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Resumen

El presente trabajo contribuye a los estudios sobre la poética del modernismo
hispanoamericano, y ademas describe la situacion del artista en un contexto de modernidad.
En el primer capitulo, se establece una distincién entre "comprension hermenéutica" y
comprension teodrica". En el segundo, se explica la nocion de modernismo y las
caracteristicas de la novela modernista. En el tercero, se realiza el analisis de la novela

identificando los recorridos pasionales y cronotopos predominantes.
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INTRODUCCION

Los estudios sobre €l modernismo hispanoamericano se
han propuesto, en los ulfimos afios, destacar el papel
fundacional y hasta revolucionario del -movimiento. En tal
sentido, la critica observé gue el modernismo no podia ser
explicado sobre la base de un sdlo género. Asi, el analisis de la
poesia modemista, dio la pauta para la caracterizacion del
movimiento como ahistorico, superficial o ligado a los grupos
oligarquicos.

Los trabajos de Angel Rama sobre el modernismo
determinaron que ¢l gran aporte de estos escritores fue la
apropiacion transformacion de los textos de la cultura
metropolitana v de las culiuras internas del continente, con lo
cual construyeron v fundaron la tradicién de la cultura
hispanoamericana. Ademas los estudios de Anibal Gonzalez,
Julio Ramos y Susana Rotker han permitido establecer que la
escritura modernista utilizo géneros como el ensayo, la cronica
v la novela, para expresar y confrontar puntos de vista con
respecto a asuntos fundamentales de su quehacer artistico y su
rol social y politico en una época de modernizacién social y
textual.



La novela modemista entendida como "el punto de
impacto del modernismo sobre el quehacer novelistico
hispancamericano” (GONZALEZ:1987:17) apenas fue tomada
en cuenia por la critica en razon a que fue considerada de
escaso valor artistico e ideoldgico, muy por debajo de las
realizaciones del realismo social. En los afios sesenta la "nueva
novela hispanoamericana”, reconocida internacionaimente por
su calidad, y sobre todo por su poética, que negaba la anterior
novela llamdndola "primitiva" y afirmaba la novela de
“creacion" que ellos inauguraban, dio la pauta para una
profunda revision de la evolucion de la novela (en el marco de
una revision también de los estudios literarios en general) que
ha llevado por ejemplo a plantear la existencia del género
durante la colonia 0 a establecer que la novela contemporanea
hispanoamericana seria inexplicable sin la consideracion de la
escritura modernista. '

El principal ttma de estas novelas es €l modernismo, su
historia y su destino como movimienio literario, sus postulados
ideoldgicos y los escritores gque lo protagonizaron
(GONZALEZ:1987). En tal sentido referimos a una novela en
particular significa no sodlo tratar de hallar su sentido sino sobre
todo formular la poética del modernismo. Entendemos por
poctica la formulacién metatextual, o a través del propio texto
artistico, de definiciones esenciales sobre la produccion e
interpretacion de obras. Ya que €ste es el centro de nuestro
interés podemos asumir que nuestro estudio es también una
contribucion al conocimiento o explanacion de la poética del
modernismo hispanoamericano. Por ello se analizan una serie
de categorias teéricas, no con el objeto de definir el
modernismo, puesto que desde una posicion tedrica la mejor
definicion es la formulada por los propios participantes, sino
para entender la comprensién hermenéutica del movimiento. Es
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decir entender cuédndo, por qué y para quienes tiene sentido tal
nocion.

Cuando en 1905 Enrique Carrillo publicé Cartas de una
turista, este pequefio texto marcé la irrupcidn del modernismo
en nuestra novelistica. De alli a La cindad de Jos tisicos (1911)
de Abraham Valdelomar hay no sélo una diferencia de tiempo
sino una mayor densidad en el trabajo artistico. En efecto, "si
tanto Carrillo como Valdelomar favorecen la novela corta” y
ambos son diestros en el manejo del lenguaje, aunque la
maestria de este no deje de sorprender” (BENDEZU:1992), es
evidente que el texto de Valdelomar asume con mayor claridad
la representacion de los topicos clasicos de este género: la
mujer fatal, el artista, el ambiente de misterio que ¢l narrador
imagina por las cartas de su amigo Abel.

La prosa literaria peruana de principios de siglo tiene en
Ventura Garcia Calderon, Enrique Lépez Albiljar y Abraham
Valdelomar a sus principales representantes. Todos ellos de
alguna manera han marcado las lineas de desarrollo de la
narrativa peruana de este siglo, cuya tendencia central gira
alrededor del realismo. Sin embargo, Valdelomar, se distingue
claramente. Es ¢l prototipo del artista y del intelectual; su vida
privada y su obra se confunden en la misma intencion artistica,
sin que esto limite su percepeidn de la literatura como un hecho
ligado a un proyecto de caracter social. De alli su incursién en
politica, su proselitismo artistico, sus poses desafiantes e
irdnicas, en suma su actitud de proponer un ideal estético para
una vida amenazada de vulgaridad.

Desde sus primeros textos Valdelomar es un idedlogo, un
intelectual que polemiza, que propone sus ideas. No lo hace
como Sus antecesores, los romanticos, quienes con su propuesta
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liberal pretendieron dar un orden moral a la sociedad; ni
tampoco como los que le sucedieron, los realistas, quienes
incorporan una representacién ligada a los grandes problemas
sociales. Valdelomar, més individual, mas comprometido con
su posicién de escritor y artista, reflexiona desde este punto de
vista. Desde su esteticismo observa el mundo, lo interroga y lo
acusa. La autonomizacién del sujeto literario y su discurso,
propios del proceso de modemizacidn de esos afios, no impiden
que se entronque con la vigja fradicion del intelectual
latinoamericano preocupado por el destino de su comunidad.

Para M. Bajtin el principal elemento especificador,
aquello que marca la originalidad estilistica, del género
novelesco es ¢l hablante y su palabra. Un hablante que
esencialmente es un hombre social y en mayor o en menor
medida es un idedlogo. En tal sentido; la novela "facilita"
menos que cualquier otro género los juegos verbales y el
esieticismo "puramente formal”. Por ello, "cuando un esteta
comienza a escribir una novela, su esteticismo no sc manifiesta
en la estructurz formal de la novela, sino en el hecho de que en
la novela esta representado un hablante, que es el idedlogo del
esteticismo” (BAJTIN:1991).

La trayectoria de su corta existencia nos muestra una
personalidad artistica atenta y definida frente a los textos que ia
modernidad difundia. El autor de "El caballero Carmelo"
transité por buena parte de los principales géneros y en todos
ellos dejo huella: desde el dibujo al ensayo y la lirica, pasando
por ia cronica periodistica, el cuento, la novela y hasta el teatro.
Como sefiala A. Tamayo Vargas (1992), "Valdelomar se
realizé plenamente en muchos aspectos” por lo que podemos
encontrar "en él vias definidas y exitosamente logradas”. Tal es
el caso del cuento, considerado el género representativo de su
produccién y que de hecho ba concitado la mayor atencion de la
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critica; y 1a novela, donde evidentemente destaca La ciudad de
los tisicos. Esta pequefia novela, 0 "noveleta” como la llama
Sanchez, cuya belleza no ha pasado inadvertida para ef publico,
es una de las tempranas manifestaciones de su ideal estético, su
manifiesto, la proclama donde el escritor asume su posicién
ante la literatura, ante la sociedad, ante si mismo.

El proposito de nuestra investigacién es describir y
explicar la plasmacion de Ja poética modernista en La cindad de
los tfsicos. Dado que todo texto artistico de alguna manera
formula sus principios estéticos observamos que en la novela
modernista (como en el modernismo en tanto una escritura) esta
actitud se desarrolla explicitamente como no se habia dado
anteriormente no s6lo a nivel argumental sino también a través
de la configuracién de hablantes que asumen el rol de artista o
escritor. En tal sentido 1a novela de Valdelomar funciona como
una alegoria de la situacién del artista en el contexto de la
modernizacion social. Una alegoria que desde su punio de vista
expresa las coniradicciones de la modemizacion. Ademas, en
contra de la opinion generalizada de que la obra original de
Valdelomar se inicia con "El caballero Carmelo”, pensamos que
sus novelas y en particular la que motiva esie estudio son
fundadoras de una obra paradigmatica no sdlo para su tiempo
sino también para el nuestro.

La investigacion pone de relieve también, previo al
analisis de la novela en cuestion, la necesidad de determinar el
estatuto de la nocién "modernismo”. Esta nocion, junto a otras
como realismo magico o poesia conversacional, han sido
utilizadas indiscriminadamente por los estudiosos para
categorizar un periodo o una tendencia artistica, multiplicando
y haciendo confusa toda comprension coherente y sistematica
del fendmeno. Los estudios de Walter Mignolo nos han
permitido determinar que "modernismo" es una nocion
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hermenéutica expresada por la comunidad literaria en una
determinada €poca, cuya comprension a nivel tedrico debe
hacerse partir de la reconstruccion racional de los criterios y las
funciones que permitieron a los participantes proponer la
referida nocidn. No es pues nuestra intencién definir lo que es
el modernismo sino, a partir de las propuestas tedricas de Angel
Rama, Cedomil Goic, Ratl Dorra y Julio Ramos deseamos
describir la ubicacion de una escritura y la constitucion de un
paradigma estético-ideoldgico (hermenéutico) en el contexto de
la modernizacion de fines del siglo XIX, época fundamental
para comprender el desarrollo v la evolucidn de la novela
hispanoamericana.

En el primer capifulo desarrollamos fundamentalmente
una revision de las categorias propuestas por W. Mignolo para
diferenciar los niveles operativos en los estudios literarios. La
distincion entre comprension tedrica y comprension
hermenéutica resulta determinante para ubicarse en el conjunto
de manuales que en sus propuestas de periodizacion incorporan
indiscriminadamente  nociones provenientes del nivel
hermenéutico. Ahora bien estas constataciones nos remiten a la
necesidad de reconocer gue esto que nosofros consideramos
como una "carencia” se debe a que en los estudios literarios aun
no existe un consenso en lo gue a méiodos y contenidos
respecta (BELTRAN:1991). En tal sentido, la propuesta de
Mignolo no deja de ser una entre muchas pero al hacerla
nuestra la convertimos en la hipdtesis basica que orienta nuestra
investigacion.

El segundo capitulo explica la constitucion del campo
nocional asociado al nombre de modernismo y establece las
principales caracteristicas de la novela modernista. Estas
caracteristicas, construidas a partir de rasgos comunes de las
casi cuarenta novelas que conforman el canon (GONZALEZ
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:1987) determinan como rasgos diferenciadores la aparicion de
la figura del artista y la preocupacién por Ia perfeccién formal.

El tercer capitulo analiza la novela de Valdelomar
tomando como punto de referencia las investigaciones de A. J.
Greimas, en particular su aporte sobre las pasiones, y de M.
Bajtin, especialmente sus estudios sobre la representacién del
cronotopo 0 espacio y tiempo novelescos. En este sentido es
importante la identificacion de los motivos del viaje y de la
prueba en el marco de los cronotopos de la aventura y del
umbral. Es evidente que en los dos espacios donde se desatrolla
el acontecer existe una comunidad de actitudes hacia la vida y
hacia el mundo, sin embargo es en el espacio de frontera donde
agonizan los tisicos, donde la actitud estética se muestra mas
radical.
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CAPITULO I

COMPRENSION DEL MODERNISMO
HISPANCAMERICANO :

1. COMPRENSION TEORICA / COMPRENSION
HERMENEUTICA

Uno de los problemas mas importantes de los estudios
literarios es sin duda la distincidén y jerarquizacion de sus
campos de accion. En efecto si aceptamos que son tres los
campos en los que se desenvuelven, no podemos dejar de notar
que entre ellos existe una relacion que muchas veces no respeta
los limites que la propia disciplina exige. La teoria, la historia y
la critica literarias han utilizado conceptos que al circular
indistintamente por sus dominios sin ningin criterio
jerarquizador les ha restado consistencia haciendo dudar de su
- cientificidad.
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Por ejemplo es comun en la historia literaria moderna que
los propios autores denominen a una tendencia o "poética” y
que la historiografia la instituya sin la debida discriminacién.
Tal el caso de nociones come modemismo, futurismo,
indigenismo, realismo magico, poesia conversacional. Por ello:

"lo importante es estudiar la pertinencia con que las
férmulas son utilizadas, el nivel desde el que actian
y la posibilidad de establecer sistemas jerarguicos
que organicen y reduzcan su - proliferacién”
(DORRA: 1989:102)

Este problema sin embargo no es privativo de los estudios
literarios, en realidad es un problema que involucra lo que
denominamos Ciencias Humanas y tiene que ver con lo que
Mignolo (1986) denomina ios niveles operativos: comprension
tedrica y comprensién hermenéufica. Estos dos niveles se
configuran a partir de las comparaciones entre ciencias
naturales y ciencias humanas. Estas tienen como principio la
incorporacién del factor humano en los fendmenos cstudiados a
diferencia de aquellas que distinguen claramente el fugar del
observador del objeto de estudio. M. Bajtin, T. Todorov, entre
otro estudiosos, han explicado que el lugar del investigador
con respecto al hecho observado es problemaético en la medida
en que éste no puede dejar de ser al mismo tiempo participanie.

En efecto W. Mignolo ha establecido los alcances y los
limites de los estudios literarios en el marco de las ciencias
humanas a partir de la justificacion "de la constitucion de un
saber (teorico) que difiere de (aunque de parte de) la
experiencia literaria" (1986:9). La dilucidacién de estos dos
niveles resulta fundamental para afrontar cualquier
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investigacion humanistica ya que discrimina al sujeto
epistemolégico, responsable de un saber o comprensidn teérica,
del sujeto hermenéutico, participante y responsable de una
herencia cultural.

En la medida que estos sujetos realizan la actividad -
denominada comprension tedrica, en el sentido de una actividad
cuya funcion es explanar los aspectos generales del fendmeno
literario, y comprension hermenéutica, en tanto descripcion y
evaluacion de obras literarias, debemos hablar también de los
espacios en los que circulan y se recepcionan estas
interacciones. La comunidad tedrica v la comunidad
hermenéutica o, en este caso, literaria, completan los elementos
basicos para discriminar los tipos de comprension aludidos.

