadas
a una lectura (1995:.81-85). En el caso de Duque los limites de comunidad son
hastante amplios en el sentido de que dificimente alguien podria leer el texto y no
percibir que se encuentra ante una satira, en algunos momentos parddica, que utiliza
la ironia. Ademas no existe ninguna restriccion expresa en cuanto a los posibles
lectores de la novela. El llamado no esta restringido por mandato expreso a ningln
sector de la sociedad. Su unica exigencia estd dada a partir de 1a lectura del texto
narrativo, a la cual todos estan convocados; y en ello tiene uno de los papeles
principales el narrador, cuyo enunciado esta cargado constantemente de pistas.

Este concepto es interesante, ya que aplicado al caso de Duque nos hace
pensar en un descontento ya existente que es llamado. por esta lectura. No es ésta
una idea inusitada; ya Elmore (1883: 89) apunta que el lector que este texto espera
fiene su modelo en el siguiente fragmento de la novela, que corresponde a un
espectador anénimo ante alglin miembro de la multitud que desfila: " -Debe ser algun
marica que ha I!egado\dle Europa. Va bien vestido ... " (26).

Su comentario ﬁo deja de ser cierto. Es simplemente un espectador con la
suficiente mordacidad eh su observacion como para no respetar lo aparentemente
consagrado y vislumbrar la verdad de su realidad. Esa misma mirada es la que el
autor coloca en el narrador y la que se exige a los lectores. Nadie podra ver lo que el

narrador percibe, si no es capaz de la malicia que la lectura exige.
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Eran esos afios propios de una inusitada y superficial modemidad de grandes
cambios, no sélo en la arquitectura, sino eﬁ todos los ambitos. Una realidad propia de
este contexto es el hecho de observar que lo tradicional se desvanece y cobran vida
formas que frastocan desaflantemente lo acostumbrado. La mirada del narrador es
parte del azoro, y mas aun el malestar, que una situacién como ésta puede suscitar.

Quien narra guarda una relacién con lo retratado; se siente diferente y superior
a esas-nuevas especies que pueblan el mundo. Teddy llega a la ciudad en una época
de cambio, y muchos de los que encuentra son victimas de nuevas fortunas; por ello
quizas la visidén del narrador es grotesca, ya que la distancia que por momentos
asume lo ayuda en este propésito (Kayser, 1964).

Lo grotesco es una estructura. Podriamos designar su indole con un giro que
se nos ha insinuado con harta frecuencia: lo grotesco es el mundo
distanciado. Pero esta afirmacién requiere fodavia algunas explicaciones.
Podria decirse que, el mundo del cuento de hadas, visto desde fuera, es
extrafio y exético. Pero no es un mundo distanciado, Para que asi sea, deben
revelarse exfrafias y siniestras las cosas que antes nos eran conocidas y
familiares. Es pues, nuestro mundo el que ha suffido un cambio. La
brusquedad y la sorpresa son partes esenciales de o grotesco, que en poesia
surge en una escena o en una imagen movida. [..] El estremecimiento se
apodera de nosofros con tanta fuerza porque es nuestro mundo cuya
seguridad prueba sernada mas que apariencia. Sentimos ademas que no nos
serfa posible vivir en este mundo transformado. En el caso de lo grotesco no
se frata del miedo a la muerte sino de la angustia ante la vida (224-225).

Esta situacion es la del narrador, quien mira con un asombro que lo excluye,

las actitudes inusitadas que empiezan a asumir el rango de normalidad.
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4 2.4 Valores en juicio

Para Freud (1966. 127-128), los dos elementos principales de una situacién
inscrita en el humor son el propio yo, en téminos generales el que produce la
comicidad, y la persona-objeto, es decir |2 victima. Para &! el papel de la tercera
persona, el receptor, es que el cometido se cumpla; de modo que en su ausencia la
situacién queda como una suerte de orden sin oyente: la ironia que no encuentra
receptor. En esto mismo coincide Hutcheon (1895: 118-122), al sefialar que son los
intérpretes los que hacen posible [a ironia:

Irony would then be a function of reading (Chambers 1991 47)2 , in the broad

sense of the word, or, at the least, irony would 'complete itself in the reading'

(Said 1983: 87)3 . It would not be something infrinsic to a text, but rather

something that results from the act of construing carried out by the interpreter

who works within a context of interpretive assumptions (Fish 1880: 277; 1983:

177,191)4 (122).

Duqgue no reclama una decodificacion dificil en su significado mas inmediato:
apela a un descortento -generalizado; pero sl busca producir la sensacién de
superioridad en relacién con 1o que es refratado, no tanto por haber alcanzado una
lectura éptima del texto, sino por.no compartir los anti-valores de los personajes.
Como sefiala Booth (1886), se juzga con codigos morales que ofros infringen:

La emocién dominante al leer las ironias estables suele ser la de un encuentro,

un hallazgo y una comunion con espiritus afines. El autor que intuyo por detras

de las falsas palabras es mi tipo de hombre, porque le gusta jugar con Ia

ironfa, porque presupone mi capacidad para saborearia, y -sobre todo- porque
me fransmite una especie de sabidurfa; presupone que no tiene necesidad de

2 La cita corresponde a R. Chambers, Room for Maneuver: Reading (the)
Oppositional (in) Narrative, Chicago: University of Chicago Press, 1991.
3 La cita corresponde a E.W. Said, The World, the Text and the Critic,
Cambridge Mass.. Harvard University Press, 1983.
4 |a cita corresponde a S. Fish, Is There a Text in this Class? The Authority of
Interpretative Communities, Cambridge, Mass.: Harvard University Press, (1880).
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deletrear las verdades compartidas y secretas en que se bhasa mi

reconstruccion (57).

En esto queda claro que la ironia siempre implica juicios porque insta a hurgar
mas alla. Si se busca rechazar algo, es porque se parte del principio de que ofra
realidad puede ser mejor, ya que alli si se cumplirian‘los valores denostados. Por ello
es posible afirmar con certeza que este movimiento siempre implica un cédigo, tanto
para quien lo quiere transmitir, el autor implicito, y para su creacion irénica, el
narrador, como para los ofros elementos paralelos en &l circuito de comunicacién a
los que se pide igual disposicion, lector implicito y narratario.

En lo que se comparte debe existir una ideologla fundamertal, un eje
alrededor del cual se construyen los juicics. En el caso de la novela frabajada éste
puede ser un juicio moral de clase que ya ha sido vislumbrado en anteriores estudios
(cfr. 1.3). {Qué es lo que no se comparte? La falsedad que radica en que a una clase
social con la mejor situacién econdmica no corresponda un codigo de valores. Hay un
extendido estado de putrefaccion en ella que los mismos personajes reconocen. "Su
fortuna, su posicién, le ponfan a salvo de cualquier reprobacion, ;pero la lengua de
Lima?" (80), eso es lo que piensa Teddy al darse cuenta verdaderamente de quién es
y qué ha hecho. Sin gmbargo el narrador no sigue esa semntencia, su supuesto
narratario tampoco, ni éwaeMememe se exige eso del lector.

La ironia permite que aquello que esta ausente se resalte mas que si se dijera
de la forma mas simple que existe una fafta. Ello ocurre porque la negacién reclama
valores de un modo mas acusador en un esfuerzo (Booth, 1986):

[...] agresivamente intelectual que funde hechos y valores, que nos obliga a

construir jerarquias alternativas y a elegir entre ellas; que nos lleva a mirar por
encima del hombro las locuras o pecados de los ofros hombres; que nos
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inunda de juicios de valor cargados de emotividad que aspiran a ser
confirmados por la mente; que acusa a los demas no sélo de tener creencias
erréneas sino de estar equivocados en sus mismos cimientos y ser ciegos a lo
que implican tales cimientos [...] (78).

Sin embargo es necesario seguir @ Booth en su siguiente paso (1986: 231).
Cuando la ironia forma parte de la comunicacién, lo reunido no sélo es una afinidad
de escépticos, sino que defras del enjuiciamiento hay una creencia. Esto ultimo se
encuentra a cabalidad en el narrador de Dugue:

En el vestibulo aguardaban los Saavedra, Lolita Pomar, Filomena del Castillo.
Carlos saludé con cierta timidez. No eran las gentes de su grupo. Marfa Rosa
de Casa-Saavedra, vieja limefia de campanillas. El marido, don Cipriano, de
una probidad insultante: jambos eran una censural Lolita Pomar -treinticinco
afios, vagos restos de belleza, discreta toilette, manos sin joyas-, hablando
culta y finamente. Filomena, dofia Filomena, viuda de un ex presidente. Alba
cabeza, lindo perfil dieciochesco, manos menudas, ojos y pies limefos,
politiquera y avispada, acogid a Carlos ceremoniosamente.

[...]

Pasaron. En el hall charlaron todavia un rato. Carlos observaba a esta gente
que, voluntariamente, por un desdén inexplicable, a juicio suyo, no queria
mezclarse con |a alta clase de Lima.

- jUn poco provincianos! Y todavia queda gente como ésta ...

Acaso, pero dignos. Carlos tenia que medir sus palabras (60). [El subrayado
es nuestro].

Aqui estan ofros personajes en los que el narrador si cree, que unen a una
condicién social superior una moral integra, con lo cual esta implictamente afirmado
que para quien narra.; lo que legiima una condicién social superior es una moral
igualmente superior. Ademas existe todo un capitulo XVI dedicado a dicho propésito.
Dicho capitulo cambia completamente de tono al entrar al campo los personajes,
Teddy, su madre, Beatriz y Carlos Suarez:

Camino terroso bordeado de sauces. Entre las bardas, salta el maiz dorado y

lucen encamados chirotes chismosos. Las cafias-dulces, finas, altas, asoman

sus fragiles abanicos de hojas sinoples. Pasan arrieros que saludan -vieja
costumbre pueblerina- destocandose humildes. En las veras del camino corren
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acequias claras. Se encienden los frinos. Helechos espesos festonan el ritmo

pausado de las aguas parleras. Carlos, fuerte la voz y alegre el alma, canta

canciones de pueblo. Todos rien sin qué ni a qué. jEs el campo! Campo viejo,
campo mozo. Las vides ostentan, de frecho en frecho, racimos mollares.

Muchachitos astrosos, amigos de Carlos, piden reales y pesetas. Este, gran

sefior del Campo, reparte monedas. Todos agradecen:

- iSefior don Carlos! jNifio Carlos! (85).

