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Introduccion
Desde hace algun tiempo comenzO mi interés por la relacién entre poesia y
comicidad en Hispanoamérica. Una inquietud a la que di cauce sobre todo cuando
dediqué mi tesis de licenciatura a la antipoesia del chileno Nicanor Parra. Pude
observar en aquel momento —alrededor de 1999— que se trataba de un tema
poco abordado académicamente. Inicié entonces la recopilacion de algunos
articulos, ensayos Yy libros sobre el tema con la esperanza de dar continuidad a
algunas de mis opiniones. Mas tarde, al ingresar al programa de maestria en
Letras Latinoamericanas de la UNAM, tuve la oportunidad de plantear mi proyecto
de tesis en ese sentido —aunque sin haber delimitado mi objeto de estudio ni
cronoldgica ni tematicamente—. Poco a poco —Yy en ello debo agradecer en
mucho a mi tutora, la doctora Mariana Masera—, tras tomar ciertas decisiones,
logré dar cauce al presente trabajo. Trataré de explicar brevemente el proceso de
esta investigacion y los objetivos de la misma. Considero que de tal modo se
logrard comprender mejor mi propuesta en cuanto a sus propasitos y estructura.
Dos son los principales aspectos que determinaron el disefio de esta tesis:
en primera instancia, la eleccion de un periodo de la literatura hispanoamericana
que, a mi juicio, permitiera ilustrar algunos de los rasgos mas representativos de la
conjuncion entre poesia y comicidad y que, asimismo, facilitara observar el
proceso de recepcion de este tipo de textos por parte de la critica; y en segunda
instancia, la organizacién de un aparato teorico respecto a la comicidad como
hecho estético. Asi, opté por llevar a cabo una revision del modernismo
—considerando su caracter fundacional y rupturista dentro de la literatura
hispanoamericana— y, de igual manera, decidi realizar un desglose de la
comicidad en tres de sus manifestaciones mas emblematicas: la ironia, el
humorismo y la sétira. A partir de tales elementos, he intentado cumplir con dos
objetivos centrales: 1) desarrollar algunas reflexiones sobre la presencia del
registro comico en la poesia modernista hispanoamericana; 2) sistematizar

algunos presupuestos tedricos en torno a la comicidad como concepto literario.



La relacion entre poesia y comicidad ha recibido poca atencion critica en el
ambito hispanoamericano. A diferencia de los numerosos trabajos acerca de la
lirica cOmica espafiola —con especial énfasis en el periodo medieval y los siglos
de oro—, en lo que respecta a la literatura hispanoamericana escasean las
aproximaciones panoramicas o de conjunto en este sentido.! Si bien se cuenta
con estudios dispersos dedicados a ciertos poetas de Hispanoamérica de
tendencia cémica, practicamente se carece de una vision integral de estas
manifestaciones desde la poesia colonial hasta nuestros dias. Tal desatencion
resulta palpable al corroborar el limitado niamero de esfuerzos criticos dedicados al
tema. Asi como no he podido localizar hasta ahora obras ensayisticas que
permitan evaluar diacronicamente la multiplicidad de autores y de obras, tampoco
he encontrado una antologia o una compilacion de poemas con este criterio de
seleccion. Quizas debido a ello, es decir, a la dispersion o a la falta de
ordenamiento en la informacién, no se ha llegado a especificar la clase de vinculos
gue mantienen este tipo de expresiones en tan extenso intervalo. Convencido de
la necesidad de una aproximacién a este importante d&mbito de la literatura, di
comienzo a una serie de trabajos con el fin de confirmar una hipétesis: existe un
patron de continuidad en la poesia hispanoamericana de intencién cémica a lo
largo de su historia. Me refiero a la existencia de una considerable cantidad de
lirica hispanoamericana fundada en la comicidad, la cual, debido probablemente a
las circunstancias ya dichas, hasta hoy representa una zona de muy precaria

exploracién académica.? De tal manera, y como antes apunté respecto a los

! Entre otras obras dedicadas a la historia de la comicidad en la lirica espafiola —desde un punto de vista
sindptico— se encuentran los siguientes ejemplos: Sétira e invectiva en la Espafia medieval (Scholberg,
1971), Poesia critica y satirica del siglo XV (Rodriguez Puértolas, 1989), Poesia satirica y burlesca de los
siglos de oro (Arellano y Roncero, 2002), Poesia satirica y burlesca del Siglo de Oro (Albor, 1999), Antologia
de humoristas espafioles del siglo | al XX (Garcia Mercadal, 1957), Poesia burlesca (Migal, 1998), EI humor
en la poesia espafiola de vanguardia (Martin Casamijtana, 1996).

% Provisionalmente, y como resultado de un primer acercamiento, entre otros puedo enumerar a poetas
hispanoamericanos con produccién comica —previos al modernismo— como los siguientes: a) Del
renacimiento al barroco: Mateo Rosas de Oquendo (sevillano, avecindado en Perd, Argentina y México), Sor
Juana Inés de la Cruz (México), Juan del Valle Caviedes (andaluz avencindado en Pert), Francisco Antonio
Vélez Ladron de Guevara (Colombia), Esteban de Terralla y Landa (Pert). b) Neoclasicismo: Rafael Garcia
Goyena (Ecuador-Guatemala), Anastasio Maria de Ochoa y Acufia (México), Felipe Pardo y Aliaga (Peru),
Francisco Acufia de Figueroa (Uruguay), Manuel Ascencio Segura (Perd). ¢) Romanticismo: José Batres
Montifar (Guatemala), Hilario Ascasubi (Argentina), Estanislao del Campo (Argentina), Bartolomé Hidalgo



limites de este trabajo, decidi abordar el modernismo como el primer paso de una
investigacion mas amplia.

Elegi el modernismo hispanoamericano por dos principales razones. En
principio, por entender que dicha demarcacion me permitiria abordar a una serie
de poetas que, a causa de su cohesion militante o de simple contemporaneidad,
muestran paralelismos tematicos y estilisticos que reflejan una identidad como
conjunto. En la medida que avancé en la comparacion entre las obras, comprobé
el reconocimiento de mdltiples cualidades en comun. Las semejanzas entre los
textos, asi como las referencias histéricas compartidas, me permitieron apreciar
algunos rasgos comicos como producto de una época y de un contexto cultural. Y
en segundo término, pero en definitiva la causa principal de mi inclinacion por este
periodo, por haber juzgado que, dentro de la vastedad de aproximaciones criticas
al modernismo, la comicidad constituye una de las areas menos contempladas
como objeto de andlisis. Conforme avanzaba en la consulta de revisiones
histéricas, pude corroborar la escasez de trabajos especificamente orientados a
dicha materia. De hecho, localicé algunas opiniones que confirmaron mi impresion.
Tal es el caso de Jesus Benitez, quien en su estudio introductorio al Lunario
sentimental, de Leopoldo Lugones, afirma lo siguiente:

Aungue no se puede decir que lo humoristico esté ausente de la obra de estos autores

[los modernistas] desde sus primeras manifestaciones, si se puede afirmar que este es
un aspecto que ha sido poco resaltado por la critica (Lugones, 1994, p. 75).

O bien el siguiente fragmento de Angel Rama, quien, al explicar desde un
punto de partida sociolégico los moéviles de la indagacién literaria en el
modernismo, coincide en advertir el desdén con el que los especialistas han
valorado el influjo de la poesia satirica.

El vacio literario surge por el desajuste entre la sociedad en transmutacion y las formas

poéticas tradicionales. La visible inadecuacién de éstas para responder a la situacién
emergente convoca nuevas buUsquedas. Sobre ese vacio comienzan a tantear su

(Uruguay), Guillermo Prieto (México), Manuel Acufia (México), Rafael Pombo (Colombia), Ricardo Palma
(Peru), José Jacinto Milanés (Cuba), Miguel Antonio Caro (Colombia), Aquileo J. Echeverria (Costa Rica). La
serie prosigue con los poetas del modernismo —abordados en este trabajo— y se incrementa en gran medida
al llevar a cabo una revisiéon del siglo XX.
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viabilidad otras orientaciones, en particular dos que mostraron mayor presteza para
responder a las condiciones de la modernizaciéon tocando sus sistemas neuralgicos: la
poesia realista (satirica) y la poesia artistica (sensualista y esteticista). Aunque el
enfoque critico del siglo XX concentrandose exclusivamente sobre la segunda escamote6
a la primera, de hecho ambas convivieron todo el largo periodo modernista. [...] Lo que
establece la convivencia de ambas lineas, sobre todo en el primer tramo modernista
(pues luego se iran separando, aunque no dejardn de ser cultivadas por poetas de las
mismas sucesivas promociones) es [...] el espiritu critico. Una y otra obra derivan de una
mirada irreverente sobre la nueva sociedad... (Rama, 1983, p. 91)

El modernismo, como acontecimiento cardinal dentro de la cultura
hispanoamericana, ha terminado por producir una serie de lecturas canoénicas —y
en buena medida estereotipicas— respecto a sus principales cualidades y
aportaciones. Determinados rasgos se han sefialado reiteradamente como las
claves basicas para una adecuada interpretacion de su poética. En favor y en
contra se han publicado millares de péginas relativas al lenguaje, el estilo, la
ideologia y el entorno socioeconémico del movimiento. Entre los aspectos que
consensualmente se atribuyen como virtudes del modernismo se ha subrayado la
voluntad por trascender modelos literarios previos o agotados, la configuracion de
una nueva identidad como representantes del pensamiento hispanoamericano, el
haber impuesto el rigor formal como norma intrinseca a la creacion literaria y —en
el campo especifico de la lirica— la exploracion métrica, ritmica y léxica. Por el
contrario, en el sector mas polémico o problematico de su recepcion, se ha
advertido —también hasta el cansancio— el ornamentalismo, el preciosismo, la
exquisitez, el gusto por el lujo, el amaneramiento y, en especial, el deliberado
snobismo e individualismo por parte de la mayoria de los modernistas —en
detrimento de la discusion acerca de los conflictos sociopoliticos inmediatos—. En
lo que concierne a su ubicacion histérica, se ha reflexionado sobre las dificultades
para encerrar en una escueta definicion a un fendémeno literario de caracteristicas
complejas y, asimismo, se ha debatido en torno a la exacta demarcacion
cronolégica del movimiento. Todas ellas cuestiones filolégicas sobre las que, con
las reservas de la amplitud del tema, intentaré realizar un breve esbozo.

En términos generales, se considera al modernismo hispanoamericano

como el movimiento que, en un periodo que se extiende aproximadamente entre
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1880 y 1920, llevo a cabo un proceso de transformaciéon en los paradigmas
literarios en lengua espafiola.® El modernismo surgi6 a raiz de las tentativas de
diversos escritores por encontrar una expresion estética acorde con su
contemporaneidad. El movimiento modernista, marcado por un enérgico activismo
y por una franca inconformidad, fue, ante todo, un cuestionamiento de las
limitaciones del romanticismo retdrico, asi como una negacion de los criterios
academicistas seudoclasicos y de la literatura hispanica inmediatamente
precedente. Aunque nacido de una aguda inquietud por renovar el pensamiento, la
sensibilidad y la vida espiritual en Hispanoamérica, el modernismo extenderia

paulatinamente su influencia al ambito peninsular espafol.

% No existe un acuerdo total en cuanto a la determinacion de los afios de inicio y conclusion del modemismo.
Las posturas mas tradicionales han sostenido que —més alld de un conjunto de “precursores™—, el
movimiento realmente naci6 y concluy6é con el nicaragiiense Rubén Dario —a la par que con los escritores
afines a él —. No obstante, una posicidon mas revisionista y relativamente reciente —mas o menos desde la
década de 1950— ha establecido que los llamados “precursores” fueron verdaderamente los primeros
modernistas, al tiempo que se asume al liderato de Rubén Dario como una de las etapas del movimiento.

El limite inicial —segun las posiciones revisionistas (hoy en dia las mas aceptadas)— plantea el
problema de situar con precisién el momento en que realmente puede hablarse del modernismo como una
estética literaria diferente frente al resto. Esta primera etapa, que marca el arranque del fendmeno, comprende
a autores que operan en relativo aislamiento y que, aun sin declararse modernistas, crearon su obra con una
abierta actitud de rechazo de la literatura previa y con intencién regeneradora. En este primer grupo
sobresalen los nombres del cubano José Marti, el mexicano Manuel Gutiérrez Najera, el peruano Manuel
Gonzalez Prada y el colombiano José Asuncién Silva. En lo que toca a la lirica, la publicacién de Ismaelillo de
José Marti, en 1882, representa el acontecimiento fundador.

La segunda etapa, de mayor duraciéon y considerada como el triunfo, expansion y apogeo del
movimiento, tiene como rasgo esencial el establecimiento y aceptacion del término modernismo como mote
distintivo de amplio uso entre los militantes y los detractores de la nueva corriente. En esta fase la figura de
Rubén Dario resulta de capital importancia: la publicacién de sus libros Azul... (1888) y Prosas profanas
(1896), al igual que su atrayente personalidad y lucidez intelectual, convirtieron al autor en la cabeza visible
del grupo. A la ola reformadora, que ganaba con creces espacio y aceptaciéon, se sumaron importantes
autores en todo el continente: entre muchos otros, el argentino Leopoldo Lugones, el boliviano Ricardo Jaimes
Freyre, el colombiano Guillermo Valencia, el uruguayo Julio Herrera y Reissig, los mexicanos Amado Nervo y
Enrique Gonzalez Martinez, y el chileno Carlos Pezoa Véliz.

En lo que toca al fin del modernismo, practicamente cualquier posicién resulta arbitraria. Si he
mencionado el afio de 1920 como fecha aproximada de conclusién ha sido a partir de considerar distintos
acontecimientos. En primer término, la muerte en 1916 de Rubén Dario, con lo cual, efectivamente, gran parte
del liderazgo se dispers6. En segundo término, y de no menor importancia, debe sefialarse la aparicién, en los
primeros afios del siglo XX —y mas sefialadamente en la segunda década—, de las tendencias de
vanguardia, las cuales otorgaron al modernismo un nuevo cariz. EI modermismo, después de méas de tres
décadas de lucha, se habia convertido de alguna manera en una de las normas establecidas a combatir. A
partir de estos afios no se puede considerar ya al modernismo como una corriente hegemonica. Hacia la
década de 1920 se comienza a hablar del postmodemismo —denominacion discutida por su imprecisién
(confusa incluso respecto a términos socio-filoséficos contemporaneos), aunque de reconocida utilidad
historiografica—. El postmodernismo, en el marco de la literatura hispanoamericana, ha sido descrito como un
retorno a la sencillez, un mayor empleo de expresiones coloquiales y un gusto por el desarrollo de temas
locales, intimos y regionalistas —todo ello con cierto dejo conservador: sin abandonar la herencia modernista
y sin el riesgo de las audacias vanguardistas—.
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El modernismo se caracterizd, entre otras cosas, por el esmero estilistico, la
vehemencia expresiva, el empleo de un vocabulario refinado, original y
sorprendente, al igual que por sus intentos experimentales en la versificacion. No
menos importantes resultaron su afan libresco y cosmopolita, asi como su
apertura a la influencia de las corrientes literarias mas heterogéneas. De hecho, se
considera que la vocacion sincrética constituyd lo mas significativo vy
caracterizador de su escritura: la incorporacion a la lengua castellana de
procedimientos cultivados de modo mas sefialado en Francia, pero que
correspondian también a las literaturas europeas en general —inglesas
(incluyendo la norteamericana), alemana, italiana, rusa y escandinava—, asi como
la revision de la antigua tradicion espafiola y de ciertas expresiones orientales. El
modernismo recogié la influencia de corrientes como el parnasianismo, el
simbolismo, el realismo, el naturalismo, el impresionismo y el propio romanticismo.
Mediante el proceso de asimilacion de tan diversos modelos se desencadend la
creacion de novedosas obras literarias en sus aspectos tanto técnicos como
tematicos.

El modernismo no fue propiamente una escuela, pues carecid de un
programa rigido, Unico o prescriptivo. Se tratd mas bien de una corriente
conformada por expresiones de caracter individual. “Modernista era todo aquel
que volvia la espalda a los viejos canones y a la vulgaridad de la expresion. En lo
demas, cada cual podia actuar con plena independencia.” (Henriquez Urefia,
1978, pp. 11-12) Es verdad que hay una nota en comun, un sello estilistico que
aun dentro de la variedad de autores —sobre todo a la distancia temporal— puede
reconocerse: “Nada mas natural: el modernismo era el lenguaje de la época, su
estilo histérico, y todos los creadores estaban condenados a respirar su
atmosfera.” (Paz, 1991, p. 13) Sin embargo, como grupo “no hay una definicion
capaz de precisar todos sus atributos estéticos e ideoldgicos, precisamente
porque el modernismo es el estilo de una época” (Schulman, 1974, p. 339). No
hay un modernismo exclusivo, sino un conjunto de expresiones modernistas. Tal

pluralidad puede advertirse no sélo de un autor a otro, sino en los cambios de ruta



gue, a lo largo de su obra, siguieron varios de los escritores que defendieron al
modernismo como corriente literaria.

Agotar en unas cuantas lineas el conjunto de los anteriores aspectos
excede el propdsito de la presente introduccién, sin embargo, basta estimar sus
alcances para situar el marco en que se inscribe cualquier actual propuesta de
investigacion en este terreno. Porque escribir hoy en dia sobre el modernismo no
so6lo implica llevar a cabo una lectura directa de sus textos, sino confrontar el peso
de incontables juicios divulgados a lo largo de mas de un siglo. En este caso, en
que intento sefialar la existencia de un registro comico en el abundante corpus de
la lirica modernista, el cotejo con buena cantidad de opiniones previas ha
resultado inevitable. Plantear una aproximacion de este tipo ha derivado en una
revision —y a menudo en una refutacion— de numerosos lugares comunes
creados por no pocas directrices de las mas admitidas obras historiogréaficas sobre
el periodo.

La comicidad no fue ajena al modernismo, pero su recepcion critica, aun
desde los tiempos en que se publicaron las obras, resulté muy exigua. Los
lectores especializados no brindaron (ni han brindado) una atencion prioritaria al
registro comico modernista como posibilidad lirica. Los ensayos o los fragmentos
de estudios especificamente dedicados al asunto son pocos y no siempre
elogiosos o positivos. En Ultima instancia este trabajo intenta, por un lado, agrupar,
sistematizar y comentar una serie de poemas ubicados en la orbita de la
comicidad y, por otro, reunir en lo posible la bibliografia ocupada del analisis y la
evaluacion de dichos poemas. Al comparar mi interpretacion con otros puntos de
vista he intentado establecer no sdélo una lectura personal de los textos, sino
trazar, como factor significativo, un esbozo de su recepcion. A partir de los
anteriores trabajos dedicados al tema, he llegado a coincidir, diferir o abundar
sobre lo mucho ya escrito.

Los poemas de corte comico objeto de este trabajo no contradicen las
cualidades generalmente atribuidas al modernismo. Se trata de textos que

concuerdan con el imaginario estético de la época. Después de todo, la comicidad



modernista no se desligb de los parametros establecidos por el gusto
predominante. Se observa, por ejemplo, que rasgos como el notorio esmero en la
versificacion, la excentricidad en el vocabulario y la busqueda de rimas insolitas
fueron empleados recurrentemente con fines graciosos. De igual manera se
reconocen como base de la significacion burlesca diferentes gestos aristocraticos
y, Si se realiza una observacion en tal sentido, se puede evaluar la disyuntiva que
enfrentaron los autores en cuanto a abordar u omitir temas sociales y politicos
—asunto sobre el que resulta dificil apuntar conclusiones tajantes—.

Las obras monograficas habitualmente subrayan la propension del
modernismo por el juego, la sorpresa, el hedonismo y la complicidad con el lector,
pero casi siempre aludidos como caracteristicas secundarias, sin abundar en sus
peculiaridades ni concedérseles mayor profundidad ni trascendencia.

Rasgos que con frecuencia suelen darse en las producciones modernistas, asi de Rubén
Dario como de otros autores, son, ademas, el tono frivolo y risuefio, la exaltacion de los
aspectos eréticos de la vida, sea como confesién personal, sea en calidad de simbolos
artisticos, la fruicion hedonista a todo trance y la expresién coloreada. Debe notarse,
igualmente, que en el llamado exotismo del paisaje hay mucha mitologia, pero que ella

aparece aprovechada sin pedanteria y con cierta libertad que puede llegar inclusive al
humorismo (Silva Castro, 1974, p. 322).

Asi la comicidad viene a entenderse, a groso modo, como una propiedad
ocasional o accesoria en la lirica modernista. Una concepcion que resulta en
buena medida cierta, pero que no puede admitirse como definitiva y concluyente.
En efecto, si se lleva a cabo una evaluacion de tipo estadistico, la comicidad
ocupa un sitio comparativamente marginal respecto a otro tipo de discursos. No
obstante, después de que se lleva a cabo una lectura de textos con el fin de
localizar cualidades comicas, los resultados parecen rebasar las expectativas —en
el sentido de que puede conformarse un corpus de considerable suma—. Los
poetas modernistas se alejaron de la solemnidad en no pocas oportunidades. Sin
embargo, estas muestras se encuentran diseminadas en las obras —publicadas
en vida o inéditas— de los distintos autores. Con el proposito de integrar un

acervo representativo, la primera etapa de la investigacion consistio justamente en
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la recopilacion de poemas que girasen en mayor o menor grado en la oOrbita de la
comicidad.

La comicidad constituye un tema de estudio complejo del que se han
ocupado numerosos pensadores a lo largo de la historia. Porque cuando se repara
en los fendbmenos alrededor de la risa no sélo se hace referencia a términos de
caracter literario, sino a un orden de manifestaciones profundas e inherentes a la
condicion humana. De hecho, se han aproximado al andlisis de la comicidad
importantes tedricos provenientes de disciplinas como la psicologia, la filosofia, la
antropologia, la estética y la linglistica, sin dejar de lado los intentos de
perspectiva fisioldgica y neuroldgica. Debido a que los conceptos relacionados con
la risa poseen distintas repercusiones, las respuestas que han pretendido
determinar una conclusién absoluta resultan por lo general parciales o
insuficientes. Hasta ahora no existe una teoria plenamente aceptada en todos los
ambitos.

Al respecto hay que aclarar que la risa, después de ser objeto de innumerables y sesudas
reflexiones a través de los siglos, ha resistido todo ensayo explicativo de conjunto y se

mofa de quienes han creido haberla atrapado dentro de los linderos de una definicién
objetiva, definitiva (Candano, 2000, p. 21).

De acuerdo con los esquemas tedricos mas aceptados y extendidos,
mencionaré de modo sintético las tres principales tendencias que se considera
han abordado el examen de la comicidad desde la antigiiedad hasta nuestros
dias. Una subdivision que no debe tomarse como absoluta, pues la mayor parte de
los estudios enfrentan globalmente el problema, dando, no obstante, mayor
relevancia a determinadas partes del proceso (Attardo, 1994; Raskin, 1985, pp.
30-40; Torres Sanchez, 1999b, pp. 9-20).

1) Las teorias de indole social, que consideran a la comicidad y a la risa
como indicios de agrado y de concordia frente a otros seres humanos, pero
también subrayan sus posibilidades como agentes de agresion, malicia o burla vy,

de igual manera, las valoran como gestos de superioridad y de triunfo. Henri
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Bergson, al respecto, advierte sobre la importancia de la humillacion en el

desencadenamiento de la risa.

Significa, pues, lo cdmico, cierta imperfeccion del individuo o de la sociedad que impone
una inmediata correccion. Esta correccién es la risa. La risa es, por tanto, un gesto
colectivo... [...] La risa es, ante todo, una correccion, porque, al humillar, produce una
penosa impresién en la persona sobre la que recae. [...] ...tenemos la conviccion de que
la risa tiene significacién y alcances sociales, de que con lo comico se manifiesta ante
todo un cierto amoldamiento particular del hombre a la sociedad (Bergson, 1999, pp. 77,
91, 92, 110).

Thomas Hobbes, en el mismo sentido, subraya la oscilacion entre la alegria
inofensiva y la risa insultante.
Hay una pasién que no tiene nombre pero cuyo signo es esa distorsion en el semblante
qgue llamamos risa y que siempre es alegria. No obstante, hasta este momento nadie ha
declarado qué es la alegria, ni en qué pensamos ni qué celebramos cuando reimos. La
experiencia no prueba que consista en el ingenio ni en eso que llaman broma, puesto que
los hombres también rien por desgracias e indecencias que no suponen ingenio o broma
alguna. [...] // La risa [...] es causada o bien por algin acto repentino que a nosotros
mismos nos agrada o por la aprehension de algo deforme en otras personas, en
comparacion con las cuales uno se ensalza a si mismo. [...] No es de extrafiar, por lo tanto,

qgue los hombres eviten en todo momento ser objeto de risa o de desdén, es decir, ser
humillados (Hobbes, 1987, p. 159; Hobbes, 1999, p. 87).

2) La siguiente tendencia es la cognoscitiva, que apunta a los componentes
lingUistico-psicolégicos de la comicidad. Estas teorias sefialan aspectos relativos a
la incongruencia y el contraste semantico —los cuales se perciben por medio de
mecanismos que hacen surgir algo oculto o escondido—. “En todo lo que deba
excitar una risa viva y agitada tiene que haber algin absurdo. [...] La risa es una
emocion que nace de la subita transformacion de una ansiosa espera en nada.”
(Kant, 1914, p. 282) Entre las técnicas causantes de la risa, o del placer asociado
a la risa, se mencionan las férmulas desconcierto-esclarecimiento, sentido en lo
desatinado, contraste de representaciones y quid pro quo (una cosa por otra).
Sigmund Freud, acerca de estas cuestiones, comenta los alcances que tiene la
doble significacion de las palabras y su desciframiento.

Nace un contraste cuando concedemos [...] a sus palabras un significado que, sin

embargo, vemos que es imposible concederles. [...] Lo que en un momento hemos

aceptado como sensato se nos muestra inmediatamente como falto de todo sentido. [...] A

este primer [..] esclarecimiento, en el que comprendemos la doble significacion de la
palabra, sigue otro, en el que vemos que la palabra falta de todo sentido nos ha asombrado
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primero y revelado luego su justa significacién. Este segundo esclarecimiento [...] es lo que
hace nacer la comicidad. [...] El placer que proporciona tal “corto circuito” parece asimismo
ser tanto mayor cuanto mas extrafios son entre si los dos circulos de representaciones
enlazados por la palabra igual (Freud, 2000, pp. 10-12).

El propio Henri Bergson, que plantea una explicacion de tipo
fundamentalmente social, también habla del choque de sentidos en las acciones o
los enunciados cémicos.

Es cOmica toda situacion que pertenece a dos hechos  absolutamente
independientes y que puede ser interpretada contemporaneamente en dos sentidos
completamente distintos. [..] Es explicable que esta oscilacién (entre dos
interpretaciones contrarias) haya interesado a los filésofos y que algunos advirtieran la

esencia misma de lo cémico en una superposicion o en un choque de dos juicios
opuestos (Bergson, 1999, p. 80).

3) Finalmente, existe una tendencia a la que se denomina de la descarga,
que considera a la comicidad como una forma de alivio, liberacion, sublimacion y
ahorro de energia psiquica. Entre otros autores defensores de estas teorias se
cuenta a Sigmund Freud, quien arribg, a partir de este principio, a conclusiones de
sustento psicoanalitico —con especial atencion en lo que corresponde a la
agresividad—.
La comicidad [constituye uno de los] métodos de reconquistar, extrayéndolo de la actividad
animica, un placer que se habia perdido. [...] ...[se da] libertad a magnitudes de placer por
medio de la remocién de coerciones. [...] Si pudiéramos permitirnos una generalizacion,
serfa muy atractivo deducir [...] que el caracter especifico de la comicidad [es]
precisamente ese renacimiento de lo infantil, y considerar lo comico como la “perdida risa
infantil” reconquistada. [...] Por la labor represora de la civilizacion se pierden posibilidades
primarias de placer que son rechazadas por la censura psiquica. [...] La hostilidad violenta,
prohibida por la ley, ha quedado sustituida por la invectiva verbal [...] [que] elude

nuevamente determinadas limitaciones y abre fuentes de placer que habian devenido
inaccesibles (Freud, 2000, pp. 98, 100, 134, 135, 230, 242).

Mencion aparte —en consideracion de las tres anteriores corrientes—
merecen las ideas de Mijail Bajtin en torno a la comicidad, las cuales tienen como
base wuna exhaustiva interpretacion —histérica, antropoldgica, literaria,
psicologica— de la cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. Por
medio de conceptos como el realismo grotesco, el vocabulario de la plaza publica,
lo “inferior” material y corporal, la risa ritual, el mundo al revés, el banquete vy el

carnaval, Mijail Bajtin construye un aparato tedrico para explicar el arte cémico
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medieval y renacentista. Aunque de enorme validez y coherencia para abordar el
estudio de la estética popular en dichos periodos, el modelo de Bajtin —dada su
circunscripcion cronolégica y tematica— puede ver limitada su universalidad si se
desea aplicar su vision en expresiones de otra indole y de otras épocas. Quizas
debido a ello las propuestas de Bajtin no se consideran propiamente —por parte
de la mayoria de los tedricos de la comicidad— como una tendencia aparte en
relacion con las ya mencionadas, sino como una confluencia —dentro de la critica
literaria— de las corrientes explicativas de perspectiva social —pues toma como
eje de interpretacion a las estructuras politicas, economicas y religiosas— y de las
teorias que consideran a la comicidad como descarga psicologica-simbodlica —la
festividad como una provisoria ruptura de las coerciones y de las jerarquias (la risa
carnavalesca como un efecto placentero a causa de la transgresion del orden
establecido)—.

Cada una de las anteriores corrientes explicativas posee menor o mayor
validez segun sea el caso que se desee interpretar. Las manifestaciones
asociadas a la risa poseen tal riqueza que permiten ser sujetas a diferentes formas
de andlisis. Asumir como vigente a una de las tendencias y excluir a las demas
corre el riesgo de parcializar equivocadamente su perspectiva. En este caso en
especifico, en el que intento realizar una interpretacion de indole literaria, no he
tomado como base un exclusivo punto de vista filosofico, psicolégico,
antropoldgico o linglistico. He procurado atender a los enfoques mencionados v,
segun las caracteristicas de cada texto, he recurrido o aludido a algunas de sus
nociones. En lugar de ello, he optado por una division a partir de parametros
estéticos. De ahi la separacion en tres partes de mi lectura de la poesia
modernista —Ila ironia, el humorismo y la satira—, que corresponden a tres
aspectos diferenciados de la escritura coOmica.

El término comicidad, como nocion genérica, resulta capaz de abarcar las
muy diversas manifestaciones de su campo. Lo comico puede definirse como
aquello ‘que divierte y hace reir’ (Real Academia Espafiola, 2001). Su significacion

parece establecer unas minimas convenciones en funcion de los actos
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comunicativos vinculados con la risa. Sin embargo, al revisar el campo semantico
en el que se encuentra la palabra comicidad, se comprueba que pertenece a una
esfera de variadas sinonimias en el orden literario. Basta mencionar, por ejemplo,
la siguiente secuencia de adjetivos: risible, gracioso, burlesco, festivo, humoristico,
irbnico, ingenioso, bufonesco, sarcastico, grotesco, ridiculo, chistoso, satirico,
hilarante... (Oleza Simo, 1973, p. 325) Se observa que algunos de estos términos
presentan una clara especificidad, pero que otros no poseen una delimitacion
precisa entre si.* Tal correlacion es producto de la variedad de tonos que adquiere
la comicidad como vehiculo de significacion.
El campo de la comicidad es extraordinariamente extenso, [...] y ello porque, como actitud
creadora, admite una gran variedad de matices [seglin] el grado de deformacion por
contraste, la indole de la tendencia, el tipo de complicidad que se establece, la seguridad
que proporciona, la capacidad de agresion, la reflexividad o transitividad, etc. La
gradacion y combinacion de estos elementos produce un campo en el que avanzamos
desde lo puramente cémico, gracioso, festivo, a lo humoristico, a lo ingenioso, y después

a lo irénico, a lo farsico, a lo burlesco, a lo satirico, hasta llegar al sarcasmo, al cinismo, al
humor negro, al grotesco y al esperpento (Oleza Simo, 1973, pp. 325, 336).

Para el propio Juan de Oleza Simo —autor de la cita— lo ideal seria definir
cada uno de estos términos a un nivel cuantitativo, hasta llegar a formular una
escala de intensidad en la que cada una de las acepciones, segun sus
propiedades, se definiera por oposicion al resto. Sin embargo, él mismo sospecha
gue la aplicacién de un glosario de esta clase resultaria muy artificial, dado que la
mayor parte de la literatura no se revela con actitudes claramente definidas. Por
tanto, concluye que resulta preferible, en todo caso, describir las cualidades de
cada obra y tratar de deslindar sus atributos concretos.

En un intento por realizar una categorizacion terminoldgica de este tipo
—sin que ello implique una separacion drastica entre las partes— y, sobre todo,

tomando como base las caracteristicas del corpus antes mencionado de la poesia

* Henri Bergson, al respecto, propone una vision amplia en relacién con la continuidad de las formas en que
se manifiesta la risa: “¢ Qué significa la risa? [...] ¢Que puede haber de comdn entre la mueca de un payaso,
el retruécano de una farsa y la galana escena de una comedia? [...] Es utdpico querer comprender todos los
efectos comicos en una sola y sencilla definicion. Esta existe, en cierto sentido; pero su férmula se
desenwuelve de un modo irregular porque la deduccion debe detenerse a veces en algunos efectos
sobresalientes, que se nos presentan como modelos, alrededor de los cuales se disponen, en circulo, otros
efectos que se les parecen. Estos ultimos ya no son derivados de la formula, y sin embargo, por su afinidad
con los que de ella se deducen, son cdmicos.” (Bergson, 1999, pp. 49, 60)
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modernista, decidi estructurar el trabajo en tres capitulos que responden a
realizaciones particulares de la comicidad, las cuales pueden definirse
sucintamente de la siguiente manera: 1) la ironia, concebida ya sea como figura
retérica 0 como principio filoséfico, 2) el humorismo, entendido como el estilo
comico romantico que postulé como preceptos esenciales la mezcla tragicomica y
la influencia del sentimentalismo, y 3) la sétira, comprendida como el género o la
modalidad cuyas principales lineamientos radican en la agresion, la intencion
moral y la critica.

En lo que toca a la ironia, numerosos estudios han sefialado su recurrente
presencia en la estética modernista. Como figura retdrica y como concepto
filosofico la ironia jugd un papel importante en la literatura del periodo. Su
utilizacion como tropo de diccion o como figura de pensamiento encajé muy bien
en la transmision de significados para las propuestas elitistas de diferentes
autores. Tanto en versos esporadicos como en poemas completos la diccion
irbnica disfrazaba detalles graciosos dirigidos al lector alerta y participe. Las burlas
encubiertas tenian blancos de distinta indole —literarios, filoséficos, sociales,
personales—. Toda vez que descifrar una proposicion ironica entrafia también una
apuesta por parte del receptor, las connotaciones de este tipo de poemas
dependen en buena medida de la informacién previa —lingiistica, cultural,
biogréfica, contextual— con la que se cuente o de la que se pueda tener alguna
certidumbre. Se puede afirmar, en este sentido, que la ironia constituye el discurso
cémico de mayor inestabilidad para una posible catalogaciéon, dado que, por sus
propias caracteristicas, la ironia es un tipo de enunciacion que presenta pocas
marcas textuales. Debido a ello, el que se clasifigue como poesia irénica a un
texto dado puede resultar dudoso para un lector que no asuma similares codigos
de interpretacion. Asimismo, en razén de su ambigiedad, sugerencia y
fingimiento, la ironia representa a menudo un tono cémico poco agresivo o, al

menos, muy sutil. Esto no quiere decir que la comicidad irGnica resulte siempre
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inofensiva, pero al mostrarse velada y engafosa, su mordacidad parece muchas
veces debilitarse.