Lo propuesto por Mignolo ‘recupera el dilema
antipositivista de W. Dilthey, quien a principios de siglo traté
de establecer lo especifico de las "ciencias del espiritu” en los
términos de comprensién de los fenémenos humanos opuesto a
explanacion de los fendmenos naturales, y 1o reformula en la
distincién entre comprension teérica |y comprension
hermenéutica. Los términos de Dilthey han perdido vigenciaen
la medida que "en las ciencias naturales también se comprende
y, en las ciencias humanas también, de alguna manera, se
explana" (MIGNOLQ:1986:20), pero reproducen la necesidad
de hallar consenso social sobre el contenido y la metodologia
de las Ciencias Humanas tomando como punto de referencia la
ciencia positiva. En general se puede decir que existen

"dos grandes metodologias, dos paradigmas en el
dominio de las ciencias ideoldgicas: el positivismo
y el antipositivismo; esto es, ¢l paradigma de
quienes operan con €l mismo método de la ciencia
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naturat -los positivistas-, y el paradigma de quienes
reconocen que la especificidad de la ciencia
ideologica reclama un método distinto y opuesto al
de la ciencia natural -los antipositivistas-"
(BELTRAN:1991:42)

Alfred Schutz refiriéndose al estatuto que le corresponde
a la subjetividad en las ciencias sociales, en alusién al
"subjetivismo" introducido por Max Weber en la teoria
sociologica, establece que las ciencias sociales

"deben enfrentarse con un aspecto que es
enieramente ajeno a las ciencias naturales: el hecho
de que los fendbmenos humanos, analizados por el
sociblogo, —estén  siempre mediados por la
comprension que de ellos tienen los participantes en
la accidon social” (MIGNOLO:1986:21).

A partir de esta distincion Shutz distingue una
"comprension de primer grade” y una "comprension de segundo
grado", que no significan dos tendencias en las ciencias sociales
sino dos niveles de comprensioén. Mignolo con estos elementos
procede a establecer los niveles de comprension hermencuticay
de interpretacion para la comprensioén de primer grado y de
comprension tedrica y de explanacién para la comprension de
segundo grado. Este wltimo nivel al considerar un nivel
explanativo acepta en las ciencias humanas el significado de
teoria comun a las ciencias naturales,

En un texto porterior Mignolo ha especificado que el
problema tiene que ver con
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"la necesidad y las dificultades para distinguir v
pensar a partir de la distincidn entre practicas e
interacciones sociales, por un lado, y de la
conceptualizacién de tales practicas e interacciones
sociales por otro" (MIGNOLO:1991:106).

En la literatura las interacciones relevantes son aguellas
que tienen que ver con signos orales y escritos, de tal manera
que se puede interactuar en tres niveles a) interactuamos
mediante signos orales o graficos; b) reflexionamos en otro
nivel sobre muestras propias inteéracciones y nos convertimos
en observadores de nuestra propia patticipacion; ¢)
reflexionamos, en un fercer nivel, sobre nuestras propias
interacciones y sobre nuesiros roles de participantes y
observadores.

El nivel b) corresponde a la comprensién hermenéutica,
que podemos imaginar en toda comunidad humana mientras
gue c¢) corresponde al nivel de la comprensién tedrica y "se
encuentra fundamentalmente en culturas que han elaborado una
compleja tecnologia v han logrado un nivel de observacion y de
conceptualizaciéon que toma otro nivel de observacion y
conceptualizacién como campo de estudio” (IDEM:107).

La comprensién tedrica y comprension hermnenéutica se
mueven siempre en un espacio "sofisticado" que corresponde a
lo que Mignolo llama universos secundarios de sentido, Lotman
sistemas modelizadores secundarios y Bajtin  géneros
secundarios. Pero como recuerda Mignolo "para que la
comprension sea tedrica es necesario distinguir los objetivos de
los participantes (productores ¢ intérpretes) del juego literario
de los objetivos de los observadores" (IDEM: 30). Los
- participantes del juego literario siempre van a referirse al juego
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literario establecido a través de normas para la produccion y
para la interpretacion mientras que la comprension tedrica
significa la reconstruccidon racional, mediante simulacros
tedricos 0 modelos, del fendémeno literario.

De acuerdo a lo anterior podemos ver que cuando se habla
de poética debemos entender que se estd hablando de las
definiciones esenciales que el autor pone en juego en el hecho
artistico y no de una teoria en el sentido de explanacion. En
general la comprension hermenéutica implica siempre una
poética en la que se redne la comunidad interpretativa a partir
de normas y de principios de lectura y de interpretacion det
hecho literario.

Como quiera que la comprension hermenéutica necesita
de la obra, podemos mencionar que ésta “"como el
descubrimiento o la hipdtesis cientffica es también
despersonalizada en la medida en gue necesita Ia sancion de la
comunidad interpretativa” (MIGNOLO:32). Este detalle
establece una distincion tajante entre produccidn y recepcion de
tal forma que sélo la comunidad, en este caso literaria, es la que
atorga valor a los hechos artisticos. En general la comunidad
interpretativa literaria necesita de definiciones esenciales de la
literatura o de la poesia ya que

"sin ellas no podrian establecerse los criterios
necesarios para tomar decisiones con respecto a la
adecuacion de una obra a un universo de sentido ni
tampoco podrian asignarse valores. La definiciones
esencales son, entonces, necesarias para la
comprension hermenéutica: toda escritura de una
obra las presupone, como también las presupone la
interpretacién. Las definiciones esenciales dan las
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pautas del concepto de literatura de un escritor o de
una generacién" (MIGNOLO:35).

De otro lado la comprension tedrica es un tipo de
actividad destinada a la formulacién de hipotesis y teorias para
dar cuenta del fendmeno literario a partir de dos orientaciones:
a) una ciencia empirico descriptiva cuya "actividad -maés
cercana a las ciencias de la historia- se orienta hacia la
reconstruccion racional de acontecimientos literarios singulares
o generales del pasado"; y, b) una ciencia tedrica orientada
"hacia la comprension teérica de los aspectos generales y
repetibles del fenémeno literario”. Disefiados los objetivos de la
comprension tedrica a partir de sus orientaciones podemos
establecer que la compresion hermenéutica depende de los
paradigmas de la literatura mientras que la comprension tedrica
depende de los paradigmas de la ciencia. :

En tal sentido debemos entender que las teorias
propuestas por la ciencia tienen el objetivo de entregarnos una
mejor comprension del fenémeno literario en su generalidad y
no comprender o interpretar obras literarias en particular: "la
interpretacion de las obras literarias sera siempre un problema
de comprensién = hermenéutica" - (MIGNOLO:42). La
comprension tedrica, entonces, organizada en el marco de la
ciencia no se ocupa de un referente sino de objetos tedricos.
Esta categoria remite a aquello sobre lo que la teoria habla,
todas las teorias tienen el mismo referente (la literatura), pero
cada una de ellas disefia su propio objeto teorico adecuado a sus
necesidades. Esto nos permite hablar de teorias del texto,
teorias de la recepcion, o teorias semiologicas. En realidad se
tendria que hablar de teoria y dentro de esta categoria hablar de
las teorias literarias como campos restringidos, regionales,
cuyas conclusiones, como en cualquier actividad teodrica, dan
cuenta parcialmente de la complejidad de los fenémenos. En
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realidad todo fenémeno humano o cultural es complejo y
ninguna teoria puede dar cuenta de la totalidad del referente,
por ello el contenido de las teorias de literatura estd dado por
alguno de los componentes del sistema de interaccién literaria:
obra, recepcion, produccién y marco de intercomprensién. Cada
teoria dara cuenta de acuerdo a su orientacidn de un simutacro
del proceso de recepcidn, de la producciéon, de la obra o del
sistema de intercomprension literaria.

Para concluir es necesario enfatizar que

"toda teoria literaria, es una teoria que depende de
un paradigma teoérico ajeno al quehacer literario. El
equivalente del paradigma tedrico en la
comprensiéon hermendutica es el paradigma
hermenéutico” (MIGNOLQ:1986:52).

Esto trae como consecuencia que las teorias no tienen ia
obligacién de forjar instrumentos para la interpretacion de obras
literarias. Su funcién es explanar los aspectos generales del
fenémeno literario; no los aspectos particulares sino los
aspectos generales por gjemplo de la clasificacion de textos o la
reconstruccién racional de un hecho del pasado.

Mignolo destaca que no se frata entonces de construir una
teoria literaria Jatinoamericana cuya funcién sea coniribuir al
conocimiento vy desarrolio de América Latina sino establecer
una teoria literaria que tenga por objeto explanar las
producciones culturales de un continente periférico o de
frontera. El desarrollo y la emancipaciéon del continente son
tareas de las cuales evidentemente no se desliga la reflexion
tedrica pero que en realidad competen a los participantes.
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Por otro lado observa el mismo autor, que las teorias de
la literatura som en realidad teorias de una literatura. En tal
sentido la posibilidad de una teorfa literaria latinoamericana se
fundamenta en la capacidad para generar, a partir de sus objetos
tedricos, categorias potentes que permitan también explicar, o
explanar, fendmenos ajenos a nuestra realidad.

2. COMPRENSION TEORICA DEL MODERNISMO

La historiografia literaria latinoamericana en tanto ciencia
descriptiva tiene entre sus principales problemas en primer
lugar la determinacién de su objeto de estudio y en segundo
lugar la periodizacion. Con respecio al -objeto de estudio es
necesario

"aceptar como punto de partida que las nociones
mismas de literatura europea o literatura
hispanoamericana son constructos culturales y que,
las actividades tedricas no tiene por funcion defimir
esas esencias sino describir y explicar coémo,
cuando, por qué y para quienes tales entidades
tienen sentido" (MIGNOLQ: 1991:106).

Esta distincién es importanie en la medida en que las
nociones antes aludidas, al igual que "modernismo" por
ejemplo, han transpuesto el campo hermenéutico para instalarse
en un nivel tedrico desde donde més que explicar han definido
esencias del fendémeno literario. Como quiera que esa entidad
que llamamos Hispanoamérica incluye una serie de sujetos con
multiples y heterogéneas interacciones sociales, la
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historiografia tendrda que describir v explicar fenomenos
culturales, relacionados con el habla o la escritura, que no se
relacionan necesariamente con el concepto de literatura o de
hispanoamericano que poseemos nosotros como investigadores
participantes de una tradicion cultural. En efecto, como estudiar
discursos de sociedades que no participan de nuestra misma
herencia cultural. Por ejemplo, Martin Lienhart prefiere hablar
de "practicas textuales quechuas" cuando tiene que referirse a
las interacctones discursivas de una sociedad con criterios
diferentes a los nuestros.

Aunque ia historiografia ha logrado recuperar discursos
heterogéneos y ha establecido la necesidad de considerar vn
objeto compiejo y multiple no por ello ha logrado resolver el
problema de

comprenderlo. Una de las razones de esta limitacion parece ser
la insuficiente comprensién de la dinamica de los procesos
culturales. De aqui que {a historiografia literaria actual no haya
producido un texto donde se de cuenta de toda 1a complejidad
de la produccién cultural del continente. Esto nos devuelve al
campo nocional de la "literatura hispanoamericana" en cuyo
interior también podemos apreciar 1a heterogeneidad expresada
en la oposicién entre los sistemas literarios ilustrados o cultos y
los sistemas populares. Nuestro interés se centra en los
primeros, donde por lo deméas ha recaido el interés de la
mayoria de los investigadores.

La periodizacion es otro de los problemas sobre los cuales
tampoco hay consenso. Incluso teniendo en cuenta solo un
referente aparentemenie menos complejo (el sistema literario
ilustrado latinoamericano) los criterios de periodizacion se
presentan muy dispares. Los criterios de periodizacion segin la
historia politica, por siglos, por movimientos o corrientes, 0 por



generaciones han tenido, en general, poco poder explicativo al
no tomar en cuenta que los fendmenos culturales son procesos
de larga duracion y cuyas lineas de ruptura deben explicarse en
el marco de esta caracteristica temporal. En vista que nuestro
interés se centra en la nocién de modemismo revisaremos
algunas propuestas de periodizacion con el fin de establecer el
lugar que debe ocupar la nocion antes de ser comprendida
tedricamente.

Para Cedomil Goic la historiografia literaria debe explicar
la ordenacién del fendmeno literario de una forma que no sélo
involucre la linealidad temporal ¢ diacrénica sino que tome en
cuenta tambien los procesos sineronicos. Pero lo fundamental
del enfoque de Goic es el hecho de que su propuesta se refiere a
un género, la novela, ¥ su objeto tedrico a los sistemas de
preferencias, s decir los tipos diferenciales de sensibilidad que
se  actualizan en el discurso  y que  se

modifican a lo largo del tiempo. La tarea entonces de la historia
literaria seré articular y explicar el cambio de los sistemas de
preferencia.

Con estas consideraciones distingue dos tipos de novela o
dos épocas: a) época moderna (1800-1934), y, b) época
contemporanea (desde 1935 en adelante). De otro lado, dentro
de cada época distinguira los cambios operados a partir de la
articutacion de los periodos. En la época moderna se
presentaran los periodos neoclasico, roméantico y naturalistay al
interior de cada uno de estos periodos se describirdn los
cambios entre generaciones. Dentro de cada época se
encuentran periodos y dentro de cada periodo generaciones
sujetas al cambio literario, que se explican por el sistema de
preferencias, entendido como una instancia, de caracter
colectivo, que funciona con anterioridad a la produccion del
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texto literario. En lo que respecta al modernismo, Goic habla de
la "generacion de 1897", flanqueada por la "generacién de
1852" o criollista y por la "generacién de 1912" o
mundonovista, enmarcada dentro del periodo naturalisia.

Raal Dorra (1987), a proposito de la "poesia
conversacional”, plantea la necesidad de crear modelos capaces
de clasificar su objeto de estudio en ciertos esquemas de
produccion o ciertas tendencias estilisticas para explicar el
cambio literario. En general -afirma- podemos encontrar
modelos que explican la produccion literaria de cada época pais
o continente por un lado, y por otro modelos que explican la
produccién literaria en funcion de tendencias artisticas
permanentes, como clésico/ romantico o clasico/ manierista. A
criteric de Dorra estos dos extremos, la multiplicaciéon de
modelos para cada caso particular y la reduccién a modelos
universales, no toman en consideracion aspectos propiamente
literarios por lo cual formula una propuesta que no deja de ser
interesante.

Dorra parte de la consideracion de que esa poesia crea la
apariencia de que nos encontramos anic un disCurso que se
alimenta de la realidad y poco de la literatura. Ahora bien este
cardcter transitivo del discurso toma la denominacion
contemporanea de realismo. Como sabemos el efecto de

sentido de realidad o de verosimilitud no descansa en la
relacion con la realidad externa sino en la organizacion interna
del propio discurso. En tal sentido tomando en cuenta los
aportes de Roman Jakobson, Dorra recuerda que el lenguaje se
organiza sobre los ejes del paradigma y del sintagma que
implican operaciones de seleccidn por equivalencia u oposicion
en el primer caso, v en el segundo operaciones de combinacion
entre términos presentes y contiguos. Jakobson observa que hay
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estilos literarios que recurren predeminantemente a un tipo u
otro de operaciones: metaféricos, si utilizan procesos de
seleccion y metonimicos si utilizan procesos de combinacion.