El cambio es radical y la ausencia de ironia notoria. Ciertamente, no es
gratuito que esto ocurra cuando los cuatro protagonistas de los idilios que se
desarrollan a lo largo de la frama dejan la ciudad que abandond los "carros de mulas,
alumbrado de gas, calles empedradas” y que permite decir a Carlos que "el progreso
nos sirve ahora para constatar que aiguna vez fuimos bestias” (15). Precisamente el
paseo al campo adquiere el valor de un regreso al pasado, que también representan
€s0S personajes en los que no se reconoce la falsedad.

No obstante, esto no nos permite extender la afirmacion de un partidarismo
aristocratico, pues la realidad del texto esta lejos de ser tan sencilla; ya que
igualmente encontramos en el presente de la modemidad del texto namrativo que la
lucidez de la desconfianza resaita Ia contradiccién.

Asli, el narrador no confirma en Rigoletto ningGn rango aristocratico y sin
embargo este personaje comparte su lucidez, aunque no exenta de decadencia; del
mismo modo, los antép’asados de Teddy, aquellos que vivieron la aristocracia y no la
modemidad, asumen una falsedad tan nefasta como la del descendiente. Creemos
que la mirada compleja de la urbe modema, por la que finaimente apuesta el texto,

desmitifica toda ilusién totalizadora y es este descrédito el que prevalece; por ello la

honestidad radical es el valor resaltado, y no una condicién social (cfr. 5.2.1).
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© 4.3 Géneros

4.3.1 Safira

La satira es un género literario en prosa, verso, o prosa con verso. Su caracter
es polémico, crifico-moralizador. Tiene como objeto |1a representacion de ia realidad
cotidiana en alguno de sus aspectos serio-coémicos. El origen de la palabra, safura 5 ,
que probablemente significa plato colmado de varios alimentos, puede hacer
referencia a una festividad religiosa en la que se ofrecia a la divinidad Deméter-Ceres
un plato de primicias en medio de cantos, danzas y escenificaciones. Algunos motivos
de la sétira pueden ser los defectos de los hombres, los vicios de los ricos, los
sucesos mas o menos memorables de la vida, efc. (Marchese, 1889: 360).

Se puede afirmar que desde sus origenes, sean éstos cuales hayan sido,
siempre ha establecido el mismo objetivo; mostrar con burla lo limitado de las
costumbres y de la sociedad, tal como ocurre en Dugue. El namador describe
constantemente a los personajes irénicamente:

Ocho damas descotadas, contando a Beafriz y a Leonorcita Matos, y

exceptuando a Astorga al que se le contd entre los hombres ... Ocho

smokings. En un balcdn, hacia la Avenida Leguia, Teddy, guiado por Beafriz,
iba observando a los invitados. Rosita Raez, buscando un macho. Queta

Saldivar, fofa y descocada, evitando al diplomatico en vacaciones que era su

marido. Talia de Davila, con su aspecto inocentisimo, bebiendo el octavo

cocktail, y cambiando obscenidades discretas con Jorge Raez. Leonorcita

Matos enamorando a Carlos Suarez. Soledad Goytia, riendo a estampidos de

las procacidades de Astorga. Piedad Narvaez, de Ia vieja casa de los Narvaez

de Galicia, luciendo una melena prieta y crespa que trascendia a Malambo. El

doctor Tejada, rezumando grasa, haciendo reir con chistes originales, a una
sefiora yanqui, Mrs. Rowllinson, vaga esposa de un banquero vago (51).

5 Gilbert Highet (1949: 27-30) sefiala que la palabra "saturar" y "satira"
poseen el mismo origen: olla podrida o algo lleno de diversas cosas. La satira se
considera generalmente invento de los romanos; aunque para Linda Hutcheon
(1985) el origen de la satira estd en los griegos: "Its historic antecedent was
probably the silli or Homeric parodies, which satirized certain people or ways of
life without in any way mocking Homer's work” (44).
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La descripcion corresponde a [o que Teddy observa y/o a lo que Beatriz indica.
Pero la ironfa propia al namrador no permite afirmar con certeza que todas -Ias
observaciones correspondan a Teddy o Beatriz. Es poco lo que se puede hacer para
asequrar una ausencia 2 presencia absoluta del narrador. Lo cierto es que el autor
implicito no sélo no buscd proporcionar total seguridad al respecto, sino que involucra
al lector en el mismo tipo de mirada que quizas involucra a Teddy, a Beafriz y al
narrador, con lo cual la satira se produce.

Creemos que una obra de gran influencia en Dugue en lo concemiente a |a
presencia de la satira es el Satiricon. En esto recogemos la observacion de Peter
Elmore (1893: 87), quien ya reconoce "un guifio libresco" a tal libro 6 . La aparicion
del nombre "Petronio” en el didlogo entre los personajes Teddy y Carlos Astorga Rey
no es gratuita:

- ¢ Fumas?

- Acabo de largar el pucho. Vamas, Pefronio ...

- iComo!

- No; es Juan Bautista, pero yo lo he cambiado per Pefronio. Me parece ...

- ... que debieras decirle Narciso. Es bello.
- Bella ...

6 El Satiricén es una satira menipea obra de Pefronio, amigo de Nerén.
Petronio murié en el 68, pero la mayor parte de su obra no se descubrié sino
hasta 1650. La satira menipea se considera producto del dialogo socratico
(Bajtin, 1991: 471-472). El papel de [a risa en ella es fundamental. Todo es
tratado con la mayor familiaridad y utiliza la parodia. Bajtin ha escrito respecto a
esta obra lo siguiente: "El Satiricdn, de Petronio, muestra que la satira menipea
puede desarrollarse hasta formar un enorme tejido, que ofrece una reflexion
realista acerca del variado y confradictorio mundo social contemporanec” (471).
Rubio Femandez (1978: 18-18) ha insistido en el realismo de la obra: "El
Satiricén es un modelo y tal vez el mas perfecto del realismo en la literatura
latina" (18); para ello, explica, reproduce lo que tiene a la vista y crea dialogos
crefbles en cuanto al manejo de la lengua, lo que constituye una novedad en !a
literatura latina, acostumbrada a adoptar un registro culto en todo el texto:
"Petronio es el primero en romper con tal norma estilistica: hace hablar y actuar
a los personajes conforme a su ambiente social y a la formacién que les
corresponde” (20).
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- jOh, shocking!

- ¢ Te escandalizas? Es lo Unico que le faitaba a tu cachet de post—guerra De

fodos modos, es preferible la franqueza (14).

En este pasaje no sdlo encontramos una referencia al Satiricon por el uso del
noimniore "Pefronio”, sino que sirve de pie para aventurar que entre estos dos textos
existen dos grandes conexiones tematicas: la homosexualidad y, aunque en este
pasaje no se anuncie, las cenas como las mas autorizadas exhibiciones publicas de la
sociedad. En el Satiricon, los personajes entran en contacto constantemente a través
de cenas y es en este contexto que se desatan y desarrollan varias de las situaciones
jocosas. Del mismo modo, tales situaciones ocupan un lugar importante en la novela,

Es alrededor de una mesa que los personajes de Duque suelen ponerse en
contacto; es como Teddy y Beatriz se conocen:

-.Vamos al Grill?

Grillroom. Tabema del siglo XVII. Sorprende no encontrar alli a Shakespeare

ante un jamro de cerveza y unas salchichas de Oxford. Por una coincidencia

completamente cinematografica, Teddy se encontrdé sentado junto a Beatriz.

(17).

Del mismo modo las reuniones de Teddy con su grupo de amigos son siempre
alrededor de una mesa y es alli en ese ambiente, donde desarollan sus
conversaciones y puntos de vista sobre la realidad. Son estos didlogos precisamente
los que actuan del m‘ddo mas critico en vista de que muestran de cuerpo entero la

realidad;

Todo el bar se llené de risa, de insuttos amistosos que rebosaron el comedor,
y se marcharon, anchos y veloces por la mar lejana. Un policia acudié al
estruendo:

- Sefiores, este escandalo ...

- Es perfectamente normal —replicd Don Pedro.- El sefior (sefialdé a Teddy)
acaba de llegar de Europa, y trae el alma galga por el sancochado y el arroz
con pato. La cocina, acaso usted lo ignora, leal servidor del régimen, es el mas
alto exponente de la nacionalidad. Los franceses ligeros y frivolos inventan



109

bocaditos inconsistentes; los ingleses. practicos y sanguineos, el pérmich, el
roshif. Los alemanes pesados y brutos, el chucnd nauseabundo y la cerveza
flloséfica; nosofros ... '

-Bueno, bueno, menos bulla y mas orden; y a usted, so mozo ...

-iUn momento, indigena! Has de saber que yo mando en Palacio, y no tolero
desmanes. jPertenezco a los Amos! Ademas el sefior (volviendo a sefialar a
Teddy) es inimo de Pepe Pardo. De modo que si con éste no puedo, con el
préximo régimen castigaré tu insclencia, porque has de saber que yo no soy
leal @ nadie. Ahora, tdmate este trago de champaén y jlargate! (27-28).

El capitulo VIl esta casi integramente dedicado a una cena y comienza
recalcando la importancia del tal evento para reunir a los convocados:

Las cenas de los Ladron de Tejada tenian fama. El doctor, jefe de la familia,
era el mas formidable gloton e insuperable cocinero que podia lucir esta
ciudad de comilones. Y aquella cena, ofrecida por Grimanesa Ladrén de
Tejada, y en la que sus comensales deblan gustar la crema de camarones,
fué cocinada toda por su gordo esposo. Hors d'ouvre [sic], la crema, el
pescado, el pastel, el pavo, el queso, la ensalada de frutas avivada con
marrasquino, el postre de moka y ron de Jamaica (51).

Del mismo modo, estas situaciones, en las que los comportamientos rayan en
lo grotesco, buscan ser presentadas como presitgiosas para el resto de la sociedad.
En la cena, en la que las inimidades de cada uno salen a relucir, se muestran
comportamientos impactantes y a través de la omnisciencia del narrador peneframos
en los secretos que en voz baja se exponen:

Piedad Narvaez y la de Davila, se corntaban no sé qué cosas muy
acaloradamente. Después rieron. Ambas cogidas de las manos, se miraron
largamente. Y se besaron en la boca, con un beso largo y voraz.

-j¢,Qué es eso?! -se asombrd Teddy en voz baja.

Sonrid Beatriz.

-iSon mas cinicas! Ya, ni disimulan ...