La ironia, como ha quedado dicho, también se manifestd en la poesia
modernista como concepto filoséfico. Esta acepcion de la palabra ironia —de
raices socraticas y revitalizada por el romanticismo— busca designar la huida
sistematica de cualquier aseveracion rotunda acerca del mundo y de la realidad.
Una posicion que dio origen a criticas de muy variada procedencia. Este sentido
filosofico de la ironia —también Illamada ironia coésmica— se relaciona
estrechamente con la comicidad esceéptica, la cual —en una definicion casi
idéntica— persigue mantenerse suspicaz frente a cualquier forma de creencia o
conocimiento. Con base en la duda metddica, todo objeto, sujeto o idea resulta
susceptible de ridiculizacion.

En cuanto al humorismo, lo mas importante en el enfoque de esta tesis es
el haber definido tal concepto en funcion de ciertos parametros establecidos por
las poéticas romanticas. Si bien el término humor hoy en dia se considera
practicamente un sinénimo exacto de comicidad, una vez que se repara en su
acepcion dentro del romanticismo —como mezcla de comedia y tragedia, ingenio y
patetismo, burla y tristeza—, se logra captar un significado histérico determinado.
No he tratado de imponer un anacronismo gratuito, sino de sefialar una orientacion
0 una fase especificos durante la evolucion del concepto humor. Porque dicha
definicion designa juegos semanticos particulares: un contraste (entre jocosidad y
melancolia) que produce significados precisos en el espectro comico. Las
connotaciones del humorismo romantico —al igual que las de la ironia— se
muestran contradictorias y ambivalentes. Y de igual manera, por tratarse de
criterios estilisticos y psicologicos, la catalogacion de los textos arriba a una zona
de inevitable subjetividad —Ilo cual ocurri6 en la clasificacion de mi corpus
antologico, pues no se trata de un género asumido propiamente por los autores,
sino de una clasificaciébn a posteriori—. Sin embargo, pese a tales reservas, se
torna posible localizar en la poesia modernista distintos ejemplos que parecen

seguir los preceptos del humorismo tragicémico. En cuanto a su ofensividad, esta
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clase de humor posee rasgos hirientes mas intensos que los de la ironia, pero sus
componentes sentimentales (incluso melodramaticos) disminuyen también la
aspereza del ataque directo.

Por ultimo, la satira constituye uno de los terrenos mas delineados y
precisos de la comicidad. Quizas por sus origenes clasicos, que llevaron a su
categorizacion como género durante varios siglos, las expresiones satiricas
poseen marcas textuales mucho méas contundentes que los de la ironia y el humor.
Por ello localizar segmentos basados en la agresion y en la critica —dos
cualidades esenciales de la satira— parece una tarea menos controvertible.
Indicios verbales como el Iéxico altisonante, los insultos y el tratamiento de
motivos obscenos o escatologicos permiten clasificar a un texto como satira con
mayor certeza. Decidi abordar en este capitulo de la tesis tres areas tematicas
que, ademas de constituir referentes tradicionales, resultan preocupaciones
significativas dentro del pensamiento modernista: la cuestiéon sociopolitica, la
polémica literaria y la comicidad escéptica. En dichas secciones se reconocen
asuntos centrales de los proyectos ideoldgicos y estéticos de los distintos poetas
comentados. Al tratarse de un tipo de enunciacion por lo general combativa, las
implicaciones de la sétira reflejan con claridad las posiciones de los autores. Al
respecto, el modernismo cuenta con muestras que no sélo poseen una calidad
intrinseca como poesia satirica, sino que brindan informacion del momento
intelectual en que se desarroll6 el movimiento. Tanto la ironia como el humorismo
—en una amalgama de las mencionadas variables en los ambitos de la retérica, la
estilistica y la filosofia— participan en la satira creada por el modernismo. No
obstante, son la destructividad y la hostilidad las que producen la diferencia basica
en su realizacion literaria.

No ha sido la finalidad de mi investigacion proponer que la comicidad se
presenta con base en una division absoluta entre sus diferentes tonalidades. No
sucede asi en la mayor parte de la literatura —incluso al interior de un solo texto—
y, como era previsible, tampoco ocurre de manera contundente en la poesia

modernista. Tal divisibn en capitulos (y en apartados) tiene un propdésito
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metodoldgico. Como creo que se lograra advertir, el que un texto se localice en
una u otra seccion puede resultar a veces arbitrario —siendo susceptible de
examen desde otras pautas de andlisis—. Cada poema puede ser comentado
desde una perspectiva —linglistica, psicolégica, estética o tematica— que
pondere aspectos distintos a los desarrollados en mi tesis. De hecho, al llevar a
cabo el trabajo pude observar que las subdivisiones en cada capitulo poseian
vasos comunicantes entre ellos. Asi los textos elegidos como modelo de
autoironia y autoparodia que, por ejemplo, pueden ser vistos a la luz de la satira
literaria. O bien los incluidos como muestras de ironia sarcéstica, los cuales
pueden examinarse bajo los parametros que asigné al humorismo sentimental o la
sétira escéptica. Y de igual manera los correspondientes al humor negro, cuyas
componentes se enlazan en gran medida con las propiedades de la satira. Si bien
una propuesta taxonOmica permite la ubicacion de un marco conceptual
manejable, ello no quiere decir que la literatura cdmica se manifieste como una
estructura fija, ni que se puedan establecer coordenadas terminoldgicas univocas.
Ironia, humorismo y sétira no constituyen compartimentos estancos. Sin embargo,
por las razones ya expuestas, he dado prioridad al desarrollo de los elementos
tedricos correspondientes al concepto en turno.

Finalmente, como lo habia anticipado en esta introduccion, haré algunas
precisiones sobre el grupo de textos objeto de este trabajo. El nUmero de poemas
comentados o citados a la largo de la tesis suma un total de 85. Esta cifra se
completo tras una serie de selecciones. En primer lugar, realicé una compilacion
extensa, en la cual tomé en consideracién diversos poemas modernistas que, en
mayor o menor magnitud, mostraran una tonalidad cémica. Este acervo inicial
const6 de aproximadamente 260 composiciones. A partir de dicho conjunto
elaboré una antologia —ya con base en los tres capitulos definitivos—, compuesta
por 131 composiciones, de la que se originaron las 85 integradas finalmente a la

redaccion. En el capitulo dedicado a la ironia se reproducen —parcial o
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totalmente— 16 textos; en el de humorismo, 19; y en el de satira, 50.° Esta
aparente desproporcion entre las cantidades tiene una causa principal: 30 de los
50 ejemplos incluidos en el capitulo de la sétira corresponden a los Grafitos de
Manuel Gonzalez Prada, poemas epigramaticos que, por su brevedad, pero ante
todo por razones que explicaré en su momento, decidi incluir nutridamente. Por
otro lado, creo que el numero de poemas aumentd progresivamente en cada
capitulo por una razén metodolégica. Conforme avancé en el desglose de ciertos
términos, la base explicativa, cada vez mayor, me permitié recurrir a la cita de
ejemplos con mayor libertad.

Ordenados segun el numero de poemas elegidos, los nueve autores
comentados son los siguientes: Manuel Gutiérrez Néjera (1), Carlos Pezoa Véliz
(2), Julio Herrera y Reissig (3), Lednidas N. Yerovi (5), José Asuncion Silva (8),
Leopoldo Lugones (10), Rubén Dario (10), Amado Nervo (11) y Manuel Gonzalez
Prada (35) —de los cuales 30 son grafitos—.

Un dato que también estimo revelador, y que puede explicar el que muchos
de ellos no hubieran sido objeto de amplia recepcion, es el nUmero de textos que
no fueron publicados en vida por los propios poetas. Del total de 85, los poemas
inéditos —si bien ahora incluidos en sus obras completas respectivas— alcanzan
la suma de 49. Es decir, alrededor de un 57% de los poemas citados o
comentados en la tesis aparecio publicado postumamente. De ellos, 1 es de
Carlos Pezoa Véliz, 1 de Rubén Dario, 7 de José Asuncion Silva, 8 de Amado
Nervo y 32 de Manuel Gonzéalez Prada. También comentaré esta caracteristica

con mayor detalle en su oportunidad.

La comicidad posee singulares efectos y posibilidades como procedimiento
poético. Al igual que otros registros literarios, la eficacia de su comunicacion

responde a patrones particulares. Los mecanismos de su discurso permiten

® En el Apéndice A he preparado un cuadro en el que aparece mencionado cada uno de los 85 poemas, su
autor y la fuente bibliografica —organizado también en funcién de los capitulos—. En el Apéndice B aparecen
los 46 poemas restantes también pertenecientes a la antologia, pero no citados ni comentados en la tesis.
También se encuentran organizados segun su filiacion en los tres capitulos.
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lecturas en variados niveles. Si desde ciertas nociones de la linglistica se torna
factible reconocer propiedades técnicas —por medio de herramientas a veces un
tanto frias—, desde una perspectiva histérica o contextual —con datos de caracter
estilistico, social, filoséfico o biografico—, se posibilita el arribo a comentarios de
diversa resonancia. Afortunadamente el modernismo, como periodo ampliamente
documentado, permite la observacion de abundantes asuntos. Varios de los
poemas comentados en esta tesis poseen un valor estético relevante —algunos
de ellos han sido incluso objeto de elogio o de reflexion por parte de importantes
criticos—; otros, en cambio, parecen permanecer en el olvido y, en el peor de los
casos, han recibido juicios negativos y descalificadores.

El propdsito de mi investigacion ha consistido, como antes afirmé, en
presentar en bloque un corpus de la lirica modernista de tono cémico y, a partir de
ello, destacar su potencial como alternativa estética. EI modernismo aun ofrece
multiples posibilidades de lectura: la comicidad representa una de esas facetas
susceptibles de interpretacion. Una atractiva zona cuyo estudio posee aspectos
por demas reveladores y significativos. La revision de esta clase de expresiones
no solo ha representado para mi una inmersién en la historia, la critica y la teoria
literaria, sino una oportunidad de goce y de introspeccion. Un hedonismo fundado
en la escritura cOmica que, como un objetivo adicional, espero llegar a transmitir a
todo aquel interesado en obtener informacion relativa al movimiento modernista,

pero muy en especial a todo aquel lector en busca de genuina y auténtica poesia.



Capitulo 1. Ironia

1. La ironia

El término ironia ha sido objeto de distintos usos y definiciones a lo largo de
la historia. EI campo semantico de la palabra se ha ampliado hasta adquirir tanto
especificidades producto de sus acepciones en los ambitos de la retorica, la
filosofia y la linglistica, como una variedad de aplicaciones derivadas de su
empleo comun. El origen etimoldgico de la palabra se remonta a la comedia griega
antigua, en la cual un personaje fatuo, fanfarron e ingenuo, el alazon, sufria la
ridiculizacion por parte de un astuto y disimulado contraparte, denominado eiron.
Con base en tal motivo dramatico, Socrates fundaria una forma sistematica de
dialogar y razonar: la eironeia. La primera aparicion escrita del término se registra
justamente en Platon con el significado de “disimulacion” (Ballart, 1994, pp. 40-44).
La eironeia consistia, a grandes rasgos, en ponderar en principio la sabiduria de
un interlocutor, hacerle a continuacion participe de alguna duda con intencién de
que la resolviera y, finalmente, demostrar la incorreccion o la insuficiencia de sus
respuestas. Nuevas cuestiones y nuevas refutaciones, bajo el disfraz de halagos,
se sucedian a voluntad o, mas concretamente, hasta que el sofista reconocia su
ignorancia sobre el tema en cuestion. “Quien finge saber, no sabe, y quien finge
no saber, sabe.” (Ballart, 1994, p. 41) Tal mecanismo instal6é los cimientos de lo
gue se considera el pensamiento irénico, con mas 0 menos variantes, hasta
nuestros dias, compuesto por unos elementos comunicativos bésicos que
consisten en: un ironista, un enunciado oscilante entre apariencia y realidad, un
personaje que no percibe el ocultamiento, y la importancia de un publico que
aprecia el juego intelectual producido.

El concepto de ironia ha recibido diferentes explicaciones teoricas. Los
intentos por esquematizar la evolucion histérica de su interpretacion coinciden en
sefialar tres momentos principales:

a) La retorica clasica. Se consider6 a la ironia como la figura retérica

—tropo de diccion o figura de pensamiento— que consiste en “decir algo distinto



de lo que se quiere decir’, o bien, en proximidad con la antifrasis, “decir lo
contrario de lo que se quiere decir’. Se le categorizé6 como un ornamento afiadido
al texto o al discurso oratorio para hacerlo mas grato y convincente (Torres
Sanchez, 1999a, pp. 5-7). Su empleo denotaria fines ingeniosos, burlescos o de
escarnio, y se vislumbraba la posibilidad de que se manifestase tanto en un
segmento aislado como en el trasfondo total del discurso.

b) El romanticismo. EI movimiento romantico negd que la ironia debiera
sujetarse a los margenes de la retérica. Al intentar la recuperacion de su antigua
raiz filoséfica, se buscé que nadie pudiese sentenciar contenidos en forma de
“proposiciones rotundas sobre el mundo” (Ballart, 1994, p. 68). Aunque también
concebida como instrumento verbal, se consideré que la ironia debia entenderse
como una cualidad necesaria e intrinseca de la actividad creadora, cuyo fin
radicaba en neutralizar toda idea de autosuficiencia frente a las contradicciones de
la realidad. En un entorno en el que se planteaba el relativismo como fin dltimo del
arte y del pensamiento, su concepcion adquirié connotaciones metafisicas.

c) Siglo XX hasta nuestros dias. Con base en las diferentes tendencias
criticas desarrolladas desde los inicios del siglo XX hasta hoy, numerosos autores
han dirigido su atencion al analisis de la ironia. Sus variadas aportaciones han
recuperado, negado, modificado o ahondado muchas de las tesis clasicas y
roméanticas.! Englobar en poco espacio la variedad de polémicas, puntos de vista y
especifidades en torno al fenémeno resulta imposible.? Sin embargo mencionaré
determinadas formulaciones que, si bien no exentas de controversia, cuentan con
cierto consenso entre los especialistas.

Wayne C. Booth —un autor clave dentro de la llamada ironologia—

establecié cuatro notas fundamentales para determinar la existencia de la ironia

! Segun Pere Ballart, el enfoque que se utilice en el andlisis de la ironia puede brindar una buena idea del tipo
de corriente en la que se adscribe el autor: “...el estudio de las diferentes aproximaciones con que unas y
otras escuelas han intentado elucidar el mecanismo de la ironia puede convertirse al cabo en la mejor de las
radiografias de cada una de esas escuelas. La ironia, en mayor medida que otros aspectos de la literatura,
delata al que la estudia [...] segun sea su orientacion metodolégica... ” (Ballart, 1994, p. 26)

% Las revisiones histéricas de Pere Ballart (1994) y Maria Angeles Torres Sanchez (1999a), por ejemplo,
ademas de brindar un comentario amplio respecto a las conclusiones de un considerable conjunto de trabajos,
otorgan una idea clara de la complejidad del asunto.



verbal:® 1) Debe ser intencionada. 2) Debe ser encubierta, en mayor o menor
grado, pensada para su reconstruccion con significados diferentes de los que se
aprecian a primera vista. 3) Es estable o fija, en el sentido de que una vez hecha
la reconstruccion del significado, no se invita al lector a continuar con nuevas
demoliciones y reconstrucciones. 4) Es finita, pues en cierto sentido su aplicacion
es local, limitada (Booth, 1989, pp. 30-31).

De los anteriores cuatro puntos, los dos primeros cuentan con el acuerdo de
la mayor parte de los estudiosos, no asi los dos ultimos, pues se ha argumentado
gue la ironia puede arribar a enormes zonas de ambigledad en funcién de las
posibilidades del lector —aspecto que no olvida Booth, pero al que no concede
una importancia prioritaria— y, por otra parte, existe acuerdo en lo tocante a la
posibilidad de advertir la presencia de la ironia tanto en un enunciado —o una
pequefia serie de enunciados— como en el caracter general de una obra.

Asimismo Wayne C. Booth propone cuatro pasos para el desciframiento de
la ironia: 1) Al lector se le exige que rechace el significado literal, pues no deja de
advertir que existe cierta incongruencia. 2) Se ensayan explicaciones o
desciframientos alternativos. 3) Se toma una decision en funcion de los
conocimientos o creencias que el lector posea. 4) Se elige un significado o
conjunto de significados de los que se puede tener alguna seguridad (Booth, 1989,
pp. 36-38). Para Booth, el lector cuenta con pistas textuales que guian su decision
de llevar a cabo una lectura de tipo irénico: 1) Guifios o advertencias claras en la
voz del propio autor —en los titulos, epigrafes, elementos tipograficos y otras
sefales explicitas—. 2) Expresiones eminentemente absurdas o ilégicas —a
partir de la experiencia compartida de lo “real”, la graméatica y el vocabulario—.
3) Conflictos entre hechos dentro de la misma obra —segun determinados

patrones de verosimilitud, que comprenden a su vez lo implicito y lo

% A la ironfa verbal, que intento abordar en estas paginas, se suma la ironia situacional o del sino, que
consiste en aquellos acontecimientos que suceden al contrario de como esperaban sus protagonistas, y la
ironia dramética —con origen en la tragedia de Sofocles, Edipo Rey— que pretende reflejar en forma literaria
la ironia del sino: el espectador del drama o de la narracion es consciente de la situacion en que se encuentra
el personaje, en tanto éste, convencionalmente, actia desconociendo las consecuencias que desencadenaran
sus actos (Torres Sanchez, 1999a, pp. 1-2).



sobreentendido—. 4) Contrastes de estilo y cambios en el canon genérico —a
partir de una experiencia cultural y literaria comun—. 5) Conflicto de creencias
—sospecha de incongruencias entre lo expresado por el autor y lo que
sospechamos verdaderamente cree el autor por el conocimiento previo que
tenemos de él— (Booth, 1989, pp. 90-107).

Jonathan Culler —al igual que otros autores— coincide desde una O6ptica
estructuralista en lo referente a las pistas textuales que Booth propone —con
hincapié en los convenciones culturales y genéricas—, sin embargo, expone sus
reservas frente al planteamiento de una interpretacion “estable”, “verdadera” y
“Unica” de la ironia. Sefala la importancia de factores que inciden en el posible
incumplimiento de una comprension irdnica, y aun subraya la existencia de textos
cuyo fin consiste justamente en la incertidumbre y negatividad propias de la ironia
(Culler, 1978, pp. 224-225).*

En cuanto a su relacion con la comicidad, la ironia —debido en parte a su
conceptualizacion clasica— en muchas ocasiones se ha identificado a priori con la
generacion de la risa. Sin embargo el enfoque roméntico, y mas tarde el analisis
de tendencias tedricas mas recientes, llevaron al cuestionamiento de tal condicion,
pues se ha precisado que la existencia de ironia no implica por necesidad una

carga hilarante.> Los limites de la ironia y de la comicidad se intersectan y de

* “No podemos exigir [a una teoria de la literatura] que explique el significado “correcto” de una obra, ya que
es evidente que no creemos que para cada obra exista una sola interpretacion correcta. [...] En realidad, lo
que si requiere explicacion es el sorprendente hecho de que una obra pueda tener diversos significados y no
precisamente cualquier significado, o el de que algunas obras den una impresién de rareza, incoherencia,
incomprensibilidad. [...] La cuestiéon no es lo que los lectores reales hacen, sino lo que un lector ideal debe
saber implicitamente para leer e interpretar obras de modo que consideremos aceptable, de acuerdo con la
institucion de la literatura. [...] Los senderos por los que el lector se ve conducido hasta la comprensién son
precisamente los de la l6gica de la literatura: los efectos tienen que relacionarse con el poema de tal modo
que el lector vea que la conexidon es correcta en funciéon de su propio conocimiento de la literatura.” (Culler,
1978, pp. 177-178)

Para diversos estudiosos —y también para cierto empleo comun del término—, el ethos burlén de la ironia
constituye una de sus caracteristicas fundamentales. “Ironizar es siempre, en cierta forma, bromear,
descalificar, volver irrisorio, burlarse de alguien o de algo.” (Kerbrat-Orecchioni, 1992, pp. 211-214) “Ironia:
Burla fina y disimulada. // Tono burlén con que se dice.” (Real Academia Espafiola, 2001) Sin embargo, como
han sefialado otros tedricos —y como puede observarse de manera empirica—, la ironia puede ser utilizada
para expresar tristeza, enojo, indiferencia, solidaridad y otros matices animicos no necesariamente adscritos a
la burla. “[Se suele afirmar] que la ironia sirve especialmente para hacer critica negativa de una forma
indirecta, con aparente burla, pero con intencion agresiva. [...] Pero esta consideracion general no nos
satisface por completo, y menos desde la perspectiva pragmatica de estudio... [...] La ironia [...] es en cierta



hecho pueden llegar a una convergencia considerable, pero tal situacion

no da permiso en ningdn caso para hablar de una identidad conceptual entre ambos,
como algunos autores pretenden... [...] Ni todo lo que es irGnico hace reir, ni todo lo que
provoca la risa de los hombres merece entrar en el capitulo de la ironia. [...] La ironia,
como un “vasto campo de juego intelectual” [...], excede con mucho el simple efecto
burlesco. [...] ...todo aquel que intente emitir un juicio sobre el valor de las “obras ir6nicas”
debe reconocer un rico repertorio de géneros, una enorme variedad de efectos y de
formas (Ballart, 1994, pp. 438, 439, 412).

La ironia, pues, representa un ambito complejo de observacion. En el caso
de este trabajo, dado que trato de establecer su relacion con el humorismo y la
sétira dentro de la poesia modernista, me detendré en muestras irdnicas que
poseen sesgos comicos en un grado perceptible. Se podra observar que la ironia
no se constrifie a un tono lirico o0 a un tipo de discurso en particular, y de igual
manera que funciona ya sea como un recurso retorico puntual y localizable en
segmentos discursivos de variable extension, o como una actitud del emisor que

marca la significacion general de su escritura.

1.1. Ironia y modernismo

La ironia tuvo lugar en la poesia modernista hispanoamericana en las dos
principales orientaciones histdricas hasta aqui indicadas: como figura retorica y
como nocion filosofica romantica. Diversos criticos e historiadores han subrayado
la importancia de la ironia, dentro de la variedad de estrategias experimentales
asumidas por el movimiento, como un recurso que tenia como propdsito subvertir
patrones literarios e ideologicos. En lo que se refiere a sus caracteristicas como
figura retorica, la ironia puede advertirse en la poesia modernista tanto en la forma
de tropo de diccibon como de figura de pensamiento. En cuanto a sus
peculiaridades como tropo de diccion, se alude a enunciados que no exceden la

dimension de la palabra ni de la oracion, en los cuales la conversién semantica o

forma neutra en cuanto a su funcién, y puede utilizarse con fines tanto polémicos y agresivos como
gratificantes.” (Torres Sanchez, 1999a, pp. 110-111)



contraste implicito apunta a la antifrasis, es decir, a la relacion entre el sentido
literal y el derivado como antonimia o contrasentido, sobre todo cuando se hace
referencia a cualidades opuestas a las que un objeto posee. Concebida como
figura de pensamiento, la ironia consiste en enunciar una idea de tal modo que,
por la construccion o las marcas contextuales, la oracioén o las oraciones —incluso
todo un texto y todo un discurso— puedan ser comprendidos con un significado
alterno afectando la l6gica ordinaria de la expresion (Beristain, 1998, p. 277,
Kerbrat-Orecchioni, 1992, pp. 196-209). La ironia como figura retérica no se
manifiesta como entidad aislada, sino en compafiia de otras propiedades del
lenguaje. En este sentido se ha asociado a la ironia en la poesia modernista, entre
otras cosas, con el empleo de la adjetivacion excéntrica, el coloquialismo, la
metafora extrafia y la rima sorpresiva (Jiménez, 1985, p. 38). Siendo descrita
asimismo como insercion premeditada de lo disonante, lo imprevisible y lo raro en
funcién de una discrepancia con juicios de indole trascendental.

Dentro de la modernidad literaria el arte modernista es arritmico, caracterizado por

tensiones, antitesis, paradojas e ironfas, [..] semejante y desemejante en sus

expresiones individuales, o sea antimonolitico respecto al arte de sus productores. [...] Es

mé&s bien una sensibilidad, una actitud critica, un desafio de lo normativo (Schulman,
2002, p. 214).

La ironia, en tales términos, constituye un instrumento centrado en la
ponderacion de la subjetividad y de la insinuacién. Por medio de la creacién de
textos ladicos e ironicos, asi como de la intensificacion de imagenes
expresionistas y deformantes, el modernismo se proponia subrayar el descrédito
de tentativas Unicamente preciosistas y proyectar la censura de exagerados estilos
o formas de pensar (Jiménez, 1985, pp. 39-40; Schulman, 2002, p. 80).

[Los modernistas] son los primeros en representar la vida ciudadana como sincopada
superposicién de pasajeras disparidades. Son los primeros en utilizar la yuxtaposicion
simultaneista, el montaje disonante, el feismo y el prosaismo flagrantes, los contrastes
Iéxicos, los saltos tonales, la articulacion fracturada, todos los recursos para representar

un mundo discordante, entreverado, mévil y mudable: el mundo moderno (Yurkievich,
1976, p. 40).



Al abordar el comentario de los siguientes poemas intentaré mostrar
algunas de las peculiaridades de la ironia como figura retérica —como tropo de
diccion y como figura de pensamiento—, la cual adquiere diversos atributos en
cuanto a sus componentes e intensidades. Dichos aspectos susceptibles de un
deslinde de tipo estilistico, no pueden disociarse, a su vez, de la acepcion
filosofica escéptica de la ironia, la cual ha recibido mayor atencion por parte de los
estudiosos del modernismo. A diferencia de las concepciones retoricas, las
definiciones romanticas consideran a la ironia como una posicion segun la cual
todo se sumerge en la duda, desde las intenciones del que la expresa hasta
nuestro conocimiento del mundo. De ahi su fascinacién por lo incierto y sus
implicaciones nihilistas (Honderich, 2001, p. 559). De acuerdo con esta idea de la
ironia el mundo es algo esencialmente innoble, por lo que se estima que toda
seriedad en torno a él es siempre de algin modo unilateral y dogmética. Esta
actitud entrafa la renuncia a entregarse completamente a nada, por lo cual el
ironista procede a comentar el mundo ligeramente (o, segun los casos,
corrosivamente) y, en general, a tomarlo todo como mero juego (Ferrater Mora,
1981, p. 1761). La ironia se transforma en un vehiculo de relativizacion ética y
estética.

La ironia, sutimente, va imponiéndose, [...] y al imponerse, introducira la descreencia en
la sacralidad del mundo, en los poderes descifradores y unitivos del poeta, en el respeto
sagrado al arte (Jiménez, 1985, p. 38).

Ya no habra sélo unidad, ni sélo armonia, ni Unicamente sacralidad de un modo que se
creia perfecto. [...] ...contemplan el mundo més en la realidad de sus multiples y no

escasas contradicciones encontrando una palabra no contraria, pero si evolucionada y
llena de nuevos matices diferenciadores... (Polo Garcia, 1987, p. 185)

Una postura que termina por socavar los fundamentos mismos del acto
artistico. Frente a la idea de la poesia como transcripcion directa de una emocion
considerada ya de por si poética —y de ahi el endiosamiento del sujeto como
fuente de conocimiento y de verdad—, los escritores modernistas llegan a
sospechar que dicha experiencia, en cuanto tal, era efimera y parcial, y que si
algun valor tenia, lo tenia dentro de las circunstancias en que se habia producido

(Valender, 1992, p. 52). En lugar de hablar de la sinceridad del poeta o de la



intensidad de sus sentimientos, el emisor irénico fija su atencién cada vez mas en
la obra en si, concibiéndola, ya no como un simple cauce de transmisién de un
impulso inicial, sino como un objeto de creacion y un producto del lenguaje. Con
voluntad metapoética, la conciencia critica vigila tanto la experiencia del autor
como la formulacion emotiva del discurso literario. En determinado momento la
poesia habla de sus propios recursos: los comenta, los explica, los niega o los
justifica (Valender, 1992, p. 59). Son los mismos modernistas —en su rechazo a
los clichés verbales y a “cierta esclerosis mental a la que tanto temen”— quienes,
en un proceso de cambio permanente y enriquecedor, se vuelven incluso contra
los propios principios del lenguaje cenital del movimiento si ello comporta
autocomplacencia, inefectividad o acartonamiento (Polo Garcia, 1987, p. 134;
Jiménez, 1985, p. 34).
El poema asi da expresion, a la vez, a dos impulsos distintos: por una parte, el deseo de
identificarse con el ideal poético, con el absoluto, y por otra, la conciencia de que la
realidad de su experiencia es mucho menos sublime de lo que quisiera que fuera. [...]
Esta ambigiedad fundamental se expresa claramente en la actitud del poeta hacia el
lenguaje, en donde se proyecta, pero del cual, a la vez, se mantiene distanciado. [...] La
utilizacion de la ironia por parte de los modernistas [...] no era de ninguna manera casual.
[...] --.los modernistas acudieron a la ironia como una forma de asegurarse cierto margen
de autonomia creativa frente al discurso “comunicativo” preconizado por los romanticos.
[...] .-.en Qltimo término, lo que propuso el modernismo, a través de su discurso irénico,
fue minar la fe que los roménticos habian depositado no sélo en el sujeto como fuente de
conocimiento y de valor, sino también en la idea misma de la poesia como formulacién de
verdades absolutas. Es decir, frente a la seguridad epistemoldgica de los romanticos, se
alz6 el escepticismo, lacido y ludico, de los modernistas. [...] Si [...] lo que importa es el
poema y no el poeta, no nos debe sorprender el que el distanciamiento preconizado por
ellos consista, sobre todo, en una actitud critica hacia el yo sublime que se alza,

histriénico y prepotente, en tantos poemas de factura romantica (Valender, 1992, p. 52,
53, 63, 64).

En lo que respecta al entorno literario y cultural, resulta importante
reconocer que en buena medida la ironia modernista comportd una provocacion
frente al publico receptor, asi como un intento por escandalizar a los circulos
menos proclives a las tendencias renovadoras. Se ha sefialado con frecuencia la
voluntad de los integrantes del movimiento por establecer una élite, hecho que
llevd a una ambigua relacion del artista con su sociedad: por una parte

apartamiento y desdén, y por otra, el deseo de internarse en ella, cambiarla y aun



alcanzar su reconocimiento (Oviedo, 2001, p. 227). La ironia represento, en estas
condiciones, una forma de cifrada reciprocidad entre el escritor y los sectores
afines al movimiento. Al darse una proyeccion del arte como dominio
especializado, los modernistas reclamaron un sistema interpretativo y un bagaje
de informacién especificos.
...la mera comprension del texto se sostiene [...] por el conocimiento de la alusién culta,
voluntariamente encubierta para convocar exclusivamente al lector complice, la cual

remite al vasto texto cultural dentro del cual se inserta el poema en una sistemética
construccion intertextual dentro del nivel superior de la cultura (Rama, 1983, p. 101).

El escritor irbnico conmina al destinatario dispuesto a la decodificacion
pertinente, al tiempo que discrimina al adversario en materia literaria o ideoldgica.
Los textos poseen una carga de informacién disimulada en pos del juego
comunicativo con el receptor refinado y alerta. El mensaje oculto de gran parte de
la escritura modernista se dirige a la naciente clase “intelectual”. En este juego de
aproximacion y de alejamiento respecto a la sociedad, resultado del proceso de
debate, encontré su espacio la ironia.

La respuesta dominante de la época fue una retraccién ante la hostilidad, que llevo al
poeta al aislamiento, y una actitud respecto a esa sociedad de dolorido enfrentamiento. Al
desprecio se respondi6 con desprecio, a la ignorancia provocativa con la burla
destemplada, al desinterés masivo con la ironia y el apartamiento aristocratico. Los
poetas edificaron parsimoniosamente sus torres de marfil, a conciencia siempre de que

se trataba de medidas defensivas destinadas a preservar valores superiores que en ese
momento veian naufragar (Rama, 1985, pp. 62-63).

1.2. Autoironia y autoparodia

Comentaré, en primera instancia, algunos ejemplos dentro de la poesia
modernista que toman como eje de su propuesta irdnica peculiaridades estilisticas
del mismo movimiento, o bien determinados aspectos de la propia personalidad de
los autores. Al respecto tomaré la célebre “Epistola a la sefiora de Leopoldo
Lugones” de Rubén Dario —de su libro El canto errante—, que puede ilustrar
buena parte de los antecedentes teoricos hasta aqui planteados y, ademas,
permite introducir elementos conceptuales de un procedimiento intertextual ligado

a ella: la parodia. Fechado en 1906, este poema al parecer constituye la respuesta
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a un juego de misivas en el cual el nicaragiiense emulase la forma del poema “A
Rubén Dario”, de Leopoldo Lugones, cuyo tema principal es la notificacion del
nacimiento del hijo del poeta argentino —y la descripcion de sus primeros meses
de vida—, quien expresa en tono jocoso la alegria motivada por la reciente

paternidad —con referencia a elementos domésticos y festivos—.°

Pues deseas, sin duda, saber nuevas del nifio.

50 No sé si sera hermoso, pues para mi es sublime.
A veces llora, a veces sonrie, a veces gime,
porque es hijo del hombre y la mujer; la frente
y el craneo estén labrados satisfactoriamente,
mama como un cachorro de leén y ya arafa;

55 pero es afable y tiene como una luz extrafia
en los ojos. Demuestra no precisar escudo,
gueriendo como quiere, que lo dejen desnudo.
Hace pis...; pero esto no turba mi alegria:
Apolo en el regazo de Lucina lo hacia.

60 Yo lo quisiera héroe, mas no debo, por cuanto
la abuela a todo trance quiere que sea santo.

(“A Rubén Dario”)

Rubén Dario, por su parte, parece responder a estos versos por medio de
noticias relativas a sus mas recientes viajes —Rio de Janeiro, Amberes, Buenos
Aires, Paris y Palma de Mallorca— y emplea un similar animo bromista en su
acuse de recibo. En un ejercicio parddico, Dario recoge el mismo metro, el
alejandrino pareado, y hace alarde

de dominio de unos temas y de una técnica, hasta el punto de mostrar con desusada
facilidad lo que en realidad es sumo artificio, es el caso de las rimas singulares de los
versos que también pueden entenderse como un intento de responder con el mismo
juego a un poeta que, como Lugones, no supo nunca prescindir del esfuerzo de la rima...

[...] [El poema muestra] referencias mas o menos veladas y jocosas a los topicos del
modernismo que practicaban uno y otro poeta... (Ruiz Barrionuevo, 2002, pp. 133-134)

Con objeto de explicar la relacion estructural entre ambos textos, me
detendré brevemente en el concepto de parodia. La parodia consiste en una
imitacion de las convenciones de un canon genérico o estilistico. A diferencia de la

ironia, la parodia es fundamentalmente un mecanismo intertextual. La parodia

® “A Rubén Dario” se encuentra en las Poesias completas de Leopoldo Lugones con el registro de su
aparicion en el num. 1 de la revista Athenas de Coérdoba (Argentina), el 8 de enero de 1903. Si bien la
composicion puede tener su origen en 1897, afio del nacimiento del Unico hijo de Leopoldo Lugones (Ruiz
Barrionuevo, 2002, p. 134).
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tiene como base de organizacion un modelo establecido o ciertas normas literarias
especificas. El proceso parddico efectia una sintesis y una superposicion de
textos: la incorporacion de un texto parodiado (en segundo plano) en un texto
parodiante (en primer plano). El origen etimologico del término refuerza esta
especificidad (para: “contra” o “al lado de”; odos: “canto”): la parodia como contra-
canto (Hutcheon, 1992, pp. 177-178). Existe un gran parentesco entre la ironia y la
parodia. Ambas reclaman la atencion y las competencias del lector para apreciar
la sutileza de su funcionamiento. En ambas hay dos mensajes superpuestos: Lo
gue se dice/Lo que se quiere que se entienda.