En tal sentido el estilo romantico seria metaforico v el
estilo realista metonimico. Con estos conceptos Dorra propone
que la poesia coloquial es un ejemplo del estilo metonimico en
la medida que los niveles sintactico y sintactico referenciales se
desplazan hacia el afuera, hacia la contiguidad de lo cotidiano y
de las formas coloquiales. La "poesia conversacional" o
"coloquial" seria entonces una escritura ligada al estilo realista,
estilo en donde mas alld de la arbitraria denominacion que
osienta puede encontrarse un principio de coherencia para
explicar sus particularidades.

Desde una perspectiva culturalista Angel Rama
denomina periodo de modemizacion literaria al comprendido
entre 1870 y 1910, y en ¢l ubica a las diversas tendencias
estilisticas actuantes en ese momento, de las cuales el
modernismo es sin duda la hegeménica.

Julio Ramos {1989) atn cuando no hava formulado un
estudio explicitamente de caracter histoérico, propone una
mirada panoramica del cambio escrifural en Latinoamérica
durante el siglo XIX a partir de las categorias de sujeto hiterario
y sistema de autoridad discursiva. Con estas categorias pasa
revista a la actuacién de Andrés Bello y Domingo F. Sarmiento,
en tanto paradigmas del campo intelectual de la primera mitad
de siglo. Para Andrés Bello

"la literatura, sobredeterminada por la retorica, €s
un depdésito de formas, medios para la produccion
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de efectos no literarios, no estéticos, ligados a la
racionalizacién proyectada de la vida y de la lengua
nacional” (RAMOS:1989:41).

Para Sammiento es un dispositivo ligado a la accién
practica. En la Repiiblica de las Letras si bien se percibia cierta
especializacion todos los intelectuales compartian 1a elocuencia
como autoridad indispensabie para el ejercicio de las ciencias.
Sin embargo este lugar privilegiado de la literatura comtenza a
deteriorarse en la medida que la Repablica de las letras se
fragmenta como resultade de la modernizacion. Esta
fragmentacion conduce a una situacion de marginalidad del
discurso literario en un contexto de especializacion discursivay
disciplinaria.

La obra de José Marti marca la diferencia entre una y otra
£poca. La anterior, una época donde la literatura ocupa un lugar
central en la conformacion de la comunidad imaginada, la que
inaugura Marti, un tiempo signado por la inestabilidad y la
crisis que llevan a la literatura a la marginalidad. Lo decisivo,
lo que marca la diferencia entre una y oira época es que

"s¢ ha transformado la relacién entre los
enunciados, las formas literarias y los campos
semidticos presupuestos por la autoridad literaria
diferenciada de la autoridad politica. El sentido y ia
funcion social del enunciado literario ya no estan
garantizados por las instituciones de lo politico sino
que ahora comienzan a producirse desde un lugar de
enunciacion que ha diferenciado sus normas de
autoridad. Se habla desde la literatura como
institucién  social que sin embargo no ha
consolidado sus bases".(RAMOS:1989:65).
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Por ello se habla de una voluntad autonémica del sujeto
literario latinoamericano como una caracteristica fundamental
que lo diferencia del sujeto literaric  europeo.

El sujeto literario latinoamericano cuya autoridad viene de
lo estético tiene que luchar por institucionalizar su actividad a
pesar de las condiciones de imposibilidad que le brinda la
modernizacion desigual de la sociedad latinoamericana
finisecular. La voluntad autonémica junto a la modernizacién
desigual de la sociedad latinoamericana seran los elementos
basicos que determinaran la emergencia de un sujeto con una
nueva autoridad para su discurso: la autoridad de lo estético.

De estas cuatro propuestas la de Goic contempla la
necesidad de describir tanto diacrdnica como sincronicamente
el cambio literario y por ello ubica a la “generacién
modernista” en el marco de un periodo, y a éste dentro de una
época. Para W. Mignolo (1986), las estéticas modernista y
fantastica participan del mismo contexto o marcos discursivos,
en ¢! sentido de estar inciuidas en el periodo naturalista.
Aungue el naturalismo como nocién puede ser asociada con la
historiografia literaria, o cierto es que basicamente tiene que
ver con un horizonte de pensamienic donde la ciencia y la
filosofia positivista tienen hegemonia. Esie horizonte se
semiotiza, o traslada, al plano textual a través de la
representacién de o sobrenatural, de lo anormal, de los suefios.
Con respecto a la cronologia podemos decir que la divisién por
épocas que presenta C. Goic no es del todo relevante en la
medida que para América Latina se pueden tomar otras fechas
como demarcatorias y no necesariamente 1800 6 1934.
Ademas, con la publicacién de “La novela hispanoamericana
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colonial” en 1982, es obvio que e! profesor Goic ha modificado
su percepcion de 1a evolucion de la novela en Hispanoamérica.

En todo caso parece haber cierto consenso sobre la
continuidad del proceso de desarrollo de la novela
hispanoamericana por 1o menos desde el modernismo. Todo
esto supone una linea de evolucién que viene de la colonia,
pasa por el moderismo, llega a la llamada "nueva novela" y se
mantiene en las diversas tendencias de la actual novela del
continente.

El texto de Dorra nos permite encontrar tentativamente
una categoria abarcadora no como nocién hermendéutica sino
como categoria inmanente al discurso. Aunque es

discutible en la medida en gue reduce al méximo las categorias
que explican la produccion literaria, es rescatable la actitud de
encontrar en ¢l discurso rasgos diferenciadores de caracter
general. |

Por su parte Angel Rama considerando la especificidad de
la cultura hispanoamericana considera hablar de un periodo de
modernizacion literaria que enmarca las diversas tendencias
artisticas. Julic Ramos a partir de la categoria de sistema de
autoridad discursiva establece la emergencia a fines del siglo
XIX de una voluntad autonémica del sujeto literario en el
contexto de una modernizacion desigual.

La nocién "modernismo” nos ha ilevado ha considerar
estas cuatro propuestas para determinar su ubicacién en un
marco de categorias que permitan la comprension del
fendmeno. En tal sentido podemos hablar del modernismo
como una nocidén ligada al estilo realista v enmarcada dentro
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del proceso de modernizacion literaria latinoamericana de fines
de siglo XIX, periodo en el que emerge una voluntad
autonomica del sujeto literario latinoamericano. Esta ubicacién
del modemismo nos permite hablar de una nocién entre otras,
enunciada por los propios sujetos literarios con el fin de
distinguir y proponer una escritura, en el marco de un proceso
historico.

Como se observard, nuestra propuesta de ubicar a la
poética modernista en tales términos tiene un caracter operativo
e hipotético por cuanto ello nos permite deierminar ¢l lugar que
le compete a tal poética, como paso previo al estudio del texto
materia de esta investigacion. Definitivamente los términos
empleados para esta ubicacion del modernismo son discutibles,

sin embargo la pauta metodoldgica basica en que se
fundamentan se encuentra en las propuestas de C. Goic, W.
Mignolo y A. Rama. En todo caso hemos conciliado lo que a
nuestro criterio era mas conveniente a los fines de esta
investigacion.

3. EL__ MODERNISMO _ COMO _ NOCION
HERMENEUTICA

La nocidn "modernismo” estd determinada por Ia
percepcion que los participantes de la comunidad herméneutica
latinoamericana tienen con respecto a la modernizacion
sociocultural en los centros més desarrollados a partir de 1870.
L.a modernizaciéon en Hispanoamérica, entendida como un
proceso de caracter desigual (y que en algunas regiones ain no
culimina con la

llegada a la ansiada modernidad), generé la confluencia de
tiempos y espacios antes incomunicados, desmorond arraigadas

28



creencias, propuso nuevos valores. En general fue un momento
de crisis, de dispersién que obligd a un reordenamiento de los
centros metropolitanos (incorporacién de EEUU a la categoria
de centro) y de la periferia (sobre todo en las urbes
hispanoamericanas). Es interesante notar que el uso de la
palabra modernismo, si bien puede rastrearse desde el siglo VI
d.C., recién comienza a adquirir el sentido que nosotros
conocemos a partir del siglo XVIIL La critica de Kant fue
decisiva para liberar al arie de su contenido utilitario y
didactico: la finalidad en si de la actividad estética no necesita
imitar sino crear. En tal sentido

"el modemismo llegd a identificarse con la
modernidad, entendida como critica de los tOpicos
basicos de la época modema: mimesis,
subordinacion, orden, arte dirigido™
(ROGGIANO:1987:44), ‘

Pero es a través de Francia, y en particular de Baudelaire,
que de esa idea de "modernite" como

“critica a t0picos esenciales de la época moderna,
época de la disolucion del ser y de 1a fragmentacion
del mundo, el modemisme elaborara una nueva
nocion de la belleza, el arte, 1a poesia {...] a partir de
simbolistas y parnasianos, en quienes bebié Rubén
Dario su vision del mundo y su sentido de lo
poético” (49).

Ruben Dario utilizd por primera vez la nocidn, ya
elaborada literariamente, en 1888 considerando al
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"modemismo como un cambio total de ideas v
formas en la literatura, pero sobre todo como una
toma de conciencia de la poesfa consigo misma en
¢l acto poético, una reduceion de un contenido auna
forma que es una idea donde el lenguaje se instala
como critica de la realidad, critica de la poesia, y
hasta critica de la critica" (49).

Pero Dario sabia que 1a nueva poética se ubicaba en
medio de una situacion de crisis generalizada y que de alguna
forma era una respuesta a ella. Crisis porque la modemizacion
comenzo a transformar lentamente -sobre todo en los nicleos
urbanos- la fisonomia de los espacios y la jerarquia de los
valores. Las ciudades se expandieron y nuevos sujetos sociales
comenzaron a emerger a partir de las relaciones establecidas
por la economia de mercado. En medio de estas
transformaciones es que los modernistas definen su poética
como un recurso para hallar un punto fijo en una etapa de
cambios vertiginosos.

51 bien es cierto que a partir de Dario podemos hablar de
la nocidn "modernismo", una vez instalada esta podemos
identificar sus inicios y sus precursores. Del examen a que han
side sometido muchos de los escritores del modernismo, en la
actualidad existe consenso sobre la figura de José Marti como
el iniciador de esta poética. Pero no solo eso sino también la
constatacion de la prioridad de la prosa en la evolucion literaria
del modernismo. En lugar de la prosa gris del realismo/
naturalismo espafiol y americano, Martt se sirvi6 de una prosa
ligada a las grandes figuras del siglo de oro y a las formas
estilisticas del simbolismo, impresionismo y parnasianismo,
Dario por su parte siguié la influencia francesa pero finalmente
se impuso la linea espaiiola. Esta prioridad de la prosa segun
parcce se debe a la influencia francesa o en otros casos a la
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necesidad de experimentar en una escritura  menos
comprometida estéticamente que la poesifa.

El modemista se abri6 a todas las tradiciones y a partir de
esa experiencia fransculturadora se enfrentd a su realidad. En
general la disparidad artistica de las manifestaciones de esta
escritura tienen en ¢l fondo la comunidad de una permanente
busqueda expresiva. De alli la experimentaciéon en diversos
geéneros,

"Después de tres siglos de transculturaciones
de origen espaiiol, con los modernista se inicia la
aperfura hacia  todas las corrientes universales
[donde} caben expresiones de verso y prosa -
novela, cuento, ensayo, critica- ~heterogéneas,
las cuales pertenecen, sin  embargo, al proceso de
ruptura y de sublevacion ~ modernistas”
(SCHULMAN:1987:22)

Una ruptura y sublevacion que funcionan como respucsta
al derrumbe de las certezas que la modernidad habia extendido
por la urbe. Pero habria que aclarar que ese "extrafiamiento” no
se debié nicamente a la sensacion de haber sido desplazados, a
partir del principio de la division del trabajo, del encargo de
racionalizar ¢l espacio americano. Se debié también al hecho
que esas transformaciones por las que estaba atravesando el
continente generaron un discurso de crisis,

"Hablar de la muerte de la cultura, hablar de la
Crisis de los valores espirituales, hablar de la
marginalidad y vuinerabilidad de lo estético en
oposicion absoluta a la masay al mercado, toda
esa 'crisis' paraddjicamente posibilitd la expansion
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del territorio 'cultural' que reclamaba autonomia
de la vida 'alienada’ del mercado y de la masa”
(RAMOS:1987:209)

Desde este punto de vista la crisis de la modemizacion fue
la condicion de posibilidad de la emergencia de una zona de
"cultura” con respecto a otras que imponia ¢l mercado vy la
nueva racionalidad. Desde esa zona de cultura es que critican a
ia modernidad, de aqui lo imperioso del reclamo de autonomia,
de distanciamiento para representarla,

"Elios podian hablar de 1a crisis de los 'verdaderos’

valores, porque -segiin s¢ autorepresentan- no
gstaban  sujetos al fluir desestabilizador de ia
ciudad y el mercado. Podfan hablar, tenian
autoridad. porque estaban arriba 'y afuera. La
'marginalidad’, ligada al tépico del martitio y el
exilio del arfe em la sociedad capitalista,

permitié la especificacion del lugar del
escritor dentro de la sociedad.”
(RAMOS:1987:209)

Esta voluntad de autonomia no puede considerarse como
una actitud asocial o "de espaldas a la historia" sino como una
necesidad para afrontar la fragmentacion/ especializacion dela
vida moderna. Frente a la fugacidad e inestabilidad de los
valores la zona "culturat" disefi¢ su espacio y su proyecto
unificador. Por ello la emergencia de un sujeto literario
{(modemista) con una autoridad estética debe ser explicado en ¢l
marco de una lucha ideoldgica donde el arte a pesar de todo
conserva su especificidad.
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En el periodo de modernizacion literaria, que para Angel
Rama se inicia en 1870 y concluye en 1910, se conquista la
especializacion literaria y artistica, se constituye un publico
culto, modelado por la educacién y el crecimiento de las
ciudades, y se incentiva una "més nutrida y sofisticada
produccion artistica que [procura] competir en un mercado
internacional" (RAMA:1983:4) La constitucién de un sistema
literario intercomunicado por revistas v periodicos fue junto a
la constitucion de un publico €l complemento a la emergencia
de la voluntad autondémica del sujeto literario. La
internacionalizacion de la época propicid el desplazamiento
tanto de los autores como de su escritos por el continente e
incluso mas alla de €1