Queta Saldivar hablaba entre el humo del habano, tentando a Raez que hacia
los imposibles por evadiria. En el escritorio, Tejada y la gringa hablaban de
finanzas: una bolsa de piel de Suecia que ella habia visto, jlinda, linda!, en el
bazar Klinge. el gordo sonrié goloso:

-Cuenta con ella ...

- Oh, thank you, darling! (53).
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Sin embargo en las paginas sociales de 1a prensa se encuentra uha nota, enla
que se luce el supuesto prestigio de la reunion:

Al dia siguiente, cada cual en su casa, Teddy y Suarez Valle, sonrieron al ver

el suelto de las Notas Sociales de "El Comercio™:

"Ayer, en su lujosa residencia de la avenida Leguia, el doctor Nemesio Ladron

de Guevara y su sefiora Grimanesa Pinto agasajaron a un intimo grupo de

amistades con una espléndida cena.

Después de terminada la comida, los concurrentes pasaron a la sala donde se

jugd el bridge. (Mentira). Esta fiesta transcurridé en un ambiente de simpatica

intimidad y franca alegria” (56).

Ese "mentira” que aparece como un guifio del narrador al narratario es una
expresion irbénica que resalta que la gran mentira no es la inclusién del bridge en la
nota, sino el refrato idilico que se muestra frente al comportamiento grotesco
realmente ocurrido. Una comprobacién de la ironfa en la-composicién satirica de la
obra.

Las principales caracteristicas del Safiicén pueden aplicarse a Dugue, con la
salvedad de que en la primera nos enfrentamos a un narrader homodiegético, quien
es el gufa para conocer el verdadero ser de sus contemporaneos, en tanto que en la
segunda, el guia es un namrador heterodiegético, quien muestra con burla, conoce y
posibilita una lectura participe de la verdad.

El objetivo de la satira esta de algin modo fuera del texto. El efecto sobre lo
satirizado es naturalmente negativo. Hutcheon (1285; 52) encuentra que en la satira
existe un tipo de ironia muy fuerte, ya que existe cierta intencién destructiva, pero mas

que nada correctiva porque se asumen valores de base. El narrador es quien dirige la

satira al conocer y mostrar lo que conoce. Hace al lector, desde el inicio, cémplice de
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su burla; mas bien seran los personajes los que hacia el final leguen a percibir en toda

su ridiculez su propia realidad.

4.3 .2 Parodia

En un sentido amplio se produce la parodia cuando Ia imitacion consciente y
voluntaria de un texto, de un personaje, de un motivo se hace de forma irénica, para
poner de relieve alejamiento-del modelo y darle la vuelta de un modo critico. En
términos linglisticos la parodia implica siempre franscodificacion (Marchese, 1989:
311,

Existe una definicion tradicional de parodia, en la cual el objetivo es la
ridiculizacion, pero en realidad existen ofras posibilidades para ella que se pueden
contemplar a partir de la esencia de su significado, el cual Linda Hutcheon (1885)
resafta del siguiente modo: "Admittedly, as a form of criticism, parody has the
advantage of being both a re-creation and a creation, making criticism into a kind of
active exploration of form" (52).

Demuestra que no existe una definicion franshistérica de la parodia; por el
contrario el campo vasto que abarca el género, segln diferencias en tiempo y en
espacio, deja en claro que su significado ha cambiado con el franscurso de las
épocas. Hasta el siglo XX se ha recorrido un largo camino desde lo que se puede
considerar el significado inicial de parodia (Hutcheon, 1885):

What is interesting is that unlike what is more fraditionally regarded as parody,

the modem form does not always permit one of the texts to fare any better or

worse than the other. It is the fact that they differ that this parody emphasizes
and indeed dramatizes.

(-]
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Twentieth-century art teaches that we have come a long way from the earfiest
- sense of parody as a narrative poem of moderate length using epic meter and

language but with a trivial subject (Householder 1984, 3) (32)7 .

Utilizando este criterio y un analisis etimolégico de la palabra, Hutcheon define
el rango de la parodia del siguiente modo (1985). "l argued that on a pragmatic level
panr:udy was no limited to producing a ridiculous effect (para as "counter" or "against”),
but that the equally strong suggestion of complicity and accord (para as "beside")
allowed for an opening up of the range of parody " (53-54).

Entonces en el centro de |a parodia existe |a posibilidad de acercarse a otros
textos para explorar su normatividad. Esto acerca la realidad de la parodia mas al
homenaje que al ataque, pero debe quedar claro que existe una distancia critica y una

marca de diferencias (Hutcheon, 1985):

There is hothing in- parodia  that necessitates the-inclusion of a concept of
ridicule, as there is. for instance, in the joke or burfa of burlesque. Parody, then,
in its ironic “trans-contextualization” and inversion, is repefition with difference. A
critical distance is implied between the backgrounded text being parodied and
the new incorporating work, a distance usually signaled by irony. But this irony
can be playful as well as belittling; it can be crtically constructive as well as

destructive (32).

En el texto existen marcas explicitas de su presencia: "Por las ventanas,
planos y frios, enfraban unos rayitos de amarillo sol bostezante. Crepusculo cursi de
tarjeta postal. Martinez Sierra habria dicho que una brisa perfumada mecia las

glosianas. Yo también lo digo, pero en el jardin de Teddy no habia glosianas” (33).

7 La cita corresponde a Fred W. Householder Jr., "Parodia”. Classical
Philology N. 39. 1984 p. 1-9.
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Al mencionar a Gregorio Martinez Sierra (1881-1947), autor modemista
espafiol, el narrador crea una oposicion que desautoriza el discurso modemista como
adecuado para recrear los nuevos tiempos: "Martinez Sierra habria utilizado su estilo
de tarjeta postal, yo también podiia hacerio, pero no lo hago". Sin embargo la
oposicién no estad enunciada en términos de contraste tan sencillos. Evidentemente el
lector no debe comprender el enunciado del narrador sélo en su forma literal, sino en
su registro irénico: el motivo de dejar de hacer la comparacién no es la ausencia de
glosianas, sino que se debe asumir que no se toma el tono del autor éspaﬁol porque
el mundo grotesco mostrado desauteriza y ndiculiza, como el narrador lo hace,
cualquier perspectiva ingenua. Quien narra no la asume y conmina a no asumiria.

A pesar de esto, la parodia no implica necesariamente, dentro de la definicion
de Huicheon, un cuestionamiento radical, como es el caso anterior; puede indicar
recreacién y distanciamiento. Es posible que esto ocumra con la dpera Rigoletto de
Giuseppe Verdi. Este personaje en la 6pera es el hombre jorobado que hace de
bufén de la corte y en la novela existe un personaje que lleva este nombre, el cual si
genera, excepcionalmente, simpatia en el narrador, ya que ejerce plenamente ese
principio transgresor de la comicidad que fortifica la critica y el pensamiento:

- Teddy: te conozco desde hoy, y socmos amigos desde hace veinte afios. No

uso monoculo,-pero uso cocaina, que es lo mismo: una cochinada. Me

consuelo con Lissette de las perradas de Pipo, ;no lo conoces? jUn confite!
jDieciocho afios sin anteojos! Puedo mandar medio Lima a San Lorenzo,
pero ciertas debilidades ... {Creo en Dios y en Johnny Walker! jPor lealtad con
el Supremo Gohiemo declaro que Vilcahuaura ha dado los mejores toros del
mundo! jComulgo en Cuaresma, me embaorracho, y afirmo que Chocano es
un justo! jGano mas que un ministro y fumo Romeo y Julieta! jPuedo
asegurarte que si no tuvieras los millones que tienes no habria cocktail ni

derroche de este genio que admiras!
Una risoteada rodeé toda la mesa (23-24).
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Rigoletto asume lo absurdo de la realidad y lo muestra, como un bufén, aun
cuando esto pueda ser grotesco y ridiculo. No es gratuito que en una historia en la
cual la homosexualidad aparece como el aspecto en el que se revela la inmadurez de
la sociedad, Rigoietto se presente como ei Unico que la asume desde el inicio. Pero si
bien existe esta semejanza en el manejo del humor en ambos personajes, es en la
novela en donde su papel de bufén adquiere visos de una lucidez privilegiada que ne
estan en la épera, en donde, al contrario, termina como un personaje engafiado
fragicamente. Asi, si en la épera es el duque, enemigo de Rjgoiettd y finalmente
incélume, quien canta el aria "La donna € mobile™ en un momento de relajo que para
el bufén es un momento de infortunio, en la novela es en el grupo de diversién de
Rigoletto que se entona este fragmento:

Fueron cuatro cocktails més. El ambiente hervia. Rigoletto gritd, con la corbata

deshecha, un "todo pagado"” fascista. Cantando, riendo, con la euforia de una

borrachera ligera, partieron a ochenta hacia el Callao. Al llegar a Belén,
papeleta por exceso de velocidad,

- iNo le hace! jTengo en mi presupuesto una partida para muftas. jAdelante!

iLa donna e maobile
cual piumma al vento ...1 (27).

Es por esta lucidez extrema que el namrador reconoce y exige, por esta
inclinacién entre Rigoletto y el namrador, que esta justificado el que a éste personaje se
le otorgue el enunciad6 final de la novela, que resuita ser un juicio:

-Y ati, ¢qué te ha parecido todo esto?

- A MI?

-8, ati.

Rigoletto dejé caer la mandibula temblona de cocaina. Luego brutal:
- jUn marica menos en la ciudad! (168).
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Si se tiene en cuenta que las principales funciones de este narrador son la
testimonial y la ideoldgica -demostrar conocer lo suficiente de su enfomo como para
burlarse de él despectivamente y guiar a lo mismo (cfr. 2.2.2)- es posible entender
que de entre todos los personajes que forman el conjunto de la sociedad descrita,
sélo de Rigoletto pueda expresarse en estos términos: "Era Rigoletto. Genial y bueno,
con todos los vicios y ningun defecto. Ancho, cordial, magnanimo, cobarde. Pueril
poseur de actitudes absurdas, y hombre hasta en eso: en-sus caidas (23)".

Ademas creemos que el Safincén también es un texto parddiado por las
relaciones ya demostradas. En este caso se parodia principalmente Ia situacion, pues
si en el texto lafino la homosexualidad es asumida y vivida por el protagonista que es a
su vez narrador, en la ciudad modema, como es el caso del espacio en la novela, se
convierte en prueba para la sensatez (cfr. 5.3.2).