La intencion parddica también es variable. Generalmente se le concibe
como imitacion exagerada de un estilo o de unas convenciones con el fin de
provocar un efecto comico u hostil, pero tal degradacién del modelo parodiado no
se desarrolla siempre: se puede presentar desde un color agresivo y denigrante,
hasta una postura positiva (deferente y aun reivindicadora de lo parodiado).” La
intencion es por lo general critica, pero no siempre ofensiva. El juego parédico
puede interpretarse como adaptador y conservador de una tradicion, o bien como
transformador y transgresor de convenciones establecidas (Hutcheon, 1992, pp.
181-183, 188-189). EIl texto parodiante se revela siempre subordinado a las
convenciones que le otorgan validez.

En la “Epistola a la sefiora de Leopoldo Lugones” la yuxtaposicion parodica
genera una serie de correspondencias entre el estilo de los poetas participantes.
Al imitar la manera de componer de Lugones, Rubén Dario rinde un homenaje
amistoso al remitente y, simultdnea e implicitamente, ratifica su voluntad
experimentalista dentro del modernismo. Aunque hay elementos de una tenue

burla, el propdsito no se concentra en la intenciébn denigrante, sino en la mutua

"Lo que Linda Hutcheon considera parodia respetuosa, otros autores lo catalogan como pastiche: “Galicismo
procedente de la palabra pasticcio, utilizada inicialmente en pintura para designar las imitaciones de cuadros
realizadas con tal habilidad, que pudieran pasar por los originales. Dicho término se ha aplicado también a las
imitaciones de obras literarias, aunque, en principio, ha adquirido un matiz peyorativo: imitacién afectada del
estilo de un autor. [...] La técnica del pastiche es utilizada deliberadamente por ciertos escritores, al imitar
diversos textos y estilos en una misma obra, o contraponer diversos niveles de lenguaje con finalidad parédica
o0 exclusivamente estética.” (Estébanez Calderon, 1996, p. 813)
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comprension. La parodia parece subrayar, con orgullo y simpatia, la destreza

versificadora que los identifica.

Madame Lugones, j'ai commence ces vers

en ecoutant la voix d’un carillon d’Anvers...

Asi empecé, en francés, pensando en Rodenbach,
cuando hice hacia el Brasil una fuga... jde Bach!

5 En Rio de Janeiro iba yo a proseguir
poniendo en cada verso el oro y el zafir
y la esmeralda de esos pajaros-moscas
gue melifican entre las 4ureas siestas foscas
gue temen los que temen el cruel vdmito negro.
10 Ya no existe alla fiebre amarilla. jMe alegro!
Et pour cause. Yo pan-americanicé
con un vago temor y con muy poca fe,
en la tierra de los diamantes y la dicha
tropical. Me encant6 ver la vera machicha,
15 mas encontré también un gran ndcleo cordial
de almas llenas de amor, de ensuefio, de ideal.
Y si habia un calor atroz, también habia
todas las consencuencias y ventajas del dia,
en panorama igual al de los cuadros y hasta
20 igual al mejor de la fantasia. Basta.
Mi ditirambo brasilefio es ditirambo
gue aprobaria tu marido. Arcades ambo.
(“Epistola a la sefiora de Leopoldo Lugones”)

Con un mensaje general basado en hechos de la vida privada, las
connotaciones intimistas del texto y los posibles datos compartidos entre los
amigos sugieren la presencia de alusiones encubiertas. La constatacion de ciertos
datos biograficos posibilita la inferencia de significados alternos. Asi ocurre, por
ejemplo, en las partes primera y segunda del poema —el cual consta de 7
secciones—, en las que Rubén Dario comenta su estancia en Rio de Janeiro, sitio
en el que participd como secretario de la delegacion de Nicaragua en la
Conferencia Panamericana de 1906. El autor apunta, empleando un neologismo
gue denota perspicacia, su postura como representante diplomatico: "Yo pan-
americanicé / con un vago temor y con muy poca fe, / en la tierra de los diamantes
y la dicha / tropical.” Cabe recordar que fue justamente en esa ciudad brasilefia
donde Dario escribiera el polémico “Salutacion al aguila” y, por otra parte, que

también por aquellos afios sus poemas “A Roosevelt” y “Salutacién del optimista”
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—reunidos en el libro Cantos de vida y esperanza (1905)— habian adquirido fama
tras haber despertado entusiasmos o recelos debido a sus equivocos puntos de
vista frente al imperialismo estadounidense.? Dario no abunda en esta epistola en
torno a las polémicas que habian ocasionado sus ideas de conciliacién entre las
Américas sajona e hispanica. Se trata, en este caso, de un guifio politico apenas
inteligible. El autor manifiesta aquella displicencia o pragmatismo, tan acotados
por sus comentaristas, en lo que respecta a los asuntos militantes. Octavio Paz,
en este sentido, afirmaria que Rubén Dario “no era un pensador politico y su
caracter no era inflexible: ni en la vida publica ni en la privada fue un modelo de
rigor” (Paz, 1991, p. 50). “Lo cortés no quita lo condor” responderia en esos dias a
las acerbas acusaciones de Rufino Blanco Fombona (Ghiraldo, 1940, p. 200).° El
poeta parecia mas bien disfrutar de las recepciones y los banquetes de la ocasion.
Froylan Turcios, secretario de la delegacion hondurefia en la misma conferencia,
atribuyé mas tarde al representante de Colombia, Rafael Uribe Uribe, una opinion
gue quizas delata las ocupaciones predilectas de su colega: “Este magno poeta
desearia que el mar fuera de cognac para ahogarse en sus ondas.” (Fernandez,
1987, p. 117) Dario concluye escuetamente la notificacion de sus tareas
profesionales y traslada la atencion del poema a la precariedad de su estado de
salud. Su papel como afamado representante nacional queda explicado a medias

palabras.

8 “A Roosevelt” fue datado en Mélaga en 1904 y publicado por primera vez en Helios de Madrid en febrero del
mismo afio; “Salutacién del optimista” fue compuesto en Espafia y publicado primeramente en abril de 1905
en la Revista Hispano-Americana de Madrid (Ruiz Barrionuevo, 2002, pp. 103-104).

® Rubén Dario definiria la oda “A Roosevelt’ como “un trompetazo, por otra parte inofensivo” (Dario, Obras
completas, p. 1005, “Cabezas”). Un poema sobre el cual, no obstante, muchos criticos y periodistas hablarian
de mdviles interesados, por lo menos el de “quedar bien” en las esferas diplomaticas; otros hablarian de
debilidad de caracter, de timidez y de falta de voluntad, y de sumision a la voluntad ajena. Lo cierto es que en
aquel momento hubo un verdadero escandalo en los medios literarios y en buena parte de la prensa de
Hispanoamérica (Henriquez, 1978, pp. 109-110). Sus gestos atrajeron sobre Dario numerosas y duras
reprobaciones, como la mencionada de Rufino Blanco Fombona: “...leo el divino e infame poema de usted al
Aguila, que yo no conocia. ¢(Cémo no lo han dilapidado a usted, querido Rubén? Le juro que lo merece.
iComo! ¢ Usted, nuestra gloria, la mas alta voz de la raza hispana en América, clamando por la conquista? [...]
iOh, fatalista, iluso poeta, deslumbrado por el vuelo de las aguilas de veinte duros! jOh, poeta de buena fe
descarriada! ¢Por qué canta usted a los yanquis, por qué echa margaritas a puercos?” (Ghiraldo, 1940, pp.
198-199)
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25 ...a pesar de Tijuca y del cielo opulento,
a pesar de ese foco vivaz de pensamiento,
a pesar de Nabuco, embajador, y de
los delegados panamericanos que
hicieron lo posible por hacer cosas buenas,
30 saboreé lo acido del saco de mis penas;
quiero decir que me enfermé. La neurastenia
es un don que me vino con mi obra primigenia.
(“Epistola a la sefiora de Leopoldo Lugones”)

Y en adelante se abocara a la exposicion de sus padecimientos fisicos,
espirituales y monetarios. Se referird al hastio y al alcohol —que en esos afios
comenzaba a hacer estragos en su organismo— pero sin caer en el lamento. En
una exhibicion de cinismo se confiesa sibarita y se mofa de las sugerencias de los
médicos y de la situacion laboral que le ahoga. Dario asume con desparpajo la
problematica vivencial. Hace sorna de su propia persona y ataca a quienes
intentan reformarlo. Es consciente de la marginalidad de su conducta pero
desestima las reconvenciones moralizantes y reafirma sus convicciones. El gesto

alegre oculta, sin embargo, un estado animico no del todo robusto.

iY he vivido tan mal, y tan bien, cémo y tanto!
iY tan buen comedor guardo bajo mi manto!
35 iY tan buen bebedor tengo bajo mi capa!
iY he gustado bocados de cardenal y papa...!
Y he exprimido la ubre cerebral tantas veces,
gue estoy grave. Esto es mucho ruido y pocas nueces,
segun dicen doctores de una sapiencia suma.
40 Mis dolencias se van en ilusiéon y espuma.
Me recetan que no haga nada ni piense nada,
gue me retire al campo a ver la madrugada
con las alondras y con Garcilaso y con
el sport. jBravo! Si. Bien. Muy bien. ¢Y La Nacién?
45 ¢Y mitrabajo diario y preciso y fatal?
¢No se sabe que soy cénsul como Stendhal?
Es preciso que el médico que eso recete dé
también libro de cheques para el Crédit Lyonnais,
y envie un automovil devorador del viento,
50 en el cual se pasee mi egregio aburrimiento,
harto de profilaxis, de ciencia y de verdad.
(“Epistola a la sefiora de Leopoldo Lugones”)

Se advierten en el poema distintos indicios que revelan la intencion irénica.
El contraste del tono afable de un buen nimero de los enunciados con el sentido

en general poco optimista hace dudar de la severidad del discurso. Para la
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exposicion de una serie de asuntos que al parecer implican un sentimiento de
angustia, se emplean coloquialismos y frases hechas —"bocados de cardenal y
papa” / “mucho ruido y pocas nueces”—, neologismos, nombres propios, marcas
registradas y extranjerismos —pan-americanicé; Nabuco; Garcilaso; La Nacion;
Crédit Lyonnais, sport,—, exclamaciones e hipérboles —"ijBravo! Si. Bien. Muy
bien...” / “Segun dicen doctores de una sapiencia suma’—, asi como aclaraciones
prosaicas y construcciones con elementos léxicos infrecuentes —“quiero decir que
me enfermé” / “¢No se sabe que soy consul como Stendhal?” / ubre cerebral / “la
esmeralda de esos pajaros-moscas’—. Los atributos estilisticos de determinados
segmentos provocan disonancia entre si. Cabe atribuir este conflicto a la
contraposicién de paradigmas emotivos distintos: por un lado la inflexién cémica y
por otro el registro confesional. El lector, situado en una cierta atmdsfera, se ve de
pronto transportado a un campo de elocucion diferente, lo cual influye en la
comprension global del sentido. Esta calculada incongruencia amplia la posibilidad
de una interpretacion no literal. Ademas de lo explicitamente enunciado se
sospecha una cierta voluntad histrionica por parte de la voz poética por agregar o
modificar propiedades semanticas a diversas oraciones del texto. El lector debera
asumir en buena medida la existencia de sentidos sucedaneos a lo declarado al
pie de la letra. Por momentos el lenguaje parece no mostrar simulacion alguna
—"En fin, convaleciente, llegué a nuestra ciudad / de Buenos Aires..."—, pero en
otros queda indeterminado si existe un propdsito confidencial sincero o una
intencionalidad graciosa —*"...mi egregio aburrimiento, / harto de profilaxis, de
ciencia y de verdad"—. La distancia del emisor frente a las propias emociones
anula a un tiempo los extremos tanto del patetismo como de la abierta festividad.
Se vislumbra un sentimiento de inquietud que, sin embargo, queda disminuido por
la fluctuacion entre la gracia y la seriedad de las formulaciones.

Tras mencionar su alegre paso por Buenos Aires —‘Mas mi convalecencia
duré poco. ¢Qué digo? / Mi emocion, mi entusiasmo y mi recuerdo amigo, / y el
banquete de La Nacion, que fue estupendo, / y mis viejas siringas con su panico

estruendo / [...] me pusieron de nuevo con mis nervios en guerra”, pero sin apuntar
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que alli sufri6 un ataque a causa de los excesos etilicos (Ledesma, 1969, 47)—,
Rubén Dario relata su viaje a Paris, “ombligo de la locura”, sitio en el que
experimenta una existencia “sauvage”, recluida y problematica. De nuevo, pese a
los inconvenientes de su situacion, se jacta de vivir como un dandy, un
extravagante y un sofilador, manifestando su deseo por vivir en la

despreocupacion y la opulencia.

A mirincén me llegan a buscar las intrigas,
las pequefias miserias, las traiciones amigas,
y las ingratitudes. Mi maldita visién
sentimental del mundo me aprieta el corazén,
75 y asi cualquier tunante que explotara a su gusto.
Soy asi. Se me puede burlar con calma. Es justo.
Por eso los astutos, los listos, dicen que
no conozco el valor del dinero. jLo sé!
Que ando, nefelibata, por las nubes... Entiendo.
80 Que no soy hombre practico en la vida... jEstupendo!
Si, lo confieso: soy inutil. No trabajo
por arrancar a otro su pitanza; no bajo
a hacer la vida sérdida de ciertos previsores.
Yo no ahorro ni en seda, ni en champafia, ni en flores.
85 No combino sutiles pequefieces, ni quiero
quitarle de la boca su pan al compafiero.
Me complace en los cuellos blancos ver los diamantes.
Gusto de gentes de maneras elegantes
y de finas palabras y de nobles ideas.
90 Las gentes sin higiene ni urbanidad, de feas
trazas, avaros, torpes, o malignos y rudos,
mantienen, lo confieso, mis entusiasmos mudos.
(“Epistola a la sefiora de Leopoldo Lugones”)

El sentido del poema, por otra parte, no solo implica la transmision de un
mensaje intimista y anecddtico. Al tiempo que lleva a cabo la disertacion sobre su
estado de salud y una descalificacion de los prejuicios sociales, Rubén Dario
explora caminos renovadores en la diccion poética. A partir de la llaneza del
léxico, la elementalidad sintactica y los constantes encabalgamientos, los versos
alcanzan por momentos una franca cercania con la prosa. Si bien con absoluto
respeto por la métrica y por la rima —esta ultima muy débil en los versos
encabalgados—, en numerosos fragmentos se diluye el ritmo tradicional del
alejandrino. Se presenta el desarrollo paralelo de dos cddigos linguisticos
diferenciados: el lenguaje hablado y el lenguaje culto o escrito. No se trata de una
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preferencia por uno u otro, sino de una constante oscilacion (Valender, 1992, p.
58).

Reforma verbal, el modernismo fue una sintaxis, una prosodia, un vocabulario. [...]
...fueron los primeros en emplear el lenguaje de la conversacion. [...] La reforma afect6
sobre todo a la prosodia, pues el modernismo fue una prodigiosa exploracion de las
posibilidades ritmicas de nuestra lengua. [...] No atacaron la sintaxis del castellano; méas
bien le devolvieron naturalidad y evitaron las inversiones latinizantes y el énfasis. Fueron
exagerados, no hinchados; muchas veces fueron cursis, nunca tiesos. A pesar de sus
cisnes y gondolas, dieron al verso espafiol una flexibilidad y una familiaridad que jamas
fue vulgar y que habria de prestarse admirablemente a las dos tendencias de la poesia
contemporanea: el amor por la imagen insélita y el prosaismo poético (Paz, 1991, pp. 23-
24).

El poema refuta la eficacia de entonaciones solemnes o grandilocuentes. La
ironia, a fuerza de coloquialismo, de sencillez y de una constante observacion de
la propia sensibilidad, funciona como un instrumento que ampara al lenguaje de
una impostacion fallida. La intromision de juicios atemperadores conduce a un
cuestionamiento de la sublimidad. En consonancia con su acepcioén romantica, la
ironia provoca que la experiencia del poema no se juzgue unipersonal y fruto de
una sensibilidad superior y privilegiada, sino un suceso cuestionable y susceptible
de ser puesto en relacion, y por tanto relativizado, con el resto de elementos de la
existencia (Ballart, 1994, p. 387).

Calma, calma. Esto es mucha poesia, sefiora.

220 Ahora hay comerciantes muy modernos. Ahora

mandan barcos prosaicos la dorada Valencia,

Marsella, Barcelona y Génova. La ciencia
comercial es hoy fuerte y lo acapara todo.

Entre tanto, respiro mi salitre y mi iodo
225 brindados por las brisas de aqueste golfo inmenso,
y a un tiempo, como Kant y como el asno, pienso.
Es lo mejor.”
(“Epistola a la sefiora de Leopoldo Lugones”)

Dario rebate con su escritura la validez de nociones que confieren al artista
facultades trascendentes. Se declara desafiante en su comportamiento frente al

mundo, pero ya no externa una plena seguridad en la propia certidumbre. La ironia

% Rubén Dario lleva a cabo un juego sinonimico con la palabra pienso: a) como primera persona del presente
indicativo del verbo pensar, b) como el sustantivo que designa al alimento que se da al ganado.
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disuelve la autocomplacencia. La critica se vuelca en contra del absurdo
circundante, pero también se torna herramienta de exploracion interior. La ironia,
tras operar como mecanismo retérico, doble sentido y disfraz, concluye por
manifestarse como perspectiva escéptica del mundo.*

También ejemplo de autoironia y autoparodia, “Luna de los amores”, poema
narrativo de Leopoldo Lugones, desarrolla una trama basada en el ocultamiento y
la insinuacion. El autor, que participa en la historia como profesor de una familia,
es caracterizado como protagonista galante. La tension del relato se concentra en
el nudo amoroso que se antoja pasional.

El piano estd mudo, con una tecla hundida

15 bajo un dedo inerte. El encerado nuevo

huele a droga desvanecida.
La joven esté pensando en la vida.

Por alla dentro, la criada bate un huevo.
(“Luna de los amores”)

El texto resulta enigmético en cuanto a las intenciones de la voz poética vy,
sobre todo, en lo que respecta a las preocupaciones de la “nifia” protagonista de
vagos gestos de coqueteria enfermiza. El suspenso se sostiene con base en
marcas verbales que vuelven difuso el origen de las sospechas. El discurso se
traslada, contrastante y rapidamente, de expresiones tristes y sombrias a
ambientes cotidianos y sugerencias bufas. La ambigua gravedad del asunto se
delata cuando el autor hace sorna de sus propias intervenciones.

La familia, en el otro aposento,

manifiéstame, en tanto, una alarma furtiva,
25 por el tenaz aislamiento

! Un poema similar de Rubén Dario en lo que toca a su tono filial y noticioso, pero también en lo que respecta
a su caréacter parédico —aunque con referencia al romancero medieval espafiol— es la “Epistola a Ricardo
Jaimes Freyre”, fechado en la isla de Martin Garcia, Argentina —a 2 dias de mayo de 1895 afios. De N. S.
[Nuestro Sefiore]—: “Sefior Ntro. Xaimes Freyre / fijo de Julio L. Xaimes / fijodalgo bien tenudo, / bien tenudo
en Buenos Ayres. / Gracias de N. S. / y buena salud tengades. // [...] ¢ Qué fechos tenéis complidos? / ¢ Qué
empresas tenedes grandes? / ¢ Cuales tiernas, blancas manos / Vos tienen cautivo, cuales? / ¢ Dofia Sancha
vos adora? / ¢Vos ama Dofia Violante? / (O acaso vos ha olvidado / Por villanos barraganes? / Coibdarades
Xaimes Freyre / Coibdérades Freyre Xaimes / Que en la insula don Rubene / Tiene sufridos pesares. // [...] Si
tenedes pergaminos, / Cordnicas o mensajes, / Vos rogamos los envies / Con la galera que sale / Coibdat que
perdéis galera / Si non vais a aprovechare / Los jueves et los domingos, / Que non los lunes o martes. // [...] Y
bajo un gran temporale / firman: el doctor / Don Prudencio de Plaza y Cuestas / y el bachiller don Rubén
Daryo y Daryo. / Post data / Vos rogamos contestéis / Sino os ser4 mal contado; / Contestad, Ricardo Xaimes
/ Sino, tened grand coibdado. / Vale.” (Dario, 1968, pp. 967-970)



19

de esa primogénita delgada y pensativa.
“No prueba bocado. Antes le gustaba el jamén.”
“Reza mucho y se cree un cero a la izquierda.”
“A veces siente una puntada en el pulmén.”

30 —Algan amor, quiza, murmura mi cuerda
opinién...

En la oscuridad, a tientas halla
mi caricia habitual la cabeza del nene...
Hay una pausa.
35 “Pero si aqui nadie viene
fuera de usted”, dice la madre. El padre calla.
(“Luna de los amores”)

El texto no explica con exactitud el sentir de los personajes ni los motivos
de su comportamiento. El lector se ve convocado a imaginar las circunstancias
precededentes del conflicto. ¢La madre es ingenua o sospecha de un romance
entre profesor y alumna? ¢La “nifia” esta enamorada del protagonista Lugones o
mas bien de un personaje externo gque no se menciona en el texto?¢ Lugones esta
enamorado?

40 La nifia sigue inmovil, y ¢ por qué no decirlo?
mi corazon se prefia de lagrimas obscuras.

No; es inutil que alimente un dulce engafio;

pues cuando la regafio

por su leccién de inglés, o cuando llévola
45 al piano con mano benévola,

su décil sonrisa nada tiene de extrafo.

“Mama, ¢ qué toco?” dice con su voz mas llana;

“¢ Forget me not?...” Y lejos de toda idea injusta,

buenamente afiade: “al sefior Lugones le gusta”,
50 y me mira de frente delante de su hermana.

Sin idea alguna
de lo que pueda causar aquella congoja
—en cuya languidez parece que se deshoja—
decidimos que tenga mal de luna.
(“Luna de los amores”)

En un entorno de crecientes expectativas melodraméaticas, el lenguaje
tropieza con frias incursiones aclaratorias o contextuales. A construcciones como
“limpia joven de batista”, “almas en trance de beso”, “amar sin ser amada”, “lo
indefinible”, “la pena mas cruel que se conciba”, se contraponen digresiones

prosaicas como “Pues el mal de luna, como dice méas arriba”, o bien
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especificaciones descriptivas como “cartel modernista” —de tacita autoalusion— y
rimas poco ortodoxas de acuerdo con la modulacibn amorosa —nuevo-huevo;
jamén-pulmon; llévola-benévola—. El autor acude a tales recursos a fin de
provocar constantemente discordancia o sorpresa. En 1903, en un discurso de
homenaje a Emile Zola, Lugones explicaba esta clase de procedimiento: “la
ponzofa ligera que acidula el estilo sin agriarlo, asi como suele requerirse una
arafia en la racion del ruisefior.” (Moreau, 1972, p. 121) Una mezcla de léxico
heterogéneo —con el empleo de cacofonias, vulgarismos y neologismos—, asi
como una ruptura prosodica del verso tradicional y de la estrofa atribuidos por
parte de un buen nimero de criticos al influjo del francés Jules Laforgue (Baron,
1992, p. 61; Borges, 1998, pp. 33-36; Castro Leal, 1971, p. 12; Henriquez Urefia,
1978, p. 195; Oviedo, 2001, p. 316).

55 La hermana, una limpia joven de batista,
nos refiere una cosa que le ha dicho:
a veces querria ser, por capricho,
la larga damisela de un cartel modernista.
Eso es todo lo que ella sabe; pero eso

60 es poca cosa
para un diagndstico sentimental. jEscabrosa
cuestion la de estas almas en trance de beso!
Pues el “mal de luna”, como dice més arriba,
no es sino el dolor de amar sin ser amada,

65 lo indefinible: una Inmaculada
Concepcion, de la pena més cruel que se conciba.

La luna, abollada
como el fondo de una cacerola
enlozada,
70 visiblemente turba a la joven sola.
Al hechizo palido que le insufla,
lentamente gira el giratorio banco;
y mientras el virginal ruedo blanco
se crispa sobre el mofio rosa de la pantufla...
(“Luna de los amores”)

El poema muestra una voluntad por la imitacion deformante de
estereotipos linguisticos y situacionales. Se observa un afan parédico que toma
como punto de arranque la estilizada transgresion de patrones discursivos
novelescos. En tal reelaboracion, el autor se apoya en “una introduccion de lo feo,

lo disonante y lo paroxistico, que deja atras el culto a la belleza absoluta de cierto



21

modernismo”, y la cual busca “la destruccion de la expectativa estético-cultural del
destinatario” (Premat, 1997, p. 200). Tiene lugar una desacralizacion de modelos,
frases hechas y asociaciones logicas no solo a partir de practicas literarias
precedentes, sino de la produccion misma de Lugones y de otros modernistas.
Obsesionado por la singularidad y la innovacion, Lugones manifestaria en el
prologo de Lunario sentimental —al cual pertenece este poema— su posicion
frente a la posibilidad del anquilosamiento expresivo.
Andando el tiempo, esto degenera en lugar comadn, sin que la gente practica lo advierta;
pero la enmienda de tal vicio consiste en que como el verso vive de la metafora, es decir,
de la analogia pintoresca de las cosas entre si, necesita frases nuevas para exponer
dichas analogias, si es original como debe. [...] El lugar comln es malo, a causa de que
acaba perdiendo toda significacion expresiva por exceso de uso; Yy la originalidad remedia
este inconveniente, pensando conceptos huevos que requieren expresiones nuevas. Asi,

el verso acufa la expresion atil por ser la mas concisa y clara, renovandola en las
mismas condiciones cuando depura un lugar comdn (Lugones, 1994, p. 92).

Si el experimentalismo de Lugones integra una profusion de referencias a
la “tradicion poético-cultural asociable [...] al metalenguaje modernista que [...]
tendia a convertirse en un topico”, la interpretacion cémico-parédica se torna
posible so6lo para aquellos lectores que conocen los estilos evocados (Premat,
1997, p. 199). Al parecer Lugones dedicO “una parte importante del Lunario a la
consecucion de una autoburla estética”, por tanto la eficacia de su propuesta,
centrada en la ridiculizacion del ejercicio literario, queda en parte a merced de la
respuesta adecuada a la interpelacion que el autor plantea (Cavallari, 1986, p.
899). Los engranajes de la ironia se ponen en marcha en funcion de las
competencias del receptor. La intertextualidad se cumple en la medida de un
desciframiento conveniente o, al menos, cercano a los menciones insinuadas por
la apuesta comunicativa.

Por otro lado, en lo que concierne a las propiedades argumentales del
poema, la ironia interviene también en la configuracion de la voz narrativa como
personaje. La forma en que Lugones se representa a si mismo encubre en todo
momento su pensamiento y su afectividad. Asi como no brinda una solucion cabal

de la trama, tampoco la primera persona que enuncia explicita su parecer.
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La ironfa implica distancia. Distancia frente a los otros, pero también —y principalmente—
respecto a uno mismo. El autor moderno debera ser capaz de distanciarse a fin de
convertirse en espectador y en critico de su propia existencia, de sus ideas, de sus
gestos y de sus emociones. [...] El tono irénico actla asimismo a modo de un mecanismo
de defensa gracias al cual el poeta no nos entrega nunca por completo su intimidad
(Bardn, 1992, pp. 19, 22).

El narrador no descalifica moralmente el temperamento de la nifia ni da
rienda suelta a la exteriorizacién de su animo. La conclusion del poema fortalece
la incertidumbre. El texto cierra con apenas una sobria demostracion de empatia.

Conozco esa mirada que ahora

remonta al ensuefio mis humanas miserias:

es la de algunas veladas dulces y serias

en que un grato silencio de amistad nos mejora.
85 Una pura mirada,

suspensa de hito en hito,

entre su costura inacabada

y el infinito...
(“Luna de los amores”)

La expectacion de la historia pasional se nulifica en una especie de
defraudacion del lector. La ironia toma la forma de moderacion afectiva. La
subjetividad termina por imponerse en un tipo de desarrollo que “incluye en cada
afirmacién una dosis de puesta en duda del sentido” (Premat, 1997, p. 205). Todo
se reduce a “un grato silencio de amistad que nos mejora”. Siguiendo la l6gica de
la alternancia de componentes sentimentales y cémicos, el texto no se inclina
finalmente hacia la elegia ni hacia la mordacidad. La ambigliedad se mantiene

como propésito central del relato.*?

2 Muy numerosos resultan los ejemplos de lenguaje ironico en la obra de Leopoldo Lugones. Transcribo a
continuacion, como una muestra del fuerte contraste léxico, las dos primeras estrofas de “Un trozo de
selenologia” —poema del Lunario sentimental—.: “Ante mi ventana, clara como un remanso / de firmamento,
la luna repleta, / se puso con gorda majestad de ganso / a tiro de escopeta. / No tenia rifle, / ni nada que fuera
mas 0 menos propio / para la caza; pero un mercachifle / habiame vendido un telescopio. / Bella ocasién, sin
duda alguna, / para hacer un blanco en la luna. // —'Preciso es que me equipe / bien’, murmuré al sacar el
chisme mostrenco; / y requiriendo como un concejal flamenco, / el gorro, la bata, las chinelas de tripe; /
dispuseme, un tanto ebrio de fantasia, / a gozar con secreto alborozo / aquel bello trozo / de selenologia.”
(Lugones, 1959, pp. 271-274)
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1.3. Ironia sarcastica
La ironia se encuentra a veces marcada por propdésitos de mayor acritud
—en una modalidad cruel identificada con el sarcasmo—."* Una especie de
agresion que se desdobla de manera tangencial, pero que, a raiz de la suficiente
presencia de determinados indicios, genera el desglose de mensajes alusivos
hirientes. Gracias a distintos atenuantes en la expresion, la virulencia resulta
debilitada. El ataque recurre a instrumentos como la mencion somera o
eufemistica, el abigarramiento sintactico, los juegos de palabras, el empleo de un
léxico cultista 0 socialmente refinado, la acumulacién de simbolos y el camuflaje
metaférico a fin de encubrir el fondo hostil. A diferencia del insulto y de la
invectiva, mas propios de la satira —en los que existe relativamente poca ironia—
en esta clase de enunciados se impone el ocultamiento de la malicia.
La ironia [...] tiene en el fondo un valor mucho més defensivo: es el escudo que detiene
cualquier golpe, que preserva al que lo lleva a cabo de ser cogido en falso por parcial o
por incauto y que, en definitiva, ampara al ironista ocultdndole a los ojos de todo posible

detractor que, si bien podra leer en lo escrito por aquél mas de una critica, no sabra a
ciencia cierta desde donde ha sido pronunciada (Ballart, 1994, p. 415).

Los sonetos alejandrinos de Julio Herrera y Reissig, “Dominus vobiscum” y
“La casa de Dios”, pueden ejemplificar dos formas de realizacion sarcastica de la
proposicion irénica. Apoyados en el imaginario catdlico, al cual remiten desde sus
titulos, ambos textos abordan la descripcion del aburrimiento y de la mojigateria en
un pequefio pueblo de provincia. Pertenecientes a Los éxtasis de la montafa, libro
de intencion bucolica en el cual casi cada poema enfoca una situacion precisa —
paisajes, grupos de personas, individuos—, estos sonetos evidencian la
inclinacion del autor por crear imagenes relacionadas con temas religiosos y aun
sacrilegos (Villavicencio, 1976, pp. 389-395). En sus aproximaciones a la vida
rural Herrera y Reissig “sabe reirse de vez en cuando de sus gentes, de sus
cosas, de sus debilidades.” Los blancos preferidos de sus burlas “son las

simplicidades del alma y de la conducta campesinas o aldeanas, y las gentes y las

B sarcasmo: especie de ironia mordaz y cruel con que se ofende o maltrata a alguien o a algo (Real
Academia Espafiola, 2001).
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cosas de la iglesia. Uno de los posibles juegos consiste en destinar el vocabulario
y los elementos del culto a los sujetos mas inverosimiles” (Vilarifio, 1978, p.
XXVIN).H

En los dos poemas sefialados las descripciones denotan ambientes rusticos
y tranquilos: —“Bosteza el buen domingo, zdngano de semana... / El trapero del
burgo ronda las callejuelas...”; “Como antes, la acequia comenta en parlanchines /
borbollones el mismo confidencial susurro...”—. Atmdsferas a las que se suma, en

ambos casos, la mencion de las figuras de unos sacerdotes: “...y enluta el
Seminario, en dos sordas estelas, / su desfile simétrico, de una misma sotana”, y
de mayor contenido bufo: “al bien forrado, es logico, lo cura con latines / y en
cuanto al pobre, rapido receta desde el burro...”. Al igual que en la mayor parte de
la produccién de Herrera y Reissig predomina en estos sonetos un sugerente
ornamentalismo. La estilizaciéon de los versos, aunada al empleo de términos
castizos o arcaicos —'tartana”, "castafiuelas”, “retintines”, “cazurro”, “baturro”—
ocasionan construcciones un tanto barroquizantes que obligan a la lectura
detenida de las oraciones. Los simbolos se entrecruzan en un artificio que
potencia la nimiedad del asunto. En el caso de “Dominus vobiscum” (El sefior esté
con vosotros), las circunstancias delicadas y, sobre todo, la sacralidad sugerida
por el titulo en latin resultan rotas por la irrupcibn de una singular escena
cotidiana. Los ambitos de sosiego, pobreza y candidez del planteamiento se
contraponen con las imagenes del desenlace —dos turistas, un cientifico y dos

nifos sorprendidos en situacién poco elegante—.

¥ El manejo parédico de elementos religiosos posee antiguas raices en la cultura cémica popular. Mijail Bajtin
cuenta con extensos pasajes dedicados al tema: “En el folklore de los pueblos primitivos se encuentra,
paralelamente a los cultos serios (por su organizaciéon y su tono) la existencia de cultos comicos, que
convertian a las divinidades en objetos de burla y blasfemia (risa ritual); paralelamente a los héroes, sus
sosias parddicos. [...] La literatura latina parddica o semi-parédica estd enormemente difundida. Poseemos
una cantidad considerable de manuscritos en los cuales la ideologia oficial de la Iglesia y sus ritos son
descritos desde el punto de vista cdmico. [...] Las parodias incluyen, en el devaneo comico, todos los aspectos
de la doctrina y el culto oficiales... [...] Conocemos multiples parodias de plegarias como el Pater Noster, Ave
Maria y el Credo, asi como ciertas parodias de himnos (por ejemplo, el Laetabundus) y letanias. También se
han escrito parodias de la liturgia. [...] Este nuevo género literario casi infinito, estaba consagrado por la
tradicion y tolerado en cierta medida por la Iglesia.” (Bajtin, 2002, pp. 11, 18, 19, 81)
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Dos turistas, mufiecos rubios de rostro inmévil,
10 maniobran la visita de un fogoso automavil...
Con su lente y sus frascos y su equipo de viaje,

investiga el zootécnico, profesor de lombrices,

y a su vera, dos chicos, en un gesto salvaje,

atisban, con los himedos dedos en las narices.
(“Dominus vobiscum”)

Se produce una incongruencia entre las connotaciones misticas, la imagen
de los sacerdotes y el desenfado y la escatologia finales. La intencionalidad
burlesca queda apenas delineada; sin embargo, a causa del encuentro aspero de
los componentes se constituye un sutil escarnio del conjunto —por medio de
construcciones como “profesor de lombrices”, “gesto salvaje”, “dedos en las
narices"—. La insinuacion de la frase litirgica queda supeditada a una
interpretacion amplia e imprecisa.” “La relacién entre las alusiones religiosas y
ciertos motivos vulgares o caprichosos [en Herrera y Reissig] es tan oscura y
distante que resulta dificl de comprender.” (Villavicencio, 1976, p. 396) No
obstante, debido al enorme peso cultural de la referencia, se advierte un alarde
provocador en el manejo del tema. Aunque el texto no alcanza el tono del insulto,
se advierte una falta de respeto a motivos reconocibles y venerados. La
enunciacion irdnica arriba a un alto grado de indeterminacion, lo cual no impide la
percepcion de su velada irreverencia.