En lo que respecta al publico, Julio Ramos sefiala que a
diferencia de lo sucedido en Europa:donde los soportes
institucionales permitieron " durante el

siglo XVIII el desarrollo de la novela, en Hispanoamérica
recién a principios del siglo XX comienza a disefiarse en el
sentido moderno det término. Esto es explicable por la
modernizacidon desigual, lo gue trac como consecuencia la
constitucion de pablicos estratificados fundamentalmente en la
ciudades. Con todo €l principal ptblico de los modernistas es
el culto pero no por ello dejan de tener presente al publico que
se va constituyendo en "ofras" zonas convocadas por el
proyecto modernizador: los obreros, los empleados, los
inmigrantes, por quienes los modemistas sienten un "terror
letrado”. Muchos de los modernistas provienen de las capas
medias sin embargo sienten que su discurso no puede
contaminarse no solo con la actitud mercantilista del burgués
sino también con los discursos groseros de las masas.
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CAPITULO 11
LANOVELA MODERNISTA HISPANOAMERICANA

1. LA NOVEIA _EN LA LITERATURA
HISPANOAMERICANA

El origen de la novela en Hispanoamérica constituye
actualmente un tema de controversia ya gue los investigadores
no se ponen de acuerdo en Hamar novelas a las producciones de
la colonia. Sin embargo podemos mencionar, si aceptamos la
existencia de tal género en aquel periodo, a tres textos que
serian los fundadores de la novela en Hispanoamérica:
Peregrinacion de Bartolomé Lorenzo (1586) de José de Acosta
que ficcionaliza el proyecto estético ideolégico que cierra el
periodo de la conquista y abre el de la estabilizacion colonial;
El desierto prodigioso y prodigio del desierto (1650) del
santaferefic Pedro Solis y Valenzuela cuyo propésito fue exaltar
la basqueda de Dios a través de 1a oracion y la vida religiosa; e
Infortunios de Alonso Ramirez (1690) de Carlos Siguenza y
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Gongora que reproduce la oscilacion enire la fidelidad al orden
monarguico y una conciencia incipiente de criollo. Durante el
siglo XVIII a confrontacién entre peninsulares v criollos se
acentué de tal forma que éstos comenzaron a reparar en el
humanismo jesuita, el mismo que fue relevante para la
conformacion del pensamiento nacionalista de los criollos
educados. Esta influencia més el recorrido que cientificos
europeos hicieron por América configuraron la comunidad de
lo "nacional”. En el siglo XIX la novela hispanoamericana
estuvo ligada a los proyectos de conformacién de las nuevas
nacionalidades.

"Lo novedoso de estas novelas iniciales no radicé
en sus proposiciones ideolégicas, politicas,
economicas, sociales o culturales. Todas ellas,
de modo disperso, se leen aqui y alld en péginas
que precedieron a la novela. Lo novedoso, lo
verdaderamente caracteristico, estuvo en que, al
coincidir el desarrollo del género en Europacon kb
emergencia de lo nacional hispanoamericano, la
novela  constituyd la primera maquina literaria
que era capaz de narrativizar simultaneamente tales
proposiciones, por  heterogéneas que fueran,
ofreciéndoselas al lector bajo la forma de un
solo relato™ (BENITEZ-ROJ(0:1993:188)

En efecio la novela fue considerada un género retorico,
instrumental, pero con la ventaja de ofrecer, como el periddico,
la representacion del conjunto de "lo nacional" . Con el
modernismo, a fines del siglo XIX, se desplaz6 la atencion ala
emergencia de lo estético como nuevo sistema de autoridad
discursivo. Es notorio sin embargo que la prioridad en el
género novelesco va a estar marcada por 1a tendencia realisia o
(para emplear el término de Rama) regionalista. Las tendencias
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subordinadas (modernista y fantastica) sélo a partir de las
vanguardias van a desarroliarse paralelamente bajo otras
denominaciones y contextos, pero siempre ligadas a sus
origenes instrumentales.

2. LANOVELA MODERNISTA

Los modernistas asumen con mayor conciencia gue sus
antecesores tanto la tradicién interna (indigena y criolla) como
la tradicién externa, europea, en un proceso de apropiacion-
transformacion constitutiva de la cultura del continente. Es
interesante mencionar que a partir del modernismo se establece
una tradicioén mierna que puede reconocerse en la ficcion por
los referentes culturales que los personajes manejan.

Cuando nos referimos a la novela modernista obviamente
suponemos un conjunto de textos que se adecuan a esta
definicién. Para Anibal Gonzalez (1987) el canon o catélogo
de autores de la novela modernista estd constituido por
aproximadamenie cuarenta novelas y vemtiun autores, dentro
del cual se ubica LCT de nuestro Abraham Valdelomar junio a
Amistad funesta de José Marti y  Sin rumbo de Eugenio
Cambaceres, ambas publicadas en 18835, El bachiller (1895) de
Amado Nervo ¥ con  De sobremesa { datada en 1896 pero
recién publicada en la década de los veinte) de José Asuncion
Silva, entre ofros autores.

Como quiera que nuestro inferés se centra en LCT es
conveniente recordar lo que Anibal Gonzalez propone con
respecto a la novela modernista. La novela modernista fue el
género donde se planted con mayor intensidad el problema de
la definicion del escritor, de su fundamentacion "no soélo en el
plano estético o cultural, sino también en el plano politico”.
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Ademas, "constituye un momento de fundacién para la
narrativa hispanoamericana subsiguiente"”,

Para Anibal Gonzalez €l conjunto de la novela
modernista, dentro de su heterogeneidad, manifiesta rasgos
cormnunes entre si y con el movimiente modemista: a) la
escritura modernista expresa una evidente preocupacion por la
perfeccidon formal; b) utiliza topicos caracteristicos como el
interior, el museo, la biblioteca, la mujer fatal, el dandy, €l
espleen vital; ¢) a nivel ideoldgico es radicalmente
antipositivista, su modelo decadentista hace gue el mundo
representado gire en torno al placer y el cultivo de la
sensibilidad, y d) en casi todas estas novelas se representa la
figura del artista (ya sea pocta, pintor, musico o escritor) que
busca desesperadamente definir su posicion ante la sociedad.
Este Gitimo rasgo es el que a su juicio distingue a la novela
modernista en el sentido de que no se trata de

"una simple imitacion del decadente Des Esseintes,
de Huysmans, sino del intento de los modernistas de
ir més alla del naturalismo y el decadentismo por
igual, buscando, por asi decirlo, una tercera via que
no los condujese ni a la encerrona estéril en que
habia culminado la actitud desengaiiada y escéptica
de los decadentistas, ni al dogmatismo estrecho del
naturalismo, que subordinaba a la literatura a
modelos cientificos y consideraciones ideologicas."”
(GONZALEZ:1987:27).

Esta tercera via tiene que ver con una actitud politica que
significé el proceso de conversidn del escritor finisecular en
intelectual en el sentido moderno del término. En tal sentido no
pocas novelas modernistas pueden leerse como “alegorias
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acerca del origen y desarrolio del intelectual hispanoamericano,
lo cual ya de por si las hace obras profundamente politicas™
(28). La categoria de intelectual surgida en Francia a raiz de
affaire Dreyfus se impuso en Latinoamérica a principios del
presente siglo fundamentalmente como consecuencia de la
expansion norteamericana y la guerra hispano-cubana que
significaron situaciones donde los escritores debieron
considerar y en ciertos casos definir su posicién ante hechos
concretos.

Como quiera que el intelectual no se define por una
profesion sino por la posibilidad de intervenir directamente a
través de sus opiniones o de su experiencia en el debate de la
cuestiones de interés, los novelistas reprodujeron en los
espacios ficcionales la propia situacién de inestabilidad y de
¢rists en relacidn con su sociedad. Para ello la ficcién novelesca
se valio de la figura del artista acechado por los poderosos y los
burgueses y en busca de un espacio utdpico para su realizacion.

Klaus Meyer-Minnemann (1987) propone los siguientes
rasgos generales: a) la necesidad de reproducir ficcionalmente
la realidad contemporanea; b) la concentracion del argumento
en la vida interior del protagonista; c¢) la oposicidén enire el
sistema de valores del protagonista -generalmente con €l rol
tematico de artista- y su medio ambiente estrecho; d) la
ostentacion de un vanguardismo cultural que funciona para
reforzar el rasgo anterior; v, €) la conciencia del autor sobre sus
medios de expresion.

Para Cedomil Goic, "la novela de la generacion
modernista” si bien es un "caso de excepcion” enmarcada
dentro del periodo naturalista, presenta una serie de
caracteristicas  definidas por su sistema generacional de
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preferencias: a) el lenguaje de la narracién tiene un grado
importante de elaboracion al margen de los temas abordados; b)
desde el punto de vista del género, todas estas novelas son
naturalistas; c¢) manifiesta una fuerte elaboracion de la
temporalidad lo que se hace explicito en la representacion de
situaciones de cambio, de transformacion; y d) incorpora
motivos relacionados con el cambio (viejo/ nuevo, tradicién/
modernidad) entre los que destacan el "hombre entre dos
mujeres y ~con la novedad de los nuevos tiempos- [el] de una
mujer entre dos hombres” (132); y €) los novelistas adquieren
por primera vez una "conciencia de la autonomia de la obra
literaria y de la literatura imaginaria en general"(132). Goic
piensa que este Ultimo rasgo y la incorporacién de la
temporalidad histérica son los mas relevantes y diferenciadores
de la novela modernista.

Si bien los autores mencionados coinciden en los aspectos
basicos de la caracterizacién de la novela modernista, nosotros
vamos a resaltar la representacion de la figura del escritor y de
la temporalidad como los rasgos definitorios de la nocién
"novela modernista”.

39



CAPITULO Til

LA POETICA DEL MODERNISMO EN LA CIUDAD DE
LOS TISICOS

1. ELDECIRY LODICHO ENLCT

En primer lugar es preciso determinar, a partir de algunos
detalles del sistema enunciativo, la complejidad de la
composicién de la novela. Para ello es conviene revisar algunos
aspectos de la semantizacion de la ficcion literaria tal como lo
expone Mignolo (1986) al hablar sobre el discurso literario
ficcional.

Este discurso tiene un doble caracter debido a que el acto
de enunciacién del autor es verdadero y el acto del narrador es
simulado. Son dos discursos diferentes v sin embargo iguales
que se delimitan por las responsabilidades. Es decir, lo que dice
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y sostiene el narrador no es necesariamente responsabilidad del
autor. Esto es explicable a partir de la distincién de los roles
textuales y sociales representados. Los roles sociales son varios
y condicionan el tipo discursivo en la comunicacion, mientras
que los roles textuales son dos: destinador v destinatario. En el
proceso comunicativo, las relaciones pueden ser siméiricas,
cuando los roles textuales son intercambiables, o asiméiricas,
cuando Jos roles textuales no son intercambiables. En tal
sentido toda situacion comunicativa supone la
intercambiabilidad de roles ya que todo discurso funciona como
una respuesta ¢ requerimiento de otros enunciados. En sumael
discurso es fundamentalmente dialégico en tanto supone un
discurrir constante entre los roles textuales y por lo tanto su
intercambiabilidad es 1a base de toda comunicacién discursiva.
(Bajtin:1982; Quezada: 1990).

En el caso de las situaciones comunicativas escritas, se
puede advertir su caracter asimeétrico, es decir no existe una
respuesta inmediata, sobre todo aquellas de nivel disciplinario
o en general las que corresponden & sistemas modelizadores
secundarios. Estos e¢lementos conceptuales nos permiten
establecer que la ficcién literaria crea un espacio ficticio de la
enunciacién y por lo tanto una situacién comunicativa en
funcion a uno o varios hablantes ficticios diferenciados del
autor cuyo espacio supone otfras circunstancias y por lo tanto
otra configuracion.

A partir de esto podemos preguntarnos sobre las acciones
que realiza quien produce un discurso ficcional. En primer
fugar el autor, deniro de lo que Mignolo denomina la dimension
pragmatica, se conforma a Ia convencion de ficcionalidad y a
las normas de la institucidon literaria. La conformidad a las
normas de la institucidn literaria se manifiesta en: a) la manera
de construir el espacio ficticio de Ia enunciacion (las normas
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realis:cas y naturalistas suponen un observador externo); b) en la
eleccién del género; v, ¢) en la composicién del relato.

La enunciacion del discurso ficcional o semantizacion de
la ficcion literaria, construida en la dimension semantica se crea
s_obre la base de: a) un sisiema pronominal, de deicticos y de
tiempos verbales; b) la caracterizacion de una persona o voz y
de un contexto desde el cual se enuncia; y, ¢) el funcionamiento
implicito de modalidades, juicios y opiniones del narrador. La
dimensioén pragmatica o semiética del discurso supone el acto
del autor mientras que la dimensién semantica de la ficcién
supone la accion de un narrador o voz o narradores.

En el caso de LCT es interesante observar como el
enunciado remite directamente hacia el plano de Ia enunciacion,
lo que nos permite establecer algunas cdracteristicas de esta
novela. En primer lugar podemos observar que 1o que domina
en ¢l relato es el discurso personal a partir de un vo gue
inicialmente establece ¢l presente fundamental de la historia
desde donde domina todo el relato: "El recuerdo de aquella
mujer esta intimamente ligado a esta historia". A partir de ese
momento el narrador se instaura como un sujeto que refiere un
relato a un narratario desde un presente fundamental utilizando
las formas del estilo indirecto, el discurso directo de los
personajes. Pero a este narrador principal  se suman otras
voces a través del género epistolar, intercalado en el relato

principal.

En el primer capitulo la situacién inicial de lejania del
narrador con respecto a los sucesos y la presentificacién de los
didlogos intercalados van a configurar una tension que el
narrador va resolver con la progresiva eliminacion del hablante
distanciado y la instalacién de un narrador protagonista cuyo



discurso asumiré la conduccion de la historia hasta la clausura.
Cuando el narrador en el apartado "El salén de pinturas”, del
segundo capitulo, expresa "mafiana debo tomar ¢l ferrocarril"
esta instaldandose en el presente del relato que a su vez es el
pasado del narrador que en el presente fundamental inicié la
historia. El relato entonces se ha presentificado, ha adquirido ya
al finalizar el primer capitulo la forma de diario, modalidad que
junto a la carta como género intercalado va a dominar hasta ¢l
desenlace. Al respecto es interesante recordar que

"la novela epistolar y el relato en forma de diario se
diferencian de [otros] géneros en un punto
fundamental: la enunciacion discurre de forma
simulténea al enunciado -es lo caracteristico, en
general, del diario- o se intercala con €l. Segin
Genette, en la narracidn intercalada -mas propia
aunque no exclusiva, del género epistolar- la carta
funciona al mismo tiempo como medio del relato y
parte de la intriga”. (GARRIDO;1992:12)

Esta funcién de presentificacion tiene que ver con una
eleccion del autor para marcar la enunciacién en tanto presente
donde el discurso v las acciones s¢ unen y se manifiestan
simultaneamente. El uso de géneros como Ja carta y formas
discursivas cercanas al diario vy la crénica nos indican la
necesidad de expresar formalmente el presente como tiempo
fundamental.