También afirmamos |a parodia de un personaje: la Beatriz que corresponde a

La Divina Comedia se encuentra parodiada en la novela. En |la obra de Dante, Beafriz

es la mujer que conduce hasta el Paraiso, actia como una guia de retomo a la
gracia. En la novela podria corresponderie este papel que Teddy le quiere otorgar,
pero la reaccién de Beatriz es ofra. Asi cuando Teddy se encuentra en un infiemo,
segun su propia percepciOn: "Fué el espejo; ese espejo colocado alli donde se
reprodujo, estampa dantesca, el informe montén de los dos hombres” (80). Espera
que sea Beatriz quien lo libere de esta situacion, pero ella no lo hace. La mujer llena
de virtudes que actla como guia a lo mas noble de la existencia, no se presenta en

este caso. Teddy quisiera que fuera asli, pero ella es una "limefia, pacata, prejuiciosa”
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' (117). Ese perddén que Teddy implora hacia el final del texto, sblo obtiene una
negativa:

-iBeatriz, perdéname!

-jAnda, vete! jLlamo a un sirviente!

-iOyeme, nena, Beatriz!

Ella le dispard un jno! de amoniaco que ardi¢ en los ojos de Crownchield y le

hizo llorar. Y se fué para siempre y para siempre solo, con su verglienza y su

derrota. Cuando fué a tomar el imén del Napier casi no pudo arrancar. El

Dolor [sic] le apretaba la corbata (122).

Esta Beatriz estd atada a sus limitaciones. Resulta tener tantos prejuicios y
secretos como el resto de los personajes. Lejos de |a redencion lo que obtiene Teddy
es una gran verglenza. No existe la intervencion de la gracia divina que salve a los
personajes, los cuales sélo pueden superar la falsedad asumiendo la vision que
corresponde a la ciudad, la de la desconfianza.

En general, se pude afirmar como premisa que la ironia es el mas importante
principio de construccion del discurso para llegar a su finalidad que es basicamente la
de consfruir una satira, utiizando algunos elementos de Ia parodia, para lo cual el

narrador actia como pieza guia primordial en su nivel de acceso a la informacion,

privilegio que busca compartir con el lector.
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CAPITULO 5

LOS TEMAS A TRAVES DEL NARRADOR

5.1 Definicién de "Tema"

A fravés de diversos estudios se ha hecho incapié en que son diversos los
temas presentes en Duque: politica, ciudad, homosexualidad, literatura, efc. Este
capitulo pretende revisar estos temas y plantear un estudio de los mismos a partir del
narrador; para ello utiliza como su principal herramienta de frabajo las reflexiones en
tomo a la tematologia.

Resuilta ser lo primario el definir qué es lo que se considera el tema o los
temas de la novela. En primera instancia, esta consideracion puede ofrecemos mas
de una respuesta: desde plantear un resumen de la historia, hasta oscilar entre varias
sreas del texto. Esta variedad de respuestas obedece en parte al hecho de la
frecuencia de uso del concepto de "tema". Cada acercamiento teérico a la literatura a
lo largo del tiempo ha expuesto una metodologia particular al respecto. Los
planteamientos basicos que se utilizaran en el presente capitulo corresponden a la
tematologia; sin embargo, lo cierto es que aun siguiendo esta linea no es posible dar

una unica respuesta.
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£l estudio del tema en ia literatura tiene un origen quizés tan antiguo y
esfumado como la literatura misma. En este estudio para efectos de contraste,
partiremos de su consideracion desde Ia linglfstica, mas precisamente de 1a escuela
de Praga. En este contexto, corresponde a la dualidad tema y rema (“théme" /
“rhéme” y sus equivalentes norteamericanos “topic” y "comment”) (Rimmon-Kenan,
1985): "Ainsi, dans: "Le garcon allait a I'école”, “le gargon” est le théme (ou "topic"),
c'est-a-dire I'objet & propos duquel on affirme quelque chose, et “allait & 'ecole” est le
rheme (ou "comment”) [...]" (398). Es decir, el tema es aquello de lo que se habla y
rema lo que se dice de ello. Es evidente que existe un criterio lineal en esta
consideracion.

Sin embargo, en literatura el tema no comesponde a ningtn elemento del
enunciado que aparezca como ftal en un discurso. Rimmon-Kenan resulta preciso al
sefialar que el tema en la literatura surge de un proceso deimplicacion producto de la
lectura: "[...] le theme en littérature n'est pas un segment d'enonce isolable 2 l'intérieur
du continuum du texte, mais une construction élaborée & partir d'éléments discontinus
(c'est-a-dire non linéaires) du texte” (401). No es posible afirmar que el tema de la
novela se ubique en una parte de la misma, como en un capitulo 0 una oracién clave.
Por el contrario, se deduce de lo afiimado, que el lector que quiere indagar en su
lectura por el tema det;é,. ébstraeﬁo de las unidades que reconozca en el proceso. Es
a fravés de estas unidades que es accesible, pero no se encuentra especificamente
en ninguna de ellas. Como bien sefiala Rimmon-Kenan, en el ejemplo anterior, "Le
gargon allait @ I'école”, el tema bien podria ser la educacién. No se frata pues de

ninguna parte del texto, sino de lo que implica el conjunto de sus partes.
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El lector llega al tema a travées de un ftrabajo de reconstruccion, no
necesariamente consciente. En este proceso se elabora un esquema basico con
elementos que deben guardar entre ellos algin tipo de relacion. Estos pueden a su
vez reunirse en términos mas generales. En este proceso de abstraccién es posible
indagar por el tema de una obra, el cual retine elementos distintos y no se encuentra
tan sélo en uno de ellos como una palabra clave; pero si, representado a fravés de las
unidades (Prince 1989%). "le theme est represénté par un nombre indefini d'unités
textuelles (ou par d'autres catégories macrostructurales, comme [intrigue, ou par
d'autres thémes), de méme qu'une loi générale, une régle ou un précepte est
représenté par un example" (428).

No obstante tal proceso resuita inevitablemente subjetivo, ya que hay muchas
posibilidades por seguir en el camino. No hay pues una cientificidad objetiva y Unica;
aunque ni siquiera es factible de consideracion el pedir esta limitacion, si no se pierde
de vista que el terreno es |a literatura. Segln sefiala Gerald Prince (1985):

La nature et la dimension des unités -tout comme la nature et la dimension des

codes -peuvent varier d'un thématisateur a l'autre ef, pour le méme
thématisateur, d'un lieu textuel a un autre .

[--]

Mais, de toute fagon et pour m'exprimer sans ménagements, le texte

thématisé inclut toujours le contexte du thématisateur: je fagonne toujours

['ceuvre que je thématise (431).

Entonces el como se realice la tematizacion de un texto depende en gran
parte del tematizador, entendiendo por tal al lector real en su labor de jerarquizacion
de temas, y varia segun las unidades escogidas y la armonia que se busca. En todo

caso la tematizacion adecuada depende de lo apropiado de las unidades que se

escoge.
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5.2 El tema de |a novela

5.2.1 A fravés de la historia

Siguiendo la linea utilizada por Rimmon-Kenan (1985: 403-404), es posible
considerar los acontecimientos de la novela para asi, partiendo de lo aparentemente
mas superficial, arribar a niveles de mayor sintesis. Lf‘tili.zando el proceso descrito, es
factible partir de lo mas evidente en el proceso de lectura para llegar a lo que puede
ser considerado como tema principal.

En este proceso, en Duque quedan muy marcados unos periodos dentro de la
historia de la novela. Estos pueden ser.

a) La llegada de Teddy y su insercién en la sociedad limefia y con ello el
acercamiento a Beatfriz y a su padre, Carlos Astorga Rey.

b) El inicio de la relacién de Teddy con Beafriz.

¢) Seduccién de Teddy por parte de Carlos (el padre de Beatriz).

d) Rechazo de Teddy de Ia situacion y sumision a la depresion.

e) Ayuda de su amigo Carlos Suarez Valle y decision de retomar con Beatriz.

f) Proposicién de matrimonio.

g) Descubrimiento de Beatriz de la relacion entre su novio y su padre.

n) Rompimiento del compromiso y salida del pais de Teddy y de Beafriz.

Esta disposiciéhl ‘ha sido hecha tomando en cuenta los personajes que
encabezan el enframado de las acciones, pero paralelamente existe la relacion
amorosa entre Carlos Suarez Valle y Dofia Carmen, la madre de Teddy. Esta unién,
a diferencia de la que existe entre Teddy y Beatriz, es oculta y no se realiza a fravés

de ella un proceso de conocimiento doloroso como el que resulta en el ofro caso. La
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relacién entre el amigo de Teddy y su madre permanece escondida para los
personajes de la obra, pero no para el narador que comparte este conocimiento.

Teniendo en cuenta estas pautas dentro de la trama de la nc;vela' parece
factible aventurar que el tema en &l trasfondo de las situaciones es conocer lo oculto
de la propia personalidad y la ajena, en este caso a través de experiencias amorosas
encuadradas en los espacios de la ciudad de Lima. Asi Teddy llega de Europa y a
tfravés de sus relaciones con Beatriz y con Carlos Astorga puede ser consciente de si
mismo de un modo que antes no ha experimentado. Esto le revela una realidad que
desconocia y ante la cual se siente vuinerable. De un modo similar a través de la
relacion enfre Carlos Suarez Valle y Dofia Carmen, se nos muesfra un
comportamiento que busca permanecer oculto a los ofros. La novela termina,
precisamente, cuando varios de los principales personajes parten de la ciudad de
Lima hacia el exterior, luego de haberse completado este periplo de descubrimiento.

En la novela existe un proceso de autoconocimiento doloroso por parte de
Teddy. Su faita de conciencia hacia su propio ser hace que no sepa reaccionar ante lo
que €l ve como una caida: su seduccion por parte de un homosexual. También
Beatriz llega a conocer en este proceso, puesto que, aunque ella ya sabia que su
padre, Carlos Astorga Re‘x, no era realmente su padre, ademas de su
homosexualidad, no es realmente hasta saber que ha habido una relacién entre su
padre y su novio que ella llega a tomar .compietamente una posicién en relacién con
esta realidad.

Teddy al inicio de la novela asume una posicion mas bien amoral respecto a la
homosexualidad. En una conversacion con Carlos Suarez no atina a exponer una

opinién formada:
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-3i, ¢pero su padre?

-iBah! Astorga es un buen hombre que séfo tiene un vicio: los muchachos ..

- &Y le parece poco?

-No, pero... le gusta y se acabd.

-Y, (;usted?