Anélogo procedimiento emplea Herrera y Reissig en el otro poema, “La
casa de Dios”, donde describe un hermético escenario a partir de la suma de
dimensiones abstractas y concretas en la representacion de una iglesia. El autor
sugiere que los fieles del poblado sufren de vanagloria, orgullosos de su pasado, y
gue temen supersticiosamente al mal, para lo cual recurre a la combinaciéon de
simbolos del culto con detalles arquitectonicos. El Gltimo verso da un vuelco a lo
expuesto previamente. La sobriedad precedente choca con el giro coloquial

—"“ahuyentar los diablos"—.

5 Dominus vobiscum constituye el saludo del sacerdote en la misa catdlica, al cual responden los fieles con la
frase Et cum spiritu tuo (“y con tu espiritu”). (Enciclopedia catdlica)
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El pueblo ronca viejas credenciales de gloria:
10 bastiones y acueductos con sus barbas de historia,
una escuela sin bancos y un hospicio en la cumbre,

criptas y humilladeros con medrosos retablos...

Y en los mismos dinteles bajo un fanal sin lumbre

una gran Cruz de hierro para ahuyentar los diablos.
(“La casa de Dios")

Una agresion sutil en contra de imagenes emblematicas —“criptas”,
“retablos”, “gran Cruz de hierro"— estructura el sentido del texto: un rasgo que,
como ha quedado dicho, no representa una cualidad aislada en el horizonte
expresivo de Herrera y Reissig. Aunque varios de sus bidgrafos han sefialado que
nunca llegd a renegar expresamente de su catolicismo, y que lo movia mas bien
un deseo por diferenciarse y por alarmar a sus compatriotas, también es cierto que
recurrié con frecuencia al empleo burlon de términos del dogma y que realizd
menciones satanicas en una forma pintoresca, rara o distorsionada (Vilarifio, 1978,
p. XVIII; Villavicencio, 1976, pp. 390-391).

Las referencias a la liturgia catdlica son tan insistentes en los poemas herrerianos que su
incidencia puede considerarse como una nota peculiar de su procedimiento artistico.
Sorprende, en el conjunto de su obra poética, la abundancia y la variedad de alusiones a

objetos y temas sagrados, [...] lo mismo que el uso constante de verbos relacionados con
los oficios divinos (Villavicencio, 1976, p. 390).

Si bien pudo mover al poeta un afan de reflexibn acerca de puntos
negativos del clero o de la beateria, vista como un atributo general de su obra esta
inclinacion por aludir a asuntos de fe —alejado de acentos respetuosos o
fervientes— parece contener una cierta carga de instigacion. Una animosidad que
no sobrepasa sin embargo los limites de la sugerencia. La ridiculizacion se
mantiene cautelosa. En tal perspicacia radica el ejercicio de la ironia. La
causticidad resulta apenas prefigurada. Apariencia, imprecision y dificultad son
algunos de los términos que pueden definir las cualidades de su diccion ironica. El
autor muestra “su preferencia por la belleza de lo ambiguo, del mensaje de las
cosas ocultas, arduamente indescifrable” (Sainz de Medrano, 1989, p. 73). En
consonancia con los preceptos simbolistas, Herrera y Reissig elige la complejidad

como rasgo esencial de su escritura.
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No os enojéis contra lo oscuro en la poesia. Tratad de penetrar, sin enfadaros por el
esfuerzo. [...] No hay que explicar lo que se dice ni lo que se suefia. El simbolismo es
nebuloso. Es el enigma de la belleza. [...] No haya critica matemética. jNo haya una Unica
interpretacion! [...] Por eso es que el principal valor de la literatura, como lo afirma un
esteta, consiste, no en lo que se dice, sino en lo que se sugiere y se hace pensar. [...] El
gran Arte es el arte evocador, el arte emocional, que obra por sugestién (Herrera y
Reissig, 1978, pp. 344-346).

Dificil construir una paréafrasis exacta de la ofensividad en la poesia de
Herrera y Reissig. Sin embargo el sarcasmo, aunque oculto, puede advertirse en
un marco ideoldgico de caracter tan dogmatico como la religion. Aisladamente
cada soneto parece no poseer una acritud contundente, pero vistos con atencion y
como grupo, ademas de su intencion juguetona descubren una actitud hostil. La
persistente insercion de detalles antisolemnes conlleva una premeditacion
peyorativa. Una mofa soterrada por medio de la poca claridad y la indicacion
indirecta.®

Una ironia de comicidad mas ligera en relacion con la anterior se aprecia en
“A un amigo piadoso, tonto y bueno”, de Amado Nervo, que detras de su falsa
amabilidad revela sesgos humillantes. El texto forma parte de la seccion “Rimas
irbnicas y cortesanas” —dentro del libro Serenidad—, cuyo titulo ofrece una pista

del tipo de disposicion que debe asumirse en su lectura. En este caso las

* También perteneciente a Los éxtasis de la montafia, el soneto “El labrador” juega, por ejemplo, con
elementos léxicos como “Diablo”, “Dios”, “gula”, “bendiciones” y “Lazaro” para construir un sentido enigmatico,
descriptivo y aparentemente banal: “Cual si pluguiese al Diablo —vaya un decir— engorda / el granero vecino
con la triple cosecha... / Y aunque él jura y zuequea, esta arcilla maltrecha / sigue siendo madrastra o que
realmente es sorda... // Mas con todo: “jAires rubios!” —tesonero barbecha, / y bien que el medro esquivo no
es una vaca gorda, / a Dios gracias la era patrimonial desborda... / cuanto para ir capeando la estacion
contrahecha. // Y mientras el probable rendimiento calcula, / con un pan de la vispera entretiene su gula... /
Sabe un gusto a consorte en la masa harto linda, // por lo cual en domésticas bendiciones se arroba... / Y con
ojos de humilde Lazaro, el terranova / atisba las migajas que a intervalos le brinda.” (“El labrador”, Herrera y
Reissig, 1969, p. 163) Sin embargo, en otros poemas y colecciones, las referencias satanicas resultan mucho
més explicitas, como en el caso de La torre de las esfinges. Psicologacién morbo-panteista, de cierto tono
invocatorio: “Su hisopo sacramental / vierte en el lago amatista, / el sauce, como un Bautista / en gesto
sacramental... / iDiverge un fauno invernal / el simbolo de sus cuernos, / y con sulfuros internos / riela el
charco de disturbio, / como un tragaluz del turbio / s6tano de los Avernos! // En el Coro de la Noche / cardena
del otro mundo, / retumban su “De Profundo” / los monjes de media noche... / Desde el pulpito, un fantoche /
cruje un responso malsano, / y se adelanta un Hermano, / y en cavernosas secuencias / le rinde tres
reverencias / con la cabeza en la mano. // Eriza la insidia sorda / del bituminoso piélago, / Caronte, con el
murciélago / de su barca — con vela sorda... / En las riberas aborda / el desgrefiado turbion, / jy como la
interjeccion / de un rayo sobre la Nada, / se raja la carcajada / estridente de Pluton!... // Mefistéfela divina,
miasma de fulguracion, / aromética infeccion / de una fistula divina... / jFedra, Molocha, Caina, / cémo tu filtro
me supo! / jA ti —jSanto Dios!— te cupo / ser astro de mi desdoro: / yo te abomino y te adoro / y de rodillas te
escupo!” (La torre de las esfinges. Psicologacion morbo-panteista, Herrera y Reissig, 1969, pp. 256-258)
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referencias cultistas son las que condicionan la fuerza de la agresividad. La

interpretacion se apoya en la informacion previa que el lector pueda poseer de tres

personajes historicos y mitologicos: Anatolio, Quirdn y Trajano.

10

15

20

Segun el humorismo del &tico Anatolio,
Quirdn, aquel centauro de Aquiles preceptor,
y Trajano, el honesto purpurado del solio,
hijo de Espafia, “pio, felice y triunfador”,

se salvaron, cumpliendo con la ley natural;
y yo de aqui colijo, razonando a mi modo,
gue si Quirdn salvose, siendo medio animal,
te salvards mejor ta que lo eres del todo...

No discutas los dogmas; los dogmas te complican.
Observa, si, los ritos, simples, a la espafiola:

reza siempre que doblen; rie cuando repican,

oye misa el domingo, y tendrés aureola.

¢ Quién dice que no vales méas que los que pretenden
hallar el mecanismo de los centros motores?

jiLos sabios!... {Si supieras lo poquito que entienden,
y qué obtusos cerebros son los de los doctores!

Yo te quiero, pues siempre me sabes escuchar;
ries ingenuamente cuando suelo reir,
y callas como piedra cuando quiero callar.
Dios te lo toma en cuenta, y al fin te ha de salvar,
como a Quirdn, que supo la ciencia de vivir.
(“A un amigo piadoso, tonto y bueno”)

Los versos 7 y 8, de contenido burlesco con base en un juego de palabras a

partir de las caracteristicas del centauro, determinan la comicidad del sentido. Sin

embargo, el desarrollo posterior no se detiene s6lo en la comparacion graciosa,

sino en la prédica moralizante. Con el apoyo de la cita “del atico Anatolio”, el autor

brinda una serie de consejos que, debido a la indeterminacion de la supuesta

autoridad literaria, resulta oscura en cuanto a su intencionalidad. De no contar con

la informacion precisa que el autor establece, el sentido queda incompleto. Sin la

participacion del lector no se cumple la comunicacion ironica. La interpretacion

obliga a acudir a una fuente especifica de consulta o al propio bagaje cultural. Por

mi parte, no he podido determinar la existencia del mencionado escritor satirico, Si

bien puede inferirse el sentido de la alusién a partir de los indicios textuales
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subsiguientes. En primer término, ¢a qué se refiere Amado Nervo con la frase
“‘cumpliendo con la ley natural” del quinto verso? Si se atiende a las principales
cualidades de Quirdn, la cita puede aludir a la bondad, las capacidades curativas y
la generosidad, o bien, con tintes mas lobregos, pero de mayor pertinencia en
cuanto a la frase aludida, a la salvacién del dolor mediante la muerte.!” En lo que
respecta a la fama de Trajano, su presencia puede simbolizar el sentido comdn, la
astucia y el perdén, o bien, de manera similar, a la muerte relativamente
honrosa.*® Lo cual significaria —si se asume dicha idea de la “ley natural™—, que
“el amigo” se salvara sélo gracias a su muerte. Consuelo verdaderamente dudoso
si se toma en cuenta la acusacion precedente de “animal” y los calificativos de
“piadoso, tonto y bueno” del titulo. Parecen confirmar este sentido las tres estrofas
finales, en las que el autor intenta persuadir al receptor para que siga una
conducta conservadora y socialmente aceptable.

Los versos en apariencia procuran alentar al destinatario, pero deslizan
simultdneamente una cruda recriminacion de sus carencias intelectuales. Con
gesto condescendiente se niega al “amigo” toda posibilidad de accion a causa de
sus evidentes defectos. Al compararle con los “sabios” y con los “doctores” que
estudian los “centros motores”, afirma que otros también le repudian en el mismo
sentido. Como una forma de descalificacion, y desde una posicion de superioridad,
se invita al aludido a que se mantenga callado y que se resigne a su suerte. No

parece haber odio de por medio, sino una fingida comprension fundada en el

o Segun el mito, Quirén, cuyo nombre significa mano diestra, fue muy habil para curar heridas y calmar
dolores. A este Dios-centauro bienhechor se atribuye haber sido el primero que se sirvié de las plantas para
curar las enfermedades. Al ser inmortal (a causa de su origen divino), el fin de sus dias terrenales fue
determinado por el propio Zeus, quien accedid a su peticion en el sentido de calmar los fuertes dolores que le
causaba una herida de flecha emponzofiada en el pie o la rodilla (segun las variantes), lo cual sélo se produjo
con la muerte (Enciclopedia universal ilustrada europeo-americana, tomo XLVIII, pp. 1147-1148).

18 Marco Ulpio Trajano (¢537?-117), emperador romano de origen bético (Sevilla). Sucesivamente fue tribuno
militar, pretor, comandante de legién en Espafia, cénsul y gobernador de la Germania Superior. En todos
estos cargos se distinguié por sus cualidades, capacidad y valor llegando a ser el idolo de las tropas. Todas
estas razones llevaron a Trajano a ser proclamado emperador en 98. Gobern6 el Imperio procurando el bien
general y se mostré siempre respetuoso con las leyes romanas. En una de sus cartas a Plinio el Joven
recomendd que los cristianos fueran tratados como los demas ciudadanos: prohibié que se les persiguiera a
cambio de que acataran las leyes. Tras mdltiples triunfos militares, Trajano se vio obligado, en su Gltima
campafia, a batirse en retirada debido a una sublevacion en territorios de los partos de Armenia. Agotado por
la fatiga y por la enfermedad, decidi6 regresar a Roma muriendo en el camino (en Selicia) (Enciclopedia
universal ilustrada europeo-americana, tomo LXIII, pp. 578-582).
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menosprecio. La ironia adopta las caracteristicas de una de las categorias que la
retorica clasica establecido para las variantes de la ironia: el carientismo, que
consiste en el empleo de un tono y de unas expresiones que disfrazan ingeniosa y
delicadamente la burla (Torres Sdnchez, 1999a, p. 103; Real Academia Espafiola,
2001). O bien “el chiste suave que se dice con la intencién de infligir un desaire
pero que se presenta de tal modo que pueda ser aceptado con una sonrisa”
(Shipley, 1962, p. 336). Se produce una contradiccion entre la enunciacién cordial
y el impulso ofensivo. La reprobacion, al tomar las formas de la alabanza, presenta
“un contenido patente positivo que remite a un contenido latente negativo” (Kerbrat
Orecchioni, 1992, p. 214). El mensaje injurioso no rebasa los limites
convencionales de la cortesia. A través de una construccion en apariencia
benévola se transmite un insulto cruel. La ironia, como recurso linguistico,
adquiere la forma de una de sus acepciones de uso mas generalizado: la

expresion elogiosa que encierra un escarnio fino y disimulado.

1.4. Ironia y erotismo

La diccion irénica también funciona, en la poesia modernista, como un
instrumento que encubre o matiza significaciones de corte erético. Al respecto, la
ironia asume alguna de las dos direcciones principales apuntadas hasta aqui:
como herramienta retérica —muchas veces como desencadenante del doble
sentidlo—, o bien como actitud distanciadora y escéptica en torno al
acontecimiento afectivo. En ambos casos —y como una caracteristica que
comparte con la comicidad en general—, se subrayan los elementos materiales o
sexuales de las relaciones humanas en oposicibn a valores primordialmente
espirituales. Por medio de la expresion irdnica se socavan implicita o
explicitamente paradigmas de tipo trascendente. Al vincularse con la ironia y con
la comicidad, el erotismo adquiere una singular riqueza como manifestacion verbal
—perceptible histéricamente, por ejemplo, en la tradicion de la lirica satirica

popular, del chiste verde o de la comedia de enredos—. Resulta comin que esta
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clase de construcciones, cuando se dedican a parafrasear los canones del
discurso amoroso, se orienten al campo de la parodia. Es importante subrayar el
hecho de que hago referencia a un registro de indole por lo menos medianamente
burlesco, ya que la ironia puede ser empleada para otros fines en discursos
eréticos de diferente factura. A continuacion comentaré algunos ejemplos dentro
del modernismo que ilustran esta relacion entre ironia coOmica y erotismo en su
sentido de mayor sutileza y ambigledad, la cual podra compararse mas adelante
con su intervencion en el humorismo y en la satira.

“Luna de las tristezas” y “Luna ciudadana”, poemas narrativos de Leopoldo
Lugones, presentan un tratamiento del tono pasional de caracteristicas similares.
Pertenecientes al Lunario sentimental, y afines con otros del mismo libro, estos
textos registran “aspectos diarios, realistas, modernos, vulgares y aun ridiculos”
(Castro Leal, 1971, p. 11). Estos dos poemas, dedicados al tema del
enamoramiento no correspondido, poseen distintos rasgos que definen su
cualidad ir6nica. Ante todo someten a una constante relativizacion tanto el valor de
la conducta de los personajes como las opiniones mismas de la voz poética. La
observacion y el enjuiciamiento meticulosos de los componentes del relato se
evidencian a partir de las acotaciones explicativas, el dejo despectivo de
numerosas adjetivaciones y la aridez de las descripciones, asi como en los
recurrentes contrastes del tono emocional en los campos semanticos del léxico.
Los protagonistas de estos poemas —mujer y hombre, respectivamente—,
aparecen como victimas de la irrelevancia social, el sufrimiento intimo y la
resignacion. La afliccion de los caracteres queda establecida en los primeros
versos que retratan a la solterona y al “fulano” como seres solitarios en busca de
compaiiia. Citaré alternadamente los dos poemas para mostrar las similitudes en
su desarrollo argumental.

Sintiendo vagar por su elegante persona
una desolada intimidad de hastio,
la bella solterona

(treinta y ocho afios, regio porte, un tanto frio
5 de beldad sajona)
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desde el tocador ya bastante sombrio,
ve morir un crepusculo en el rio,
y a su confidente suavidad se abandona.

La hora se purifica, llena de pesadumbre.
Una voz lejana interpela: jPablo!... jPablo!...
Y un trasatlantico, solemne en la vislumbre,
brama con ronca mansedumbre
como el buey en el establo.
(“Luna de las tristezas”)

Mientras cruza el tranvia una pobre comarca
de suburbio y de vagas chimeneas,

desde un rincon punzado por crujidos de barca
Fulano, en versétil aerostacion de ideas,

alivia su consuetudinario

itinerario.

Las cosas que ensarta,
anticipan con clarovidencia,
la errabunda displicencia
de una eventual comida a la carta.
Afuera, el encanto breve
del crepusculo, dilata un dulce arcano,
gue abisma el plenilunio temprano
en la luminosa fusion de su nieve.
(“Luna ciudadana”)

El suspenso narrativo de ambos poemas toma como base la situacion

angustiosa de los protagonistas. A tales presentaciones, que remiten a atmosferas

melancélicas, sucede la exposicion de los problematicos vinculos que los

personajes centrales mantienen con los correspondientes causantes del

enamoramiento. No obstante, esta tension draméatica se desarrolla enseguida,

gracias a distintas marcas comicas, de manera que la sordidez y la fatalidad no

ocupen el primer plano del relato.

30

35

La noble solitaria,

tiene las penas ldgicas de ese cuadro tan propio;
y su inquietud pasionaria

asciende como una plegaria

hacia aquella luna de opio.

Su ultimo amor se ha desvanecido

bajo el silencio de una dignidad sombria,

en la ilusiéon de un precoz marido

algo bachiller todavia.

El trivial jovenzuelo,
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pasé junto a a aquella insospechada fortuna,
como un transelnte pasa mirando el cielo.
Por episodios de estos llora més de una.

Fue aquella noche fatal, noche de luna
también. Un sauce palidecia hoja por hoja
en el jardin. Y en el balc6n obscuro,
vestida de blanco palpitaba su congoja.
El fumaba pausadamente su puro.
(“Luna de las tristezas”)

Quiza se llame Leonilda o Elisa...

Quiza en su persona se hermane,

un doméstico aroma de Melisa

a un mundano soplo de frangipane...

Quiza su figura indecisa

reserve el amor de algun joven ladino,

en la inocencia de una futura sonrisa

la poesia de un &ngel del destino.

Acaso en la muda

fatalidad de una vulgar tragedia,

con sensata virtud de clase media,

cose para una madre viuda.

Quiza... Y en ese instante de familiar consuelo,
tras el exacto campanillazo,

la desconocida, leve como un vuelo,
desciende. jQué ojos! jQué boca! jUn pedazo
de legitimo cielo!

[..]

Muy luego, ante su botella

y su rosbif, el joven pasajero

se ha puesto a pensar —jqué bueno!— en una estrella.
Cuando, de pronto, un organillo callejero

viene a entristecerle la vida,

trayéndole en una romanza

el recuerdo de la desconocida.

—ijAh!, ¢por qué no le ofrecié una mano comedida?

¢ Por qué olvidamos asi la buena crianza?...

[..]

Y entre divagaciones remotas,
de melancolia y de indolencia,
por la calle que mide con popular frecuencia
el paso notorio de las cocotas;
vuelve Fulano a verla, en un estado
de ternura infinita,
con cierta cuita
de novio infortunado.
(“Luna ciudadana”)
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Al igual que en “Luna de los amores” —mencionado en el apartado 1.2.
como ejemplo de autoironia y autoparodia—, Lugones emplea conforme avanza el
texto un reiterado mecanismo dentro de su estilo: la caida abrupta de la
solemnidad mediante la incursibn de giros del lenguaje alejados de las
convenciones de patrones liricos elegiacos o patéticos. Mientras la solterona del
primer texto es descrita “vestida de blanco” y con “una dignidad sombria”, el objeto
de su amor es retratado como “precoz marido”, “algo bachiller todavia”, “trivial
jovenzuelo” y se sefiala que fuma “pausadamente su puro”. En el otro caso el
fulano viaja en el “tranvia”, pasa “por la calle que mide con popular frecuencia / el
paso notorio de las cocotas” y, durante una “comida a la carta”, se situa delante de
“su botella y su rosbif” mientras evoca a la bella, elegante e inocente mujer
localizada en un contexto que el autor denomina “vulgar tragedia [...] de clase
media”. “Lugones acerca asi dos planos —el de la realidad estética y el de la
cotidianeidad del ‘vulgo'— para establecer los términos del rechazo y de la
incompatibilidad reciprocos.” (Cavallari, 1986, p. 901) El refinamiento creado por
expresiones sugerentes recibe el contrapeso de puntualizaciones frias y guifios
picantes.

45 Hablaron algo de crénica mundana,;

de Lohengrin que tuvo este afio un mal reparto;
del casamiento de Lucia Quintana...
Pero, a las once menos cuarto,
el joven, decididamente inepto,
50 murmuré, “sefiorita...”
y concluyé su visita
como siempre. jAh, la eternidad de este concepto!
iSiempre! Y su alma sombria y tierna,
como humedad volatil se le hiela en la frente.

55 Con dulzura casi materna,
evoca el par de ligas que estrend indtiimente.

[..]

Piensa con angustia nimia,
gue ha sido necia su esquivez bisofia;
la pérfida alquimia

65 de la luna, la emponzofa.

[..]
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Sin duda el ingrato ronda las escuelas,
incendiario el ojo, el alma pronta,
buscando a las insipidas chicuelas
con su mofio en la nuca y su vanidad tonta.
Mas, ante la pureza de su propia amargura,
su alma, abandonando las terrestres querellas,
se profundiza en lagrimas, como una noche obscura
en estrellas.
(“Luna de las tristezas”)

El truhan de vehiculo,

molesta, bien se ve, con su ferralla,

a un sefior de gran talla

que lee un articulo.

Y ya no hay més persona

gue una muchacha de juventud modesta
sentada a la parte opuesta:

lindos ojos, boca fresca. Muy mona.

En elegante atavio,

realza sus contornos

un traje verde obscuro, con adornos
violeta sombrio.

Aligera esa seriedad de otofio

con gracia sencilla,

un ampo de gasa en petulante mofio,
va acariciando la tierna barbilla.

[.]

La linda criatura,

descubrid con casta indiferencia,
para dar un saltito mas segura,
una pierna de infantil largura

gue puso su juventud en evidencia.
Y su cuello gracil,

y su minucioso paso de doncella,
bien dicen que no es aquella

una chica facil.

[..]

El café le pone las ideas de luto;

y lo molesta con absurda inquina,

cierto aire sardénico en el mozo enjuto
gue aguarda su propina.

Pero aln se queda padeciendo largo rato,

y monda que te monda los dientes. (Qué diablos, esas comidas de fonda

son el martirio del celibato.)
(“Luna ciudadana”)

35

Los textos no se internan totalmente en el registro comico. De hecho, el

lenguaje se mantiene en los limites de cierta mesura. No obstante son numerosos
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los indicios que producen el efecto de reducir la verosimilitud de una completa
seriedad. Por momentos se expone sin rodeos la tristeza de la situacion, pero en
diferentes versos aparecen caracteristicas discursivas discrepantes con el tono
melancolico. Resulta llamativa, por ejemplo, la cantidad de valoraciones
peyorativas que encierra la adjetivacion: mal reparto / decididamente inepto /
esquivez bisofia / pérfida alquimia / insipidas chicuelas // errabunda displicencia /
petulante mofio / juventud modesta / joven ladino / absurda inquina / aire
sardonico. Formulas repetitivas que terminan por influir en la evaluacion del
conflicto. El narrador, en su aparente dureza, pone en entredicho las cualidades
de los personajes y, de igual modo, a raiz de la actitud vacilante en cuanto a sus
simpatias, restringe la credibilidad o la sinceridad de su opinion. El escritor
“destruye deliberadamente en su obra la ilusion de objetividad mediante la
intrusion de su propia personalidad”, manifiesta “una tendencia a ver la vida segun
las incongruencias que hay entre las apariencias y la realidad” (Shipley, 1962, pp.
335-336). Al disminuir las valoraciones positivas de los distintos factores de la
ficcion, se cancelan las soluciones heroicas o sublimes.

Los moviles de los protagonistas se inclinan paulatinamente a aspectos
ordinarios y corporales. El drama parece infundido més por el incumplimiento del
deseo sexual que por razones moralmente superiores. La solterona “evoca el par
de ligas que estrend inutilmente”, y el muchacho “se queda padeciendo largo rato,
/'Y monda que te monda / Los dientes. (jQué diablos, esas comidas de fonda /
Son el martirio del celibato.” El autor olvida el escripulo de escandalizar a sus
lectores con alusiones a “la carne con términos que en afios anteriores de la
evolucion literaria habrian parecido impropios y, desde luego, ajenos a la
literatura” (Silva Castro, 1974, p. 322). La mujer concluye la narracion deprimida
bajo el prondstico cruel del autor. El fulano es descrito a solas y meditabundo en la

sobremesa.

El languido paisaje,
le da la certidumbre de la nada.

80 jQuién la creyera, en su alto linaje,
tan sentimental y tan desdichada!
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Bajo el dolor exdnime que la enerva
ante la sandez del joven libertino,
—con una compasiva docilidad de cierva—
85 siente que simboliza su destino,
la sonrisa fatil e infinita
de una estampa siglo dieciocho,
sobre una viejecita
gue roe un bizcocho...
(“Luna de las tristezas”)

Para colmo, el organillo, de dénde

105 saca, después de su més dulce habanera,
La donna é mobile —una verdadera
necedad de lindo conde...

El pobre Fulano,

vuelve a evocar, vagamente poeta,
110 la suave silueta

de la muchacha del tranvia suburbano.

Dulce academia de luna,

de luna espolvoreada

al pastel, en una
115 ceniza verde, entre verde y dorada.

iVerdaderamente hay encuentros sin fortuna!l
(“Luna ciudadana”)

Aunque el desenlace apunta al padecimiento de los personajes como
asunto central de los poemas, el narrador no adopta un punto de vista rigido
acerca de sus situaciones. Las denotaciones tragicas no prevalecen del todo
debido a la abundancia de detalles previos que menoscaban la exacerbacion. A la
idealizacion se responde una y otra vez con menciones que devuelven a los
protagonistas sus propiedades triviales e imperfectas. Los pocos atractivos o
escasas virtudes en sus personalidades explican la consecuente soledad. El lector
percibe, velada pero definitivamente, las causas que impiden el cumplimiento de
sus aspiraciones. A diferencia del ensalzamiento de la ensofiacion o del deseo,
predomina en esta lirica una determinacion critica. Se subraya el choque de la
voluntad individual con las circunstancias adversas. En el cuestionamiento de los
arquetipos romanticos se subrayan aspectos como la edad, la condicion
economica, el abierto desinterés del otro o el anonimato de los habitantes de la

ciudad. En su revisién del fracaso amoroso el autor evita caer en perspectivas
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idilicas o dulzonas. Enfoca la complejidad psicologica de los caracteres. Los nexos
de pareja son vistos como una cuestiéon conflictiva. Al poner en contacto los
distintos planos de los sucesos, el narrador percibe la existencia de un mundo
relativo, dificil e incierto. La ironia se manifiesta como “el producto de la presencia
simultdnea de perspectivas diferentes” (Zavala, 1993, pp. 39). Y en esta
presentacion de una realidad fragmentaria el ironista no deja de advertir la
ridiculez y el absurdo en el empefio fallido de los personajes. Las facultades del
héroe amoroso son puestas en duda.
La puesta en crisis de la heroicidad es un signo de la puesta en crisis de lo real que se
expresa en uno de los fendmenos centrales de la modernidad: la conciencia de si misma,
la reflexividad que interroga toda afirmacion; que interroga no sélo los fundamentos de lo
real sino también el lenguaje que nombra esos fundamentos; la reflexividad cuya lampara
es la duda y que estremece las presuposiciones de lo real y los presupuestos del
lenguaje. [...] La modernidad es la intromisién en lo real de la duda y de la incertidumbre,
de la alteridad y del sinsentido... [...] La visién irdnica pone en evidencia inesperados
pliegues y vertientes donde no es la certeza sino la incertidumbre y la incongruencia, no
el reconocimiento sino el sinsentido lo que quiere brotar como lo indominable y el vértigo
gue siempre, por mas que lo ignoremos, nos acosan. [...] La ironia se coloca [...] como

vision del mundo en la revelacion de sus ocultas incongruencias (Bravo, 1997, pp. 136-
137, 9-10).

El amor pierde sus propiedades exclusivamente etéreas y pasa a ser el
resultado de un cimulo de factores, condicionantes y requisitos concretos de todo
tipo. A la vehemencia sentimental se responde con la negacion escéptica. La
incredulidad detiene los excesos de una eventual sensibleria o de un
enaltecimiento de paradigmas sustentados en la bondad, el desinterés, la
solidaridad, la piedad y otros valores en el mismo tenor. Hay un placer comico en
la descalificacion de tales modelos. El autor hace sorna de la decepcion sexual y
del fervor de cierta clase de discursos sublimes. La idea del amor como un nivel
superior de la interaccion humana es refutada en favor de una observacién mas

severa de sus realizaciones en la vida habitual de la mayoria de las personas.*

¥ poemas erdticos de Leopoldo Lugones también de tono irdnico son, por ejemplo, “El solterén” de Los
crepuUsculos del jardin y “El almuerzo” de Poemas solariegos. “En la alcoba solitaria, / sobre un raido sofa / de
cretona centenaria, / junto a su estufa precaria / meditando un hombre esta. // Tendido en postura inerte /
masca su pipa de boj, / y en aquella calma advierte / jqué cercana esta la muerte / del silencio del reloj! // En
su garganta reseca / grufie una biliosa hez, / y bajo su frente hueca / la verdinegra jaqueca / maniobra un
largo ajedrez. // [...] Y con vértigos extrafios, / en su confusa vision / de insipidos desengafios, / ve llegar los
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Por otro lado, mucho mas cerca de su acepcion como figura retdrica, la
ironia también funciona como un mecanismo de disimulacibn en textos que
reciben un tratamiento velado de la sexualidad. Tal es el caso de “Contra lujuria,
castidad”, del chileno Carlos Pezoa Véliz, en el cual distintas pistas textuales
sugieren significados encubiertos tras la proposicion literal. Este soneto
octosilabico remite por el titulo a la virtud que establece la doctrina catélica para
oponerse a uno de los siete pecados capitales. Forma parte de una serie de textos
del mismo autor —“Contra avaricia, largueza”, “Contra gula, templanza”, “Contra
soberbia, humildad”—, los cuales, a diferencia de este soneto, no manifiestan una
intencionalidad cémica. En su andlisis del chiste, Sigmund Freud catalogé como
“tendencia obscena” a aquel tipo de expresiones que suscitan la risa a partir de la
acentuacion de hechos o circunstancias sexuales. Para Freud la intencionalidad
obscena busca en el fondo mostrarnos una desnudez o contemplar lo sexual sin

velo alguno (Freud, 2000, pp. 93-94). Lo cual da pie a una hilaridad que se logra

grandes afios / con sus cargas de algodon. // [...] Ahora, una vaga espina / le punza en el corazén, / si su
coqueta vecina / saca la breve botina / por los hierros del balcén; // y si con voz pura y tersa, / la nifia del
arrabal / en su malicia perversa / temas picantes conversa / con el canario jovial; // surge aquel triste percance
/ de tragedia baladi: / la novia..., la flor..., el lance..., / veinte afios cuenta el romance. / Turgueniev tiene uno
asi. // [...] La pluma en sus dedos juega: / ya el pliego tiene el doblez; / y su alma en lo azul navega, / a los
veinte afios de brega / va a escribir tuyo otra vez. // No sera trunca ni ambigua / su confidencia de amor /
sobre la vitela exigua. / jSi esa carta es muy antigua!... / Ya esta turbio el borrador. // Tendra su deleite loco. /
Blancas sedas de amistad / para esconder su igneo foco. / La gente reira un poco / de esos novios de otra
edad. // Ella, la anciana, en su leve / candor de virgen senil, / serd un alabastro breve. / Su aristocracia de
nieve / nevara un tardio abril . // [...] Asi esta el hombre sofiando / en el aposento aquel, / y su suefio es dulce
y blando; / mas la noche va llegando / y aun esta blanco el papel. // Sobre su vision de aurora, / un tenebroso
crespon / los contornos descolora. / Pues la noche vencedora / se le ha entrado al corazén. / Y como
enturbiada espuma, / una idea triste va / emergiendo de su bruma: / jQué mohosa esta la pluma! / jLa pluma
no escribe ya!” (“El solter6n”, Lugones, 1959, pp. 129-133) “Ante la mesa puesta con aseado renuevo / de
alemanisco y loza, la apacible familia, / unida y cabal como un huevo, / su hospitalidad concilia / a la cortedad
encantadora / con que me dice la sefiora: / —Va a comer usted de vigilia... / Mientras yo disculpo mi llegada a
deshora. // [...] Los mayores de mesa son tres: la consorte, / muy lozana todavia, / el patrén, un viejo sordo de
apoplegia, / y una cufiada de bastante buen porte. / Come el nifio a su lado; y esta en la otra mitad, / puesto
siempre el cubierto de la hospitalidad. // [...] La cufiada, aunque un tanto jamona, / interesa con su aseada
persona / y su circunspecta moderacion / de doncella positiva, / que estira, al sentarse, la falda esquiva. / Y
baja los ojos con matrimonial prevencion. / Por decoroso disimulo, / nuestra mirada elude, alisando un rulo / al
nifio callado / que come a su lado; / y que segln dice mas de un vecino, / se le parece demasiado / para ser
su sobrino... // [...] Mas ya el cigarrillo cordial / abre el soporoso desvelo / su poquito de cielo / quimérico y
personal. / Todavia debemos alabar en el dejo / del anisado afiejo, / al noble moscatel cuyo sabor / saca al
paladar, ya un tanto perplejo, / un lirismo de ruisefior. // A la exaltacion del vivido zumo, / sus espuelas azules
clava el duende del humo. / Y cuando nos advierten que esté puesta / la cama de la siesta, / nos susurra a la
oreja, ya un tanto abotagada, / que no seria malo dormir con la cufiada. // Lento soplo los castos paAmpanos
desalifia... / Y en relevando logro de turgencia madura, / amoratando ojeras de l6brega dulzura, / maridada a
su poste se abandona la vifia.” (“El almuerzo”, Lugones, 1959, pp. 847-851)
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“sea mostrando al hombre dependiente de sus necesidades corporales
(degradacion) o sea descubriendo detrds del amor las exigencias carnales
(desenmascaramiento)” (Freud, 2000, pp. 226-227). Sefalando asimismo que,
debido a que este tipo de aserciones pueden caer en la procacidad y suscitar
algun rechazo en el receptor, cuanto mayor es la heterogeneidad entre lo
expresado y lo sugerido, tanto mas sutil serd el chiste y tanto mayores sus
posibilidades de acceso dentro de las normas sociales (Freud, 2000, p. 96). Asi la
ironia, como técnica de ocultamiento, toma parte frecuentemente en formulaciones
burlescas de tema erdtico. En “Contra lujuria, castidad”, en consonancia con lo
anterior, se observan diversas formas de insinuacion. Por medio de Ila
prosopopeya, en su modalidad de animalizacién de los personajes, se lleva cabo

la representacion de una escena sexual.