La ciudad de los tisicos narra fundamentalmente la
historia de un reconocimiento. Se organiza desde el punto de
vista argumental sobre la base de un relato de aventuras,
aunque como veremos trasciende esta categorizacion. En
efecto, el narrador responde a la serie de cartas que le envia su
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amigo Abel desde B., donde se halla para concluir sus dias de
tisico, emprendiendo una aventura que lo llevard a desplazarse
para llegar al lugar en cuestin. El narrador, sin embargo, sélo
visitard una ciudad intermedia, que es donde se desarrolla el
acontecer principal que enmarca la correspondencia de Abel y
donde se cierra el relato con el develamiento de uno de los
secretos mas interesantes" de lo referide por la
correspondencia.

La clausura del relato resuelve la intriga planteada al
inicio, estableciendo con ello un recorrido cognitivo que
nosotros hemos denominado de reconocimiento. A lo targo del
relato, y més eficazmente con la intercalacion de la
correspondencia de Abel, se ird precisando el mundo
configurado por el discurso epistolar que ha llevado al narrador
a realizar la accién de desplazarse a una zona periférica.

De acnerdo a esto podemos afirmar que LCT esta
compuesta por tres grandes secuencias: a) la primera, que se
desarrolla en Lima en tres espacios pablicos y uno privado, esta
integrada por los apartados denominados "El perfume” y
"Rosas coloniales”, b) la segunda, que infercala "La
correspondencia de Abel Rosell", una docena de cartas
seleccionadas por el narrador, c) la tercera, se desarrolla en
Lima, en espacios privados y en el mismo tiempo que la
primera secuencia, donde se resuelve la intriga planteada al
inicio del relato.

El tiempo de la histona principal, es decir de la que se
desarrolla en Lima, es apenas dos dias; el dia que el narrador
llega a Lima se encuentra casuabmente con una misteriosa y
atractiva mujer, por la tarde intenta una seduccion finalmente
frustrada. Luego realiza un paseo por los museos de la ciudad
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y concluye la jornada enviando el perfume como presente a la
misteriosa dama y seleccionando las cartas que leer4 como una
forma presentificacién de su amigo vya fallecido. Fsta
correspondencia rompe la linea espacio temporal de relato
marco ¢ instaura su propia temporalidad. En términos
generales, el tiempo de la historia referida por Abel abarca
aproximadamentie un periodo de tres afios, obviamente ubicado
con anterioridad al tiempo del relato marco. Al dia siguiente
recibe una invitacion de la mujer misteriosa, a la que acude y
donde concluye ¢} relato.

En la novela podemos identificar hasta tres registros
estilisticos basicos, delimitados por las voces y los roles de los
hablantes : el narrador principal cuya historia enmarca y acoge
los otros enunciados con un desenlace sorpresa, el narrador/
cronista, cuyo registro mas bien delata un rol social ligado al
periodismo y a la reflexién filoséfica a través de un tipo
discursivo cercano a la crénica o al ensayo vy, finalmente Abel
Rossell, en cuyas cartas iniercaladas epcontramos a su vez la
representacion de otros hablantes con sus rasgos estilisticos
diferenciadores. Las voces generaimente se plasman a través
del discurso directo y, como ya lo mencionamos, todas ¢llas
tienen una comun sensibilidad, que podriamos denominar
estética.

En este punto es interesante notar que la novela de
Valdelomar manifiesta un registro heterogéneo en las voces y
en los géneros que incluye. Bajtin en el articulo "La palabra en
la novela" explica de manera consistente esta caracteristica.
Segun ¢l autor ruso en el desarrollio de la novela europea
existen dos lineas, una ligada a una percepcioén abstracta y
excluyente de los lenguajes de la sociedad y la otra mas bien
realista y atenta a todos los lenguajes, las cuales para principios
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del siglo xix se mezclan pero donde claramente ejerce su
primacia esta ultima linea estilistica.

Es interesante observar que en LCT encontramos
diversos lenguajes pero limitados a un estrato social que ha
excluido los otros lenguajes sociales. Por otro lado las imagenes
referidas por la correspondencia de Abel tienen innegables
lazos con la linea carnavalizada de Ia novela. El primer aspecto
puede explicarse, en el trasfondo del plurilingnismo de la
época, como el “terror letrado” de los modernistas hacia lo
popular. El otro aspecto, es decir la imagenes de realismo
grotesco, tiene que ver con la parodia de la modernidad
circundante.

2.EL DISCURSO PASIONAL EN "EL PERFUME"

El apartado inicial del primer capifitio de LCT, "El
perfume”, refiere el primer contacto del narrador con la mujer
que como motivo de la infriga va a atravesar todo el relato. En
efecto el narrader a su llegada a Lima con el fin de continuar su
vigje a B. se encuentra por azar en un cOMErcio con una mujer
atractiva que impresiona sus sentidos no sélo por su belleza
Sin0 por su arrogancia.

Ahora nos interesa establecer que en el apartado inicial
"El perfume"” se describe el encuentro casual con una mujer
muy hermosa que va a significar desde el punto de vista del
proyecto inicial de desplazamiento una irrupcion, una
disfuncion que hace emerger un acontecer de caracter pasional.
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En efecto Greimas (1994) ha considerado la ampliacién
de su modelo tedrico al establecer que junto a la dimensién
pragmdtica y cognoscitiva del discurso debe reconocerse la
dimensién pasional. Esta dimensién, que reformula el modelo
generativo inicial, surge como una necesidad para explicar
ciertos fendmenos discursivos reacios a la formalizacién v que
tienen que ver mas con ¢l "sentir" que con el "percibir”. Ambas
categorias reproducen el "mundo de las cosas” a través de la
mediacion del cuerpo con lo cual se constituye una "dimensién
semibtica de la existencia” homogénea  diferenciada
epistemologicamente del mundo extrasemiotico. El "sentir" ya
habia sido notado (la oposicién euforia/ disforia) en los
recorridos pragmatico y cognescitivos como un "estado de
animo" que otorgaba al discurso una sobredeterminacion que lo
modificaba y a la vez perturbaba. La aspectualizacién y la
modalizacion establecieron que

"frente a la segmentacion discreta de estados, las
imbricaciones de los procesos y sus variaciones de
intensidad tornan imprecisas las fronteras entre los
estados vy enturbian frecuentemenie ¢l efecto de
discontinuidad” (15).

Esto llevd a la necesidad de preguntarse sobre la
naturaleza de los estados, sobre su inestabilidad y sobre el
estado del mundo para poder responder a las manifestaciones
"ondulatorias " del discurso. El mundo como continuidad y
discontinuidad, como un horizonte tensivo en que las fuerzas se
orientan hacia lo uno y hacia lo diverso fue la explicacion
inicial de lo que denomind las precondiciones de la
significacién. En este nivel las categorias de tensividad y foria
son de inestimable valor. Ambas tiene que ver con la no
polarizacion de los estados de 4nimo que significan una fractura
del discurso pragmatico o cognoscitivo, por ejemplo en las
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pasiones violentas y puntuales "como la colera, la
desesperacion, el deslumbramiento o el terror” (18), que ponen
en evidencia la negacidén de lo racional. El "sentir” desborda,
emerge, como un discurso salvaje que "reclama sus derechos en
tanto sentir global” (18). En el nivel de las precondiciones de 1a
significacién donde la tensividad férica, con su carga de
inestabilidad, ejerce el dominio, actia como una suerte de
protoactante que se relaciona con una "sombra de valor". Este
"presentimiento” o "valencia”, en tanto una potencialidad de
afracciones y repulsiones ligadas a un objeto, es resultado de la
orientacion de un sujeto envuelto por la escision forica.
b

Podemos entonces decir que la dimensién pasional se
construye a partir de las precondiciones de significacién y de la
tensividad foérica. A partir del momento en que irrumpe el
discurso pasional y el protoactante protensivo, aun
indiferenciado, se resiste a la fusion original se instala el
devenir como "desequilibrio positive gue es favorable a la
escision de la masa forica" (31) cuyo tramo final es la
constitucion del sentido a partir de las operaciones de
discretizacion.

Estas dos categorias, la protensividad y el devenir, nos
llevaran a las modulaciones del devenir (abriente, clausurante y
cursiva) concebidas

"como cierta manera de manejar simultineamente la
heterogeneidad de las tensiones y la homogeneidad
global de la orientacion” (33)

y como una prefiguracion de la aspectualizacion discursiva.
Luego de esto la modalizacion, que corresponde al nivel
semionarrativo, y la aspectualizacién, nivel discursivo,
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organizan el paso del protoactante forico al nivel de actante, y
por tanto al mundo cognoscible, a partir del discernimiento y la
categorizacion. La categoria, en tanto cuadrado semidtico, logra
"reconciliar un principio de evoluciéon por medio de una
sintaxis dialectizante y una forma categorial de la totalidad"
(38). La pasion ubicada en el ser de una relacién intersubjetiva
podra interferir con los haceres de los actantes o asumir plena
autonomia.

En general podemos resumir el esquema patémico
canbénico a partir de la siguiente secuencia: constitucion-
sensibilizacion-moralizacion. La sensibilizacion comporta tres
etapas sucesivas del proceso pasional propiamente dicho (226):
disposicion-patemizacion-emocion.

Ahora veamos que para el narrador de LCT solo el arte
puede describir la belleza de esa misteriosa mujer: "“parecia un
dibujo de Gosé", "parecia una estampa litografiada en Munich",
"parecia una silueta en tinta china brillante" y sin embargo
"conocia a esa mujer sin saber donde".

El primer apartado o secuencia plantea el enigma basico
del argumento. Por supuesto que el narrador desde el tiempo
fundamental con el que inicia el relato pretende seducir a su
interlocutor (narratario) describiendo una aventura con una
misteriosa mujer, de carécter, pero al mismo tiempo va a
configurar su imagen de sujeto seducible. Pero qué seduce a
nuestro narrador: en primer lugar los discursos, las cartas de su
amigo Abel, en segundo lugar la misteriosa belleza de la mujer
de la perfumeria y finalmente los objetos que observa en su
paseo por la ciudad . El narrador percibe signos que debe
comprender en base al criterio de verdad de adecuacion.
Adecuacion a la identidad de una mujer, adecuacion al discurso
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de la historia y adecuacién a Jos hechos relatados en las cartas.
Se podra observar que en el apartado donde pasea por la ciudad
percibe también eso que Todorov llama verdad de revelacion en
latrascendencia de los iconos de la cuttura peruana que desfilan
por la atenta mirada del narrador. Todos estos elementos nos
permiten inferir que el narrador estd constituido como sujeto
apasionado por lo misterioso, por lo enigmatico.

Obsérvese entonces que el accionar de este sujeto esta
dominado por un afén de verificar todo aguello que se
constituye como signo, es decir el narrador concibe al signo
como una entidad transitiva, ligada a unos hechos verificables y
de preferencia pertenecienie a la dimensién de la aventura.
Veamos coémo la primera parte de LCT, donde se relata el
encuentro casual en la perfumeria de la capital, estd marcada
por la atraccion inmediata que sienie el narrador hacia la
misteriosa mujer y por €l desastroso accionar de aquel en la
clausura de esic apartado. Esta atraccion del narrador, centrada
inicialmente en la belleza de la mujer, se acrecienta al observar
la actitud insélita en el comercio donde con indignacion
recrimina a los dependientes por haber vendido ¢l tnico frasco
del perfume "Fleur de lys" que especialmente habia encargado
y que sélo ella usaba.

"Poco después pas6d triunfal, como un reina
ofendida, ante los empleados mudos y me
destumbré” (198).

A partir de ese momento queda constituida una pasion de
caracter puntual, el deslumbramiento, pero que ya estaba
presente cuando el narrador no logré categorizar su saber y
formuld un presentimiento o “valencia": "Algo habia en ella
que hablaba a mi memoria" (197). Esta orientacidn del narrador
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lo constituye en sujeto pasional que estd en capacidad de iniciar
programas pragmaticos o cognitivos. En este caso, el narrador,
pasa del deslumbramiento inicial a la ejecucion de un acto de
seduccion: "no sé si alegre o triste, pero intrigado veia alli una
aventura” (198). Es interesante observar que el instrumento
para hacer-querer-ser-estar, para seducir, sea un perfume. El
mundo de los olores como ninguno tiene que ver con el sentir
mas que con el conocer, v en tal sentido la manipulacién
pretende ser pasional, pretende despertar los sentidos, atraer
mediante 10s sentidos.

El narrador elige cuidadosamenie el lugar para la
seduccion. Un lugar piblico de paseo cerca a la casa de aquella
mujer donde sin embargo el narrador sufre una contrariedad. La
seduccion ha sido exitosa sin embargo la previsibilidad sobre €l
comportamiento de la mujer no cencuerda con lo esperado y el
narrador se ve obligado a huir, Recuérdese que la previsibilidad
esta explicada para el funcionamiento de cualquier sisiema
comunicativo en tanto

"que cada locutor construye su discurso ¢ incluso

adapta su origen en funcién tanto de las imagenes
que su interlocutor le devuelve como de las que

tiene de si mismo" (56).

Los "simulacros pasionales” son esas imagenes
internalizadas que hacen actuar a los actanies. En efecto el
perfume hace su parte pero la reaccion es violenta

"la mujer, palida, nerviosa, me sigue, me sigue a
prisa, como una fiera a un corderillo, las narices
abiertas, el cuerpo inclinado hacia adelante” (198).
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Bendezi (1992) explica que, desde el punto de vista
argumental, la huida tiene algo de paradéjico pero en verdad
representa la necesidad de conservar en el misterio la imagen de
aquella mujer "que se ha de contemplar con los ojos de la
imaginacion, con ¢l recuerdo de la primera visién, amandola y
dese4ndola siempre de lejos"(Bendezii:). Nosotros creemos que
la huida del narrador no tiene nada que ver con esa "necesidad”
de conservar una imagen misteriosa, tiene que ver con el
desencadenamiento de pasiones que se configuran como
incontrolables v que le llegan a producir terror:

"Enfonces tengo miedo, debe ser una loca, ¢ una
excénirica, y principia a obsesionarme la dama
vestida de negro” (198).