-No, no me gusta; esto es todo. Si me agradara, lo harfa. Estas cuestiones de
moral son cuestiones de costumbres, de climas, de conveniencias... A mas de
que "eso” no es sino una facultad, ya muy generalizada, de apreciar otro
género de belleza a mas del femenino. Todas las cosas bellas llevan en si la
facultad de despertar un deseo de posesion: un caballo, un cuadro, un fraje,
una mujer, un florete siempre nos sugieren el deseo, mas o menos furioso, de
que sean nuestros. Carlos es un buen sujeto y Beatriz es magnifica.

-Hombre, usted ve el "asunto” con una tranquilidad...

-No, no es franquilidad. Me doy cuenta que ello es ... sucio, asqueroso, jlo que
usted quiera! Pero que entre ellos hagan de su capa un sayo no tiene por qué
asustar a nadie, absolutamente a nadie (46).

Precisamente aqui, en-este punto en que aparece esta casi declaracién de
principios de la juventud limefia, es que hay una nota a pie de pagina que aclara que
esos son pensamientos exclusivos del personaje. En esta aclaracién el narrador esta
haciendo del modo mas tajante, puesto que recurre a un recurso autorreferencial, una
division entre la moral de los personajes y la suya.

A fravés de este discurso directo puro queda clara cual es la posicion
aparentemente impertérita de la juventud limefia ante la homosexualidad, con la cual
simula coincidir Beatriz, mientras que Crownchield cree mantenerse al margen con
simplemente no emitir ningﬂ;]r juicio. Asi en el capitulo X, cuando apenas han
comenzado sus amorés' con Teddy, Beatriz cuenta a Carlos Suarez, el buen amigo
de ambos:

-Pero papa se opone...

-¢,.Se opone? jHum! Bueno, y a fi, jqué? ;Es &l quien va a tener el hijo si

sigues en tus relaciones con Teddy?

- Puede que si...

Doble carcajada enorme.

-No seas cinica.

- {Mon Dieu! Tu lo sabes por fu abuelo. Papa a la postre no resulté ser sino el
marido de mama ... Me enteré por unas cartas que la pobre dej6 al morir.
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Pero yo no puedo romper con €|, porque para mi mafrimonio con Teddy, él es
el apoyo econémico ( 71).

Beatriz es consciente de quién es su padre y hasta parece asumiro con
cinismo. Sin embargo luego de enterarse, en el capitulo XXI, a fravés de una foto
devuelta, que el padre y el novio han sido amantes, su reaccion es muy distinta:

g,dué-: era esto? ;Y eso de Narciso? Mir6 la fecha afrasadisima. Y el sobre

dirigido a su padre. {Teddy se la devolvia! {Si, Ia vieja habladuria acerca de su

padre! jY con su novio!
-jCochinos! ,
No, una querida no le hubiese importado. Que hubiese sido borracho,

jcualquier cosal Pero, jesto? No, no; esto, jnunca! jEl padre y el novia! jQué
horror!

Todo el bamiz de garconne modema, despreocupada, independiente, saltd al
instante. Surgid la limefia pacata, catdlica, prejuiciosa. No, no era tampoco el
pecado mortal lo que fa importaba. Era su espirtu que se rebelaba contra la
inmundicia del pecado ambiguo. En ofro, lo hubiese, quizas, disculpado. En su
novio...Y, jcasarse con €I? jNuncal jPrimero muerta!

- iMaricones! (1186).

En esta reflexion el narrador se permite ejercer sus funciones testimonial e
ideolégica (cfr. 2.2.2): no se frata de la natural ofensa de tener un novio en semejante
situacién con el padre, sino que ademas surge ante esta situacién la verdadera
naturaleza de Beafriz, a diferencia del bamiz imperturbable de los capitulos
anteriores. El narrador, conocedor de |la verdadera naturaleza de los personajes que
integran fa historia que cuenta, se permite durante toda su enunciacion Ia ironia de
quien percibe |a falsedad y no se condice con ella. =R

Esta falta de conocimiento de la propia fortaleza del caracter, principios y
prejuicios se extiende al deseo de ignorancia sobre |a realidad circundante. A fravés

de Teddy, se muestra la preferencia de la juventud por lo foraneo y se critica esta

actitud: no son mas que una caricatura de un modelo extranjero y desconocen lo
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propio (Elmore, 1923: 84). Teddy es tan superficial que simplemente es incapaz de
tomar las decisiones adecuadas que lo lleven a alejarse de Astorga. Este lo engafia
con astucia y él cae con facilidad, porque simplemente no sabe cual es su propio
criterio, lo que equivale a ser manipulable. Del mismo modo el desconocimiento de la
propia realidad posibilita que esta juventud se identifique con modelos que finalmente
asumen de un modo fingido. Sienten verglienza de lo que desconocen y caen por ello
faciimente en la alienacion: "Todos a excepcion de Don Pedro, hablan estado en
Parfs. Encontrados al azar en un cabaret, en un teatro, cuando confesaban,
avergonzados, a la compaiiera de una noche "je suis peruvien” (25).

El destino final de ese desconocimiento es anclar en lo aparente. Quizas esto
se vea potenciado por el momento histérico que el texto recrea. La supuesta -ya que
luego sobreviene Ia crisis del '30- bonanza del gobiemo de Leguia: las urbanizaciones,
el asfaftado, un sector de la sociedad beneficiado con este ilusorio desarrolio y los
nuevos puntos de encuentro. Todo ello no es mas que superficialidad como el
narrador intuye e invita a corroborar, por la desconflanza que siempre exige a fravés
de la ironia. Ese escepticismo, parece ser la Unica guia sequra para el conocimiento
de la realidad personal y social. En ese sentido Dugue seria un puente con la
generacion del '50, ya que su mirada es corrosiva, distante del realismo romantico o
del de costumbres. El. 6bjeﬁvo del texto narrativo es poner al descubierto, al igual que
narraciones posteriores, las contradicciones de la ciudad (Vidal, 1986: 20-21).

Por ello juzgamos que las apreciaciones sobre los sectores sociales que el
texto defiende o critica no contemplan la complejidad del mismo (cfr. 1.3). Es cierto
que existe un personaje como don Nicanor, el abuelo de Carlos Suarez del Valle. En

el capitulo XV, cuando Carlos llega a su casa después de su primer encuentro con la
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. madre de Teddy, a pesar del entusiasmo del nieto, e! abuelo no se siente contagiado
por la alegria; por el contrario expone la realidad de un modo bastante firme:

- ... y vas a tener que gastar en chocolates, perfumes, joyas, flores... jqué se
yo! Me parece imprudente. Ademas, yo la juzgo tal como es: exigencias de
temperamento, cierta despreocupacion cosmopolita y el buen gusto
indispensable para dejarse seducir por i en vez de rendirse a cualquier
pelafustan que la fratarfa como a una querida vulgar, sin tener en
consideracion su espiritu, su temperamento mismo, sus costumbres, su finura.
Haces bien o haces mal, no fiene importancia pero no te intereses
demasiado. TG aunque no eres un vehemente, eres algo impulsivo y me daria

pena, mucha pena, hijo mlo, que te dejases dommar por una pindonga que
usa ropa interior de seda. Cuidate.

(-]

- {Bastal Ese hijo es un alcahuete y [a sefiora una pindonga (81).

Sintomaticamente, es este personaje el que busca Teddy como padrno de
boda, cc;mo un aval de fradicion; ademas es el que segun le relata Carlos a su amigo
Teddy, hacia el final de la historia, va a ser refratado en un cuadro de Sabogal al lado
del perro Duque. También el narrador se permite elogios a los circulos de personajes
que representan una época anstocratica: "Carlos Suarez Valle, punto final de una
estirpe de hombres bravos y mujeres virtuesas. Rezago, un poco gastado, de una
familia bizarra, noble, sencilla, cuyos abuelos se habian batido a las érdenes de Jaime
el Conquistador” (44).

Frente a ello, se haya Ia descripcién de un arbol genealdgico de presumida
aristocracia que raya éri lo grotesco. Es el caso de los antepasados de Teddy:

Ojos rasgados, con esa licueficacién criolla que atestiguaba cierta

escandalosa leyenda, en que aparecia su bisahuela, marquesa de Sofo
Menor, acostandose con el mayordomao africano de la "hacienda” (12).

A los once afios le arancaron de este suelo para trasladario a Europa, porque
Mr. Crownchield se habla tomado ciertas libertades con fondos que no eran
suyos. Ahora, muerto Mr. Crownchield después de pagar jhasta el uftimo
centavo! con el producto de ofro desfalco en Alemania, venian, madre e hijo,
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a la ciudad virreinal, en la que acababan de regular el servicio de agua potable

(13).

Del mismo modo se puede afirmar que Teddy y Rigoletto se conocen y se
frecuentan; sin embargo, si de Teddy existe un pasado aristocratico, no ocurre lo
mismo con Rigoletto, de cuya genealogvia s0lo sabemos lo que él afimma: desconoce
quién es su padre. A pesar de ello, sus apreciaciones son veraces y honestas. Sélo
podemos deducir por sus afirmaciones que estd ligado al gobiemo de tumo, pero
nada asegura un pasado .aristocrético en él:

- Las cosas, por su nombre: jel que no mata, muere! Ademas, esto dura, y, de

ofro modo, me costarfa un trabajo inmenso hacer creer a los que vengan en la
efectividad de mis servicios y en la incondicionalidad de mi adhesion ...

[..]

-Sefiora disponga de todo lo mio, pero no de mi vida: jme debo a Américal La

prueba la tiene usted en que mis bidgrafos se estan matando en la bisqueda

de mi padre: todos [o ignoran; jyo, también! (48-43).

Si bien €l no es un'modelo de virtud, si es un personaje en cuya mirada confia
el narrador (cfr. 4.3.2), quizds queriendo corroborar con ello que en el nuevo
dinamismo de la sociedad citadina no es posible regirse por antiguos valores, ya que
lo que se necesita es el valor de la critica y |2 desconfianza para arribar al verdadero

ser, y no la credulidad, en relacién con creencias asumidas ftradicionalmente,

amparadas en el parecer.

5.2.2 Afravés del discurso

Sefiala Rimmon-Kenan que los aspectos formales comroboran el tema

adjudicado al texto (1985: 404). En la novela resaita el manejo privilegiado del
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~ conocimiento y la invitacién a participar de ello. El autor busca establecer un vinculo
muy fuerte al utilizar constantemente recursos que apuntan hacia la ironfa, uno de
ellos el narrador y su caracterizacion (cfr. 4.2.3).