El carnero cornigacho
de hosco cefio y agria testa,
esté de novio con esta
borrega de buen mostacho.

5 Pero, sin pizca de empacho,
ronda también junto a aquesta,
con cierta cachaza honesta
gue es digna de un buen muchacho.

En el corral la ancha puerta
10 de par en par se halla abierta
cuando echa el ojo el zagal.

Entonces agria el ojo,
va al corral, echa el cerrojo
y alli encierra eso inmoral...
(“Contra lujuria, castidad”)

El argumento de la fAbula muestra una relacion antifrastica con el titulo —al
designar el significado (la abstinencia del goce carnal) por medio de su
contrario—. El caracter prescriptivo de la exhortacion religiosa es ilustrado por

oposicion.?® La moraleja propia del género, sin embargo, no queda explicita. El

% | 0s elementos comicos de este poema manifiestan un fuerte vinculo con la tradicién satirica espafiola. Al
respecto, y como sefialan Ignacio Arellano y Victoriano Roncero, las diversas formas de la degradacion de lo
erotico representan uno de los temas obsesivos de la estética burlesca en los siglos de oro. “Frente a la
negacion del cuerpo y la materia hallamos la reduccion al sexo; [...] frente a la constancia, la comoda
volubilidad; frente al dolor amoroso, la despreocupacion. [...] La dimensibn meramente sexual de las
relaciones amorosas se trasluce en la abundancia del metaforismo relativo a este campo, centro de atraccion
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autor no emite una opinion radical acerca de la conclusion. La lectura puede tener
lugar en uno u otro sentido: como sefalamiento jocoso, o bien como indicacion de
reproche. Resulta en especial notoria la manera en que se califica a las
“borregas”: “de buen mostacho”, a la primera, y “digna de un buen muchacho”, a la
segunda. Expresiones lexicalizadas y poco solemnes que se relacionan a su vez
—por el uso de la rima— con las construcciones “El carnero cornigacho” y “sin
pizca de empacho” que brindan, por su colorido fonético e implicaciones
coloquiales, un acento picaresco al conjunto. Asimismo el mayor indicador de la
intencion obscena recae en el verso 7, que concentra en buena medida el doble
sentido del texto. El término cachaza tiene dos (o varias) posibilidades de lectura.
La primera de ellas se da a partir de la sinonimia con parsimonia —referido a la
flema, la lentitud y el sosiego al hablar o al obrar— (Real Academia Espafiola,
2001). La segunda se relaciona con el término cacha, en su sentido de nalga vy,
mas exactamente, con el chilenismo cachar, que designa al coito (Real Academia
Espafiola, 2001; Morales Pettorino, 1984; Lenz, 1979).?* Asi “cachaza honesta [...]
digna de un buen muchacho” puede ser interpretada de formas equivocas. Hasta
este momento la ironia, a causa de las diversas marcas coOmicas, es relativamente
pobre. Es en los tercetos donde recae en mayor grado la intencion de omitir o
simular. La ironia funciona de manera lindante con una de las figuras retoricas con
las que generalmente se asocia: la litote —también llamada atenuacion—, que
consiste en “no expresar todo lo que se quiere dar a entender, sin que por esto
deje de ser bien comprendida la intencion de quien habla” (Real Academia

Espafiola, 2001).?* Los acontecimientos del encuentro sexual son aportados

fundamental... [...] Frente a la idealizacion selectiva que rige en la poesia amorosa, cuyo paradigma central es
la descriptio de la dama hermosa, son las partes y drganos inferiores los protagonistas de la poesia
satiricoburlesca. Estd muy acusada la conciencia de ruptura con el modelo amoroso: muchos de estos
elementos se integran en parodias o caricaturas que niegan el topico ridiculizdndolo en poemas
especificamente destinados a ello.” (Arellano y Roncero, 2002, pp. 20, 21, 32)

Cacha: Usase como complemento directo de echar (cacha) con el significado de “tener copula camal’.
Cachar: fornicar (Morales Pettorino, et al., 1984, pp. 696, 697, 700). Echar o meter una cacha: ejecutar el coito
ggentro y norte de Chile) (Lenz, 1979, p. 151).

“La habitual coexistencia de la ironia con una serie muy determinada de recursos como la litote, la hipérbole
o la pretericion, por ejemplo, ha llevado a explicar esa preferencia en términos de parentesco, y se habla de
dichas figuras como pertenecientes ‘a la familia de la ironia™. (Ballart, 1994, p. 365) “Para captar el sentido y
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eufemisticamente. El contexto de la habitacion es sustituido por el espacio del
corral. La colaboracion de la mujer es matizada metaféricamente por el enunciado
“la ancha puerta / de par en par se halla abierta” —imagen de antiguas raices en
las tradicién lirica oral—.?® La lujuria del “carnero” es simbolizada por el ojo agrio.
Las implicaciones obscenas quedan atenuadas por la moderacion del desenlace,
que no alcanza plena condicion graciosa. Pese al planteamiento inicial
ridiculizante, el final vacila entre la revelacion divertida y el comentario peyorativo.
El dltimo verso califica a los acontecimientos como “eso inmoral”. La exposicion
refleja una actitud ambigua del autor frente a los personajes que, segun las
connotaciones del titulo, han cometido un pecado, pero sobre los cuales no emite
un juicio sustancial de afinidad o de reprobacion.
Toda proposicién sirve para argumentar a favor o en contra de algo, no puede, al mismo
tiempo, servir para argumentar a la vez en un sentido y en el contrario, esto es, en dos
sentidos disjuntos. Ahora bien, la ironia aparece justamente como una infraccion a esta
ley de coherencia, pues un mismo enunciado permite las dos posibles interpretaciones
argumentativas a favor y en contra, produciendo una contradiccion por la ambigiiedad
respecto al valor argumentativo. Por un lado se afirma un argumento positivo y se utiliza

el mismo enunciado para “dejar entender lo contrario”. Es pues la ironia una contradiccion
argumentativa (Torres Sanchez, 1999a, p. 68).

Al no entrafiar un claro proposito moralizante, esta fabula aporta un buen
ejemplo de disemia, es decir, la existencia de un significado que remite a su vez a
dos significados diferentes —fundados en un contenido patente y en otro latente—
(Beristéin, 1989, p. 283). Una forma de la ironia que Wayne C. Booth califica como
“inestable”. Segun Booth la ironia resulta estable cuando el proceso de
reconstruccion de un enunciado irénico puede realizarse por completo —por
ejemplo, la exclamacion “jQué buen tiempo!”, dicho por una persona malhumorada
mientras intenta cubrirse de un aguacero—; en cambio, cuando un enunciado o un

segmento mayor de discurso no se presta, en general, a la reconstruccién de un

la fuerza de la litote [...] se requiere del significado del contexto y/o la situacion, pues si se toma aisladamente
;/Sal pie de la letra, cambia, como la ironia, totalmente su significado.” (Beristain, 1998, p. 306)

Mariana Masera analiza el simbolo de la puerta —en su estudio sobre la voz femenina en la antigua lirica
popular hispanica— como representacion de la accesibilidad sexual de la mujer: “La mujer advierte al hombre
que pasa frente a su puerta confirmando como espacio para el cortejo la puerta. [...] La mujer define el
espacio por el que el hombre debe pasar. La puerta entonces ya no s6lo funge como un objeto fisico, sino
también como el mismo cuerpo de la mujer.” (Masera, 2001, p. 105)
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solo sentido, al no percibirse algo seguro en qué basar el juicio, la ironia resulta
inestable (Booth, pp. 31, 304, 305). Una especie de discurso que, como en este
caso, no permite la identificacion de un sentido univoco. El argumento es
estructurado a partir de elementos graciosos, pero su culminacion produce una
zona de incertidumbre respecto a la valoracion que el autor lleva a cabo acerca de
la escena sexual.”*

“La duquesa Job” —uno de los poemas mas emblematicos del
modernismo— publicado en 1884 por el mexicano Manuel Gutiérrez Najera,
ademas de que muestra diversos aspectos que vinculan a la ironia con el
erotismo, también permite comentar uno de los rasgos mas mencionados por la
critica como esenciales para la poesia comica: el ingenio. En lo que respecta a
este concepto, se considera al ingenio como “la facultad del hombre para discurrir
o inventar con prontitud y facilidad” (Real Academia Espafiola, 2001), o bien como
“la chispa y el talento para encontrar y mostrar el aspecto gracioso de las cosas o
para inventar o contar chistes, anécdotas o historias divertidas” (Moliner, 1992, p.
132). La palabra ingenio posee tanto connotaciones de uso comdn como
aplicaciones especificas en el campo de la literatura. El ingenio, como cualidad
estilistica, designa a una clase de discurso que procura el desencadenamiento de

la comicidad con base en la rapidez de ideas y la habilidad linguistica.

Ingenio: Cualidad de la conversacién o de la escritura que consiste en la adecuada
expresion y asociacion del pensamiento, calculadas para sorprender y deleitar por su
caracter inesperado. Siempre con referencia a la expresion de cosas brillantes o
chispeantes de manera divertida (Oxford English Dictionary, 1972, p. 3797).°

# Una ironia semejante emplea Amado Nervo en su poema “La fea”, que maneja alusiones al deseo carnal y
al adulterio. “Pobre don Juan aturdido / que, con el mostacho erguido, / pensaste a mi duefia hurtar, / y, por
fea, la has huido, / el asedio al empezar. / iTonto! jLa que has perdido!... / Tiene un encanto escondido / que
s6lo yo sé gustar. // Un encanto que esta hecho / de muchas cosas al par; / que te deja satisfecho / cuerpo y
alma, sin cansar. / Un encanto muy dificil, muy dificil de explicar. // Vete a requerir de amores / otras, segun tu,
mejores. / Fea es miduefia de atar, / y lo digo sin empacho: / no merece tu mostacho / oloroso y militar. / Poco
te habria lucido; / y en el Club, en tu cotarro, no te pudieras jactar. / Déjasela a su marido... / (Tiene un
encanto escondido / que s6lo yo sé gustar.) // Pasa, y ninguno la mira / ni la requiebra al pasar. / Todo va tras
la mentira / de un rostro de buen mirar. // ...Y yo, con mi preterido / bien, me marcho complacido, / pues me
dejan saborear / con el alma y el sentido, / aquel encanto escondido / que nadie supo gustar.” (“La fea”, Nervo,
1972, pp. 1653-1654)

# La traduccion es mia: “Wit. (8) That quality of speech or writing which consists in the apt association of
thought and expresion, calculated to surprise and delight by unexpectedness. (...) Always with reference to the
utterance of brilliant or sparkling things in an amusing way.”
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Se califica como ingeniosas a aquellas expresiones cuyo proposito se funda
en la exploracion de las posibilidades ludicas del lenguaje. Siempre que las
intenciones no se concentren en la ridiculizacion agresiva de un blanco ideoldgico
o personal (hostilidad propia de la satira), el ingenio provoca una gracia sutil y
benigna, volcada hacia la expectacion de hallazgos curiosos de tipo basicamente
verbal. Se trata de bromas en las cuales predomina un tono ligero. Para Henri
Bergson las palabras del poeta ingenioso discurren “sin ningn motivo, por mero
placer” (Bergson, 1999, pp. 82-83). La inventiva del ingenio sugiere una especie
de juguetizacion de las palabras. A partir de teméticas frivolas, el ingenio suscita

una poesia de la gratuidad y del divertimento.

En los (juegos de ingenio) hay una busqueda de lo efimero, una estética de lo fugaz que
consagra el ahora que fluye gozosamente. No se pretende nada mas. [...] El calificativo
gue mejor cuadra al ingenioso es el de “fresco”. La palabra “frescura” conserva de sus
origenes (...) la idea de juventud, agilidad y viveza. [...] La ligereza es también la ausencia
de pesadumbre. Es euforia: la experiencia dinamica de la alegria (Marina, 1992, pp. 22, 37,
39).

Cualidades tanto de la ironia como del ingenio pueden observarse en “La
duquesa Job”, suerte de cronica urbana con base en un discurso costumbrista y
sugerente. El poema constituye el elogio de una muchacha de clase media. El
autor participa como personaje en el texto —bajo el pseudénimo del Duque Job,
con el cual Manuel Gutiérrez Najera era bien identificado en el medio periodistico
de la época—.?° Con base en un Iéxico coloquial, apoyado en repetidas alusiones
a las culturas francesa y anglosajona, y por medio de un manejo pintoresco y poco

ortodoxo de la rima, el autor construye un poema lleno de motivos sensuales.

% ug) Duque Job se habia convertido en un pseudénimo conocido en los salones, en los cafés, en el teatro, en
los periddicos. Su sonido evocaba el suefio del dandy, la extravagancia del bohemio, la persistencia del
flaneur. Lo habia tomado de una comedia, Lo positivo, de Joaquin Estévanes —Manuel Tamayo y Baus—,
quien adaptdé una comedia de Ledn Laya, Le Duc Job.” (Gutiérrez Najera, 1996. p. XVII) EI Dugue Job fue el
pseuddnimo mas popular de Manuel Gutiérrez N4jera, aunque emplearia un nimero muy grande de ellos,
entre otros: Can-Can, Croix-Dieu, El Cura de Jalatlaco, Fra-Fra, Fritz, Juan Lanas, Junius, Nemo, Omega,
Puck, Recamier, etc. (Carter, 1960, p. 172)
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En dulce charla de sobremesa,

mientras devoro fresa tras fresa,

y abajo ronca tu perro Bob,

te haré el retrato de la duquesa
5 qgue adora a veces el duque Job.

No es la condesa que Villasana

caricatura, nila poblana

de enagua roja, que Prieto amo;

no es la criadita de pies nudosos,
10 ni la que suefia con los gomosos

y con los gallos de Micol6.

Mi duquesita, la que me adora,

no tiene humos de gran sefiora:

es la griseta de Paul de Kock.
15 No baila Boston, y desconoce

de las carreras el alto goce,

y los placeres del five o’clock.

Pero ni el suefio de algun poeta,
ni los querubes que vio Jacob,
20 fueron tan bellos cual la coqueta
de ojitos verdes, rubia griseta
qgue adora a veces el duque Job.

Si pisa alfombras, no es en su casa,
si por Plateros alegre pasa

25 y la saluda Madame Marnat,
no es, sin disputa, porque la vista;
si porque a casa de otra modista
desde temprano rapido va.

No tiene alhajas mi duquesita,

30 pero es tan guapa, y es tan bonita,
y tiene un cuerpo tan v’'lan tan pschutt,
de tal manera trasciende a Francia
gue no la igualan en elegancia
ni los clientes de Hélene Kossut.

35 Desde las puertas de la Sorpresa
hasta la esquina del Jockey Club,
no hay espafiola, yankee o francesa,
ni mas bonita, ni mas traviesa
que la duquesa del duque Job.
(“La duquesa Job")

El autor expone su admiracion por la belleza de la protagonista de manera
ligera. Lejos de acudir a un tono solemne, el texto transmite un enorme desenfado
en la articulacion de su lenguaje —refinado y snob pero con reminiscencias de la

lirica popular—. Los decasilabos se eslabonan a partir de connotaciones
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semanticas y equivalencias fénicas poco comunes —una forma de composicion
acorde con un estilo de la época conocido como esprit (voz francesa que significa
justamente ingenio, agudeza, gracia, chispa)—. Se relacionan entre si palabras de
idéntica cadencia pero tan alejadas en su significacion que producen un efecto
sorpresivo a causa de su inusual enlace: sobremesal/fresa/duquesa; poeta/
coqueta/griseta; la Sorpresal/francesal/traviesa; taconeo/meneo; requiebra/cebra;
brazo/sombrillazo; cuca/nuca. Caracteristica que se enfatiza cuando el autor echa
mano en repetidas ocasiones de la pronunciacion en inglés o en francés —e
incluso rimando una palabra de ortografia inglesa con un toponimo nahuatl—:
Bob/Job; Paul de Kock/five o’clock; Jockey Club/duque Job; Madame
Marnat/rapido va; pschutt/Hélene Kossut; jcrac!/cognac; beefsteak/Chapultepec.
Aunque graciosos y llamativos, estos juegos de ingenio, basados en el prosaismo,
la exacerbacion de la sonoridad, la mezcla de lenguas y la discrepancia con
patrones liricos convencionales, llegarian a ser calificados como un despropadsito
por parte de aquellos lectores partidarios de las reglas castizas de versificacion
—Yy por tanto opuestos al naciente modernismo—. Tal extravagancia en relacion
con las modelos tradicionales de la lirica, empleada como recurso jocoso, se veria
consolidada como un frecuente instrumento en la consecucion de comicidad
dentro de la poesia modernista —hecho que se puede advertir a lo largo de este
trabajo—. Los nuevos poetas se dedicarian a exhibir su heterodoxia como muestra
de desafio frente a los canones literarios anquilosados. La destreza versificadora
representaria una de las formas de combate que, con gesto irbnico —provocador y
simbdlico—, los modernistas se encargarian de sostener a la manera de un cédigo

de identidad como grupo renovador.?’

7 “por la originalidad de sus imagenes, por la novedosa manera de decir, y aun por el empleo de alguna que
otra combinacién métrica que no era de las mas usuales, Gutiérrez Najera contribuyé al empefio de
renovacion literaria que culmind en el movimiento modemista, pero el mayor ascendiente de su poesia se
debid al tono elegiaco y melodioso de su verso, hermanado a ese don fundamental de su espiritu: la gracia.
Su influencia en América fue multiple: modernistas y no modemistas lo imitaron. Escribir ‘a la manera de
Gutiérrez Njjera’ fue casi una moda, y muchas de sus ideas poéticas sirvieron de punto de partida a la
inspiracion de otros poetas.” (Henriquez Urefia, 1978, pp. 76-77)



47

40 iCoémo resuena su taconeo
en las baldosas! Con qué meneo
luce su talle de tentacion!
iCon qué airecito de aristocracia
mira a los hombres, y con qué gracia
45 frunce los labios —jMimi Pinson!

Si alguien la alcanza, si la requiebra,

Ella, ligera como una cebra,

Sigue camino del almacén,;

Pero jay del tuno si alarga el brazo!
50 Nadie le salva del sombrillazo

Que le descarga sobre la sien!

iNo hay en el mundo mujer més linda!
Pie de andaluza, boca de guinda,
esprit rociado de Veuve Clicqot;

55 talle de avispa, cutis de ala,
0jos traviesos de colegiala
como los ojos de Louise Thed!

Agil, nerviosa, blanca, delgada,
media de seda bien restirada,
60 gola de encaje, corsé de jcrac!,
nariz pequefia, garbosa, cuca,
y palpitantes sobre la nuca
rizos tan rubios como el cognac.
(“La duquesa Job")

En lo que concierne a su erotismo, la descripcion de la duquesita contiene
—si bien de modo tacito, pero debido a ello de manera insinuante y picaresca—
numerosos elementos de indole sexual. Las precisiones acerca de la fisonomia de
la mujer resultan constantes, asi como las alusiones a su voluptuosidad: “la
coqueta / de ojitos verdes”, “es tan guapa, y es tan bonita, / y tiene un cuerpo tan

V’lan tan pschutt...”, “iCon qué meneo / luce su talle de tentacion! / jCon qué
airecito de aristocracia / mira a los hombres...”; “talle de avispa, cutis de ala, / ojos
traviesos de colegiala”; “Agil, nerviosa, blanca, delgada”; “y palpitantes sobre la
nuca / rizos tan rubios como el cognac.” Por medio de formulas aparentemente
nimias, el texto alude a una serie de asuntos relativos al cuerpo, la seduccion y el
deseo. Sin embargo, pese a dichas denotaciones, los efectos de una posible
narrativa pasional se anulan —nuevamente— a raiz de la insercion de segmentos
gue chocan con los tonos tradicionales de la confesién intima. A diferencia de una

encendida alabanza que ofreciera al lector la sensacidon de una revelacion
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emotiva, en “La duquesa Job” se opta por una trivializacion que anula la gravedad.
El poema amoroso recibe el matiz de la ironia para conformar un discurso
fluctuante entre la confidencia sincera y la broma.

El personaje de la voz poética, por otra parte, alardea sobre el tipo de nexos
gue mantiene con la muchacha. En la primera estrofa describe —asi lo hace saber
por la locucion adverbial “a veces™— la cualidad esporadica de su noviazgo: “te
haré el retrato de la duquesa / que adora a veces el duque Job”; y en la cuarta
estrofa lo reitera: “de ojitos verdes, rubia griseta / que adora a veces el duque
Job”. Pero en la tercera estrofa —sin objeciones ni restricciones— afirma
vanidosamente: “Mi duquesita, la que me adora”. El texto no deja explicito si se
trata de dejar un testimonio de los amores ocasionales del autor, de designar
metaforicamente un carifio filial, o bien de elaborar un mero relato de ficcion. Al
respecto, y con base en informacion biogréfica, la protagonista del poema ha sido
identificada con una joven francesa, de nombre Marie, dependienta de un almacén
situado en la calle de Plateros en el centro de la Ciudad de México. Una
muchacha con la que el poeta no llegaria a formalizar su union. De hecho, la
expresion “a veces” ha sido interpretada como una indicacién del caracter furtivo
de su supuesto noviazgo (Puga y Acal, 1901, p. 387; Porrata y Santana, 1974, p.
95). De cualquier manera, sea cual fuere la motivacion “real” y la sinceridad del
autor, el texto alcanza un tono parddico en funcion de los discursos centrados en
el cortejo de la mujer. En el plano mas explicito de la enunciacion se observa el
ensalzamiento de la duguesita como objeto del enamoramiento. En un segundo
plano, irénico, se aprecia la banalizacion de la vehemencia erotica. Tras esta
permanente alternancia, no queda plenamente puntualizado cual es el tipo de
vinculo que el duque Job mantiene con su inspiradora, ni cual es el propésito de
su apologia —¢lisonjear?, ¢jactarse?, ¢fantasear?, ¢bromear?, ¢festejar
hiperbolicamente?—. El poema finaliza con las reiteradas imagenes descriptivas
de la vida privada, cotidiana y callejera de los protagonistas —enmedio del paisaje

urbano—, al igual que en la constante colision entre refinamiento y prosaismo.
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Después ligera, del lecho brinca,

joh quién la viera cuando se hinca
90 blanca y esbelta sobre el colchén!

¢ Qué valen junto de tanta gracia

las nifias ricas, la aristocracia,

ni mis amigas de cotillon?

Toco, se viste: me abre: almorzamos;
95 Con apetito los dos tomamos

Un par de huevos y un buen beefsteack,

Media botella de rico vino,

Y en coche juntos, vamos camino

Del pintoresco Chapultepec.

100 Desde las puertas de la Sorpresa
hasta la esquina del Jockey Club,
no hay espafiola, yankee o francesa,
ni mas bonita, ni mas traviesa
que la duquesa del duque Job!
(“La duquesa Job")

“La duquesa Job” constituye uno de los textos mas embleméaticos en el
conjunto de la literatura modernista. Resulta llamativo que este poema fundado en
propiedades que la critica a menudo describié con términos como ingenio, gracia,
sal, ironia, viveza —todos en el campo conceptual de la comicidad— haya logrado
una extensa popularidad en el ambito hispanoamericano. Una notoriedad que ha
derivado en su inclusion en innumerables obras antolégicas y revisiones historicas
del periodo. Cuando se trata de ejemplificar la originalidad expresiva del
modernismo, al igual que la flexibilidad en la versificacion, el lenguaje colorista, las
posturas aristocratizantes y el cosmopolitismo, no causa asombro que se recurra a
“La duquesa Job” como modelo prototipico. Manuel Gutiérrez Najera no soélo
condens6 en este poema varias de las cualidades de estilo y de lenguaje
definitorias del movimiento, sino que logré configurar una perspectiva de la poesia
amorosa a partir de significaciones enraizadas en la modernidad. El empleo de
contextos urbanos, el cuestionamiento de la sublimidad poética, la incursién del
punto de vista prosaico y, como ha quedado dicho, el influjo de la ironia como

factor discursivo, hacen de este poema la plasmacion de una nueva manera de
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entender las relaciones afectivas, la figura de la mujer y la subjetividad del yo

poético.?®

La ironia representa, como hecho verbal, una de las formas mas
sofisticadas de enunciacion dentro de los diferentes registros comicos. El que se
interprete como graciosa una construccion ironica depende en gran medida de la
interrelacion con el receptor. Una cualidad que se desprende del caracter
encubierto de los significados, los cuales, para su desciframiento, requieren de
una activa colaboracion por parte de quien recibe el mensaje, asi como de la
aceptacion de determinadas convenciones semanticas, o bien, en numerosas
ocasiones, de una minima informacion contextual compartida. De ahi que las
propuestas irénicas desemboquen a menudo en la ambigtiedad, el equivoco, la
poca eficacia comica o incluso la nula respuesta en este ultimo sentido.

Mi intencion en este primer capitulo ha sido mostrar a la ironia como un
conjunto especifico en el espectro amplio de la comicidad —mediante textos que,
comparativamente con otro tipo de registros, resultan de una hilaridad muy
moderada—, pero ante todo subrayar sus caracteristicas como discurso. Mas
adelante se podra observar que la ironia interviene también —pero con
implicaciones de mayor jocosidad— en el humorismo y en la sétira, al igual que en
expresiones como el chiste, el doble sentido, la broma y la burla. Por ahora, repito,
he procurado establecer una primera categoria dentro de los diferentes grados de
la comicidad y, sobre todo, detenerme en su descripcion linguistica.

En la poesia modernista la ironia, como concepto general, posee dos

realizaciones principales: como figura retérica —de acuerdo con la tradicion

% «En el fantasma de La Duquesa Job el escritor patentiza los siguientes valores: 1) una urbanidad en que el
trato conversacional, los paseos y los placeres del vino y la mesa, representan el aprendizaje en lo
cosmopolita; 2) el perfil de un modelo de belleza femenina que resume el sello de lo propio en las
aspiraciones de una ciudadania mundana y, al mismo tiempo, democréatica y moralizante; 3) la importancia de
la moda en el deslinde de la individualidad; 4) el gestual del cuerpo que se convierte en expresion de la
autonomia de la persona; 5) la mirada masculina sobre el cuerpo de la mujer en la esfera intima sirve para
consagrar la pureza y la virtud femeninas ante el mundo; 6) la movilidad individual en el entorno urbano como
caracteristica irrenunciable. Este ultimo punto, el desplazamiento citadino, implica el hallazgo de un ritmo
preciso, consustancial al temperamento modemo, que fue detectado por Manuel Gutiérrez Njera: la
velocidad y lo circular.” (Gonzélez Rodriguez, 1996, p. 384)
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clasica— y como nocidn filosofica romantica. En lo que toca a su definicion como
procedimiento retdrico, la ironia se advierte en distintos poemas modernistas como
tropo de diccibn —mecanismo proximo al contrasentido y la antifrasis—, o bien
como figura de pensamiento —presentacion de una idea de tal modo que la
oracion o las oraciones puedan sugerir significados alternos—. En cuanto a su
definicibn como concepto romantico, la ironia se revela en el modernismo como
una postura escéptica frente a los presupuestos filosoficos y poéticos
tradicionales.?

La decision de abordar en tres apartados los anteriores aspectos
relacionados con la ironia —autoironia y autoparodia, ironia sarcastica, e ironia y
erotismo—, ha respondido fundamentalmente a ciertas recurrencias tematicas que
logré apreciar en el corpus antologico objeto de este trabajo. En los siguientes
capitulos indicaré la constante presencia de la ironia como recurso expresivo y
comico, pero sin detenerme ya en sus particularidades. Espero haber resumido
hasta ahora, a grandes lineas, los puntos basicos de la apuesta comunicativa

irbnica, asi como de sus caracteristicas principales dentro de la lirica modernista.

P En palabras de Octavio Paz, la ironia consistié, dentro del ideario roméntico, en la proclamacion de la
poesia modema como ‘nueva manera de sentir y de vivir’, como la legitimacion del arte como ruta de
conocimiento, como la “ruptura del sistema de creencias de Occidente” y, en el plano estilistico, como la
interseccion entre prosa y poesia con “inyecciones cada vez mas fuertes del habla popular” (Paz, 1974, pp.
91, 95).
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Capitulo 2. Humorismo

2. El humorismo

El término humor —al igual que la ironia y otros conceptos ligados a la
comicidad— ha recibido a lo largo de la historia una serie de aplicaciones que
vuelven dificil una definiciébn Unica. Una breve revisibn de su origen y de su
evolucién pueden explicar en parte las variantes en su uso hasta nuestros dias. En
el latin clasico la palabra humor significaba liquido, cosa fluida, humedad o vapor,
empleada en la medicina clasica para designar ciertas secreciones internas del
cuerpo humano descritas por Hipocrates (460-377 a.C.), a quien se atribuye una
doctrina fisioldgica conocida como teoria de los humores. La medicina medieval,
siguiendo las tesis de Galeno (131-200 d.C), adopt6 tal teoria y distinguio la
existencia de cuatro humores —segregados a su vez por cuatro 6rganos en
particular (corazon, pituita, higado y bazo)— que de acuerdo con su predominio
determinaban, respectivamente, los diferentes temperamentos: sanguineo
(sangre), flematico (flema), bilioso (bilis amarilla) y melancoélico (atrabilis o bilis
negra). De acuerdo con esta significacion, aun durante el Renacimiento el vocablo
humor aludia a la idiosincrasia, la manera de ser, el estado habitual de animo o la
disposicion general del caracter.! Asi, a través del lenguaje médico la palabra
humor se incorporé al vocabulario comun. En espafiol se mantiene el sentido de lo
material en la palabra —“el humor de la comida’— y también el sentido espiritual o
animico —humor triste, jovial o alegre; buen o mal humor— (Estébanez Calderon,
1999, p. 533; Lujan, 1973, pp. 26-27).

! Para la patologia humoral la salud se consideraba el estado de armonia y equilibrio entre los elementos que
constituyen el organismo. Las diferentes combinaciones y los predominios entre los humores daban lugar a
los variados aspectos de la enfermedad, mientras que su equilibrio perfecto era la salud. (Somolinos, 1980, p.
36) “Los cuatro humores resultaron de la observacion del fendmeno de coagulacién de la sangre ‘in vitro’, asi
pues sostenian que si se observaba en un vaso, durante el fenémeno de coagulacién de ésta, cuando se
tratara de una sangre normal, se veria que se retraeria el coagulo dejando un liquido que sobrenadaria
llamado suero, y que el coagulo retraido tendria tres porciones... [...] Para el griego de la época hipocrética, el
suero, o sea la parte liquida que sobrenada era la que se consideraba como ‘flema’, la parte roja del codgulo
era la ‘hema’ o sangre propiamente dicha; y finalmente la parte oscura del codgulo era la que se conocia
como ‘melancolé’ o sea la bilis negra.” (Barquin, 1994, p. 128)
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La aplicacion del término humor para designar una clase especifica de
comicidad aparecio en Inglaterra. De acuerdo con algunas retoéricas renacentistas,
el humour se asociaba a bufonadas, burlas, donaires y graciosas excentricidades.
Con este sentido crearon sus obras William Shakespeare y —en el ambito
hispanico— Miguel de Cervantes, a quienes muchos autores consideran “los mas
grandes humoristas”, aunque a tales clasicos dificilmente se les ocurriera que sus
creaciones implicaran un humor de indole reflexiva como la que comentaré a
continuacion: sus personajes eran simplemente comicos Yy risibles (Lujan, 1973,
pp. 26-27). Fue hacia finales del siglo XVIIl y a lo largo del siglo XIX que la nocion
de humorismo adquirié particularidades que le diferenciaron como manifestacion
estética.

A partir de la influencia de preceptos romanticos que proclamaron la
necesidad de romper con la rigidez clasica que establecia el desarrollo de un tono
especifico para cada género literario, se definié al humorismo, en general, como el
estilo en el que se amalgaman la risa y el dolor, la tristeza y la alegria, la gracia y
la ironia, la amargura y la bondad, en una fusion que no sélo perseguiria hacer
reir, sino llevar a una meditacion intelectual que evitara una vision unilateral de la
vida. Conseguir expresar la alegria de las cosas tristes y la tristeza de las cosas
alegres; el lado ridiculo de lo serio y el lado serio de lo ridiculo (Gomez de la
Serna, 1968, p. 177; Pirandello, 1946, p. 177). El aleman Jean Paul Richter, uno
de los autores mas representativos en la sistematizacion de los nuevos alcances
del vocablo, defini6 al humorismo, en su Introduccién a la estética (1804), entre
otras cosas como “lo comico romantico”, “la destruccion de lo sublime” y la
“mezcla de dolor y grandiosidad”.

Diferente de las ideas de lo cémico vulgar, no pone en evidencia una locura individual.
Rebaja la grandeza y eleva la pequefiez, pero, diferente también de la parodia y de la
ironia, lo hace colocando al grande al lado del pequefio al mismo tiempo que lo pequefio

al lado de lo grande, y reduciendo asi a la nada uno y otro, porque ante todo lo infinito,
todo es igual y todo es nada (Richter, 1976, pp. 79-80).

Para Jean Paul Richter el humorista intentaria delatar la simpleza humana

sin vituperio ni insulto, y sin llegar a sentirse superior al sujeto u objeto ridiculizado
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(Richter, 1976, pp. 80, 81, 83). Con posterioridad numerosos escritores y teodricos
construyeron elaboraciones en el mismo orden de ideas. Esta perspectiva
tragicomica, repetidamente planteada, implica una postura vital: observar con
indulgencia y tolerancia las dificultades de la existencia. A pesar de que surgiera
como producto de actitudes filosoficas con inclinaciones escépticas y nihilistas, se
consider6 que el humorismo debia mostrar ternura y simpatia por el género
humano (Stilman, 1969, p. 11; Lujan, 1973, p. 33). El humorista debia adoptar un
gesto escarnecedor y frio, pero al mismo tiempo mostrar compasion y sutileza. “El
humorismo es un término medio entre la demolicién y la construccion, entre el
amor y la critica.” (Escardd, 1964, p. 7) El humorismo debia subrayar las
contradicciones entre la vida real —nuestras debilidades y miserias— y el ideal
—nuestras aspiraciones—  (Pirandello, 1964, pp. 176-178). Mostraria
inconformidad ante la crueldad, la estupidez, la debilidad y la hipocresia, pero con
una proclividad por la melancolia y el sentimentalismo. “En el humorista se
mezclan el excéntrico, el payaso y el hombre triste.” (GOmez de la Serna, 1968, p.
169) Pio Baroja, otro defensor de la idea de la mezcolanza como factor
humoristico definitorio, apunta:
Indudablemente, el humorismo es algo complicado. Hay en él seriedad y comicidad,
sentimentalismo y frialdad, excentricidad y vulgaridad. [...] A la cualidad de ser un arte de
contrastes violentos, se puede afiadir que es un arte subversivo de los valores humanos.
Es indudable que alli donde hay un plano de seriedad, de respetabilidad, hay otro plano
de risa y de burla. Lo tragico, lo épico, se alojan en el primer plano, lo comico en el
segundo. El humorista salta constantemente de uno a otro y llega a confundir a los dos;
de aqui que el humorismo pueda definirse como lo cémico serio, lo trivial trascendental, la
risa triste filosofica y cdsmica. Esta mezcla comico-romantica, cémico-patética, cdmico-
tragica, da un gusto agridulce, que es el sabor de las obras de humor (Baroja, 1986, p.
41).