Vemos entonces desplegarse un recorrido pasionat donde
finalmente se impone la moralizacién que detiene el programa.
Ia moralizacion evaitia todo recorrido patémico y en este caso
¢l narrador ha comprobado, verificado, que el "simulacro” que
tenia de esa mujer ha sido demasiado "blando"”. El narrador
queda configurado por opesicion a la mujer como un sujeto de
pasiones "blandas”, hasta cierte punto civilizadas va que
esperaba un comportamiento "decente” y "recatado”. Por ¢l
contrario la mujer de negro se configura como un sujeto de
pasiones "fuertes”, "irreprimibles”, en suma, "salvajes”. Por lo
demas el narrador se percata que ¢lla lo sigue desesperadamente
sélo por ¢l perfume vy no por €l mismo como era su deseo. En
ningin momento los sujetos desean o mismo. Cada uno tiene
su propia orientacidén y sin embargo confrontan sus pasiones,
las cuales van a determinar a los sujetos en el relato. Aungue
queda planteada la obsesidn de ambos sujetos, el narrador opta
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por romper el discurso pasional v proponer una suerte de
“vuelta a la normalidad".

3. EN POS DE LA TRADICION: EI.L MUSEQ, LA
HISTORIA

En el segundo apartado, que lleva por titulo "Rosas
coloniales”, la narracién se interrumpe dando lugar a siete
textos de naturaleza fundamentalmente descriptiva que
Bendezii denomina "evocaciones histéricas" y que nosotros
preferimos llamar "crénicas” puesto que la actitud del narrador
es precisamente la del corresponsal que observa y refiere a un
otro ausente y deseoso. Pero la actitud de este narrador/ cronista
no es simplemente la de referir v describir hechos o cosas, es
mas bien la de develar, interpretar, 1o que tiene de trascendente
dicha factualidad.

Esta actitud no es extrafia a la practica periodistica de los
modernistas desde José Marti, sin duda paradigma del género,
quien "retrata los acontecimientos a través de mecanismos
como la analogia, el simbolismo, el impresionismo, el
expresionismo, la musicalidad, con una abundancia de
imagenes” que producen un efecto de mitologizacion sin que se
pierda el equilibrio referencial. Valdelomar, quien en Ssus
celebradas cronicas "Con la argelina al viento" (1910) partia de
hechos que se transfiguraban por artificio de la imaginacion y
de la escritura, no deja de utilizar estos mecanismos en foda su
obra.
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Bendezu (1992) afirma que estos enunciados que nosotros
hemos denominado "crénicas" funcionan como "meditaciones
filosoficas que le dan un sentido profundo a la novela", y que
"sirven como caja de resonancia de 1o que viene en la cartas”.
También menciona la autonomia que presenta con respecto al
resto del relato. Estas apreciaciones son parcialmente correctas
y en tal sentido discutibles porque no se integran a la propuesta
estética ni a la estrategia narrativa del autor. En efecto, el
narrador, que en la primera parte ha eludido cualquier anclaje
espacial que permita una identificacién del lugar al que ha
llegado, describe huacos prehispénicos, la quinta del virrey
Amat, la pintura de Ignacio Merino, la escultura de Baltazar
Gavilan, con lo cual podemos inferir que se trata de la ciudad
de Lima y de la cultura peruana.

Asimismo es interesante resaltar que en este apartado el
narrador, luego de citar a artistas europeos para comparar y
describir a la mujer del perfume, incorpora un referente cultural
interno, criollo e indigena, que con lo incluido mas adelante por
los personajes en las cartas de Abel Rosell van a configurar el
referente de cultura que organiza el mundo representado. Estos
textos en el espacio ficcional evocan un ambiente pero
fundamentalmente sefialan posiciones ideologicas, politicas y
estético literarias siempre en referencia a sus condiciones de
surgimiento y a la tradicion (BREMER:1986). En efecto estas
marcas cosmopolitas junto a las representadas en las cronicas
configuran las tradiciones confrontadas en la novela, las cuales
pueden expresarse en la dicotomia cosmopolitismo/
regionalismo. La quinta del virrey, los cuadros del pintor
Ignacio Merino, la escultura terrorifica de Baltazar Gavilan, los
huacos prehispanicos son partes del gran museo de la
nacionalidad que el narrador describe e interpreta con
escepticismo, angustia ¢ ironia.
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El narrador enfrentado a creaciones humanas que han
sobrevivido a las circunstancias que les dieron origen, buscaen
ellas algo que las actualice, que las temporalice en el presente
de esa confluencia de tiempos que es el espacio limefio. Esta
irrupcion del tiempo historico va a ser completada en las cartas
con un poema de Alphonsin donde se prevé un futuro
desolador. El pasado instalado en el museo de la nacionalidad,
el presente que incorpora una modemidad aristocratica y
exclusiva, v el futuro como una sombra amenazante de fabricas
y "hombres sanos y forzudos" disefian la temporalidad de la
época y al mismo tiempo la evaldan.

Es relevante mencionar que todo el primer capitulo esta
dominado por o que Julio Ramos (1989) denomina "retorica
del paseo” en relacidn con las crénicas finiseculares. En efecto,
como ¢en las cronicas, el narrador pasea por la cindad: "la tienda
de perfumes de la capital”, "la gran avenida”, "luego una
bocacalie estrecha y una plazoicta rodeada de sauces afiosos, un
arroyo pobre y desbordado y en el fondo el palacio del virrey
Amat", el "salén del museo donde la Repuablica exhibe en
pecaminosa promiscuidad la edad colonial y la incaica”, "los
claustros agustinos [donde] esté la escultura que simbolizaala
muerte disparando su flecha" y finalmente la Catedral donde se
hallan ios discutidos restos del conquistador.

Las “"cronicas" reproducen y configuran asimismo un
espacio opuesto a B. Para comprender esta oposicion tenemos
que remitirnos a una novela previa de Valdelomar donde éste
desarrolla un recorrido similar al registrado en LCT pero con
diferencias importantes que aclaran la naturaleza de estos
discursos intercalados y en general nos explican la evolucién de
la poética del autor de "E] caballero Carmelo™”.
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La ciudad muerta, publicada en 1911, lleva el sugestivo
subtitulo “"Por qué no me casé con Francinette” y en ella el
narrador, a través de una carta escrita en un barco, se dirige a su
amada para explicarle las razones que lo llevaron a abandonarla
cuando faltaban pocos dias para la boda. En realidad
Francinette desencadend esta situacion cuando en un arranque
de tierna confidencia reveld al narrador que ella habia llegado a
"M" buscando a su antiguo novio desaparecido en América,
Henri D'Herauville. Este hombre habia Hegado a "C" donde el
narrador era médico del puerto y donde finalmente se
conocieron y entablaron una amistad que involuntariamente
llevé a la muerte a Henri. Por elio ¢l narrador huyé a "M", lugar
en que conocid a Francinette ¥ de donde huyé nuevamente en
un barco desde el cual envia la carta, "e! Atica en el mar de Rio
de Janeiro”.

En esta novela, por lo demas interesante, aunque no tan
compleja como LCT, podemos hallar muchas similitudes. En
primer lugar la aparente desgeografizacion pero al mismo
tiempo la irrupcién de detalles que inmediatamente nos remiten
a L.ima. En efecto "C" no puede ser oira cosa que el Callao y la
"ciudad muerta" Lima. El narrador trata de convencer
infructuosamente a Henrl para que no vaya a conocer la ciudad
pero el espiritu aventurero y artistico de Henri pueden mas. El
narrador como médico trata de imponer sus razones: "desista
usted de ir a conocerla" (240) "por las calles de esa ciudad
muerta pasaron los soldados del rey", sin embargo se
encaminan a los subterranecos donde finalmente desaparece
Henri:

"abajo se exiendia un mundo de locos, de seres
extrafios que ya no conocian la luz, de seres que se
reproducian tal vez en el misterio nsondable de una
noche eterna” (255).

56



Asi es valorado ese mundo al que llega Henri y al que no
quiso acceder el narrador, quien mis bien siente
remordimientos por no haber impedido la accién de su amigo:

"intimamente yo me acusaba, si yo lo hubiera
impedido, Henri no habria bajado a las ruinas"
(256).

Como podemos apreciar el narrador no se siente atraido
por la ciudad colonial, es més siente aversion y finalmente no le
queda otra salida que huir y permanecer en un barco en alta
mar. El narrador huye del espacio negativo que encuentra a su
alrededor. Nada se salva.

Sin embarge en LCT encontramos un despliegue de
espacios complejamente configurados. La capital donde hay
perfumerias y museos no es va un espacio totalmente negativo.
El narrador-personaje de LT, mas concientie de surealidad, no
se aisla como el narrador-médico de La ciudad muerta, se
desplaza, pasea por la ciudad y reconstruye los fragmentos del
pasado v del presente para situarse mejor. No hay huida sino
una necesidad de entender, de buscar los origenes (gesto de la
escritura modernisita que se vuelve mas autoconciente para
superar la crisis).

Es importante recordar gue 1as "cronicas" evaliian estas
tradiciones contrastadas. El narrador sélo parece reconocer dos
creaciones que pueden presentificarse: el loco amor y la muerte
indigena. Las demas sélo miran al pasado, o son evaluadas
negativamente por su no necesariedad ("un esqueleto
carcomido y discutide" de Francisco Pizarro).

57



El loco amor esta representado por la "Perricholi”, gran

mujer y gran apasionada que -

"alegré no solo las tardes silenciosas y enervantes
de la colonia, sino que escribié una pagina de la
Historia, no con las plumas del 4nade que marcaban
los pergaminos, sino con el dardo del dios griego
que encendia los corazones" (200).

Y la muerte indigena tiene en los huacos su maxima
expresion, sobre todo en aquelios que reproducen los gestos y
sobre todo la risa. Es interesante mencionar ¢l parecido de las
reflexiones en torno a la risa que hace el narrador y las
formulaciones sobre ¢l mismo tema de Bajtin. En efecto, larisa
es uno de los elementos basicos de la concepcidn camavalizada
de! mundo ya que ella desacraliza v rebaja a la materialidad de
lo humano ¢ histérico todo lo aterrador para el hombre. La risa
instala la continuidad de la especie humana mas alla de la
muerte individual. Por ello para el hombre con esta concepcion
la muerte no es algo conclusivo sino una cadena de muertes y
nacimientos en el coniexto de la historia humana. Veamos
como el narrador reproduce esta idea:

"entre los incas la muerte no es cesacién sino
actividad, cambio de lugar; y esta muerte incaica no
tiene la guadafia que corta, que mata que hace verter
sangre” (204)

"esta muerte incaica no tiene guadafa; suena el
tambor, cita v rie desde el monticulo, y, bajo el son
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de sus flautas y de sus canciones, todos sus hijos
vienen" (204).

Para Bendezi (1992) Valdelomar séio opta por esta
uitima con lo cual "restafia la herida de su trauma personal y le
permite ¢l planteo y la solucién de un problema de identidad
cultural”. Esta observacion es ignalmente desafortunada puesto
que si bien es cierto que el narrador se orienta por la muerte
indigena no es menos cierto que también reconoce €l "loco
amor” de la Perricholi como elementos dignos de recuperarse
del museo de la nacién, En cuanto al problema de la identidad
cultural, esta tiene que ver con la conformacién de un repertorio
americano donde evidentemente lo indigena es lo mas
destacable pero no por su sobrevaloracién o preeminencia sobre
las otras tradiciones sino porque completa la representacion de
la heterogeneidad cultural del continente.:

En conclusion estas "crénicas” funcionan como el anclaje
que determina la irrupcion del tiempo historico en la novela,
ademas configuran el referente cultural y espacial contrapartida
del espacio utodpico representado por "B." En este apartado las
"cronicas” intercaladas no son pues solamente cajas de
resonancia de los temas que se presentaran a continuacion,
cumplen como hemos visto funciones determinanies para
comprender el senfido de la novela. Sin embargo no extraiia la
impresion de relativa autonomia o fragmentarismo que la
novela en su conjunto ha causado tanto a lectores como a
criticos. En 1940 Luis Favio Xammar mencionaba que una de
las primeras impresiones que causaba la novela era

"el descoyuntamiento del argumento, que podria
sorprender la calma 16gica y tradicional, en la
degustacion de los relatos, a que estaba
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acostumbrado nuestro plblico lector”
(Xammar:1990),

Edmundo Bendeza también cae en la misma apreciacién
al no considerar aspectos tan importantes como el género y la
composicion del relato para explicar esas aparentes
incongruencias. La novela considerada como un todo, es un
fenémeno multiestilistico, multilingtie y multivocal que ain
cuando tenga que expresar algo personal lo hace a través del
habla de otros. En suma es un género heterogéneo en la medida
que reproduce 1a heterogeneidad discursiva del tiempo presente
(BAJTIN: 1992). Por tanto los géneros intercalados, como las
"crénicas” en este apartado y las cartas en el segundo capitulo,
no hacen sino confirmar que Valdelomar habia asumido lo
mejor de la tradicion novelesca europea para fundar como los
otros modernistas una moderna escritura latinoamericana.

4. EL ESPACIO UTOPICO

El segundo capitulo esta integramente dedicado a las
cartas. Sin embargo con un apartado previo donde el narrador,
antes de delegar su voz a Rosell, utiliza un presente narrativo
para unir simultdneamente su accién v su discurso. Con este
procedimiento selecciona las cartas pertinentes a la historia y
da comienzo a una re-lectura que es simultanea a la del lector
("me preparo a leerlas de todo corazén por centésima vez"). En
tal sentido el narrador realiza una operacidn de re-conocimiento
que tiene la funcidn de configuraric como un sujeto limitado en
su saber, dado gue apenas ha pre-sentido en las cartas la
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develacion del enigma con que se inicia el relato: "la vi por
primera vez en la tienda de perfumes de la capital, pero yo
conocia a esa mujer sin saber donde".

Antes de analizar el discurso de Abel, conviene establecer
la particularidad de }a situacion comunicativa planteada por la
lectura del narrador (re-conocimiento) que coincide con Ia
lectura dei narratario (y del lector). En efecto cuando el
narrador afirma que va a realizar "por centésima vez" la lectura
de las cartas debemos suponer que la situacion comunicativa
original estd en el pasado, cuando Abel estaba vivo y el
narrador en Europa. Por ello cuando el narrador al delegar la
voz a Abel asume el rol textual de destinatario lo hace como un
volver a conocer, mientras que para el narratario (y el lector)
significa simplemente ¢l conocer por primera vez la historia de
Rosell. Entonces si bien la representacion del discurso de Abel
une simultineamente al narrador y al narratario, como
destinatarios en Ia lectura cumplen funciones diferentes. Para ¢l
narrador significard la reafirmacién de su interés por ecsa
comunidad de tisicos excéntricos referida por su amigo, para el
narratario significar4 por fin conocer ese mundo por el gque se
siente atraido ¢l narrador y la posibilidad de develar la intriga
planteada al inicio del relato. Esta movilidad de los roles
textuales tiene que ver, como veremos mas adelante, con una
concepcidn dialogica de la comunicacion artistica.