Debe recordarse que de las varas funciones del namador priman la de
comunicacion y Ia ideologica (cfr. 2222y 2.2.2.4). A fravés de la ultima el narrador
esta constantemente sancionando moralmente a los personajes y las situaciones.
Gracias a su pleno ejercicio, hace saber su rechazo a la sociedad que retrata.
Continuamente expone su posicién en relacion a la falsedad y a la honestidad; pero
mas alla de eso, ejerciendo estas funciones, exige desconfianza de la apariencia para
arribar al conocimiento.

A la construccién del tema también contribuye el uso del discurso indirecto en
los momentos cruciales de la historia. Existe, en estos puntos sobre todo, un
pensamiento expresado en este molde, generalmente en su modalidad libre, en el
que se juega con la ambigliedad. No queda claro si esas reflexiones finales, a modo
de examen de conciencia o propoésito de enmienda, pertenecen por completo al
personaje o se filtra el narrador, o hasta qué punto se asume esa reflexion. Con el uso
de tal tipo de discurso, el narrador ransmite el pensamiento, pero con un incesante
acercarse y alejarse._N no quedar claro que todo lo narrado es sélo del personaje y
que pueden estar ail'[‘ iuicios del namrador, naturalmente esa incerfidumbre debe
compartiria el lector implicito, tomando la impresion de que Ia linea entre la falsedad o
el desconocimiento y la honestidad y el conocimiento es muy tenue y se traspasa
incesantemente.

En este aspecto también se puede comoborar que el tema es el

enfrentamiento a un conocimiento relegado del ser, puesto que el narrador maneja su
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enunciacién con ironifa, es decir que basicamente hace ver no sélo que conoce la
falsedad de las situaciones, sino que ademas conoce ia verdad de Iog asuntos. La
presencia de este recurso y de los generos del humor presentes en esta novela son
alguncs de esos elementos formales en los cuales comprobamos la presencia del
tema.

Ya se ha mencionado en mas de una ocasién que el humor es una reflexion
de la propia condicion. Es el modo quizdés mas fuerte para realizar ese
autoconocimiento. Como se expuso en el capitulo 1V, el efecto del humor mostrando
la realidad es superior en impacto a una simple enunciacién de la verdad. Debemos
afiadir que la presencia de la ironfa adjudica una categoria de superioridad a la
posesion de ese humor: su presencia resalta esa mirada que conoce en medio del
desconocimiento.

En esta linea, los dialogos siempre son intercalados con los comentarios del
narrador quien muestra el conocer la verdad, sobre fodo oponiéndose a lo que el
comun de la sociedad pueda pensar. Asl el periodismo social, lo que aparece en las
paginas sociales de los periddicos, resulta ser falso. Los personajes asumen un
cinismo frente a esa realidad oculta, mientras que el narratario en conjuncion con el
lector estan conminados a asumir la ironia (cfr. 4.2.3).

Otro punto en el que asumimos que es posible investigar el tema que
asumimos -el conocimiento a través de la desconfianza, como la Unica posibilidad
dentro de la ciudad- es en el juego que establece el narrador sobre verosimilitud y
metaficcionalidad. Se examiné cémo las notas a pie de pégina sirven para crear un

ambiente de verosimilitud. Asl las oportunidades en que el narrador aparece a pie de
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~ pégina, inclusive autonombrandose autor, tienen la cualidad de reforzar la
verosimilitud del texto (cfr. 2.1.3).

Sin embargo, de modo contrario, las anotaciones de metaﬁcciona;lidad buscan
socavar ese pacto de creencia que conveca la ficcidon. Es necesario detenemos sobre
la naturaleza de estos comentarios. Su funcién es precisamente suspender la
credibilidad en la ficcidén del texto, en cuanto el propio narrador enuncia sus limites.
Los siguientes son los momentos de metaficcionalidad que se han estudiado al ver la
funcién de control (cfr. 2.2.2.1): '

Escudo de armas -un lobo pasante en campo de gules, bordura de azur con

ocho aspas de oro,- libros, refratos ... Bueno, ya lo he descrito antes. [...] jAh!
Me olvidaba: borgofias falsificados.

[

Siete sirvientes cuyos nombres lamento no recordar (13).
Musica, qué dije, de lagrimas y mocos. (17)

Crepusculo cursi de tarjeta postal. Martinez Sierra habria dicho que una brisa
perfumada mecia las glosianas. Yo también lo digo, pero en el jardin de
Teddy no habia glosianas (22).

¢ Describir la cormida? Estéa sobre las fuerzas del novelista (77).

Estas son invitac_:ipnes a ver el texto narrativo como una concepcién teérica.
Llaman al recuerdo de ‘que se percibe un artificio, y que para |a verosimilitud del texto
apelamos a una convencién (Chatman, 1980: 266-271), de la que incluso participan
los nombres que se imponen a los personajes. Elmore (1993: 87), acertadamente, ve
en estos juegos un sentido de compensacion al desconocer esos actores la identidad

de quienes les sirven. Asi, Teddy tiene un apellido patemo "Crownchield" que debe
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significar "corona” o "escudo”, pero que figura mal escrito, mientras que por la parte
matema es "de Sotomenor" y el doctor Ladrén de Tejada, quien cumple
precisamente el rol de reunir a todo los personajes en una cena (cfr.. 4.3.1), hace
honor al sentido literal de su apellido. Es justamente con éste que se refuerza la

autoconciencia de la novela: "La sefiora de Tejada (suprimamaes al Ladrén) apuntd,

asustandose sin motivo, que era la una y media" (17). [El subrayado és nuestro].
Como anota Chatman (1880:; 269), el nosotros implicito puede hacer referencia a un
guifio entre narrador y narratario, en E;ste caso.compartido con el lector implicito,
alrededor de una arbitrariedad de la narracion.

Los nombres buscados con el sentido de ridiculizar a los personajes estan
reforzando la artificialidad del texto en la busqueda de su sentido irbnico. Afiadase a
esto que es posible unir el sentido parddico de nombres como los de "Rigoletto” y
"Beatriz" en esta realidad autoconsciente que atraviesa la novela (cfr. 4.3.2).

Ello nos lleva a una de las caracteristicas propias de la novela de vanguardia.
Ha quedado claro que no estamos ante una novela de este tipo, pero también ha
quedado igualmente afirmado que si existe influencia vanguardista (cfr. 3.2). Tal vez
la influencia haya alcanzado esta caracteristica analizada por Gustavo Pérez Firmat
(1982: 126-127), quien la incluye como parte de las peculiaridades de las novelas de
vanguardia en su intento por corroer las convenciones propias del género,

Tal como él afirma, hay dos modos en que esta metaficcionalidad puede
presentarse: de modo discursivo o narrativo. Ambas estan presentes en Duque. En el
primer caso estan los casos analizados como propios de la funcion de control ya

estudiada, en la que el narrador explicitamente luce su cargo en la ficcionalidad. En el
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~ caso del modo narrativo los personajes o el narrador especulan directamente sobre la
literatura, siendo ésta el motivo de la ficcionalidad.

En la novela se encuentran los siguientes pasajes: "jNo! Ni Wiidé, ni Verlaine.
ni Miguel Angel, ninguno disculparia ni con sonetos ni con novelas el acoplamiento de
dos hombres” (90), que comresponde al pensamiento de Teddy. El otro es mas
significativo aun,' pues pertenece ali ;;ersonaje del escritor Molina y es sobre los
efectos de fumar opio:

-¢ Esta sofiando? -se asustdé Teddy.

-jQué softando! jEstoy gozando! weplicé el ofro entre hipos. -Con esto no se
suefia. Esas son majaderfas de Claude Famére y Baudelaire. No hay suefio
alguno. Fume Ud ... (84).

El mismo personaje ligado a la literatura desautoriza el discurso literario. Es
también en este sentido que interpretamos: la caracterizacion de los personajes
dedicados a la literatura. Carlos Sudrez del Valle tiene un acercamiento a ella, pero no
va mas alla de unos versos y de su contacto con ofros escritores, quienes viven en un

estado miserable, con la Unica lucidez necesaria para consumir opio:

Molina absorbié de un solo sorbo. El chino sonreia. Luego fueron ofras pipas,
hasta diez.

-¢,Quiele descansa?

-Si...Unrato ...

Una vaga palidez le tomaba la frente, las mejillas. Los labios resaltaban como
pintados. Los ojos le brillaban, empequefiecida la nifia; blanca, luminosa la
esclerétida. Las manos vagaron un rato fras un cigarriilo Capstan.

-¢ Es para escribir que usted fuma? -inquirié Teddy.

-iNo, hombre! Esto anula, envenena, atrofia, estupidiza. Pero ya esta uno en
el burro y ... jaguantar los azotes! ;jQuiere usted creer que me pesa como
una culpa este vicio inutil? Agradable, si, pero ja costa de cuanto! Alll iene
Ud. a Mendizébal: jun genio! Pasa hambre... Y luego, sin poder escribir; todo
el dia, laxo; tendido como un lagarto ... iEsto es un crimen! {Chino canalla!

-Y, i por qué no se aparta?

-i'Ya no hay voluntad!

-Entonces, ;todo inGtil?

-Indtil ... Completamente indtil ... (84).
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La inutilidad en la que son retratados estos personajes, permite una asociacion
nada complaciente en relacién con la literatura. Tal como ha subrayado Elmore
(1993: 93-94), el hecho de que la bohemia aparezca en un estado de pobreza
dependiente, en relacién con ofros personajes, con quienes necesitan enftrar en
contacto para poder tener acceso al vicio, desmitifica totalimente el escenario.
Ciertamente, la posible certeza de que exista conocimiento o elaboracién de Ia
realidad a partir de lz} creacion literaria no es contemplada en estos personajes.

Carlos Suarez del Valle se dedica a escribir versos sin. asumirlo con
rigurosidad, ya que no encuentra estimulos en el ambiente, segun lo dice Rigoletto:

- Si, sefiora: Carlos es un fino escritor y un fino critico, pero en este ambiente

de mazamorra aguada ... (48).