Las palabras humor y humorismo siguieron analogo desarrollo en diferentes
lenguas. En el caso del espafiol, el término humor fue empleado antiguamente en
su original acepcion médico-fisiolégica y, de igual forma, como lo indica el
Diccionario de Autoridades (1726-1739) con el sentido de “apacibilidad de genio” y
caracter festivo: se dice “hombre de humor” al que posee “genio jovial, festivo y

agudo” (Estébanez Calderdn, 1999, p. 535). Fue hasta la undécima edicion (1914)
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del Diccionario de la Real Academia Espafiola que aparecio el término humorismo
con base en su diferenciacion romantica con la comicidad, en una serie de
acepciones que han mantenido relativa vigencia hasta ahora (Estébanez
Calderon, 1999, p. 535).

Estilo literario en que se hermanan la gracia con la alegria y lo alegre con lo triste (Real
Academia Espafiola, 1956).

Manera de enjuiciar, afrontar y comentar las situaciones con cierto distanciamiento
ingenioso, burlén y, aunque sea en apariencia, ligero. Linda a veces con la comicidad, la
mordacidad y la ironia, sin que se confunda con ellas, y puede manifestarse en la
conversacion, en la literatura y en todas las formas de comunicacién y de expresion (Real
Academia Espafiola, 1992).

En la actualidad, como puede observarse en los habitos de los medios
masivos de comunicacion (impresos y electronicos), prevalece la tendencia a
identificar el humorismo con toda clase de expresiones que tengan como proposito
provocar risa —concepto general que, en el marco de este trabajo, he denominado
comicidad—. Se afirma, por ejemplo, que alguien posee sentido del humor cuando
manifiesta en su personalidad una disposicion a reir 0 a aceptar y jugar bromas.
De hecho, en la mas reciente edicion del Diccionario de la Real Academia

Espafiola se recoge tal acepcion:

Modo de presentar, enjuiciar o comentar la realidad, resaltando el lado cémico, risuefio o
ridiculo de las cosas. // Actividad profesional que busca la diversion del publico mediante
chistes, imitaciones, parodias u otros medios (Real Academia Espafiola, 2001).
Asimismo en los estudios literarios se constata a menudo cierta
indeterminacion de forma que, en ocasiones, se aplican indistintamente los
términos humor y comicidad a diversas formas de expresion: festiva, aguda,
graciosa, ironica, burlona, mordaz, satirica, sarcastica, grotesca, etc. (Estébanez
Calderon, 1999, p. 535; Escardd, 1964, pp. 5-6; Stilman, 1969, p. 9). Esta
vaguedad se debe sobre todo a los usos historicos de mayor popularidad y
frecuencia de la palabra humor hasta llegar a nuestros dias.
He decidido emplear el término humorismo en su acepcion tragicomica —y

no como sinénimo general de comicidad— no s6lo basado en un criterio purista o
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anacronico, sino por considerar que en una serie de textos modernistas los
autores tomaron como fundamento las reflexiones romanticas en torno al
fenomeno. El alcance actual de la palabra bien puede justificar la utilizacion del
adjetivo humoristico para designar el total de la poesia de intencion cdmica
—incluyendo a la satira e incluso determinadas expresiones irénicas—. Sin
embargo, como creo que podra observarse, los poemas comentados a
continuacion responden en gran medida a una realizacion peculiar de la

comicidad.

2.1. Humorismo y modernismo

Resulta dificil situar con exactitud, en los términos de la definicibn roméantica
del humor, el rango psicolégico en que la alegria se funde con la tristeza en una
obra literaria determinada. Al tratarse de una delimitacion con base en criterios
que aluden a estados animicos, plantear una valoracion que determine
propiedades del lenguaje en este sentido desemboca inevitablemente en una
interpretacion subjetiva. Pese a la cautela que implica una revision textual a partir
de tales parametros, considero que distintas muestras dentro de la poesia
modernista, dadas las peculiaridades de su estilo y atendiendo el contexto estético
de la época, posibilitan el reconocimiento del juego de contrastes que caracteriza
al funcionamiento del humor de acuerdo con los conceptos ya mencionados.

Muy préximos a los procedimientos de tipo irbnico comentados en el
anterior capitulo, los tratamientos humoristicos se distinguen de los primeros por
hacer méas explicitos sus propdsitos ridiculizantes. Las pistas textuales del
humorismo, mas enfaticas en su comicidad, suscitan en consecuencia una mayor
certidumbre en el desciframiento. Al igual que en otros casos de realizacion
comica (satirica o festiva, por ejemplo), el humor recurre a la ambigliedad y la
disimulaciébn semanticas propias de la ironia, pero tales propiedades no
representan los factores primordiales de su realizacion. La ironia participa en
buena medida como factor de ocultamiento del sentido, pero no determina las

propiedades definitorias del humorismo romantico, las cuales radican en la
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oscilacion tragicémica. Justamente en la mezcla emotiva se encuentra la riqueza
de sus posibilidades de significacion. En la poesia modernista estas operaciones
se aprecian con diferentes matices y en desarrollos teméticos heterogéneos. El
humor puede aparecer como un elemento de contraste dramatico en textos de
corte narrativo —ya sea en la descripcion de los personajes o en el delineamiento
de la trama—. O bien servir en registros intimistas o confesionales como un
agente de modulacién afectiva de la enunciacién en primera persona. Asimismo
sus grados de ofensividad son variables: puede aproximarse a un tono frivolo o
ligero, producir una indeterminacion en su agresion —de marca en esencia
irbnica—, evidenciar un acentuado sentimentalismo, o bien mostrar un predominio
del sarcasmo —alcanzando los perfiles del humor negro—.

El humorismo no se instituyo en la poesia modernista propiamente como un
género. De hecho, como su definicion lo indica, su presencia se advierte ante todo
como manifestaciéon de un estilo. No se trata de una figura retérica o de una
nocién filoséfica —como el caso de la ironia en sus dos acepciones principales—,
de un mecanismo intertextual —como la parodia—, ni de un género o modalidad
—como la satira—. Aunque puede intersectarse con todos los anteriores
conceptos, el humor se ha definido como una actitud, una disposicion o una
postura alegre y burlona ante situaciones que implicarian, segun las convenciones
sociales, un talante serio o mesurado. “No se trata de un género literario, sino de
un género de vida, o mejor dicho, de una actitud frente a la vida.” (Gémez de la
Serna, 1968, p. 163) José Garcia Mercadal se refiere también a esta cualidad en
los términos ya citados de la amalgama y el contraste .

Es dificil precisar cuales son las caracteristicas comunes a los diversos géneros del
humorismo, porque éste es cosa complicada, resultando como resulta un arte de
contrastes violentos... El humorista es un ser que nunca sigue la linea recta. [Es un] gran

aficionado a las mezclas, a los cock-tails, enemigo de los sabores puros, partidario de las
posiciones ambiguas... (Garcia Mercadal, 1957, pp. 25-26)

La presencia de connotaciones dolorosas, sean sutiles o intensas,

derivadas de sefales reconocibles en la enunciacion, provocan la ambivalencia
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del efecto humoristico. La comicidad entra en disonancia con elementos de
sentido alejados del ambito de lo risible, lo cual conduce a su acento
contradictorio. EI humorismo como mezcla animica recibié una explicacion por
parte de Sigmund Freud —quien asumia la diferenciacion del término con
conceptos como la comicidad y el chiste— a partir de la teoria de la risa como
descarga emocional.
La esencia del humor consiste en ahorrarse los afectos a que habria dado ocasion la
situacion y en saltarse mediante una broma la posibilidad de tales exteriorizaciones de
sentimiento. [...] El yo rehdsa sentir las afrentas que le ocasiona la realidad; rehisa
dejarse constrefiir al sufrimiento, se empecina en que los traumas del mundo exterior no
pueden tocarlo, y aun muestra que sélo son para él ocasiones de ganancia de placer.
Este udltimo rasgo es esencialisimo para el humor. [...] El humor no es resignado, es
opositor; no sélo significa el triunfo del yo, sino también el del principio del placer, capaz
de afirmarse aqui a pesar de lo desfavorable de las circunstancias reales. [...] Lo esencial
es el propésito que el humor realiza, ya se afirme en la persona propia o en la ajena.

Quiere decir: “Véanlo: ese es el mundo que parece tan peligroso. jUn juego de nifios,
bueno nada mas que para bromear sobre él!l” (Freud, 1979, pp. 158, 159, 162)

El humor tuvo lugar en el modernismo en poemas esporadicos, asi como en
colecciones y libros que no se consideran candnicos para la historia del
movimiento. Aunque no representd un registro de cultivo generalizado, su
presencia ofrece, desde una perspectiva global del contexto literario, ideas
reveladoras sobre la estética de determinados autores. Diversas posibilidades de
interpretacion pueden sustentarse en las cualidades compositivas o en las
materias explicitamente abordadas por los textos y, en algunos casos, en la

informacion referente a la produccion o la publicacion de los mismos.

2.2. Personajes humoristicos

Un grupo de poemas narrativos en los cuales se mezclan cualidades
ridiculas y melancdlicas constituye una de las formas que he identificado como
humor modernista. Se trata de textos que llevan a cabo el retrato psicolégico de un
personaje, o bien que realizan un breve relato de la historia de su vida o de una
anécdota en particular. La intencionalidad graciosa predomina en su tono, pero sin

dejar de advertirse en ellos un fuerte influjo de patetismo. Aunque no de manera
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contundente o precisa, se distinguen en estos poemas motivaciones criticas en
relacion con diversas materias.

“Zoospermos”, del colombiano José Asuncién Silva, puede ilustrar algunos
de los aspectos sobresalientes del humorismo romantico. El texto plantea la
descripcion de Cornelius Van Kerinken, un cientifico que ha perdido la razén a
causa de sus investigaciones sobre espermatozoides. Al igual que otros poemas
de la serie “Gotas amargas”, en el que se encuentra incluido, su tesitura comica se
encuentra asociada al cuestionamiento de determinados valores de la sociedad de
su tiempo. En este caso, por medio de la imagen del cientifico perturbado en sus
facultades mentales, el autor apunta a un conflicto ideolégico que atrajo
recurrentemente la atencion de las clases ilustradas durante la segunda mitad del
siglo XIX: las limitaciones y los alcances de la ciencia —a la cual se consideraba
depositaria de la Unica verdad desde las posiciones mas dogmaticas del
positivismo—, y de igual manera alude a las polémicas en torno a la idea del
“progreso organico” que sefalaba una ruta ascendente en la historia de la
humanidad (Henriquez Urefa, 1978, p. 157).

El conocido sabio
Cornelius Van Kerinken
que disfruté en Hamburgo
de una clientela enorme

5 y que dejé un in-folio
de setecientas péginas
sobre higado y rifiones,
abandonado luego
por todos sus amigos

10 murié en Leipzig maniético,
desprestigiado y pobre,
debido a sus estudios
de los dltimos afios
sobre espermatozoides.

15 Frente de un microscopio
que le cost6 un sentido,
obra maestra y Unica
de un optico de Londres;
la vista recogida,

20 temblandole las manos,
ansioso, fijo, inmovil,
reconcentrado y torvo,
como un fantasma palido
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a media voz decia:
25 “iOh! mira cémo corren
y bullen y se mueven
y luchan y se agitan
los espermatozoides...
(“Zoospermos”)

El texto define sucintamente las condiciones tormentosas del protagonista:
"maniatico, desprestigiado y pobre”. Se subraya la enajenacion y la miseria del
estudioso por medio de la descripcion de su aspecto fisico y de sus actividades. El
relato desestima los aspectos dolorosos de la situacion. En este enfoque del
asunto se suscita una discordancia entre la forma divertida de la expresion y la
imagen que podria denominarse “objetiva”. un hombre demente que elucubra
frente al microscopio en el aislamiento de su cuarto. El autor toma como base un
cuadro tétrico —que desde otra perspectiva se acercaria quizas al tono de la
tragedia o del relato de horror— para la elaboracion de una situacion risible. El
tono chistoso rompe con las posibilidades lugubres. La insania y la pobreza son
abordadas de manera ligera. El choque entre las particularidades morbidas del
protagonista y la representacion jocosa producen el efecto humoristico. Desde el
punto de vista de las “teorias de la incongruencia”, que tratan de explicar la

comicidad a partir de la contradiccion semantica, “el humor se basa en el
descubrimiento de una realidad o un pensamiento que resulta incongruente con lo
gue se esperaba’. El humor verbal es provocado a través de un concepto que
genera una ruptura con las expectativas o la intuicion del interlocutor (Torres
Sanchez, 1999b, pp. 11, 17). Esta contraposicion de significados puede recibir
asimismo una lectura a partir de los preceptos del grotesco romantico.

El término grotesco tiene también una historia y una conceptualizacion
compleja, la cual es dificil de sintetizar en poco espacio, sin embargo, dada su
importancia para la comprension del humorismo, intentaré estructurar un breve
comentario. Grotesco, segun el Diccionario de la Lengua Espafiola, es un adjetivo
gue denota, de un objeto o circunstancia, las cualidades de ‘ridiculo y
extravagante’, asi como de ‘irregular, grosero y de mal gusto’ (Real Academia

Espafiola, 2001). Grotesco es una palabra derivada del italiano grotta (gruta) que
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en el siglo XV designd, a raiz de diversas excavaciones efectuadas en antiguas
ciudades de la cultura romana, un tipo de pintura ornamental en la cual aparecian
motivos florales estilizados y figuras humanas con miembros animales (y
viceversa) que quedaron vinculadas al concepto de lo raro, lo fantastico y lo
caprichoso. El término tuvo relacion con la idea del “arabesco”, como forma
decorativa, y con lo “burlesco”, en un sentido literario (Bajtin, 2002, pp. 35, 37). Se
ha relacionado al grotesco con las formas de expresion carnavalesca y ha recibido
atencion critica en tal sentido sobre todo a partir de las teorias de Mijail Bajtin.
Ahora bien, en cuanto a su ubicacién en el marco de las preceptivas romanticas, el
grotesco surge como un concepto estético que incorpora la fealdad como fuente
de placer, en oposicién a principios clasicos fundados en la regularidad, la belleza
y la perfeccion.
El grotesco, en vez de hacer vislumbrar el fluido del amor eterno, abre un caos gris que al
mismo tiempo es ridiculo. Una nueva palabra se coloca muy cerca de grotesco:
‘tragicomedia’. [...] La deformacién habida en los elementos, la mezcla de los dominios, la
simultaneidad de lo bello, lo estrafalario, lo siniestro y lo repugnante, su fusién en un todo

turbulento y el distanciamiento tendiente hacia lo fantéstico-onirico [...], todo esto se
incluye en el concepto de lo grotesco (Kayser, 1964, pp. 61, 94).

Para Victor Hugo, uno de los principales tedricos del grotesco romantico,

“todo en la creacién no es humanamente bello, que lo feo existe a su lado, que lo

deforme esté cerca de lo gracioso, que lo grotesco es el reverso de lo sublime,

gue el mal se confunde con el bien y la sombra con la luz” (Hugo, 1967, p. 18). El

grotesco, se mezclaria en todo, “creando por una parte lo deforme y lo horrible, y

por otra lo cémico y lo jocoso” (Hugo, 1967, p. 20). Se consideran rasgos

esenciales del grotesco romantico la incorporacion de lo monstruoso y de lo
repulsivo con objeto de producir desconcierto e hilaridad.

El principio de la risa sufre una transformacién muy importante; [...] ...en el romanticismo

grotesco la risa es atenuada, y toma la forma de humor, de ironia y sarcasmo. [...] Los

cambios fundamentales, o més notables, ocurren con relacién a lo terrible. [...] Las

imégenes del grotesco roméantico son la expresion del temor que inspira el mundo y tratan

de comunicar temor a los lectores (“asustarlos”). [...] El tema de la locura, por ejemplo, es

muy tipico del grotesco roméntico, ya que permite observar el mundo con una mirada

diferente, no influida por el punto de vista “normal”, o sea por las ideas y juicios comunes.

[...] [En el grotesco] romantico la locura adquiere los acentos sombrios y tragicos del
aislamiento individual (Bajtin, 2002, pp. 40-41).



62

“Zoospermos” muestra esta predileccion por el empleo de situaciones
referentes a la sordidez y a la enfermedad mental como elementos estéticos. Se
produce una amalgama de sugerencias fantasticas con rasgos chuscos e inclusive
obscenos. Ejemplo de ello son las connotaciones derivadas del objeto de
investigacion del personaje que, tacitamente, implican una referencia sexual. En la
superposicion de significados alrededor de la descripcion del personaje interviene
la ironia como mecanismo de insinuacion, pero a diferencia de ella, en este tipo de
enunciacién no prevalece el encubrimiento y la duda, dado que se observa ya una
certeza de la intencionalidad comica. Se descubre el propdsito ludico por la
evidente inconsistencia de la verosimilitud del argumento. La hiperbolizacion de
los diferentes componentes producen en el texto una identidad sustancialmente
caricaturesca.’ El alienado protagonista es representado como un ser simpético e
incluso ldcido. Gracias a este manejo tragicomico, pese a la trivializacion del
conflicto, el discurso obtiene la contextura meditativa propia de la definicion
romantica del humorismo, la cual permite la proyeccion de reflexiones de alcance
incluso metafisico. El cientifico lleva a cabo especulaciones acerca de las
posibilidades del azar. En sus divagaciones, el protagonista, lejos de manifestar
optimismo en relacion con las potencialidades del ser humano, alude al sufrimiento
del héroe, a la mezquindad del usurero, a la impotencia del propio cientifico —
como referencia intratextual— y al dolor del suicida —buen ejemplo este ultimo,
por otra parte, de ironia del destino, pues José Asuncion Silva terminaria sus dias
a causa de dicho tipo de muerte—.

iMiral Si no estuviera

30 perdido para siempre;

si huyendo por caminos

gue todos no conocen
hubiera al fin logrado

Z«Caricatura: Término procedente del italiano caricare: cambiar, transformar), con el que se alude al retrato de
un personaje, realizado con una técnica deformadora de su prosografia (abultando algunos de sus rasgos
fisicos), o de su etopeya, exagerando y ridiculizando sus defectos psicolégicos o morales.” (Estébanez
Calderdn, 1999, p. 134) La caricatura tiene uso recurrente tanto en la literatura —especialmente en tonos
burlescos, satiricos y farsescos— como en expresiones pictéricas. “Caricatura: Obra de arte que ridiculiza o
toma en broma el modelo que tiene por objeto.” (Real Academia Espafiola, 2001).
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tras miltiples esfuerzos
35 el convertirse en hombre,
corriéndole los afios
hubiera sido un Werther
y tras de mil angustias
y gestas y pasiones
40 se hubiera suicidado
con un Smith y Wesson
ese espermatozoide.

[..]

Aquél hubiera sido
la Gretchen de algun Fausto;
ése de més arriba

60 un heredero noble

duefio a los veintilin afios
de algun millén de thalers
y un titulo de conde;
aquél, un usurero;

65 el otro, el pequedisimo,

algan poeta lirico;
y el otro, aquél enorme,
un profesor cientifico
gue hubiera escrito un libro
70 sobre espermatozoides.
(“Zoospermos”)

El texto caracteriza al hombre de ciencia como individuo lunético e
inadaptado. El sentido de su comicidad mantiene vinculos en gran medida con el
contexto colombiano de la época, durante la cual se desataron encarnizadas
discusiones en torno a las doctrinas positivistas. Al respecto, el propio Silva
—segun testimonios sobre ello— dedicO buena parte de su energia a la
adquisicion de conocimientos en distintas areas —mecanica, historia natural,
guimica, neurologia, ciencias exactas— en ocasiones de manera febril y
tormentosa (Orjuela, 1976, p, 81). Durante su estancia en Paris “concurrié a la
Sorbona, a las salas mas reputadas de conferencias, [...] a los salones del
Congreso, a las sesiones publicas de la Academia Francesa, a las aulas de
medicina...” (Cano Gaviria, 1992, p. 82). Entre sus amigos se contaban cientificos
de diversas ramas. Las posturas experimentales mas extremas eran defendidas
en Colombia por humanistas nutridos de radicales ideas europeas y, a su vez,

recibian el rechazo de los sectores conservadores. “Silva vivid en medio de estas
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polémicas entre ideblogos liberales y conservadores, intelectuales idealistas y
positivistas, y por ello tuvo que que ser consciente del antagonismo que
planteaban estas dos posiciones divergentes.” (Orjuela, 1992a, p. 424) Silva se
encontraba —en lo que toca a estas controversias— mas cerca de las teorias
biologicistas y progresistas, por tanto su aproximacion comica no carece de una
vision escéptica y defraudada. Su escritura revela al intelectual “fin de siglo”
derrotado por las ambiciones racionales. No fue éste el inico caso en que el autor
asumio una postura incrédula frente a las pretensiones de diferentes disciplinas en
su intento por revelar la verdad. Se mofé por igual del arte —en “Lentes ajenos” o
“La respuesta de la Tierra"—, de la politica —en “Futura”— o de la filosofia —en
“Psicopatia”—. El autor descalifica a todas las tentativas de explicacion por igual.
Su humorismo exhibe en efecto alegria, pero también oculta una decepcion a raiz
de la ausencia de asideros morales o pragmaticos en la busqueda de respuestas.
Entre los antecedentes literarios de este tipo de lirica se ha mencionado a Heinrich
Heine, Ramé6n de Campoamor, Jean Richepin y, sobre todo, al catalan Joaquin
Maria Bartrina, quien habia puesto de moda el uso de cierta terminologia cientifica
junto con un sentimiento de profundo pesimismo (Henriquez Urefia, 1978, p. 142).
La sorna no se limita a la descalificacion de un individuo, de un grupo o de una
conducta en particular, sino al planteamiento de una idea desesperanzada de la
humanidad.

Afortunadamente

perdidos para siempre

0s agitais ahora

joh puntos que sois hombres!

75 entre los vidrios gruesos

traslicidos y diafanos

del microscopio enorme;

afortunadamente,

zoospermos, en la tierra

80 no creceréis poblandola

de dichas y de horrores,

dentro de diez minutos

todos estaréis muertos.

jHola! espermatozoides.
(“Zoospermos”)
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La produccion comica de José Asuncion Silva consta de 13 “gotas
amargas” y otros poemas afines pertenecientes a distintos libros postumos. Cabe
recordar que el autor publicé en revistas muy pocos poemas en vida y no vio
impreso un volumen completo. Las “Gotas amargas” fueron divulgadas —algunas
de ellas corregidas o reconstruidas— por amigos del poeta varios afios después
de su muerte. Silva solia recitar estas obras en reuniones sociales. Tal difusion
oral se daba en los circulos sociales bogotanos, donde la erudicion, la sofisticacion
y el talento para imitar a los demas hicieron famoso al poeta. A causa de ello en
ocasiones se ha puesto en tela de juicio la autoria de las “Gotas amargas”, de las
cuales no se conservan manuscritos y, por tanto, no sélo su atribucion a Silva sino
la exactitud de la versién dependen de la buena fe, memoria y conocimiento que
de los poemas tuviera quien hacia la publicacion (Camacho Guizado, 1977, p. LI,
Orjuela, 1992a, p. XXIV; Orjuela, 1992b, pp. 427, 433).® Acerca de las Gotas
amargas, Baldomero Sanin Cano, comentarista y amigo cercano del autor, afirmé:

De estas poesias quiso José Asuncion Silva hacer un cuerpo aparte. No consintid que
vieran la luz publica. Rehusd siempre considerar el proyecto de sacarlas en libro, como
se lo pidieron muchos amigos durante su vida. Las miraba con cierto desdén altivo.

Correspondieron a una época acerba de su vida, en que el mundo le ensefiaba el vacio
de los corazones (Sanin Cano, 1952, p. 197).

La supuesta reticencia de Silva a publicar las “Gotas amargas” resulta
significativa, pues representa de algun modo la valoracién que el poeta hiciera de
su propia obra de registro comico. La critica literaria de su tiempo, e incluso
especialistas mas recientes o actuales, han encontrado dificil conciliar la imagen
del poeta nocturno y elegiaco con el humorista y el satirico.

Ya en vida de Silva causaron extrafieza entre los criticos que no podian explicarse cémo
un autor de poesia tan depurada y exquisita podia permitirse la libertad de escribir

composiciones irénicas, prosaicas y causticas que aparentemente nada tenian que ver
con su obra lirica (Orjuela, 1976, p. 114).

% De hecho, en la edicién critica de Héctor H. Orjuela de la Obra completa de Silva aparecen dos versiones del
poema “Zoospermos”. He citado la que se considera méas depurada y definitiva, con versificacién Unicamente
heptasilabica. En la otra version el poema se estructura a partir de estrofas de ocho versos alejandrinos y
heptasilabos —estos ultimos en los versos 4 y 8 de cada unidad estrofica— y con algunas ligeras variantes
(Silva, 1992, pp. 84-88).
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El propio Héctor H. Orjuela, reconocido estudioso del poeta, tras advertir
que al critico contemporaneo, “provisto de una perspectiva mas amplia para
juzgar, no le sorprende esta disparidad entre las dos modalidades de la poesia
silviana”, afirma que las “Gotas amargas” en realidad “representan frutos espurios
de un imperativo ineludible que profanaba su exigente credo artistico” (Orjuela,
1976, p. 114). Eduardo Camacho Guizado, por su parte, sefiala: “A nuestro juicio,
estas composiciones ofrecen muy escasos valores poéticos en su sentido estricto.
Creemos mas bien que perjudican el conjunto de su obra.” (Camacho Guizado,
1992b, p. 543) Muy diferentes estas muestras de rechazo de los comentarios de
James L. Alstrum (1978) o Gustavo Mejia (1992), por citar dos criticos de opinion
positiva, que han valorado la comicidad de José Asuncién Silva como un factor
fundamental en su obra —argumentando que ambos registros se complementan
para configurar el total de su ideario poético—.*

Como segunda muestra de personajes humoristicos he elegido “El pintor
Pereza”, de Carlos Pezoa Véliz, remembranza de la vida bohemia de principios del
siglo XX. Un poema —quizads el mas famoso del autor— que reconstruye la
imagen estereotipica del militante romantico. Fechado en 1903, en Vifa del Matr, el
texto forma parte de un conjunto —en verso y en prosa— dedicado por el poeta a
la presentacion de personajes populares chilenos “inmersos en un submundo

oscuro y desventurado”:

* James Alstrum subraya la importancia que tuvo la atmésfera cultural —como una suerte de fermento— para
la aparicion de la faceta desencantada del poeta colombiano: “Silva escribié los primeros versos modernistas
de su pais durante la época posromantica e intent6 acabar al mismo tiempo con los poemas exageradamente
sentimentales de sus coetaneos por medio de sus Gotas amargas que significaban una revuelta satirica y
antirromantica. [...] Sus obras nos hacen pensar en la problemética de la funcion social de la poesia y aportan
implicitamente una indagacién sobre esta cuestion. Pueden ubicarse dentro de aquella larga tradiciéon de las
letras hispanoamericanas en que se ha empleado la literatura como un medio verbal para expresar la protesta
social y politica” (Alstrum, 1978, p. 302) Por su parte, Gustavo Mejia plantea de algin modo la filiacion de
Silva en la tradicion comica hispanoamericana moderna —emparentando incluso las “Gotas amargas” con
otras expresiones del siglo XX—: “Y asi es como la poesia dura e intencionadamente ‘fea’ de las Gotas
amargas, empieza a ser incorporada a una ya larga tradicion de antipoesia que viene a culminar en el siglo
XX con poetas tales como Diaz Mirén, Carlos Pezoa Véliz y Nicanor Parra. [...] A manera de conclusion,
podemos decir que, también en este caso, la critica avanza superando su inicial preocupacion por problemas
de caréacter biografico y centrandose en los problemas que sugieren los textos en calidad de tales.” (Mejia,
1992, p. 493)
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...seres desarraigados que vagan por ciudades y campos, se mueren de hambre, son
sepultados en el seno de la tierra; personajes tan desconocidos que “tras la paletada
nadie dijo nada”; individuos anénimos que mueren en la soledad del campo, [...]
campesinos explotados, ignorantes, dolientes, de organilleros cuya musica mecénica
sirve de consuelo o exacerba el rencor de los vagos [...] que deambulan por los caminos
[...] alimentandose de lo que pueden. Notese que en la poesia de Pezoa Véliz estos
vagabundos pueden ser hombres, pero también pueden ser perros, como ese “can “flaco,
lanudo y sucio” [“El perro vagabundo”] que mientras escarba los desperdicios, no deja de
buscar un mendigo ciego a quien servir de lazarillo (Delano, 1977, p. 64).

Implicaciones tragicas que en el caso de “El pintor Pereza” resultan
aminoradas por la presencia de la comicidad. Se ridiculiza la figura del artista
maldito —taciturno, orgulloso e inconforme— a partir de la denuncia de sus
limitaciones intelectuales y psicolégicas. Se cuestionan con sarcasmo las ideas del
decadentismo moral, la inspiracién espontanea y el ocio como fundamentos de la
trascendencia estética.

Este es un artista de paleta afieja
gue usa una cachimba de color cofac

y habita una boharda de ventana vieja
donde un reloj viejo masculla: tic-tac...

5 Tendido a la larga sobre un mueble invalido,
un bostezo larga, y otro, y otro: tres!
iDiablo de muchacho, pobre diablo escudlido,
pero con modorras de viejo burgués!

[..]

Cerca un lapiz negro de familia Faber
enristra la punta como un alfiler;
15 hay tufo a sudores y olor a cadaver,
hay tufo a modorras y olor a mujer.
(“El pintor Pereza”)

Pezoa Véliz retoma las innovaciones de Manuel Gutiérrez Najera y de
Leopoldo Lugones —autores a quienes profesaba admiracibn— en su manera de
rimar. Echa mano de extranjerismos, términos técnicos y adjetivaciones inéditas o
inusuales: cofiac / tic-tac; mueble invalido / diablo escudlido; tres! / burgués!;
Faber / cadaver; ingenia / neurastenia; Tartarin / esplin; ad-hoc / block. El
desenfado en el tratamiento del léxico produce una frescura que, no obstante la
fachada pintoresca del texto, encierra también un asunto sombrio. El personaje

carece de atributos —si se consideran las pautas de comportamiento
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colectivamente admitidas—: improductividad, pobreza, confinamiento y frustracion
representan sus principales caracteristicas. La descripcion de este artista
mediocre, no obstante, es abordada con ironia. En primera instancia se percibe
una critica al snobismo rampante de los artistas incomprendidos, asi como de sus
quejas superficiales basadas en clichés derrotistas; pero en un segundo plano
—ambivalente—, como se infiere del tono solidario de los versos, se aprecia una
reivindicacion de tales defectos. La voz poética manifiesta de alguna forma
empatia con quien, en su fracaso, decide navegar en contra de las convenciones
sociales dominantes.

El pintor no lee. La lectura agobia,

y anteojos de bruma pone en la nariz;

Juan odia los libros, ve horrible a su novia,
y todas las cosas con mascara gris.

25 Su mal es el mismo de los vagabundos:
fatiga, neurosis, anemia moral,
sensaciones raras, suefios errabundos
gue vagan en busca de un vago ideal.

Ni piensa, ni pinta, ni el humor ingenia.
30 iQué ha de pintar, si halla todo sin color!
Tiene hipocondria, tiene neurastenia,
y hace un gesto de asco si oye hablar de amor.

[..]

El pintor no lee. La lectura agobia:
Jean Valjean es bruto, necio Tartarin;
Juan odia los libros, ve horrible a su novia
44 y muere en silencio, de tedio, de esplin.
(“El pintor Pereza”)

Por medio de la adjudicacién de determinadas cualidades al personaje
Pezoa Véliz plantea la denuncia de un conflicto comun entre los sectores con
inquietudes filosoficas y creativas en aquellos afios. El protagonista funciona como
el transmisor de las convicciones de una comunidad con probleméaticas similares o
idénticas a las del propio poeta. El discurso contiene alusiones autoironizantes o,
al menos, con referencia a experiencias compartidas. El autor comunica
humoristicamente un testimonio personal y colectivo. Muy diferente la gracia de

este poema a la amargura de sus confesiones —en momentos de tedio y de
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esplin— que registraria en las paginas de su diario y en diversas cartas.” Pezoa
Véliz desarrolla en “El pintor Pereza” un motivo idéntico al de sus desgarradas

reflexiones intimas.®

Tengo rabia porque estoy impotente para hacer versos. Soy fatal hasta en esto. [...] Si
contindo tan bruto, dejaré para siempre la literatura y pensaré s6lo en ganar plata...
mucha plata. [...] Estoy muy triste. Comprendo cuén horrible es mi caréacter. Con nadie
puedo estar bien. [...] Ignorante, flojo, débil, cobarde, aturdido, miserable, inconsciente,
torpe, embrutecido, pobre, despreciado, enfermo, incapaz de todo, incrédulo, sin ideas
fijas y sin saber para qué vivo ni a quién debo querer... (Pezoa Véliz, 1964, pp. 31, 47)

El poema hace mofa de las dificultades del protagonista pero,
simultdneamente, aborda un tema central desde el punto de vista de las doctrinas
romanticas: la subversion del arte como respuesta a los patrones rigidos de
convivencia. La holgazaneria y la indocilidad en contraposicion a la competencia
econOmica y el acatamiento a dictados coercitivos. La exploracion estética
concebida como refugio existencial. El poeta representa narrativamente,
parapetado tras la figura del pintor, los detalles de una lucha profunda y cotidiana
gue se sospecha no es otra que la de si mismo. El personaje funciona como un

alter ego del autor.”

® La palabra esplin significa “melancolia, tedio de la vida” (Real Academia Espafiola, 2001). El término, que
designa una forma de hipocondria, tiene relacion con la antigua teoria de los humores. “No es de extrafiar que
los ingleses utilicen el término spleen. En efecto, esta palabra significa también bazo, y con ella aluden al
estado de animo provocado por una alteracion de dicha viscera y que se caracterizaria por una tristeza
continua y una apatia incurable que poco a poco conducen a la desesperacion y acaban a menudo en el
suicidio [...] Segun la opinién de de los antiguos, en dicha viscera residia la alegria, asi que sus alteraciones
deberian engendrar las pasiones tristes. ” (Diego y Vazquez, 1998, p. 19) “El esplin decadente, la neurosis, el
pesimismo, es un humor sobre todo metafisico que se apodera de la realidad decepcionante para darle una
forma nueva. [...] Gran parte de nuestra modernidad, entendida como suefio, inconsciente, deseo,
imaginacion, nace a partir del esplin decadente. La literatura se convirtié6 en el espejo de lo que el hombre
deseaba ser. El romanticismo habia ensefiado a desear un infinito y a creer en la felicidad. El aburrimiento
llegd después intenso, inmenso, vestido de un negro habito de pesimismo, de esplin, una melancolia sin
esperanza, sin ilusién, incluso sin orgullo, insatisfecha. Porque tras el romanticismo llegaron las diversas
formas de realismo vy, por tanto, de verdad y de lucidez, de decepcién. Sin amor, sin Dios, sin formulas de
salvacion, s6lo quedaba un presente sumergido en una cotidianidad empobrecida, una eterna soledad, un
aburrimiento absoluto y colectivo. [...] El aburrimiento, a finales del siglo XIX, consigue ennoblecerse porque
se carga de estética y de misterio. Y serd el pretexto de muchas y variadas manifestaciones artisticas
contemporaneas.” (Diego, 1998, pp. 140-141)
® Por diversos documentos y testimonios se conoce que Carlos Pezoa Véliz sufrié sucesivas crisis monetarias
y vocacionales durante su corta vida —murié a los 29 afios de edad—. Radul Silva Castro, en su recuento
biogréfico, cita por ejemplo a Ignacio Herrera Sotomayor, quien recuerda que el escritor “durante mucho
tiempo suplié la falta de calcetines envolviéndose los pies con papel de diarios”, o a Juan Gustavo Silva, que
recuerda al escritor vagabundeando por las noches, sin un centavo, en los muelles del puerto de Valparaiso
gPezoa Véliz, 1964, pp. 48, 64).

De hecho Carlos Pezoa Véliz utiliz el seudénimo de Juan Pereza en la publicacién de numerosos trabajos
periodisticos vy literarios. El seudénimo forma parte de una lista mas o menos extensa: Juan Mauro Bio Bio,
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65 Asi pasa el tiempo. Solo, solo el cuarto...
Solo Juan Pereza, sin hablar. ¢De qué?
Flojo y aburrido como un gran lagarto,
muerta la esperanza, difunta la fe.