Mientras se mantenga la palabra de Abel, en adelante
persongje-narrador, ¢l discurso intercalado va a imponer sus
condiciones desembragando a su vez otros enunciadores (y
enunciados) gue sin embargo no llegan a adquirir ¢l estatuto del
discurso epistolar marco (y enmarcado). En efecto, Abel
convertido en personaje narrador de las cartas, va a registrar las
incidencias extraordinarias de una ciudad provinciana
enclavada en los andes peruanos a través de los discursos de
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"Margarita y Armando", de Rosalinda la triste, de Alphonsin,
de Claudio.

Es interesante recordar que en la literatura francesa
finisecular la ciudad provinciana estd representada por el
tiempo banal de la vida cotidiana (Madame Bovary). En la
literatura peruana de la misma época, la provincia representa un
espacio de abusos y de atraso (Aves sin nido); de la capital
apenas son representados algunos espacios modernos (Cartas de
una turista) pero en LCT nos encontramos con una ciudad
provinciana moderna, con sus habitantes casi todos, pero no
unicamente, europeos, que es el espacio final del camino que ha
llevado del centro a la periferia a un grupo de marginales. Si
consideramos que Lima es la capital de una zona periférica, "B"
es una ciudad doblemente periférica a la que llega Abel por
recomendacion médica. Estos tisicos son marginales en su
centro y también Jo son en la periferia, son sujetos condenados
porque estan enfermos v su ceniro "les ha recomendado” que
viajen a la periferia.

Segtin M. Foucauit, en la cultura occidental moderna el
panoptico y el manicomio funcionan como instituciones donde
se recluye a 1os marginales del orden y de larazén. La reclusion
significa la exclusién que evita en el hombre de derecho y de
razon todo reflejo perturbador. Pero en este caso Abel, un
europeo cosmopolita y sensible ha sido derivado a la penferia
para morir. Norbert Elias menciona que

"la vision de un moribundo provoca sacudidas en
las defensas de la fantasia, que los hombres tienden
a levantar como un muro protector contra la idea de
la propia muerte” (ELIAS:1987)
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En tal sentido esos moribundos son la expresion de la
corporeidad sometida al tiempo, que expulsados del centro
concluiran su existencia en la periferia.

El cronotopo de la crisis

Estos personajes se encuentran en el cronotopo
denominado por Bajtin "umbral”. Est4 asociado al cronotopo de
la crisis y de la ruptura vital en la medida que-la cercania con la
muerte los obliga a decir la verdad, a ser auténticos. Ello
explica la intensidad con que estos personajes viven sus (iltimos
momentos.

Es esta intensidad totalmente opuesta a la monotonia la
que intriga al narrador y que Abel ha exacerbado contando
detalles, describiendo y esbozando apenas algunas historias que
no concluyen, y entre las cuales evidentemente resalta la de la
misteriosa esposa del sefior Liniers. Una mujer que "viene -le
refiere Claudio a Abel- cada gquince dias a ofrecerse a Liniers, y
se ofrece toda, integra, sin reservas; deseosa y hambrienta" . En
"B" no saben si lo hace por capricho, por extravagancia, o por
amor. Felipe Liniers es un "burgués del pecado” que tiene
planeado metddicamente Sus encuentros amorosos COon Sus
amantes y con su esposa "auténtica”.

En ese cronotopo que es "B", donde se¢ realiza la
existencia verdadera de esos personajes, se vive o se agoniza
con el amor vy 1a belleza. Los personajes hacen de su vida un
arte, reflexionan sobre al arte, desean con todos los matices del
amor (desde la amistad, ¢l amor platonico, pasional y
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homosexual) y juegan. Es un mundo donde impera el placer
ligado a una conciencia del tiempo que no s6lo es de carécter
privado sino que incluye lo histérico.

Es mteresante a este respecto la carta "Versos de
Alphonsin”, donde Abel, entusiasmado, expone a su amigo
interlocutor su exégesis de los versos y también los reproduce.
Estos versos, en el discurso casi parddico de Abel, que trata de
reproducir la conversacion con Alphonsin, "son una vision de la
ciudad”, de su pasado, de su presente y de su futuro. El discurso
de Abel destaca el futuro de la ciudad visto a través del poema
de Alphosin, "son una visién de la ciudad", de su pasado,
presente y futuro. El discurso de Abel destaca el futuro de la
ciudad visto a través del poema de Alphonsin. Ese futuro es
cruel porque estd poblado de hombres fuertes, sanos,
musculosos que "profanarén el encanto y el recuerdo de nuestra
ciudagd". El espacio idilico se rompera porque "en lugar de
jazmineros habrd chimeneas; ¢l humo de las maqguinas
manchard la limpidez azul del cielo y el sonido estridente de las
sirenas destrozara la paz de la aldea”.

Es interesante recordar que en 1913 Valdelomar va a
vivir, en el frayecto 2 Roma donde habia sido destacado a un
modesto cargo diplomatice por el gobierno de Billinghurst, la
experiencia de esa modemidad indeseada por su personaje
Alphonsin. En Nueva York, la gran urbe norteamericana,
Valdelomar escribe que fue llevado , "de 1a mano como Virgilio
al Dante, en medic de ese infiemo luminoso que mui
imaginacidn jamas sofiara”. Este texto, fechado en 1913 pero
publicado en 1916 para un proyectado y anunciado libro de
cuentos criollos que no se concretd tal como habia sido
concebido, "La aldea encantada®, define la linea criollista e
intimista que lo ha consagrado definitivamente en las letras
peruanas.
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Sin embargo es conveniente notar que la idea de la
"aldea”, del espacio idilico, ya estaba presente antes de
experimentar la diferencia entre la paz de la aldea y el "infierno
luminoso”. De esta manera los versos de Alphonsin,
reproducidos en estilo directo, redundan sobre la llegada de
es0s hombres sanos y musculosos pero también mencionan la
muerte que los espera ("y espero, espero/ y en esta aldea de
ensuefios que es como un oasis de paz") y la causa que los ha
traido ("Aqui sollozan los vencidos y los desengafiados;/oran
los que fugaron de la loca bacanal;/los que vieron romperse en
mil pedazos/ la endeble y fina lanza de su idealidad"). Esto
ultimo debe considerarse. Alphonsin representa en sus versos a
"vencidos y desengafiados”.

El arte_la vida v el carnaval

Recordemos que Anibal y Rosa Aurea son bautizados
como Armando y Margarita.

"Yo no era Armando mis hermanos. Yo era Anibal
Besnardi, pero hoy soy Armando Duval; ¢h?
Armando Duval, porque esta no es Rosa Aurea, sino
Margarita Gauthier y todos sois Armandos y todas
ellas Margaritas..." .

Este discurso en la boda de ambos personajes habla bien
de como el arte invade la vida hasta confundirse con ella.
Alphonsin es el artista por excelencia. El lleva la palabra
autoral y por lo tanto le corresponde explicitar una poética que
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coexiste con las implicitas de los otros personajes y sobre la
que volveremos mas adelante,

Ahora lo que interesa resaltar es la comunidad de
posiciones amte la vida manifestada por los personajes del
mundo referido por Abel. No sélo se estetiza la vida, en
realidad se carnavaliza la existencia. Este mundo de placer
funciona como revés del mundo oficial y serio: el contacto libre
y familiar se manifiesta en todas las acciones de los personajes,
ademas la excentricidad es e} comin denominador (la pareja
Liniers, por ejemplo), se observa también disparates
carnavalescos como en la escena donde se anuncia el bautizo de
la hija de "Margarita y Armando” que recuerda que el
nacimiento y la vida estan unidos indisolublemente ala muerte
dentro del espacio terrenal, o la escena donde Abel ironiza
sobre su asistencia al proximo bautizo de Elizabeth, 1a hija de
Armando y Margarita ("pero habré gue darse prisa porque si no,
crea usted que no habrd quien asista”).

En este cronotopo idilico y carnavalesco se vive
plenamente el tiempo porgue se tiene conciencia de €l. Pero
esta conciencia seria una respuesta meramente privada y
particular si no involucrara lo histdrico. Este elemento no solo
estd representade por los versos de Alphonsin sino
fundamentalmente por las imagenes de esa temporalidad. Esas
imagenes carnavalescas, que se completan con aquellas que
aparecen en "Rosas coloniales”, nos presentan la imagen del
hombre ¢n su nacimiento o en la decrepitud y la muerte,
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El viaje v la aventura

Ahora podemos comparar al hombre carnavalesco
configurado por las cartas de Abel con el hombre representado
por ¢l narrador. Este vive en el cronotopo de camino. Es un
vigjero cuya mision es observar e informar, de alli la forma
simuitanea que tiene el decir y el hacer, expresado en un
presente durativo que domina el discurso del narrador v de los
personajes desde "Rosas coloniales” hasta la Gitima escena del
relato. Como tal, sélo estd interesado por la aventura que
significa descubrir algunas de las historias interesantes gue han
quedado pendientes de solucion en el relato de Abel. Es
necesario recordar, que esta estructura compositiva del discurso
(las cartas) que provocan otro discurso {el relato) se entronca
con los géneros cOmico-serios de la antignedad clésica, los
cuales seghn Bajtin constituyen el origen de la novela en tanto
género.

Volviendo al tema que nos interesa, el narrador no estd
marcado por el tiempo, estd mas bien conifigurado como sujeto
predeterminado que ha desviado, por un momento, el tiempo de
la aventura, el ritmo de su existencia sin problemas. Sin
embargo al llegar a Lima se¢ encuentra con es¢ museo al que
aludimos anteriormente y que provoca una respuesta, una
hermenéutica. Nuevamente nos encontramos con el discurso
que provoca un discurso. Esta provocacion lo obliga a
confrontar su posicidén con ¢l discurso del museo, y a optar, a
tomar por lo menos una actitud inielectual ante esos discursos
del tiempo carnavalesco (los huacos prehispéanicos, la muerte
cristiana y terrible de Gavilan).

Si en el primer capitulo hay una confrontacion entre el
presente moderno y el pasado del museo, en el universo de B.,
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en oposicion al espacio capitalino, se intensifica la conciencia
del tiempo por la marcada aspectualizacién terminativa que
domina todas las actividades de los personajes. En efecto como
ya mencionamos, la situacion en el "umbral" significa ubicarse
en la frontera de lo permitido y de lo prohibido, viviendo por
ello una existencia de plenitud verdadera.

Con el tiempo acelerado del presente de los tisicos
moribundos, y los tiempos de la capital se configura el
cronotopo realista de la novela. Este género reproduce
discursivamente en-el espacio heterogéneo de la ficcion la
heterogeneidad de los discursos que la modernidad concentra
en el proceso de su constitucion.

El final de la aventura

Los encuentros de los personajes se realizan en espacios
publicos y privados. Obsérvese que el relato se inicia con un
encuentro casual en un espacio pablico mientras que el
desenlace se produce en un espacio privado y donde ha sido
expresamente invitado el narrador. En el mundo de las cartas
indistintamente se alternan los espacios publicaos y los privados
aunque en la medida que es un mundo camavalizado las
fronteras se pierden y por tanto las familiaridad los une en una
sola comunidad. En el Gltimo apartado hallamos nuevamente al
narrador en una actitud casi pasional. El narrador relata su visita
a la misteriosa mujer del perfume antes de abordar el tren que
lo llevara a B. De la conversacion surgira el mutuo
conocimiento de aquella ciudad con la diferencia que la
misteriosa mujer se revela como Magdalena Liniers, esposa de
aqué€l tisico de las cartas de su amigo Abel. Magdalena es €l
nexo, es la figura metonimica que permite ver, oler, esa realidad
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imaginada a través de las cartas por el narrador. Por ello éste, al
momento de la revelacion afirma tener

"la sensacion de vivir varias vidas, senti en mi
propio espiritu el alma inquieta de Abel y de sus
compaiieros que dentro de mi con mis propios 0jos,
con mis propios sentidos, veian, escuchaban,
aspiraban, sentian, aquella mujer hecha de color, de
sonidos sutiles de perfumes capiiosos de carne
rosada, misteriosa y extuibera" (236).

Y luego de eso ante el absorto narrador Magdalena
expresa

"se le aconsejaba: no romper ¢l encanto de lo
misterioso, no hacer reales nuestros deseos; no
conocer aquello que se nos presenta esfumado
porque la realidad habra desvanecido lo extrafio y el
ideal se habra perdido para siempre” (236).

Lo diche por el narrador v por Magdalena revelan dos
actitudes interesantes de precisar . En primer lugar el narrador
que ha internalizado el discurso de las cartas y como €l dice ha
vivido la descripcion de ese mundo extrafio, siente que los
deseos su amigo Abel estan cumpliéndose de alguna manera
frente a la revelacion de Magdalena. Tal es el poder del
discurso que sirve para mantener una continuidad de
expectativas y de deseos, a pesar de la muerte. Por su parie
Magdalena a pesar de pedirle al narrador que no hiciera
realidad su deseos, no puede evitar ser ella misma un ejemplo
visible del misterioso mundo construido por las cartas.

69



El narrador melancélicamente menciona que "con ella se
fue ¢l encanto de esta aventura" (236). El narrador entonces ha
conocido ¢l mundo revelado por las cartas a través de
Magdalena. Este personaje funciona, como ya dijimos,
metonimicamente vy por tanto representa una realidad gque el
narrador puede ver, sentir, pero que 1o puede conocer. Por ello
el misterio se mantiene dado que el narrador desde el presente
fundamental desde el que narra menciona

"era una de esas mujeres gue s6lo se encuentran una
vez en la vida, que dejan tras de si un agradable
recuerdo y una misteriosa esperanza" {(197).

Ei final y el principio del relato se unen en una
declaracion del deseo por lo misterioso.

5. LA POETICA DE 1.CT

Finalmenie debemos referirnos al problema de la
representacion del artista y de la poética modemista en LCT.
Conviene repasar nuevamente €l relato como conjunto. Como
ya mencionaramos, éste esta estructurado sobre la base de lo
que W. Kayser denomina narraciéon enmarcada. Esto permite
una gran movilidad de puntos de vista.