Si a ello se agrega la caractenzacion de Molina y Mendizabal, puede quedar
claro que existe un acercamiento critico al ambiente literario con la seguridad implicita
de que de este medio, confra lo que cualquier esperanza ingenua podria vaticinar, no
vendra ninguna interpretacion licida de la realidad. Por el contrario, el ambito esta
mas cercano al desconocimiento, ya sea por incapacidad de asumir una posicion
critica, como en el caso de Suarez del Valle, como por una incapacidad en el
comportamiento, tal es el caso de Molina y Mendizabal. La realidad supera a estos
personajes; los avasa‘li;con la comodidad o anula sus fuerzas, de lo cual resulta que
esa disposicion critica que el texto reclama incluye al propio espacio de Ia literatura.
Con ello los caminos del conocimiento quedan siempre estrechos a 1a eleccion de la
critica y la ironia.

De este modo existen dos fuerzas opuestas en la novela. Mientras que por un

lado se dan los recursos necesarios para llevamos a creer en la verosimilitud del texto
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narrativo, por ofro lado existen recursos que nc sélo evidencian el revés de
convenciones ficcionales asumidas, sino que también objefivizan a la literatura como
un discurso desconfiable. Nuevamente el parecer comntra el ser que se muestra por la
desconfianza y el desenmascaramiento. En este sentido, suscribimos la afirmacién de
Birger Angvik (1994: 11), en el supuestc de que el texto mismo invita a una visién
criica de la literatura. Probablemente lo que el fexto asume es que esa visidn
desconfiada, iconoclasta y enjuiciadora que exige, debe asumirse con el discurso
literario mismo, al igual que con fodo discurso, porque es el unico modo de ver una
complejidad que quiere permanecer oculta. sin cuyo conocimiento se permanece en

la ingenuidad.

5.3 Conceptos

Los temas replantean conceptos; éstos son la materia obligada de los temas
que los retoman y los recrean constantemente, en un movimiento de ida y vuelta que
forma parte del dinamismo de una cultura. En los conceptos se .encuentra la esencia
de una nocién; en la plasmacion es 16gico que exista alguna peculiaridad que la
tematizacion modifique y amplie (Bremond, 1985). "Entre le théme, qui varie le
concept, et le concept; 'ciui unifie le théme., s'institue dans nos tétes un mouvement de
navette quasi instantané qui explique la difficulté ol nous sommes de séparer
clairement les deux notions" (415-416). Asl el concepto mismo se alimenta de las

modificaciones que su plasmacién en temas le permite.
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. 8.3.1Conocimiento

El gran tema de Duque es el conocimiento de la verdadera identidad en el
espacio citadino. El concepto del autoconocimiento esta en el frasfondo &ei texto. En
su esencia es definido como el contacto con las propias limitaciones y capacidades,
pero en Dugue el concepto toma cuerpo en un tema que privilegia un espacio de
engafio y fingimiento; es vistol como una exposicion del ridiculo de la falsedad, para
quien pretenda ampararse en una condicion social. El modo en que el concepto es
abordado parece desmentir el subterfugio de Teddy, quien cree por un momento que:

"Su fortuna, su posicion, le ponian a salvo de cualquier reprobacion” (80).

5.3.1.1 Imagen

Aqui resuita haber una opaosicién enfre la imagen que los otros tienen y que se
quiere fransmitir y lo que realmente se es, gue se desconoce, enfre ambas
situaciones existe confradiccidn. Se busca ocultar o desestimar las debilidades. a las
cuales los personajes parecen haberse abandonado, sintiéndose amparados por su
posicion, tal como lo piensa Teddy. La actitud es contraria a la del narrador y a la de
Rigoletto, quienes exhiben sus realidades con humor. Esa intencién de ocuftamiento
es [a que queda expue;sta ante los espejos (Elmore, 1993: 91-93).

En el capitulo V, Teddy se observa: "Se mir6 al espejo |a faz livida, de anchas
ojeras lilas, los ojos congestionados. y sonrié como si lo que recordase hubiera sido
una aventura que de un amigo le contaran” (33). La imagen no la asume como
propia, es decir no toma conciencia de si. No acepta. como un conocimiento de su

propia persona, lo que se le muestra. Sin embargo en el capitulo XVII, 1a realidad le



135

da a Teddy nuevamente un espejo, en el que en este case sl se recornoce. Ve que su
escepticismo es inmadurez que lo ha llevado a sentirse humillado y manejado. Asi,
después de todo, el espejo en el que se mira Teddy al tener relaciones con Carlos

Astorga, resufta ser una suerte de espejo en el que finaimente Beatriz también se

contempla:

Una tarde Astorga puso fin a esto. En el cubil de la Avenida Grau, puso un
espejo ante el divan. jY se vié! Vié alla en el fondo de la luna impasible, el
acoplamiento de dos hombres. No, no eran él y Astorga. Eran otros a quienes
él no conocia y acaso por esto le parecidé mas asqueroso y peor. Para no ver
hundié la cara, roja de ira, entre los brazos sin vellos, El otro jadeaba en una
angustia de delicias. jUn asco! El bigotillo de Astorga le picaba en la mejilia.
Luego le mordié.

Al salir, Teddy no quiso ir en el auto del ofro. Tomé un coche cualquiera, y
velozmente, sintiendo vergllenza de que la gente le viese, comié
desatinadamente hasta su casa. Se encemrd. Duque dormitaba a los pies de
su lecho.

-iGet out! (89).

Las primera reacciones aparecen focalizadas a fravés de Teddy. Queda claro
el efecto de verse, reconocerse y entender como realmente se ha actuado. De un
modo similar al resto de la novela, se busca resaltar por confraste: en este momento
aparece el perro Duque oponiendo su franquilidad a la angustia del duefio.

El conocimiento de la propia naturaleza es no sdlo un camino doloroso sino
que para los personajes se frata de un proceso fuera de su alcance, en tanto el
narrador sabe que es.e! bamiz de cinismo el que lleva a Teddy a actuar sin un real
balance de sus actos. én el capitulo Xlil, ante la seduccién de Crownchield por Carlos
Astorga, en un claro uso de su funcién testimonial (cfr. 2.2.2.3), el narrador anota:

Y no es que fuera organicamente invertido. No era el suyo el caso del individuo

fisiclogicamente ambiguo. Era, sencillamente, un amoral. Hijo Unico, todos sus

caprichos fueron satisfechos. Todo lo que apetecia, lo fuvo. Y asli, no se dio

cuenta de ese fragil limite, que todos hemos transgredido, que separa el Bien
del Mal (74).
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Ese proceso Teddy s¢io s capaz de realizarlo a través del reflejo de una
imagen de si_mismo, como él acepta en una confesién que llega a través del discurso
indirecto libre, con una intervencion imprecisa del narrador:

Y si hahia roto esa relacion no fue porque el vicio mismo lo asqueara, no. Fué

el espejo, ese espejo colocado aili donde se reprodujo, estampa dantesca, el

informe montén de los dos hombres. De no haber Astorga puesto ese espejo.
seguramente, fodavia ambos amrastrarian su pecado, encandilados de alcohol

y de lujuria equivoca (80).

Del mismo modo, es viendo una imagen que Beatriz reacciona y muestra su
verdadero ser, a la vez que reconeoce el de los ofros. Ellos no son capaces de
asumirse por si mismos, al menes no completamente.

El concepto de conocimiento se halla unido al concepto de imagen que
aparece a fravés de ciertos signos. Uno de ellos es el espejo, que simbdlicamente es
el reflejo de la verdad, la sinceridad, el comtenido del corazén y la conciencia
(Chevalier, 1986: 474-475). Y el otro es la fotografia que también actia en este caso

como una ayuda para que el personajes enfrente su propia realidad, pues es a través

de una foto que Beatriz realmente conoce la situacién entre su novio y su padre.

5.3.1.2 Droga

La droga es en este caso una antitesis a la revelacion del espejo. El
alejamiento de la confrontacién con la realidad es la actitud que escogen los
personajes; es por ello que coincidimos con Elmore (1993), al nombrar al opio como
"metéafora de la verdadera moral dominante" (85). Hacia el final del capitulo XVII se

presenta la siguiente escena:
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Con un esfuerzo violento, sintiendo unas nauseas horribles, Teddy absorbio ia

pipa. Luego pidié ofra y ofras dos. Pasaron las nauseas. Quedd laxo. Una

como plenitud de haber comido bien le embargé totaimente. No sentia las

extremidades. Se asombrd de haber podido coger un cigamillo. Lo prendid y

quedé semidormido. No hubo suefio. Sélo la beatitud inmensa de sentir lejos

de si, y para siempre, a Astorga, a Bealriz, a su madre, a Duque, a sus
millones, a Carlos, a sus joyas, jtoda su vida! Una abulia divina, un estado de
conciencia superior y sutil. Desde el abismo de espirtu opiotizado, vid todo.
pero lejos, sin ninguna conexidn con él. No le importaba en ese instante, nada

ni nadie. Pidid mas. Después, la noche absoluta (95).

Teddy, al enfrentarse a la realidad del espejo es obligado a ver defras de los
pareceres y los lujos que estan dispuestos para apartar la vision de la propia miseria.
" Es esta percepcién, que el personaje no resiste, la que el narrador asume y la que se
conmina a asumir. De alll la necesidad de recurrir a la metafora del opio, al paraiso
narcético, pues el mundo edénico, igualmente artificial, se pierde al haber sido

enfrentado a la propia vision. El personaje no resiste la mirada que demanda el texto.

5.3.2 Ciudad

Es necesario ver que el tema del conocimiento de la identidad se da en el
contexto peculiar de la ciudad. Aun cuando no se pretende que lo que enunciamos
como tema haya sido necesariamente lo que Diez Canseco hubiera planteado,
creemos que por el a-r;élisis realizado es posible aceptar lo propuesto; pero ello no
estarfa completo sin establecer esa contextualizacién propia a Ia realidad del autor
(Brinker, 1985): "Il est toujours louable, @ mon avis, de faire l'effort de lire un roman
comme son auteur le lisait, ou comme il voulait qu'on le lise, lorsqu'il identifiait dans
son ceuvre les thémes reconnus para ses comtemporains, c'est-a-dire par les

destinataires empiriques de 'cauvre” (440).
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La ciudad aparece como el lugar por excelencia para poder revelar los
secretos. Los personajes, cuando en el capitulo XVI enfran al campq‘ se vuelven -
buenos: "Los grillos etemizan letanias finas, y bajo el sol cristiano, bajo el aire corretén
y leve, enfre los arboles susurrantes, respondiendo a los "buenos dias” de las gentes
buenas, hay deseo de ser asi, campesino y fluvial” (85). Este comentario del narrado_r .
pone en evidencia la funcién testimonial e idecldgica del mismo (cfr. 2.2.2.3 y 2.2.2.4).
Hace una oposicion entre campo y ciudad. El campo vuelve a las gentes sencillas y
buenas y todos se muesfran tal como son; en sentido contrano, la ciudad complica a
las personas y conlleva a la ocultacién. El mismo Carlos lo confima: "-jQué paz!
Siempre que vengo por aqui me vuelvo cholo, labriego, bueno. Es lo Gnico que nos
queda de campo. Lindo, jverdad?” (85).