La madre esta lejos. A morir empieza,

70 all4d donde el padre sirve un puesto ad-hoc;
no le escribe nunca porque la pereza
le esconde la pluma, la tinta o el block.

[..]

Un gringo de gorro pensaba, pensaba...
Luego un cigarrillo... Y otro. ¢ Fuma usted?
Luego un frasco cuyo liquido apuraba

80 para tanta pena, para tanta sed.

jiTanta pena, tanta! Su llanto salobre
secaba una vieja de andrajoso ajuar;
iba un mercachifle y un ratero pobre
y una lamparilla que hacia llorar.

85 La vida... Sus penas. jChocheces de antafio!
Se sufre, se sufre. ¢ Por qué? jPorque si!
Se sufre, se sufre... Y asi pasa un afio
y otro afio... jQué diablo!, jla vida es ast!...
(“El pintor Pereza”)

La contradictoria aceptacion de las circunstancias impide la caida en
derivaciones penosas de temas como la soledad, la muerte de la madre, el
alcoholismo, la vejez y las privaciones. A las contrariedades se responde paciente
y retadoramente: “Se sufre, se sufre. ¢Por qué? Porque si...” A las consecuencias
negativas de seguir postulados romanticos se responde con cinismo y
socarroneria. La resignacion fortalece el aparente convencimiento de la inutilidad
de todo esfuerzo. Con ambigua festividad se externa la reafirmacion de las
creencias y una defensa de la conducta rebelde. La actitud desafiante diluye la
posible tristeza del cuadro general. La autojustificacion matiza las connotaciones

angustiosas de la historia.®

Duque Job, Pedro Gringoire, Velis Nolis, Enjolras, Juan Cachimba y Juan Chambergo, entre otros (Pezoa
Véliz, 1964, pp. 25, 51, 95, 115, 473, 474).

® Transcribiré dos poemas de Rubén Dario que presentan a personajes humoristicos de corte similar a los
anteriores: “Frank Brown” y “ Aviso del porvenir”. El primero de ellos posee connotaciones un tanto mas
lagubres, el segundo se inclina por un tono sobre todo festivo. “Frank Brown, como los Hanlon Lee, / sabe lo
tragico de un paso / de payaso, y es, para mi, / un buen jinete de Pegaso. // Salta del circo hasta el Parnaso. /
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También marcados por el tratamiento humoristico, “Amores fallecidos” y
“Micaela”, de Lednidas N. Yerovi, muestran a un narrador en primera persona que
rememora historias de infidelidad. En ambos casos la figura del protagonista recae
en el emisor. Los relatos, de cualidades autodenigratorias, poseen una estructura
argumental semejante: 1) presentacion de la mujer mediante la evocacion del
noviazgo o del cortejo, 2) mencién de la traicion amorosa como instante climatico y

3) conclusién rencorosa o0 nostélgica en tiempo presente.

Prenda mia!
iComo siento de repente
gue se agitan en mi mente
despertando una alegria,

5 los recuerdos imborrables
de esas horas agradables,
de esas horas encantadas,
en que —loca— me querias,
y pasabamos los dias

10 celebrando a carcajadas
nuestras largas correrias.

[..]

30 iQué recuerdos tan dichosos

y cudl gozo con sentirlos!

No son parte a destruirlos

ni estos otros afrentosos

gue eran pan de cada dia:
35 los pellizcos de tu madre,

los portazos de tu padre,

los grufiidos de tu tia,

prenda mia.
(“Amores fallecidos”)

Dicen que era descarada
y zumbética y locuela,
pero no recuerdo nada...

Banville le hubiera amado asi. / Sabe lo trdgico de un paso / Frank Brown como los Hanlon Lee. // El nifio mira
a su payaso / de la gran risa carmesi, / saltar del circo al cielo raso. / Frank Brown, como los Hanlon Lee, /
sabe lo trdgico de un paso.” (“Frank Brown” —Buenos Aires, mayo de 1896—, 1968, Dario, pp. 978-979)
“iAtencion! jAtencion! Se abre una fabrica / de buenos sentimientos. jAtencion! / jAcudid! jAcudid! La ciencia
hipnética / le ha tocado las barbas al buen Dios. // Procedimientos de excelentes médicos / pueden hacer
sentir a un corazon, / en un minuto o dos, a precios madicos, / lo que guste el feliz consumidor. // Pueden
hacerse los bandidos angeles / como se hacen tortillas con jamdn, / y se dan pasaportes baratisimos / para ir
al reino celestial, by God! // Se hacen almas virtuosas y magnificas / de cuarenta caballos de vapor, / y
lecciones se dan tedrico-practicas / para vencer a Lucifer al box. // Yo, sefiores, me llamo Peter Humbug /
(obsecuente y seguro servidor), / y me tienen ustedes a sus ordenes, / 30, Franklin Street, en Nueva York.”
(“Aviso del porvenir’ —Santiago, marzo de 1887—, Dario, 1968, pp. 871-872)
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15 Soélo sé que miadorada
se llamaba Micaela...

Hace ya afios y en tal dia,
veintisiete como éste
conocila en un tranvia.

[..]

iQué distante estaba entonces de sofiar lo que vendria!
De sofiar que aquella dulce compafiera de tranvia
fuera un dia mi adorada;
fuera un dia
35 el compendio de mi dicha, la quimera al fin hallada,
mi heroina de novela...
(“Micaela”)

La utilizacion del octosilabo como patron ritmico otorga un tono popular a
estos poemas narrativos. En “Amores fallecidos” se emplea rima consonante, sin
seguir una estricta regularidad en la disposicion estréfica, y se insertan
esporadicamente versos tetrasilabicos. En el caso de “Micaela” se observa
también el octosilabo de rima consonante sin regularidad estrofica, pero con una
mayor cantidad tanto de tetrasilabos como de hexadecasilabos —formados por
hemistiquios octosilabicos—. Yerovi, retomando la versificacion experimental
modernista, juega con la sucesion caprichosa de las rimas para generar
expectacion a partir de las correspondencias fénicas de los versos. Esta
elaboracion formal no acarrea sin embargo hermetismo alguno en la significacion

de los textos. Su diccidn es sencillista y populachera (Yerovi, 1969, p. 8).

Aun te veo
con los ojos del deseo;
y alin mis coleras reprimo
70 recordandome en la acera,
contemplando desde afuera
que te besas con tu primo
en mitad de la escalera...

iOh mis celos y mis iras!...
75 iOh tus candidas mentiras!
iY oh mifiel resignacion
cuando todos me atacaban,
tus hermanos a porrazos,
y tu madre a salivazos
80 asomada en el balcén!
(“Amores fallecidos”)
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Pero acepta. Me despido, y al partir me da su hombre:
iSe llamaba Micaela!

No, pues no era una coqueta.
Esa noche en la retreta
65 se mantuvo tan callada,
tan correcta y mesurada,
tan severa y tan discreta,
gue pasé la noche entera con el alma apasionada.
Y escuchando los acordes de nuestro himno nacional
70 no he olvidado que me dijo con irénica expresion
acercando hasta mi oido su boquita de coral:
—Me embelesa el “somos libres”... pero en toda su extension.

[..]

Todo un afio fue mi gloria;
todo un afio mi alegria,
pero al cabo un triste dia
80 que es el luto de mi historia,
hallé el nido abandonado sin poderlo sospechar:
Micaela, la heroina de mis cuentos de pasion,
se fugd con un maestro de una banda militar
que sabia el “somos libres”... pero en toda su extension!®
(“Micaela™)

El contraste entre los esquemas ritmicos de rasgos modernistas y el
significado comico introduce un caracter parddico a los textos. El autor, en el juego
estilistico, alterna términos y expresiones falsamente sentimentales o solemnes —
prenda mia, recuerdos imborrables, precoces amorios, joh mis celos y mis iras!,
lontananza, suspiro, quimera, atrocidad— con incursiones altisonantes o bufas —
pellizcos, zumbatica, portazos, grufiidos, salivazos, chiquilla retozona, jamona—.
En “Micaela” sobresale como hilo conductor la presencia disonante, en una trama
intimista, del himno nacional.

Esta permanente fluctuacion marca en definitiva a los textos como
imitaciones burlescas del discurso lirico amoroso. La simulacion irénica se debilita
en favor de una clara diccion degradante. No hay encubrimiento ni fingimiento,

sino una franca voluntad de escarnio. La distorsion parédica comprende el nivel

*El poema alude al coro del Himno Nacional del Per(: “Somos libres, sedmoslo siempre, / y antes niegue sus
luces el sol, / que faltemos al voto solemne / que la patria al Eterno elevd”. La letra es de José de la Torre
Ugarte y la musica de José Bernardo Alcedo (Portal Peruano Sociedad y Parlamento).



74

del léxico y de la métrica, pero también incluye la reelaboracion de los
componentes afectivos del relato. Se lleva a cabo una abierta descalificacion de la
imagen de la mujer como simbolo de pureza y generosidad. La ridiculizacion
apunta sobre todo a la destruccion del heroismo. La grandeza del enredo idilico se
ve reducida a pedestres consecuencias reproductivas, al reconocimiento de la

deslealtad y al sefialamiento del deterioro de la belleza juvenil.

Prenda mia!
jcomo vuela cada dia!...
jHoy te he hallado
yo cruzaba a mis quehaceres
85 y te he visto en Mercaderes
y he sufrido y he llorado!
—Que— mirandote he pensado—
la chiquilla retozona,
cuya imagen guarda ufano,
90 es la placida jamona
gue hacia mi pausada avanza
con dos chicos de la mano
y otro mas en lontananza?...
¢ Esta es ella?
95 ¢Es la copia de mi bella
la que miro
en tal cuerpo contrahecho?...
Te dejé pasar de largo
y oh que amargo tan suspiro,
100 digo, que suspiro amargo
el salido de mi pecho!...

TU eras antes mi ventura,
dicha, gloria, amor y mimo,
y hoy seguro tu ternura
105 no la acepta ya cualquiera.
iNi el pillastre de tu primo
gue causando mi amargura
te besaba en la escaleral...
(“Amores fallecidos”)

85 iOh recuerdos siempre vivos de aventuras pasionales!
iOh traiciones de la gata femenina siempre aleve!...
iCuando escucho de nuestro himno los acordes musicales
Siento una ola de tristeza que me invade y me conmueve.
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Y cada afio en este dia
90 me pregunto entristecido:
¢qué seré del bien perdido?
¢qué sera de aquella impia?
Pero en vano lo pregunto con el alma emocionada,
la memoria se me vela:

95 dicen que era una malvada,
dicen que era una locuela...
Yo lo ignoro, no sé nada:
isolo sé que mi adorada
se llamaba Micaela!..
(“Micaela™)

El humorismo radica en buena medida en la aceptacion de la propia
desgracia, a la cual, sin embargo, desde el presente del relato, se concibe con
ecuanimidad y desprecio. Si en un principio se evoca a las mujeres como “prenda
mia”, “mi consuelo”, “tentadora y hermosisima”, “mi adorada”, al término de la
trama se les califica como “placida jamona”, “la que miro / en tal cuerpo
contrahecho”, "gata femenina siempre aleve”, “aquella impia”. La tristeza y el
desengafio son permutados por una admision desenfadada de los
acontecimientos. En estos poemas de Yerovi los contenidos tormentosos quedan
abolidos o sumamente sofocados. Henri Bergson y Sigmund Freud —en relacion
con esta caracteristica— coincidieron e insistieron en sus respectivos estudios
sobre la necesidad de la ausencia de factores que conduzcan a sentimientos
como la ternura, la compasion, el temor o el arrobamiento para el
desencadenamiento de la comicidad. Bergson apunta:

Cualquier situacién grave o leve que sea, podr4 hacernos reir, siempre que nos sea
presentada por el autor de manera que no nos conmueva. [...] Hay estados de espiritu
gue conmueven no bien son manifestados; hay tristezas y alegrias con las que se
simpatiza; vicios y pasiones que suscitan asombro, piedad u horror; sentimientos, en fin,
gue encuentran eco de alma en alma por repercusiones sentimentales. Todo esto atafie a
la esencia de la vida, todo esto es serio, cuando no hasta tragico. Pero, desde donde el
préjimo ya no logra conmovernos, empieza la comedia. [...] Mostradme un defecto, todo
lo leve que deseéis; si me lo sefaléis de manera que despierte mi simpatia, mi temor o mi
compasion, todo habra acabado y ya no podré reirme. Presentadme, en cambio, un vicio

grave y hasta repelido por todos; si con artificios lograis que no me conmueva, acabaréis
por volverlo cémico (Bergson, 1999, pp. 91, 93, 95).

Sigmund Freud, por su parte, habla de la condicionalidad subjetiva del

chiste. Es decir, de las disposiciones especiales o requisitos psiquicos que
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permiten o favorecen la risa. Subraya la exigencia de mantenerse indiferente en el

plano emocional ante un planteamiento de tipo comico, en el cual tanto el emisor

como el receptor deben mantenerse en los limites de una afectividad contenida.
El placer comico tiene que contar, para producirse, con circunstancias favorables. [...] La
condicion mas favorable para la génesis del placer cémico es aquel sereno estado de
animo en que nos hallamos dispuestos a reir. [...] Del género de actividad espiritual que
en el momento ocupe al individuo pueden surgir condiciones desfavorables para la
comicidad. [...] La génesis de la comicidad resulta perturbada cuando el caso de que ha
de surgir da simultaneamente ocasién al nacimiento de intensos afectos. [...] Los afectos
individuales y la diversa disposicién espiritual explican, en cada caso patrticular, la
génesis o la ausencia de comicidad. [...] El desarrollo de afectos es la mas intensa de
todas las circunstancias perturbadoras de la comicidad, y ha sido reconocida como tal sin
excepcion alguna. Por esta razon se dice que el sentimiento cdmico nace con mayor

facilidad que nunca en los casos indiferentes, alli donde no existen intensos sentimientos
ni grandes intereses (Freud, 2000, pp. 222-225).

Este proceso de distanciamiento emotivo se cumple en los poemas de
Yerovi por la canalizacion del resentimiento hacia la agresion. La descalificacion
comica funciona como una mascara que sitla a la voz narrativa en una posicion
de superioridad. La decepcion por la pérdida de las mujeres en el pasado es
enjuiciada retrospectivamente con desdén. Los sentimientos de afinidad han
guedado en el olvido y el protagonista parece inmune a la degradacion. El dolor
gueda transfigurado en frialdad. El emisor asume por completo su papel como
antihéroe al colocarse como perdedor en la pugna erotica. El primo y el militar,
implicitamente, poseen mayores virtudes viriles como competidores. Sin embargo,
el narrador, que aparece en un primer instante victimizado, carente de atributos y
blanco del descrédito, paulatinamente manifiesta una sensacion de alivio por
haberse librado de “la chiquilla retozona”, la “malvada”, la “malcriada”, la “locuela”
y la “coqueta’. Cuando califica a sus recuerdos como “deleznables” refleja su
menosprecio por los sentimientos algin dia experimentados. Los textos
representan una forma de venganza. Se resta importancia a la propia humillacion.
El protagonista, tras la aceptacion de su derrota, subraya también la poca
estimacion actual por las mujeres aludidas. Toda la situacion pierde valia. Lo que
se descalifica, en ultimo término, es la ceguera del entusiasmo optimista o juvenil.

Se destaca el caracter efimero del enamoramiento. Por medio del sefialamiento de
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la escasa relevancia de las consecuencias de los noviazgos se cuestionan los
impulsos de la conducta pasional. Una comicidad en apariencia trivial pero en
conexion con una perspectiva incrédula acerca de la idealizacion de las relaciones

amorosas.

2.3. Humorismo sentimental

El humorismo se orienta en ocasiones hacia contenidos de mayor
melancolia. La tristeza cobra en estos casos primordialidad dentro del contraste
expresivo. Se trata en general de expresiones en las cuales la comicidad sirve
como un tenue contrapeso de la significacion elegiaca, pero en las cuales
prevalecen las connotaciones dolorosas. Mas que un proposito ridiculizante el
humorismo sentimental comunica intimismo. La enunciacion levemente graciosa
aminora pero no anula la carga patética. El resultado cominmente es una diccion
confesional de tono sutil. Se trata de una risa amarga matizada por la simulada o
resignada aceptacion de la realidad.

Comentaré tres breves ejemplos de humorismo sentimental. En primer lugar
“En panne”, de Amado Nervo, que desde el titulo externa su intencion por
transmitir un particular estado de animo. Expresion popular francesa, en panne
significa deprimido, sin dinero, miserable, desharrapado, desempleado. De
manera concisa (en ocho versos) el texto cuestiona el saber erudito, asi como el
gozo del éxito social por parte de gente que, desde el punto de vista del emisor,
carece de merecimientos. El poeta desacredita a la filosofia, a los sabios y a los
gue denomina ‘“imbéciles”, pero sobre todo a si mismo por no encontrar
certidumbre en la vida practica.

Atiborrado de filosofia,
por culpa del afan que me devora,

yo, que ya me sabia
dos gramos del vivir, nada sé ahora.

5 De tanto preguntar
el camino a los sabios que pasaban,
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me quedé sin llegar,
mientras tantos imbéciles llegaban...
(“En panne”)

El autor, con tono sentencioso, protesta en contra del orden de las cosas.
Lleva a cabo una censura de los espejismos culturales al tiempo que realiza una
descalificacion de sus propias aptitudes. La agresion del mensaje, que se
concentra sobre todo en el término “imbéciles” del dltimo verso, parece surgir del
reconocimiento de las limitaciones que, en lo que respecta a problemas
vivenciales, acarrean las practicas y los métodos librescos. El autor comunica su
frustracion por la inutilidad de sus conocimientos especulativos o teoricos
—"atiborrado de filosofia”—, por la ausencia de paradigmas o preceptores
confiables —“de tanto preguntar / el camino a los sabios que pasaban”—y por la
insuficiencia de sus capacidades intuitivas —"me sabia dos gramos del vivir'—.
Pero ante todo expresa su desacuerdo con las formas de organizacién social que
encumbran a los “imbéciles”. El texto se aleja del registro jocoso para internarse
en la reflexién aforistica. El sesgo burlébn, de marca irénica, se sustenta en la
aceptacion de la impotencia personal. Hay en esta clase de irritacion una
caracteristica repetidamente relacionada con el ambito de la comicidad
sentimental. “Todo humorista es un moralista que se disfraza bajo el disfraz del
sabio, algo asi como un anatomista que realizara disecciones solamente con el fin
de provocar nuestra repugnancia hacia algo.” (Bergson, 1999, p. 89) La risa o la
sonrisa parece provenir de un sarcasmo dolorido.
Son propios del humorista la perplejidad, el estado irresoluto de la conciencia, el no saber
ya hacia qué lado inclinarse. [...]¢Queremos asistir a la lucha entre la ilusion —que
también se infiltra por todas partes y se estructura a su modo— y la reflexion humoristica,
gue descompone una a una tales estructuras? Empecemos por aquello que la ilusion
construye en cada uno de nosotros; o sea la construccion que cada uno realiza de si
mismo por obra de la ilusiébn. ¢Nos vemos en nuestra genuina y sincera realidad tales
€COMOo sSomos, 0 mas bien como quisiéramos ser? Por un espontaneo artificio interior, fruto
de secretas tendencias, o de inconsciente imitacidn, ¢no nos creemos, de muy buena fe,
diferentes de como sustancialmente somos? [...] El humorista, enfrentado con lo ridiculo

de este descubrimiento ver4 su cariz serio y doloroso; desarmara esta construccion
ideal... (Pirandello, 1946, pp. 209-210)



79

Para Luigi Pirandello el humorista es un incrédulo, un insatisfecho, un
enemigo de las ficciones ideales, un constante escrutador de si mismo. Por tanto
se dedica a combatir tanto las mentiras construidas para engafiarse a si mismo
como el fingimiento social y moral. Encuentra alegria en el socavamiento de las
falsas verdades. Su risa busca la destruccién de toda especie de egolatria. Se
solaza delatando la pereza mental y las inercias de la costumbre. En un esfuerzo
por imponer la lucidez racional, el humorista no admite la defensa de lo sublime ni
de la grandeza.

Cuanto més dificil es la lucha por la vida y més se advierte en ella la propia debilidad,
tanto mayor se torna luego la necesidad de mutuo engafio. La simulacién de la fuerza, de
la honestidad, de la cordialidad, de la prudencia, en suma de todas las virtudes, y de la
virtud méxima —la veracidad— es una forma de adaptacién, un habil instrumento de

lucha. El humorista aferra inmediatamente estas simulaciones utilizadas en la lucha por la
vida, y se divierte en desenmascararlas (Pirandello, 1946, pp. 212-213).

‘En panne” es un buen ejemplo de esta comicidad cuestionante. El
humorismo se convierte en un vehiculo de desmitificacion. La risa desengafiada
implica una demostracion de la pérdida de candidez. Una ostentacion en la que
interviene una implicita manifestacion de superioridad intelectual. El reclamo no
s6lo implica un gesto de menosprecio hacia los otros, sino un propdsito autocritico.
El humorismo, al admitir la inconformidad existencial, adquiere la forma del
desahogo escéptico. “No se propone el humorismo corregir o ensefiar, pues tiene
ese dejo de amargura del que cree que todo es un poco inutil.” (Gémez de la
Serna, 1968, p. 163)

“A Lola Soriano de Turcios, hermana del poeta. En un retrato”, de Rubén
Dario, revela también una intenciébn autodenigrante, en este caso respecto al
estado fisico y animico del autor en los ultimos afios de su vida. Clasificado en sus
Poesias completas en la seccion “Hacia el alba de oro (1914-1916)" —dentro del
capitulo “Del chorro de la fuente (Poesias dispersas, desde el viaje a Chile) (1886-
1916)"—, el texto corresponde a una etapa en la cual

...la salud de Rubén claudicaba. EI mismo confesaba que la mayor desgracia de su vida

era el abuso de los alcoholes. Y [esas] comidas con salsas fuertes y abundancia de
licores, agravo la condicion de sus visceras, principalmente del higado, ya atacado de
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cirrosis. [...] En eso estall6 la primera Guerra Mundial, tan temida y vaticinada por él en un
soneto dedicado a Francia mucho tiempo antes. [...] Sombrias visiones atenacearon su
espiritu. No s6lo el horror de la guerra lo llenaba de pesimismo, sino que, ademas, sus
guebrantos tenian ya caracter cronico y le asaltaban las molestas inquietudes de los
apuros economicos... (Henriquez Urefia, 1978, pp. 112-113)

Dario dedic6 este pequefio poema a su media hermana, con quien
mantendria correspondencia y asimismo “la fidelidad al vinculo familiar materno
toda la vida” (Oliver Belmas, 1968, p. 92). Epigramético y, como la acotacion
indica, escrito en un retrato, el texto encierra una complicidad comdn a los
mensajes privados. Esta austera sextilla octosilabica, perspicaz, aflictiva y
nostalgica, contiene una profunda confesion del deterioro personal, la cual no
obstante es manifestada de manera graciosa y en apariencia despreocupada.

Este viajero que ves,
es tu hermano errante, pues
aln suspira 'y aun existe;
no como lo conociste,
5 sino como ahora es:

viejo, feo, gordo y triste.
(“A Lola Soriano de Turcios, hermana del poeta. En un retrato”)

El autor se apoya en la imagen de si mismo que acompafa al texto.
Destaca su transformacion fisondmica y expresa el estado psicolégico en que se
encuentra. La ironia actia como un mecanismo de ocultamiento en la
comunicacion de su intimidad. Cuando afirma que “adn suspira y aun existe”
admite entre lineas la posibilidad de que ello no continle asi. Se presenta una
contradiccion entre el tono fraternal de la rima y el desanimo de su significacion.
La sencillez y el ingenio de la estrofa se contraponen a la exposicion de un juicio
inquietante. El poeta externa un sentimiento de malestar al describirse, pero la
entonacion del mensaje modera sus denotaciones peyorativas. El texto puede
interpretarse como un gesto de humildad que expresa la aceptacion del paso del
tiempo y, sin oponerse a ello, como una afirmacion de la existencia de
preocupaciones y de insatisfaccion. La formulacion afectuosa suaviza los indicios
negativos. La intencion ludica revierte la sensacion de disgusto en favor de una
actitud de tranquilidad o de consuelo. Mediante la burla de su imagen en el retrato

se infiere que, a pesar de todo, el emisor se encuentra con buena disposicion para
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bromear. Se produce una bisociacion en las posibilidades de lectura. “La clave del
humor radica en la colision de dos universos presentados en una Unica situacion y
un unico contexto linguistico, lo cual provoca el choque humoristico.” (Torres
Sanchez, 1999b, p. 37) El humor se suscita a partir de la interseccion semantica,
en este caso con base en la paradoja resultante de la confluencia entre el estilo
sutil y el juicio pesimista. La comicidad sentimental surge como resultado de la
discrepancia entre ambos sentidos.

Otro poema de connotaciones escépticas, “Dia de fiesta”, de Amado Nervo,
aborda el tema del deseo por la llegada de la muerte. Si bien cercano al humor
negro —cuyas caracteristicas comentaré en el siguiente apartado—, este texto
manifiesta un sentimentalismo, y acaso una especie de amaneramiento, que la
critica ha apuntado reiteradamente como un factor negativo en el estilo del autor.
Una “habilidad para confesarse en publico con un lenguaje de acentos dulces y
melancélicos suspiros”, una superficialidad capaz de provocar “emociones y
sensaciones inmediatas” que le granje6 una enorme audiencia en su tiempo
(Oviedo, 2001, pp. 364-365). En este caso el escritor expresa su desazén por
haber fracasado en distintos @mbitos a lo largo de su vida —el amor, la fama, la
salud, la poesia, la riqueza y la religion—. Las dos primeras estrofas plantean sus
sucesivas frustraciones.

Esperé a la Amada, mas falt6 a la cita;
esperé a la gloria, pero no llegé;
esperé salud..., pero nunca vino;
esperé ternura de quien quise yo,

5 y la sola mano desinteresada
gue tuvo en las mias, se me congelo.

Me dejaron triste, me dejaron solo;
lancé al aire versos..., jnadie los oy6!
Esperé fortuna, no tocé a mi puerta;
10 jesperé a Dios mismo, pero se escondi6!
(“Dia de fiesta”)

Escrito en dodecasilabos, con rima en los versos pares de cada estrofa, el
texto recurre a la sencillez tanto en la diccion —de tono coloquial— como en la

elaboracion de las rimas —varias de ellas a partir de la conjugacion en pretérito
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perfecto simple—. La llaneza del lenguaje y sus caracteristicas reiterativas —a
partir de la anafora con base en el verbo esperé— parecen buscar el
establecimiento de una claridad comunicativa con el lector. El poema se concentra
en la directa exteriorizacion de una emotividad no carente de la mencionada
afectacion a causa de su vehemencia melodramatica. Las dos estrofas siguientes,
gue cierran el texto, acuden a una acritud que modifica un tanto el registro
precedente. Con supuesta alegria se invoca al dia del fallecimiento como solucion.
El concepto de la muerte se sustituye mediante la figura de una novia “fiel como
perra”. Las atribuciones de la imagen confieren al texto una causticidad que choca

con el tono anterior. Se estructura un significado que finalmente se advierte

agresivo.
Ya no espero nada..., mas conozco una
novia que a la cita no me faltara.
Tarda, a veces, mucho; pero viene siempre;
es fiel como perra. Sé que llegara.
15 Por enjuta y trdgica, muchos tienen miedo

de sus brazos aridos, de su voz glacial.
Para mi ha de ser novia apetecible,
y su dia un dia de fiesta cabal:
el Unico dia que tendré de fiesta
20 desde que camino por el arenal...
(“Dia de fiesta”)

El efecto sentimental se produce como consecuencia del choque entre el
acento lastimero de la primera parte, la hostilidad en contra de la imagen de la
muerte y la conclusion fatalista. No se aprecia un caracter propiamente gracioso,
sino una hilaridad sombria y arrogante. Este juego entre los contenidos animicos
ha sido comentado por distintos estudiosos del humorismo, entre ellos Ramén
GOmez de la Serna.

El gran intringulis del humorismo es su esencial contraste, el como juega con el dolor y
con la alegria. EI humorista toma a lo tragico lo comico y a lo cémico lo trdgico, o quizas
llega aun maés alla, a tornar lo trgico y lo cdmico igualmente tragicos. [...] El humorismo
es una nueva formula para evaporar las lagrimas. Todavia se necesita algin tiempo para

gue se aprenda a sonreir de lo que hacia llorar (Gémez de la Serna, 1968, pp. 169, 184,
185).
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Federico Sainz de Robles, por su parte, subraya el pathos esencial de la
sonrisa —mas que de la risa— humoristica.

El humor es una emocién hondisima, indefectible, que jaméas se disuelve en la risa, ya

gue no provoca la carcajada, sino la sonrisa... [...] El humorismo enraiza en lo normal

desorbitado. No es ridiculo, sino hondamente emotivo. [...] No es grosero, sino
delicadamente turbador (Sainz de Robles, 1982, p. 613).

El humor sentimental representa una zona problematica para una lectura
que intente, como en este caso, una valoracion de la comicidad como objeto
amplio. Este tipo de humorismo no posee las marcas definitivas, por ejemplo, de la
sétira o del chiste. Sin embargo, se encuentra en él un ingrediente de burla que
aun puede catalogarse dentro de los parametros de la comicidad. EI modernismo
cuenta con diversos ejemplos susceptibles de interpretaciéon desde este punto de
referencia. En el caso de Amado Nervo se advierte que en distintas ocasiones
acudi6 a la ironia o al sarcasmo como salidas expresivas. Los resultados son muy
dispares. No obstante, considero que los anteriores ejemplos pueden ayudar a
definir la diversidad de propuestas que desde las concepciones del humorismo
sentimental se realizaron dentro de la poesia modernista. Un registro en el que el
patetismo funciona como uno de los ejes fundamentales.

Citaré cuatro ejemplos mas de humorismo sentimental —dos de Amado
Nervo y dos de Leopoldo Lugones— que pueden ilustrar varias de las propiedades
descritas hasta aqui. El primero de ellos —publicado en la seccion “Rimas ironicas
y cortesanas” del libro Serenidad— “Whiskey and soda” de Amado Nervo.

Aun cuando yo no beba (quizas por no poder)
ni el familiar e inocuo vermut, no se incomoda

mimoral con el triste cuyo solo placer
es el topacio liquido de su whiskey con soda.

5 Si, como Baudelaire dijo, es fuerza estar ebrios
de algo (virtud, ensuefio, vino, amor), yo querria,
mas que el tosco excitante de glébulos y nervios,
vivir borracho de éxtasis, de fe, de poesia...
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iPero siento no sé qué atraccion singular
10 por aquellos misantropos de soledad beoda
y lirica, que buscan en el fondo del bar
las mentales caricias de su whiskey con sodal
(“Whiskey and soda”)

Y con un tono similar, pero de significacibn mas pesimista, recopilado en la
seccion “Rimas ir6nicas” de las “Poesias varias (1906-1919) de sus Obras

completas, el poema “Homo homini lupus” del mismo Amado Nervo —fechado el
22 de febrero de 1914—.

Es mucha humanidad

la que va sobre el lomo de la tierra;
blancos, una mitad; otra, obscuros...;
mas jay!, todos en guerra.

5 Si los rubios dominan,
se ingenian en destruir a los morenos
gue a su vez a los blancos asesinan,
si los blancos son menos...
(“Homo homini lupus”)

Y por otra parte, los siguientes pareados de Leopoldo Lugones,
pertenecientes al poema “Los infimos” —dividido en 51 pequefios textos—
construido a partir de imagenes sintéticas, fragmentarias, descriptivas y
paralelisticas —ejemplar incluido en el Gltimo volumen publicado en vida por el
autor: Poemas solariegos (1927)—.

XVI.

Y la muchacha fea
gue no tiene quien la vea.

XVIL.
Y la bonita boba que ofrece, al indiscreto
vate del barrio, su tema de mal soneto.

XIX.
Y el jamelgo que resigna, mohino,
su fealdad huesuda de santo bizantino.

XX.
Y el perro que privado de amo y querencia,
prefiere el puntapié a la indiferencia.
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LI
Y el pueblo en que naci y donde quisiera
dormir en paz cuando me muera.

(“Los infimos”)

Y finalmente, “La camisa del hombre feliz”, de tono resignado y coloquial,
también de Leopoldo Lugones, recopilado en las “Poesias diversas” de sus Obras
completas.

El hombre feliz no existe,
pero la camisa si.

El que a conseguirla llega,
ese es el hombre feliz.

5 Pero, como hay que mudarse,

el dia que haces asi,

la lleva la lavandera

y ya no vuelve a venir.

Con lo que, de mano en mano

10 un dia a ti, el otro a mi,

a todos nos va tocando,

lo cual es mas justo, al fin.
(“La camisa del hombre feliz")

2.4. Humor negro

También pesimista, mezcla de hilaridad y de crueldad, se encuentra el
humor negro, una comicidad de componentes no soOlo agresivos, sino aun
siniestros. El Diccionario de la Lengua Espafiola lo define como aquel humorismo
gue se ejerce a propoésito de sucesos o0 situaciones que en otras circunstancias, o
contempladas desde otra perspectiva, suscitarian piedad, terror, lastima o
emociones parecidas (Real Academia Espafiola, 2001). El humor negro rompe con
las sujeciones de preceptos morales compasivos o benignos a fin de dar rienda
suelta a impulsos netamente hirientes.

Se atribuye a HipGcrates y a Aristételes, con la reserva de los especialistas
en cuanto a la legitimidad de su autoria, las primeras referencias documentadas
del humor negro, es decir, de la bilis negra, fria y seca —designada con el término

melancolia—, a la que se creia fuente de desérdenes animicos.’® En lo que se ha

9 Se trata de las obras Sobre la risa y la locura, adjudicada a Hipdcrates, y del Problema XXX de Aristoteles,
sobre la cual también se discute si fue escrita realmente por dicho fildsofo o por alguno de sus discipulos
(Aristoteles e Hipdcrates, 1994, pp. 10y 12).
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considerado una carta apocrifa, Hipdcrates transcribe un supuesto didlogo con
Demdcrito de Abdera en torno a la locura. En esta epistola se encuentran
conceptos que remiten ya a las cualidades del humor negro en su acepcion
moderna.
Demdcrito, las enfermedades, las muertes, las ciudades sitiadas, todo lo malo que ocurre
y cualquier cosa que se haga te hace reir. Pero, puesto que en el mundo hay tantas
penas como alegrias, ¢no es una hostilidad hacia los dioses rechazar una de las dos? [...]
Pero te ries de los enfermos y gozas cuando alguien muere, te encanta oir noticias de
desgracias: jqué maldad Demdcrito, y qué lejos estas de la sabiduria si no ves un mal en

estas cosas! Lo que te hace actuar asi, Demécrito, es la bilis negra... (Aristételes e
Hipécrates, 1994, p. 67)

En el mismo orden de ideas, se adjudica a Aristoteles la afirmacion de que
la “bilis negra” constituia, en cantidad adecuada, una caracteristica fisiologica de
los seres excepcionales, pero que en exceso se convertiria en causante de una
tristeza al grado maximo (Aristoteles e Hipocrates, 1994, p. 49).

Més alla de la autenticidad y de la validez —en términos cientificos— de
dichos documentos, el alcance de sus nociones en torno al humor negro, en
alusién a estados animicos lugubres o malignos, aun mantiene vigencia en el
ambito estético. EI humor negro representa uno de los extremos de la diccion
tragicOmica, aquel con la inclinacion méas intensa hacia contenidos vejatorios. Para
Henri Bergson “el humor se recarga para descender cada vez mas hacia lo hondo
del mal y anotar sus particularidades con una indiferente frialdad, cada vez mayor”
(Bergson, 1999, p. 89). El humor negro constituye justamente esta tendencia limite
de incorporacion de la fealdad, la humillacién y el ensafiamiento como fuentes de
placer.