El rol tematico mas recurrente en LCT es el de escritor o
artista. Obsérvese que el narrador no deja de manifestarlo desde
la primera linea del relato: "El recuerdo de aquella mujer esta
intimamente ligado a esta historia”. Luego cada una de las
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"cronicas” confirman el rol asignado al narrador. En la
correspondencia de Abel esto se manifiesta de manera més
generalizada, en unos casos por el decir de algunos personajes,
como Alphonsin o el mismo Abel y en otros casos por el hacer,
como por ejemplo en el caso de Rosa Aurea y Anibal Besnardi
que son bautizados como Margarita Gauthier y Armando
Duval. Esto Gltimo es interesante pues el rol artistico no estd
determinado por una actividad intelectual sino por su hacer
pragmatico. En efecto, lo que estos personajes han hecho es
estetizar su vida, no sélo por la enfermedad que, como ya lo
mencionamos, funciona como el "umbral” donde la sinceridad
no se puede reprimit, sino porque el amor los trasciende. El
amor de la ficcién francesa se vive y se materializa en el amor
de esos personajes iguatmente moribundos. Su matrimonio v ¢l
nacimiento de una hija otorga una importancia fundamental a la
historia de esta pareja en la medida gue ¢sta simboliza dentro
del contexto de la novela al lector ideal, al destinatario
imaginado por los modernistas.

La imagen carnavalesca de unos moribundos procreando
y bautizando a un nifia propone una suerte de continuidad y
permanencia mas alla de un yo particular. Esta misma imagen,
aunque sin ¢l rasgo carnavalesco presente en el relato de Abel,
se repite en el narrador, al principio del segundo capitulo,
cuando éste confiesa, seducido por la correspondencia de su
amigo, que con su mente ha "ido a sus fiestas y [ha] estado a su
lado" (208) vy luego en el ultimo capitulo cuando descubre que
la mujer con la que estd hablando es Magdalena Liniers, la
misma mujer por la que estaban todos intrigados en B. El
narrador experimenia "la sensacién de vivir varias vidas, senti
en mi propio espiritu el alma inquieta de Abel y de sus
compafieros, que, dentro de mi, con mis propios 0jos, con mis
propios sentidos, veian, escuchaban, aspiraban,(...)." (235-236).
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Aqui evidentemente se propone un tipo de lector situado
igualmente en los dos espacios de la representacién y que tiene -
que ver con ia continuidad de la estética propuesta. Esta
continuidad, determinante para la recepcién artistica estd
enmarcada dentro de la continuidad de la cultura cuya
expresion es la imagen carnavalizada de Armando y Margarita.
Bajtin (1992) afirma, refiriéndose al tema de la continuidad de
la especie humana, que a Rabelais no le interesaba la
"eternizacion estatica en el mundo de uliratumba de 1a vieja
alma salida del cuerpo decrépito sino posibilidad de seguir
desarrollandose en la tierra" (355). En tal sentido Gargantia
remite una epistola a su hijo Pantagruel donde le dice que lo
importante no es en realidad la eternizacion del yo individual y
finito, "lo importante es la eternizacién (la continua evolucion)
de sus mejores esperanzas y aspiraciones” (355).

Esto es precisamenie lo que nos propone la novela, la
continua evolucion de las "mejores esperanzas y aspiraciones"
del arte a través de nosotros los lectores,

1a propuesta artistica

Ahora veamos la propuesta artistica a través de los
discursos del narrador, de Abel y de Alphonsin. Podemos
iniciar ¢! analisis con el discurso de Alphonsin ya que es el
personaje mas estetizado del relato, podemos incluso afirmar
que funciona como la voz autoral, siendo por elio el maés
interesante. El personaje narrador Abel lo describe de esta
manera:
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"es un tisico notable, esta perdido, porque la tisis le
ha provocado una neurastenia que es como una
locura genial” (211).

Ademas sostiene una "rara" teoria que le permite ver, a
traves de cosas y personas, leyes inmutables. En realidad esta
primera descripcion no ha podido evitar también hablarnos de
Abel quien con sus calificaciones atin parece estar alejado del
mundo carnavalizado de B. Sobre este personaje volveremos
después, ahora interesa que Alphonsin es el intelectual que
propne teorias, habla de arte, escribe poemas. Con respecto a su
teoria, sostiene que existen actitudes redondas v cuadradas.
Alphonsin no soporta las actitudes redondas pues estas remiten
a la vulgandad. Esta idea nacié de la observacion de las manos,
fundamentalmente de la tinea de las manos.

"Las manos largas representan la linea recta, el simbolo,
el espiritu. Las manos redondas representan la linea
curva, el realismo, la carne. Las manos largas son la
aristocracia; tas redondas la burguesia® (212)

Toda la carta del "20 de enero” es una suerie de
manifiesto, donde las manos, sobre todo las largas v delgadas,
representan al arte, pero al arte de los "gestos que se traducen o
interpretan”. Este arte (aristocratico, de la sugestion) ha estado
ligado en sus origenes y hasta la Reforma a la religion luego de
lo cual el saber profano se apropio de ellas:"mas tarde se perdié
aquel dominio que tenia la iglesia", "pero aiin mas tarde
aparecié un hombre, Voltaire que destruyo las creencias y luego
fueron Goya y Gavarni” (213).Finalmente los ironistas y los
decadentes elevaron la fortna a una nueva dimensién que para
Alphonsin significa "un nuevo culto de la humanidad que sirvid
para todos los cultos™ (214).
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Esta suerte de biografia del arte a través del simbolo de
las manos tiene no solo la funcién de presentar una visién de
mundo fuertemente estetizada sino la de configurar eso que se
rechaza, el "terror letrado” a la vulgaridad. Obsérvese este afin
de exclusion/ exclusividad que gran parte de los personajes
demuestran en el relato: Magdalena Liniers se irrifa en el
comercio de perfumes de la capital porque han vendido una
esencia que solo elia usa; Alphonsin detesta lo redondo/ vulgar
al punto de llegar a provocar "un dafio” debido a una "cuestién
de temperamento, de seleccién artistica” (212); el espacio
mismo de B. es exclusivo en razén a que sus moradores son 1os
excluidos de la civilizacion; todos los personajes representados
por Abel tienen una caracteristica comiin: son seres exclusivos
y exchuidos porque tienen un temperamento o una enfermedad
o ambas cosas que anie los otros los diferencia. Esos otros
apenas se¢ manifiestan pero estdan alli acechando con su
vulgaridad ¢l mundo estético de los excéntricos.

En efecto la exceniricidad domina e impone sus ¢6digos
en el amor, en ¢l sexo, en ¢l arte. El personaje narrador, Abel,
narra su aventura en las primeras cartas casi desde lejos. Se
sorprende con el romance de Armando y Margarita, sobre todo
cuando ésta le cuenia su historia: "ella me lo acaba de contar
contentisima, con un gran impudor de su tuberculosis" (210).
Alphonsin tiene "una locura genial” (211). Observa y describe
sin comprometerse mas de lo necesario en la vida de la
comunidad, sin embargo en la carta del "27 de marzo" ("Egadi
y la sefiora Liniers") Claudio plantea al personaje narrador un
asunto "interesante": el sefior Liniers "un hombre rico, tisico y
licencioso" se separa de sus amantes, de las cuales "esa
ardorosa tisica Egadi” (219) parece la preferida, cada guince
dias cuando llega su esposa, la verdadera, quien se "ofrece toda,
integra, sin reservas; deseosa y hambrienta"” {(219). A partir de
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ese momento ¢l personaje narrador participa del mundo
pasional con actos que son moralizados inmediatamente
después de realizados:

"he cometido la locura de levantarme temprano, a
las cinco de la mafiana, nada mds que por satisfacer
el capricho de ver a esa mujer de Liniers que tanto
nos ha burlado” (222).

La excentricidad de esos comportamientos sexuales: un
hombre entre dos mujeres y una mujer entre dos hombres,
confirman la evolucidén del personaje narrador en el espacio
exclusivo aunque permanentemente amenazado de B. Este
mundo excéntrico donde se reproduce una suerte de
estetizacion de la vida que contrasta con lo normal y aceptado,
es explicado por Lotman, a partir de la'aparicion de figuras
como el Dandy o el bohemio, v en este caso el excéntrico, el
enfermo, como un fendémeno ligado al

"surgimiento de un pablico relativamente ampliado,
frente al cual ¢l escritor expone su vida como atte,
estéticamente en un  movimiento de
diferenciacién, convirtiendo su presencia, sn
aspecto, su fraje, en una agresion a la mesocracia
moral y estética. Su complemento, el bohemio, elige
segregarse respecto de la sociedad de buenos
burgueses, gque no entienden de arte, lo expulsan
hacia su periferia aunque a su vez se sientan
oscuramente atraidos por ¢I" (ALTAMIRANQO/
SARLO:1983:28).

El principal temor de los modemistas no constituye la
tradicién sino la multipticidad de discursos que circulan por la
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sociedad en proceso de modernizacién. Son esos discursos que
la masificacién de la escritura ponen en circulacién el
verdadero temor de los modemistas. Ademds de esta
percepcion, el hecho de la circulacidén pablica de multiples
discursos en la modernidad "coloca en la sociedad burguesauna
nueva relacion con la palabra” que puede definirse como un

"rodeo constante para Ilegar a realidades que se han
vuelto menos comprensibles o realidades que los
nuevos valores impiden nombrar”
(MONTALDO:1994:284).

Estos rodeos funcionan discursivamente en la vida
cotidiana: los restaurantes llevan nombres exédticos igual que
los perfumes, los escritores se autodenominan condes o
duques, la vulgaridad en suma es esa amenaza de la vida
cotidiana y que el discurso ficcional reproduce de diferente
manera pero conservando el rasgo de la exclusividad/
excentricidad:

"mito, enfermedad, extremo nerviosisme componen

para el fin de siglo latinoamericano un conjunto
semantico meludible, en el que se mezcla una
conciencia desesperada frenie a lo real con una
disposicion para representar el placer”

que por primera vez se manifestaba asi

"en la base de estos disturbios se¢ encuenira la
sensibilidad amenazada de poetas y arfistas que
producee las escenas en que personajes desgarrados
intentan dilucidar sus males pero también gozar con
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ellos pues la enfermedad [y las pasiones] es una de
las pocas propiedades del sujeto” (287).

Todo esto tiene que ver con la profunda crisis que
significé la vacancia de una serie de espacios discursivos y
puesta en duda de muchas de las certezas que habian
inavgurado la modernidad europea. En tal sentido el arte
parecio ser el unico discurso legitimado por la misma situacion
para asumir la responsabilidad de proponer un centro en medio
del desconcierto de la modernidad.

LCT representa sobre todao, en la correspondencia de
Abel casi todos los topicos de la escritura modemista
desplegando como hemos visto todo un programa de
produccién y recepcidn de una poética basada
fundamentalmente en la necesidad de.construir un sujeto
artistico que exprese las confradicciones que el discurso de la
modernizacién imponia a las sociedades latinoamericanas
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CONCLUSIONES

En La ciudad de los tisicos observamos la preocupacion
por conformar un sujeto artistico, libre para manejar la ficcién y
los artificios propios de su oficio sin por ello renunciar a
intervenir en el debate por el destino de la nacién.

LCT es una novela modernista que se enmarca dentro de
los canones del realismo y en el periodo de la primera
modernizacion  latinoamericana. Contranamenie a la
afirmacién de E. Bendezii de que a pesar de las formulaciones
metatextuales de Mercedes Cabello o los esbozos de Clorinda
Matto, ¢l realismo recién aparecio en los afios cuarenta de este
siglo con la obra de Ciro Alegria, nosotros insistimos en la
necesidad de proponer que la poé€tica modernista es
basicamente realista. No es el realismo soctal; que para
Bendezi parece ser €l tnico valido, sino un realismo que se
manifiesta a partir del género, la estructura compositivo-
argumental y la representacién del tiempo histdrico.
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LCT es una novela que se entronca dentro de la tradicién
de la novela carnavalizada, aunque por los rasgos estilisticos
que presenta también se¢ relaciona con una linea de novela
donde prevalecen los lenguajes abstractos y estilizados sobre el
trasfondo del pluriliguismo social.

LCT desarrolia un discurso pasional a través de la mayor
parte del relato, lo cual le otorga un tono ideologico
antipositivista. Los personajes estan dominados por recorridos
pasionales pero que contrariamente a lo que propone Goic no
significan una condena de parte de los novelistas sino més bien
la configuracion de espacios ambivalenies, v en todo caso
utdpicos, para la confirmacién del sujeto literario
latinoamericano en un contexto de modernizacion desigual.

LCT plantea un mundo exclusivo y excluyente como el
universo utopico para la realizacion artistica. El relato plantea
la relacion enire la aventura intelectual del narrador y la
realizacion excénirica de Abel como una continuidad que tiene
por consecuencia la validacion de los dos espacios como
lugares de la enunciacion estética, en realidad como simbolos
de los lugares desde donde se constituye el sujeto artistico.
Aunque podemos considerar diferencias, ambos lugares
reproducen ficcionalmente las posibilidades de actuacion del
sujeto artistico, siempre amenazado por lo demdas por la
vulgaridad del presente y ¢l pragmatismo del futuro. En suma el
"terror letrado"” que se refugia en la dimension estética como
una zona exclusiva y excluyente de los discursos que amenazan
su presente.

El narrador reproduce un debate por la constitucion de la
tradicién pacional, cuyas lineas hegemdnicas estaban
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representadas por Ricardo Palma (criollista) y José de la Riva-
Agiiero (hispanista). Este debate, en que se discutian los
problemas fundamentales de la nacién, fue asumido y
expresado desde su particular perspectiva por los modernistas.

LCT considerada como una alegoria del modernismo
reproduce los dos espacios en los cuales el artista puede actuar.
Lima come espacio donde concluye la aventura intelectual del
narrador bien puede representar el lugar practico, equilibrado
por un esteticismo blando desde donde el sujeto literario ejerce
sin mayores problemas el oficie de la escritura. De otro lado B.
representa €l espacio utdpico, lugar terminativo, donde el
esteticismo se muestra en su verdadera dimension puesto que el
sujeto no tiene nada que perder. Sin embargo los dos espacios
tienen aspectos comunes: el esteticismo es posible en ambos y
lo mismo puede decirse de la mujer (escritura) que misteriosa
va de uno a otro tado pero solo para entregarse al mas metodico
y lascivo de los tisicos. Los espacios representados trazan las
posibilidades de accidn del artista, el cual sin desesperacion
vive, contempla v hasta acepta la distribucién. Obsérvese ¢l
cambio entre ¢l optimismo de esta novela y La ciudad muerta
publicada un afio antes. La desesperacion y seatimiento de
culpa del narrador que desde un barco en el mar de Brasil
escribe una carta para su amada, representa el total aislamiento
e indefinicion del sujeto. En LCT incluso en B. que es asediada
por un oscuro futuro plantea una imagen de optimismo en la
escena del bautizo de la hija de los moribundos, escena , como
ya vimos, profundamente carnavalizada que da cuenta de la
continuidad del mundo utdpico mas alld de la muerte
individual.
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