El narrador nos depara el siguiente comentario sobre Ia ciudad, aunque ésta
no aparece nombrada de modo explicito, si resulta ser una imagen de la oposicién
ciudad/campo, y lo que ello.implica: "Culfo, fino, discreto, alardeando inteligentemente
de mundologia, de sagacidad, de distincién, de elegancia, Astorga supo seducir, [...]"
(73). Es entonces la ciudad un lugar en donde la gente adquiere la experiencia de
ocultar, y por lo tanto de fingir. Alli una persona se pone a prueba y puede realmente
llegar a conocerse, en su fortaleza y su debilidad. El mismo Teddy describe a la
ciudad del siguiente modo, a partir de sus riesgos:

-Y, icémo es Paris? - interrogé displicente Rigoletto.

- iBah! Casi como Lima —sespondid Teddy.- Las calles algunas mas anchas.

Mas gente, mdas cabarets, mas burdeles, mas rameras, mas vividores, mas

monumentos, el rio mas grande , la gente mas sérdida: jParis! (26 ).

En elio hay que tener en cuernta que en ese momento esta capital

representaba la sociedad modema, la ciudad por excelencia. Los conceptos de
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-campo versus ciudad aparecen revestidos de nuevos significados. La ciudad
fradicionalmente asociada al progreso en este caso también se halla asociada a la
falsedad, a la seduccion y en ese sentido a una prueba para el espintu humano, que
puede llegar a probar en ella su verdadera naturaleza. Mientras que el campo esta
asociado a la simpleza y casi a la bondad innata. En realidad el capitulo XVI sélo esta
en el texto para indicar un roce de estos personajes por lo que pudieron haber sido o
con lo que fue el pa_sado, en confraste con lo que es presente y con lo que puede ser
el futuro.

Los espacios de la ciudad también tienen un lugar importante. Sirven de
estaciones en donde los personajes son sometidos a pruebas, o contextos en los que
asumen un comportamiente que buscan ocultar. Es en esos lugares en donde se
conocen enfre ellos y a si mismos, y se exhiben.

La homosexualidad es una de esas pruebas a las que el habitante de una
ciudad se enfrenta. Es asumida como una de sus realidades, una prueba de
autoconocimiento y cardcter, y en el caso de vivirla, de honestidad para asumira,
como sélo lo muestra Rigoletto:

- Sus dieciséis afios me limpian de toda mancha... Voy a entrar en el reino de

los Cielos...

-Pero, ¢ no te da verglienza?- se sorprendié Teddy.

-Nene- replicéd Rigoletto,- /U no has estado en Oxford? .Y cuantas veces te

habran somprendido en las "bombas” que te dabas en Parls, y después cuando

dormias esas borracheras, pero... jes cierto! Ni en el colegio, ni borracho, ni
dormido, vale.

Suarez Valle se amosco de veras

-Oye, tu: céllate y basta de bromas de mal gusto. Esas porquerfas estan fuera
de todas las bromas y de todas las frases. Es inmundo y me quema esa
soltura de huesos que tienes. Callate, hazme el favor (48-50).
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La importancia de la ciudad en estos afios es crucial, ya que ella sufre en este
tiempo el cambio radical de dejar la ruralidad para asumir los elementos extemos de
la modemidad. El efecto que esto tiene en el ser humano es devastador. La ciudad

con sus novedades y tentaciones hace que el hombre explore en si mismo aspectos

que le eran desconocidos.
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CONCLUSIONES

1.- Duque, una de las novelas imprescindibles de considerar en el inicio de la
narrativa urbana, ha recibido atencién de la critica desde sus inicios, aun cuando no se
ha mantenido en un foco central de interés. En el marco de estas consideraciones, es
necesario tomar distancia frente a la reiterada afirmacion de identificar, o no distinguir
plenamente, enfre el autor y una de las instancias pertenecientes a la ficcion: el
narrador. En el contexto de la aparicion de la novela y en algunos afios posteriores
pudo pasar por inevitable e incluso afribuible a una infuicion acertada que ya
vislumbraba la importancia del elemento narrador en [a lectura del texto; sin embargo

actuaimente una reincidencia no jusfifica la atencién de una reflexion detenida.

2.- Es necesario asumir en nuestros razonamientos la presencia de fres
principios de existencféﬁue corresponden a diferentes realidades: autor real, autor
implicito y narrador. En tanto el narrador es enteramente una realidad ficcional y como
tal circunscribe su ser y cualquier consecuencia derivable de su actuar al mundo
ficcional, la construccion del autor implicito es posible a partir de sus elecciones
presentes en lo que constituye la materia del texto narrativo, como un paso necesario,

muy especialmente en el caso de Dugue. Con ello se respeta |a necesaria libertad de
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la realidad textual en relacién con el sujeto historico, autor real, asociado a tales o
cuales actitudes. Dada la extensa identificacion entre la biografia de José Diez
Canseco y acontecimientos parte de |a historia. el conocimiento de las diferencias que
separan estas instancias proporciona heramientas Utles y evita conclusiones

apresuradas y meramente infuitivas.

3.- Al narrador hétero-extradiegético presente en la novela corresponde un
namratario hétero-extradiegético que idertifica la actitud exigida a su participaciéon con
la que debe aportar el lector implicito del texto, entidad presupuesta como

competente por el autor implicito.

4 - Las funciones de comunicacién, testimonial e ideoldgica ejercidas por el
narrador consfruyen su autoridad, en tanto despliegan a cabalidad su conocimierto
del medio, y la autoridad que se adjudica, en razdén de su omnisciencia, a exponer las

dehilidades de los personajes y a exigir desconfianza.

5.- A través del manejo del discurso indirecto, en su modalidad pura o libre y
reiteradamente con el intercalamiento de ambas, se oforga indeterminacion del punto
que une o separa Ios' gustos y comentarios de namrador y personajes. A través del
manejo de este recurso, el autor implicito construye la ironia del texto sobre la base

de un constante acercamiento y alejamiento del mismo.

6.- Existe influencia vanguardista en la creacion de Dugue, pero en ningun

caso esta caracteristica llena el espacio suficiente para consideraria una novela de
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vanguardia. La disolucién casi limite de los rasgos tradicionales de los elementos
narrativos, enfre ellos la ausencia o muy limitada capacidad de las funciones del
narrador, como la de confrol y la tesimonial o de atestacion, es una caracteristica

resaltante en este modelo de novela que, sin embargo, no esta presente en el texto

de Diez Canseco, como sf lo esta en La casa de cartdén, una obra de la época que

consideramos influyente en Duque.

7- La inﬁuencia' de la vanguardia se asume desde el eclecticismo,
reconociendo que en el Perd, en aquel momento, dos de las escuelas con mayor
difusion fueron el surrealismo y el futunsmo. Caracteristicas de estas escuelas como
la yuxtaposicién de elementos en apariencia discordantes, pero que otorgan una
renovada visién, o el privilegio oforgado a la aceleracion, aportaron posibilidades en la
creacion de la novela, tales como las presentes en las descripciones hechas por el
narrador sobre la base de construcciones nominales, elipticas, parastasicas, que
pasan instantaneamente de un rasgo a ofro, convocando diferente aspectos y

sentidos en la lectura.

8.- Tales recursos se utllizan muy especiaimente para referir a nuevos
escenarios vividos desde un ritmo producto de una nueva vision centrada en el
cambio y muy influenciada por la realidad del montaje cinematografico; asi el narrador
obtiene sus visiones mas audaces desde un auto y sélo puede abandonar ese intento

al salir de la ciudad por un lapso muy corto.
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9.- El autor implicito convoca varios elementos que marcan e! humor irénico
guia del texto: las situaciones argumentativas, el comportamiento de los personajes,
sus dialogos, el fitulo, un posible epigrafe perdido y de modo muy espec.:ial, la mirada
irénica colocada en el narador. Este a fravés del ejercicio de una funcién ideoldgica
que dirige su exploracién en la infimidad de los personajes, muestra constantemente
la confradiccién entre la apariencia y el verdadero actuar. Ello exige, evidentemente,
un narratario con igual destreza. Es en este aspecto de las actitudes convocadas que

narratario y lector implicito se encuentran en una posicion coincidente.

10.- La presencia del humor en el texto se ha logrado basicamente a fravés
del manejo de dos géneros. la safira y la parodia, el primero de ellos considerado
como principal, por lo que es posible inscribir la novela en el rango de una satira

parddica. Ambos géneros recurren al recurso de 1a ironfa en su realizacion.

11.- A través de una consideracion de la trama y de sus unidades como
elementos iniciales, es posible comprobar que todos-los puntos coinciden en un armibo
al conocimiento. Se parte de no saber o de querer ocultar, para llegar a un saber, sin
concesiones, del propio ser y del ajeno. En este proceso se privilegia enormemente o

aprendido a través dela propia experiencia y del descrédito de la apariencia.

12.- A este objetivo contribuyen las caracteristicas formales de la novela: el
privilegio del uso del discurso indirecto y de la infiltracion del narrador en él, dejando
en la ambigledad el limite de su presencia; el esquema de satira parddica construida

sobre la base de |a ironia; la contraposicién enfre bisqueda de verosimilitud a través
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de notas a pie de pdgina y el ejercicio de la funcién de control, evidenciada a través
de comentarios metaficcionales hechos por el namrador mismo, y por Giimo la
metaficcionalidad en el discurso namativo a través de la desmitificacion de los
personajes vinculados con el mundo literario, y en los mismos discursos de los

personajes.

13.- El tema del conocimiento del ser en trascendencia a la apariencia, recrea
algunos conceptos como el autoconocimiento a fravés de la propia imagen y la de los
otros: el refiejo de la propia persona o de otras en el espejo y la observacién de
fotografias. A su vez la droga aparece como el placer que aleja u oculta la revelacién
del conocimiento, mientras que la ciudad es el escenario ideal para que ese
conocimiento se realice pues lo que ofrece, sus tentaciones, y lo que exge,

desconfianza, hacen de ella una prueba para el espiritu humano.
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