El humorismo cruel se cultivé con diferentes matices en la poesia
modernista. Como se podra observar mas adelante, esta clase de comicidad cobra
relevancia también en obras de corte satirico —y en otro tipo de registros, como
creo que se ha podido observar a lo largo de este trabajo—. En primer término
comentaré “Capsulas”, de José Asuncion Silva, perteneciente a las “Gotas
amargas”, coleccion que muestra en varios de sus poemas algunos de las

propiedades definitorias del humor negro. Dedicado a la descripcion de un
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protagonista, “C4psulas” se encuentra en relacion con otro poema de la citada
serie, “Lentes ajenos”. Ambos textos abordan la historia de los amorios de Juan de
Dios, estereotipo del romantico snob y fantasioso. “Lentes ajenos”, que contiene la
primera parte de la historia, no posee rasgos tétricos, pero contiene el relato
sintético de su vida y la explicacion burlesca de su comportamiento.
Al través de los libros amd siempre
mi amigo Juan de Dios,

y tengo presunciones de que nunca
supo lo que es el amor.

5 Apenas le apuntaba el bozo, cuando
muy dado a Lamartine,
hizo de Rafael, con una Julia
gue se encontré en Choachi.

[..]

De Gustavo Flaubert prestdle un tomo
Antonio José Ruiz,

y fue el Rodolfo Boulanger de una
Madama Bovary.

25 Pasada aquella crisis formidable
con Ana se caso;
siguieron cuatro meses de ternuras
a lo Gustavo Droz.

[..]

Y asi pasé la vida entre suefios
y llegé de ella al fin
dejando tres chicuelos y una esposa
40 que fue muy infeliz.
(“Lentes ajenos”)

El desenlace de la trama se revela justamente en “Capsulas”. Juan de Dios
representa al fanatico hispanoamericano de la literatura europea, en particular la
francesa, entregado a ensofiaciones novelescas en desmedro de la vida practica.
En “Lentes ajenos” se alude o se hace mencion de los autores predilectos del
personaje: Lamartine, Dumas, Flaubert y Zola. En “Céapsulas” se aflade a Leopardi
y Schopenhauer. Datos biogréficos sefialan que Silva compartia en mucho esta

propension por seguir lineamientos literarios —el denominado bovarismo—,
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llegando a convertirse de “lector curioso” en “lector adicto” e intentando respuestas
a problemas personales a partir de modelos bibliograficos, “una deformacion de
comportamiento que lo lleva, en los momentos mas conflictivos, a sacrificar a las
convicciones extraidas de los libros que tratan sobre la experiencia [...] la realidad
de la propia experiencia” (Cano Gaviria, 1992, pp. 212-213). Tales rasgos de
personalidad, aqui ridiculizados, son los que conducen en “Capsulas” al personaje
Juan de Dios a tomar una decision que, irénicamente, como he apuntado en otra
parte, coincide con la del poeta mismo.
El pobre Juan de Dios, tras de los éxtasis
del amor de Aniceta, fue infeliz.
Paso tres meses de amarguras graves,
y, tras lento sufrir,

5 se curd con copaiba y con las capsulas
de Sandalo Midy.

Enamorado luego de la histérica Luisa,
rubia sentimental,
se enflaquecid, se fue poniendo tisico
10 y al afio y medio o mas
se curd con bromuro y con las capsulas
de éter de Clertan.

Luego, desencantado de la vida,
filésofo sutil,
15 a Leopardiley6, y a Schopenhauer
y en un rato de spleen,
se curd para siempre con las capsulas
de plomo de un fusil.
(“Céapsulas”)

“Capsulas” evidencia una intencionalidad mordaz en la orbita del humor
macabro. El argumento se apoya en la irrision de posiciones exaltadas del
romanticismo —y de ciertas tendencias filosoficas— que hacian apologia de la
insatisfaccion intelectual y de la neurastenia como indicadores de una fina
sensibilidad. EI humor, que en suma banaliza el suceso cruento del desenlace,
refleja una actitud fria del autor respecto al protagonista y a su conducta. Pese al
calificativo de “pobre Juan de Dios” al “amigo”, no hay asomos de piedad ni de
sentimentalismo. La degradacion del personaje no se reduce a la enumeracion de

sus cualidades pintorescas, sino a la ridiculizacion del hecho sangriento. La
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frivolizacion de una muerte de este tipo revela la ausencia de toda identificacion
afectiva por parte de la voz poética. Las connotaciones escabrosas reciben un
tratamiento trivial. Al respecto hay en el poema una propuesta desacralizadora que
no se detiene Unicamente en el nivel de la broma. Resulta importante recordar el
peso de los prejuicios religiosos en relacion con un acontecimiento de esta indole
en el contexto de la época. Tocar de forma graciosa un asunto como el suicidio
implicaba una fuerte carga de incitacion moral. José Asuncion Silva muestra en
este poema su obsesion por dicha forma de morir, penetrando en un tema tabu
para la conservadora y conventual Bogota de aquellos afios, ciudad en la que el
cementerio de los catolicos se encontraba separado de la galeria de los suicidas
—que lindaba a su vez con el pantedén de los ingleses, los protestantes y los
enemigos del Papa— (Arciniegas, 1992, p. XV). En ultima instancia su humorismo
aborda el desarrollo de un tema herético.

Para Eduardo Stilman, en su libro El humor negro, esta clase de comicidad
constituye “la contradiccion de los valores mas venerados, los trastoca, los
identifica y los anula.” Motivos tenebrosos y funebres —como el asesinato, el
crimen, la tortura o el suicidio—, asi como los infortunios de desgraciados,
mutilados y enfermos, se convierten en objeto de escarnio (Stilman, 1969, pp. 13-
15). El humorismo de Silva, en consonancia con lo anterior, contiene una patente
violencia resuelta de forma aparentemente anodina, a causa de su enunciacion
lddica, pero que no elimina su afan provocador. La irreverencia atafie, por un lado,
a la utilizacion comica de un hecho que representa una profanacion de los dogmas
de fe y, por otro, a una descalificacion de la enajenacion libresca y de los
preceptos pesimistas llevados hasta sus Gltimas consecuencias. Los componentes
sacrilegos, literarios y filoséficos son convertidos en materia de escarnio. Este
menosprecio por los valores de los sistemas doctrinarios aludidos produce una
hilaridad de signo sumamente hostil. Su humorismo convoca a una devaluacion de
los diferentes componentes ideoldgicos en juego.

Ahora bien, en cuanto a las caracteristicas estructurales del texto, me

detendré brevemente en su descripcion, dado que se encuentran en €l aspectos
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gue permiten ilustrar algunas de las formas mas reiteradas —y estudiadas— del
discurso lirico comico en general. “Cépsulas” consta de tres estrofas construidas a
partir de la alternancia de endecasilabos y heptasilabos (con la presencia de un
alejandrino en el verso 7). En parte el contenido cémico del poema se encuentra
relacionado con esta forma de versificar. Como Eduardo Camacho Guizado
sefiala, la discordancia en la finalizacién de los poemas, asi como la semejanza en
el cierre de cada unidad estréfica, constituyen dos de los procedimientos mas
socorridos en las “Gotas amargas”:

La composicién suele exponer una situacién o idea inicialmente, para al final tratar de

sorprender con una afirmacion o negacién de tipo cinico, sarcéstico e incluso irreverente.

Es la misma técnica estructural del chiste, que reserva su efecto para el final. [...] Pero

también hay otros desarrollos [...] en donde se produce una serie de contrastes paralelos
en cada estrofa (Camacho Guizado, 1992b, pp. 544-545).

En “Cépsulas” se presentan ambos tipos de procedimiento. En cuanto al
paralelismo en el desarrollo del poema, los heptasilabos que concluyen las
estrofas especifican las sustancias de los tres tipos de “remedios” que Juan de
Dios ha aplicado: “de Sandalo Midy”, “de éter de Clertan” y “de plomo de un fusil”,
complementos determinativos de los sustantivos precedentes —‘las capsulas™—
gue sostienen la equivalencia sintactica en el final de cada conjunto de seis
versos. Esta disposicion formal se encuentra en consonancia con la articulacion
ritmica del texto, dado que la cadencia heptasilabica rompe periédicamente, en los
versos pares —salvo en el verso 2—, con las modulaciones endecasilabica y
alejandrina, agregando informacién escueta a los versos previos —circunstancial o
adjetiva—: “PasO tres meses de amarguras graves, / Y, tras lento sufrir”;
“Enamorado luego de la histérica Luisa, / Rubia sentimental”; “Luego,
desencantado de la vida, / Filésofo sutil”. Asimismo, en cuanto a la segunda
caracteristica sefialada por Camacho Guizado, relativa a la afirmacion sarcéstica
en la conclusion del poema, el ultimo verso enuncia la consumacion del suicidio
mediante el juego de palabras con el término capsulas, segin su uso sinonimico
en la farmacologia y en la balistica. Graciela Candano, en una clasificacion a la

gue denomina determinacion de los motivos cémicos, define a esta técnica como
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paralelismo variado por inversion, en el cual se repite una situacion, por lo menos
una vez, estableciéndose una oposicion entre el dicho o la accion finales (o la
consecuencia) de la dltima situacion con respecto a la primera. Para la explicacion
de su funcionamiento emplea el siguiente esquema:

la. situacion. De A resulta B.

2a. situacién. De A resulta B.

3a. situacién. De A resulta B.

4a. situacién. De A resulta un B contrapuesto, donde, después de dos o mas
repeticiones, surgiria el paralelismo variado por inversion (Candano, 2000, p. 193).

Henri Bergson y Sigmund Freud aludieron a este tipo de procedimientos,
desde sus respectivos marcos de analisis, considerandolos entre las formas
recurrentes de las expresiones comicas. Bergson define como repeticién de series
de palabras, a aquella en la cual se realiza una mezcla de términos de modo que
los significados se entrecrucen, o bien como interferencia de dos sistemas de
ideas en una misma frase, en su modalidad de juego de palabras, al proceso en el
cual dichos sistemas se confunden en un mismo enunciado, aprovechando la
diferencia de acepciones que puede tener una palabra (Bergson, 1999, pp. 86-87).
Freud denomina a su vez al juego de palabras como una de las técnicas del
multiple empleo de la misma palabra, o bien como el empleo de un mismo material
con una ligera modificacion, que lleva a un proceso de subito esclarecimiento que
genera la comicidad (Freud, 2000, pp. 31-34). Dos formas de designar un
mecanismo comico al que también se denomina, descriptivamente, como
defraudacion del lector.

Regresaré ahora al comentario sobre las peculiaridades teméaticas del
humor negro, del cual es posible encontrar distintas muestras en el libro Abrojos,
de Rubén Dario, publicado en 1887 en Chile, cuando el autor contaba con 20 afios
de edad. Abrojos representa una de las facetas de transicion de Dario con rumbo
al estilo que se considera el arranque propiamente modernista, marcado en 1888
por la publicacion de Azul... en Valparaiso (Ruiz Barrionuevo, 2002, p. 43). El
poeta afronta en este libro juvenil “el riesgo de cambiar de estilo, llevando a las

letras ciertas protestas intimas y ciertas quejas de corazon adentro que hasta
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entonces habia sofocado” (Silva Castro, 1956, p. 141). Segun declaracion propia,
esta obra —compuesta por 58 pequefios poemas— nacio de la imitacion de las
Humoradas de Ramon de Campoamor y de las Saetas de Leopoldo Cano —se ha
sefialado también la influencia de autores como Gustavo Adolfo Bécquer, Joaquin
Maria Bartrina y Heinrich Heine— (Dario, 1950a, p. 157; Soto Verges, 1967, pp.
462-466)."" El tono del libro responde a la censura de cierto romanticismo
arrebatado que mostraba visos de agotamiento, lo cual originé en la época una
lirica con tendencias realistas aderezada por “especias picantes, cartesianas,
jacobinas, de un descreimiento rimbombante y de un libertarismo iconoclasta”
(Soto Verges, 1967, p. 462). La malicia de muchos de estos poemas refleja, segun
la opinion del propio Dario, la dificil experiencia de su aventura por tierras
chilenas, a la cual arribé ansioso por explorar nuevos horizontes intelectuales.
Pese al apoyo de un buen numero de amistades, entre ellas la de Pedro
Balmaceda —hijo del presidente de la republica y quien presumiblemente financié
la publicacion de Abrojos— sufri6 numerosas penurias emocionales y econémicas.
Fueron estos dos afios (1887 y 1888) los que afianzaron su decisién por dedicarse
al periodismo, profesibn que no abandonaria a lo largo de su vida.*
Algunos biodgrafos sefialan que no hubo benevolencia con el joven poeta por parte
de la mayoria de los compafieros chilenos del gremio. Otros subrayan la
inestabilidad animica y la agitacion de su vida bohemia. Abrojos parece el
resultado de la absorcion de modelos literarios entonces prestigiosos entre el
publico lector chileno, asi como de una creciente inquietud renovadora y del
desahogo radical de un pesimismo contestatario producto de las dificultades
afrontadas por Dario (Silva Castro, 1956, pp. 51-53, 96-99, 283, 286; Torres

m

! Dario explica brevemente las motivaciones de esta coleccidn en el capitulo “Historia de mis ‘Abrojos™ en el
libro A de Gilbert. Biografia de Pedro Balmaceda (1889) —dentro de sus Obras completas— (Dario, 1950a,
Pp- 156-159).

En Nicaragua habia trabajado como redactor o colaborador de El Porvenir de Nicaragiia, el Diario
Nicaragiiense, El Imparcial y el Diario de la Tarde. En Chile logré solventar su estancia, aunque con apuros,
gracias principalmente a su pluma. Se desempefi6 como redactor de La Epoca de Santiago —que publicé
algunos de los poemas de Abrojos previamente a su edicion en libro—, como colaborador de El Heraldo y El
Mercurio de Valparaiso, e inici6 su comunicacion con Bartolomé Mitre y La Nacion de Buenos Aires (Silva
Castro, 1956, p. 30; Oliver Belmés, 1968, p. 50).
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Bodet, 1966, p. 40, 42; Torres Rioseco, 1944, pp. 32-33). Los blancos de su acida
observacion son diversos. En ocasiones el poeta se aboca a la exteriorizacion
confesional; en otras fija su atencion en escenas cotidianas 0 en personajes
especificos, como en el caso de la siguiente muestra.

El pobrecito es tan feo

gue nadie le hace carifio.

iDejan en la casa al nifio
cuando salen de paseo!...

5 Y ello no tiene disculpa,
pues, de fealdad tan extrafa,
es el molde de la entrafia
quien ha tenido la culpa.

(“Abrojos XXXIX")

Dario aplica en este par de cuartetas octosilabicas un humorismo que, pese
a cierto dejo festivo, rebasa los limites de la mera comicidad ligera. El propdsito de
los versos se advierte cruel. El escarnio se concentra en el sefialamiento de la
fealdad. En primera instancia se expresa una burla por la discriminacion del hijo a
causa de su aspecto, pero enseguida se establece una reprensién moral en contra
de la mezquindad de los padres, desaprobacion que, no obstante, toma de nuevo
como base la carencia de belleza fisica para la ridiculizacién. Si bien se aprecian
agui ya los componentes de la sétira, la cual tiene como motivo la incriminacion
del comportamiento familiar, intentaré limitar mi comentario al humor negro
presente en el texto, el cual se genera sobre todo debido a la denigracion del nifio.

A diferencia de la acusacion satirica —que en este caso implica la
reprobacion de la conducta de los padres—, el hecho de hacer sorna de los
rasgos fisondmicos del hijo, dado que ello no implica intencionalidad o
deliberacion, implica un insulto de mayor safia. Este efecto tiene su principal
origen en la inocencia y la indefension del objeto de la mofa. Aunque parece
mostrarse cierta clemencia a raiz de su situacion, se impone la voluntad de
expresar desagrado por él y por el conjunto de los personajes. No parece

predominar algun afan reinvindicatorio o compasivo. La aparente defensa del
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“pobrecito” enfatiza mas bien el sefialamiento despectivo acerca de su persona.
Se produce una contradictoria mezcla de conmiseracion y de desprecio en la
enunciacion de los elementos negativos de todo el hecho. Hay en este clase de
humor, en su mezcla animica, una inclinacion por moviles muy agrios y, en la
medida de los alcances de la literatura, perversos. La comicidad rencorosa de este
texto, por otra parte, no se encuentra aislada de la tendencia de la mayoria del
resto de los Abrojos. El tono del libro exhibe un acusado y extendido sarcasmo,
como se puede apreciar en la siguiente cuarteta.

La estéril gran sefiora desespera

y odia su gentil talle,

cuando pasa la pobre cocinera

con seis hijos y medio por la calle.
(“Abrojos XIX")

En este caso la agudeza de la descripcién se dirige en contra de dos
destinatarias que, en la brevedad de la escena, no muestran indicios de otro
defecto mas alld de sus correspondientes fortunas en la fertilidad maternal. Se
subraya la desesperacion de la primera mujer a causa de su infecundidad y a la
cual, dadas las alusiones —“gran sefora”, “gentil talle"—, se le puede considerar
adinerada y atractiva. Por otra parte, a la “pobre cocinera” se le concede un
tratamiento irébnico mediante la descripcion hiperbdlica de su prole: “seis hijos y
medio por la calle”. Aunque los elementos podrian sugerir alguna especie de
protesta social, el ataque no parece fundarse en una critica de este tipo. EI humor
se sustenta mas bien en una opinion despotica sobre ambas mujeres. De nuevo
no prevalece una intencion moralizante. No se sugiere alguna reprobacion en lo
gue toca a sus cualidades psicoldgicas o a su comportamiento. La burla se limita a
la indicacién de sus respectivas condiciones: la frustracion de la “gran sefiora” y
las dificultades de la cocinera —a quien vagamente (por su aprension psicoldgica
0 por su situacibn monetaria) se califica de “pobre”—. La propuesta ludica tiene
lugar a partir de la caricaturizacion de los contenidos angustiosos de las dos
problematicas. Cierto regodeo se aprecia en esta exposicion del sufrimiento de los

personajes. El placer cémico, como en otras realizaciones del humor negro, toma
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como sustento la ridiculizacion de la desgracia y de la afliccion. Esta comicidad
amarga intenta ignorar el dolor o incluso disfrutar con su desenmascaramiento.
Quien enuncia hace alarde de impasibilidad frente el sufrimiento propio o ajeno.

En otros casos Rubén Dario se pliega a un mayor sentimentalismo. La
agresividad se aboca entonces al menosprecio de la propia persona y a una
valoracion negativa de la sociedad y de los seres humanos. Se observa una
menor acritud en contra de algun individuo en concreto, pero el autor dirige su
encono a la descalificacion de todo lo que le rodea. “Dificil seria no ver [en ellos]
una exhalacion directa de su espiritu lastimado por la realidad circundante”, un
resentimiento a causa “de las humillaciones cotidianas a que esta sometido el
artista en los dificiles comienzos” (Silva Castro, 1956, p. 140). Su perspectiva
tragicomica da lugar a imagenes lastimeras o ligubres. En el siguiente poema, por

ejemplo, se representa a si mismo como cadaver y acompafiado de un perro.

Tengo de criar un perro,

ya que en este mundo estoy.
No me importa lo que sea:
alano, galgo o bull-dog;

5 lo quiero para tener
un tierno y fiel queredor
gue sonria con el rabo
cuando le acaricie yo:
para que me ofrezca todo

10 Su perruno corazon
y grufia a quien me amenace,
y se alegre con mivoz:

y para, sime da el célera
y huyen de mi alrededor,

15 juntos, parientes y amigos,
gue nos quedemos los dos:
yo cadaver, como huella
de una vida que paso;
él, lanzando tristemente

20 sus aullidos de dolor.

(“Abrojos LVI")

En otra breve cuarteta también de tono patético —fechado en diciembre de
1888 y recogido como “Nuevos abrojos” en su Poesia completa, dentro de la
seccion “Del chorro de la fuente (Poesias dispersas desde el viaje a Chile) (1886-

1916)"— aborda un tema similar.
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En las horas amargas que he sufrido
en una soledad que es un destierro,
con profunda tristeza he comprendido
el carifio de Byron a su perro.
(“Nuevos abrojos I1")

Los Abrojos pertenecen a un momento en el que las premisas del
humorismo romantico gozaban de cierta reputacion como pauta estética. La
mezcla de comicidad y melancolia se estimaba mas o menos positivamente como
practica literaria. Manuel Rodriguez Mendoza, periodista de La Epoca a quien el
libro aparece dedicado, llevaria a cabo una interpretacién de los Abrojos en este
sentido, la cual no sélo brinda cierta idea de las posibilidades de aprobacion, por
parte del publico lector, de obras que empleaban el humor negro como factor
poético, sino que permite comprender o valorar la vigencia en aquellos afios del
concepto de humorismo en la acepcion que he tratado de manejar en este trabajo.

La nota alegre hermanada con la nota triste, el dolor al lado del placer, la virtud vacilante

cerca del vicio victorioso, el deber burlado por la audacia o el cinismo, en una palabra, la
risa en los labios y el llanto en los ojos (Silva Castro, 1956, p. 133).

En palabras del propio Rubén Dario —en carta a Narciso Tondreau del 3 de
abril de 1887—, los versos “asperos Yy tristes” de los Abrojos nacieron de la
consciente finalidad de echar el “mal humor a la cara de la gente a titulo de
poesia. jPorque spleen, y no otra cosa, son tales versos!” (Ghiraldo, 1943, pp.
340-341) Apenas dos afios después de la publicacion del libro, cuando realizé las
memorias de su viaje a Chile —el citado A. De Gilbert. Biografia de Pedro
Balmaceda (1889)—, Dario externaria sus dudas acerca del valor de estos
poemas de tono realista y acerbo.

Yo no querfa que viesen la luz publica por mas de una razén. El libro adolece de
defectos, y aun entonces, no estaba yo satisfecho de él. [...] Ante todo, hay en él un
escepticismo y una negra desolacion, que si es cierto que eran verdaderos, eran obra del
momento. Dudar de Dios, de la virtud, del bien cuando aln se esté en la aurora, no. [...]
Hoy, por més que los desengafios han destruido muchas de mis ilusiones, adorador de

Dios, hermano de los hombres, amante de la mujeres, pongo mi alma bajo mi esperanza
(Dario, 1950a, pp. 158-159).
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A pesar de su validez como expresiones comicas, Dario rechaza el estilo y
las posturas filosoficas de esta poesia de juventud. Una recapitulacion de la propia
obra que resulta curiosa y reveladora, sobre todo si se atiende a su similitud con la
reticencia de José Asuncion Silva a publicar las “Gotas amargas”. El gesto de
contencion de ambos poetas ante el registro burlesco puede evidenciar su
insatisfaccion debida, probablemente, a un juicio personal sobre las carencias
técnicas o expresivas de sus propuestas. Sin embargo considero que dichas
autoevaluaciones también provienen de la influencia de determinados paradigmas
estimados en mayor valia durante el proceso de conformacion del gusto literario
modernista. La comicidad, y mas especificamente sus tendencias de mayor
ofensividad, recibieron poco aprecio o, en su caso, franca censura por parte de los
lectores o criticos del modernismo —incluso en tiempos mas recientes, como
puede observarse en algunas opiniones acerca de las Gotas amargas de José
Asuncion Silva (véase el apartado 2.2. Personajes humoristicos)—. A diferencia
de la ironia, admitida por sus cualidades sugerentes, las expresiones cémicas mas
explicitas, entre ellas el humorismo cruel, en la medida que incrementan su
agresion parecen alejarse de los patrones que alcanzarian el rango de “poéticos”.
Ello quizds explique, en parte, el que sus propios creadores renegaran en algun
momento de esta clase de escritura —o incluso que mantuvieran inédito el sector
comico de su produccion—. Se trata de una lirica en mucho marginal desde un
punto de vista canonico en la recepcion del modernismo. Una poesia que puede
catalogarse como arranque juvenil, divertimento elemental o desahogo de “malos
sentimientos”, pero cuya existencia no puede negarse como parte de la

produccion del movimiento en su conjunto.

El humorismo romantico representa, en relacibn con otros registros
comicos, una expresion identificable como producto estético. Marcado por la
alternancia de jocosidad y patetismo, esta clase de humor contiene significados

peculiares producto de tal mezcolanza. Dentro de la poética modernista he
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clasificado al humor a partir de una evaluacion del caracter tragicomico de ciertos
textos, asi como de la observacion de una intencionalidad graciosa mas explicita
gue en las obras fundamentalmente irénicas. Si bien, como antes he sefialado, la
ironia participa a menudo en su enunciacion, el propésito comico se manifiesta en
el humor romantico de manera mucho mas franca.

El humor modernista parece signado por su orientacion critica. Ya sean
poemas de indole narrativo, descriptivo o intimista, los ejemplos citados en este
capitulo comunican una vision problematica, disconforme, hastiada e incluso
violenta de la realidad —cualidades vinculadas con la satira—. EI humorismo,
debido a sus propiedades romanticas definitorias, encierra comuinmente
observaciones desencantadas sobre diversos temas. En este caso pude identificar
—segun la categorizacion propuesta para los apartados— poemas narrativos que
presentan a personajes que se definen por sus cualidades contradictorias; textos
en los que el autor, a fin de aminorar el tono vehemente y penoso, echa mano de
la comicidad como matiz psicolégico; muestras en las que se lleva a cabo la mofa
ya sea en contra del propio yo o de un personaje en tercera persona; y, asimismo,
aungque se advierten tratamientos sutiles sobre ciertos asuntos, también se
observa una crueldad creciente hasta alcanzar los niveles del humor negro.

El humorismo implica ante todo la configuracion de un estilo. Se trata de
una comicidad que se hilvana a partir de elementos semanticos contrapuestos a lo
gracioso —la tristeza, la enfermedad, la angustia, el dolor—. Esta técnica de
composicion permite juegos de contraste que generan significaciones no soélo
divertidas y alegres, sino contenidos cuestionantes y reflexivos en un sentido
moral o ideoldgico. Al abordar enseguida las caracteristicas de la satira —género
o modalidad basado en la agresion, la critica, la reconvencion y el lenguaje
directo—, se podra observar la diferencia entre la risa ambigua del humorismo

romantico y la crudeza de la comicidad hostil.
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Capitulo 3. Sétira

3. La sétira

También la séatira ha recibido a lo largo la historia una diversidad de
explicaciones tedricas que dificultan arribar a una definicién Unica y concluyente.
Si bien lo que cominmente se denomina satira constituye un hecho identificable
en la literatura —y en la estética en general—, no existe pleno acuerdo entre los
criticos respecto al total de sus caracteristicas. La satira ha adoptado mdltiples
formas en el arte occidental. Si se toman en cuenta las disimilitudes entre las
obras que se aceptan o se califican como sétiras, surge la cuestion de cuales de
ellas pertenecen estrictamente a esta categoria, asi como el de qué criterio seguir
para su posible seleccion (Etreros, 1983, pp. 11, 12). En los intentos por alcanzar
una delimitacién conceptual, buena parte de los especialistas han optado por
enumerar algunos de los rasgos que se consideran esenciales en su estilo y, de
este modo, arribar a una determinacion descriptiva y diacronica.

El primer problema que plantea el término sétira deriva de su etimologia
nada clara, fruto de la confluencia de varias acepciones y diversas
contaminaciones (Pérez Lasheras, 1994, p. 28). El vocablo proviene del latin
satura, palabra de wuso popular que significaba “ensalada”, “revoltillo”,
“miscelanea”, que designaba a las “mezclas” de todas las cosas. En terminologia
culinaria se llamaba satura a un plato compuesto de frutos y legumbres. Con base
en este sentido los romanos crearon un ritual dramatico rustico denominado satura
lanx, que consistia en una ofrenda de las primicias de las cosechas a los dioses
rurales en cortejos nupciales o agricolas —en especial a Ceres, diosa de la
fecundidad—, la cual se acompafiaba de escenas, cantos y danzas no exentos de
didlogos cémicos y referencias a situaciones de la vida real. Poco a poco el
caracter de dicha manifestacion religiosa tomaria cauce como expresion escrita.
Ennio (239-169 a. de C.) representa el primer testimonio de la satura entendida
como composicion en variados tonos y formas acerca de diferentes asuntos. Mas

tarde es Lucilio (170-103 a. de C.) quien otorga a la satura la categoria de género.
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Aunque resulta complicado encontrar en esta primera época una caracterizacion
tedrica de la satura, dado que mantenia cierto grado de vaguedad como modelo
estético, la nueva formula se estableci6 como practica comdn entre los poetas
romanos (Pérez Lasheras, 1994, p. 28). Se puede definir a la satura como una
composicion mordaz e irénica, de tono confidencial y estilo narrativo, en la que se
fustigan los vicios de la época o de un estamento social determinado. Su lenguaje
es a veces solemne y declamatorio, pero mas usualmente emplea palabras y
frases del habla ordinaria de manera prosaica, graciosa y obscena. Redactada con
realismo y ligereza, la satura ilustra su objeto con alusiones personales y de
actualidad, suele presentar vivos contrastes tematicos entre sus partes e introduce
la ficcion en forma de anécdotas y fabulas. Aunque escrita normalmente en verso,
preferentemente el hexametro —como en el caso de Lucilio, Horacio y Persio—, la
sétira puede puede también mezclar el verso y la prosa —la sétira menipea, cuyo
mayor representante fue Varron— (Guillén Cabafiero, 1991, pp. 14-20; Highet,
1962, pp. 40, 41, 232; Hodgart, 1969, 132; Pérez Lasheras, 1994, pp. 24, 32, 33;
Villegas Guillén, 1975, pp. 16-17).

A partir de Quintiliano (¢,35?-95), el significado de la palabra se amplié, toda
vez que se refirid a obras que podian considerarse satiricas mas por su intencion
que por su forma. Esta nueva acepcion se deberia en parte a la adscripcion de la
voz satura al vocablo griego satyros, en relacién con la divinidad antropomorfica
representada con patas, orejas y cola de cabra o de chivo.! La etimologia dio lugar
a titubeos cuando satura fue modificada ortograficamente a satyra. Luego los dos
términos se confundieron tanto que se perdid toda distincion conceptual (Peale,
1973, p. 190). Si bien el vocablo satyra soOlo tuvo difusion a partir de estudios
posteriores a la época clasica, que quisieron explicar la fuerte tosquedad del estilo
en estas obras afirmando que se inspiraba en la alegre y graciosa obscenidad de
la leyenda folklorica, lo cual ha sido puesto en duda por numerosos filélogos, no se

puede negar que la satura mantuvo fuertes lazos con la tradicidbn griega, en

'La palabra séatiro mantiene actualmente los significados de mordaz y lascivo, connotaciones en mucho
relacionadas con esta clase de expresiones artisticas (Real Academia Espafiola, 2001).
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especial con la comedia antigua y con la diatriba serio-comica o filosofica del
periodo helenistico. Se ha admitido, por ejemplo, la influencia en la satura de los
comedidgrafos atenienses, no tanto por sus cualidades escénicas e histridnicas,
sino por la intencionalidad critica, sobre todo en lo que se refiere a la parabasis,
segmento en el que un integrante del coro se dirigia al publico por medio de un
mondlogo bufo. Asimismo se han sefialado como propiedades compartidas: el
vigor coloquial, las frecuentes parodias de la poesia seria, el vocabulario no
convencional, la mezcla de topicos, la mencibn de nombres propios, la
provocacion, los insultos y el flexible uso de la métrica (Highet, 1962, pp. 28-29).
Por otra parte, argumentando su semejanza de tono, la satura fue relacionada con
el drama satirico —composicion del teatro griego antiguo con origen en las fiestas
baquicas—, que era representado al final de una trilogia y cuyo principal proposito
consistia en disipar los horrores provocados por la tragedia. Los personajes de
este género eran justamente satiros, interpretados por miembros del coro, que
desarrollaban una trama de estilo en parte serio y en parte jocoso con un final casi
siempre feliz (Pérez Lasheras, 1994, p. 98; Real Academia Espafiola, 2001; Sainz
de Robles, 1982, p. 1084). Ante tales vinculaciones etimolégicas, aunque no
existio palabra griega para designar exactamente a la sétira, algunos tedricos se
mostraron partidarios de la raiz helénica, ello frente a un mayor nimero de
estudiosos que han defendido los origenes plenamente latinos —afirmando que
fue en Roma donde la satira se configur6 como género literario autbnomo—. De
cualquier manera, con base en este conjunto de antecedentes, la voz séatira ha
llegado a ser entendida en dos dimensiones: 1) como forma especifica (la satira) y
2) como actitud, tonalidad o intencion (lo satirico) (Guillén Cabafiero, 1991, p. 15-
16; Highet, 1962, pp. 231- 232; Marchese y Forradellas, 2000, p. 361; Peale, 1973,
p. 190; Pérez Lasheras, 1994, pp. 24, 32).

Las definiciones contemporaneas de la séatira no difieren, en esencia, de

algunas de las pautas mencionadas para describir los paradigmas grecolatinos.
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Demetrio Estébanez Calderdn, en su Diccionario de términos literarios, propone
una caracterizacion escueta y general.
Composicion literaria en prosa o verso, en la que se realiza una critica de las costumbres

y vicios de personas 0 grupos sociales, con un propésito moralizador, meramente ladico o
intencionalmente burlesco. (Estébanez, 1999, p. 964).

Otras muchas definiciones, aunque similares en su alcance a la anterior,
agregan o enfatizan ciertas particularidades respecto a los patrones bésicos de la
enunciacién satirica. Diversos autores coinciden en sefalar, por ejemplo, que
puede ser escrita en verso 0 en prosa; que consiste en una critica de las
costumbres, los vicios, las tonterias y las injusticias de personas 0 grupos
sociales; que constituye un género especifico (o, por el contrario, que no
representa una categoria claramente definida); que su principal fin radica en
ridiculizar y atacar; que puede revelar un propdsito moralizador, o bien, sin
necesidad de remitir a nociones preceptivas, reflejar una mera intencion ladica y
burlesca (Real Academia Espafiola, 2001; Torres Sanchez, 1999a, p. 151; Peale,
1973, p. 190; Shipley, 1962, p. 472; Woodhouse, 1986, p. 749; Sainz de Robles,
1982, pp. 1083-1084; Marchesse y Forradellas, 2000, p. 360). De tal forma, se
observa que en los lineamientos mencionados se encuentran tanto coincidencias
como ciertos puntos discordantes, los cuales resulta necesario precisar, dado que
representan algunas de las zonas de deslinde que los estudiosos han indicado
acerca de las caracteristicas centrales de la satira. Al respecto trataré de resumir y
esquematizar las principales materias motivo de discusion.

a) Intencionalidad moral o critica. Con base en los modelos clasicos se llegd
a establecer que la sétira tenia como fin reprender los vicios de los individuos, asi
como corregir las costumbres perniciosas de la sociedad. La satira surgiria como
respuesta a la corrupcion del mundo con objeto de influirlo y mejorarlo. Segun esta
concepciéon la denuncia moral se consideraba requisito indispensable. Quien
enunciase una sétira deberia tomar de alguna manera el papel de un juez ante la
conducta del préjimo. La funcién del autor satirico consistiria en mostrar la verdad

del mundo y de las cosas y, al mismo tiempo, decir verdades sin cortapisas. Una
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convencién que conviene reconocer en el corpus clasico y en las obras de
periodos posteriores (Schwartz, 1987, pp. 225, 227). No obstante, dicho principio,
que predomind hasta fines del siglo XVIII, sufri6 una serie de cambios desde el
romanticismo hasta nuestros dias. Si bien se acepta actualmente que la satira
refleja al menos un criterio moral implicito en la eleccion de su tema, una
delimitaciéon exclusiva en este sentido resulta problematica en cuanto a sus
implicaciones. Mas que una intencidn correctiva o preceptiva se ha preferido
interpretar este aspecto como la predominancia de un caracter critico, el cual, por
lo demas, no deriva necesariamente en la puesta en practica de un enfoque justo
y fidedigno, pues muchas veces conlleva evaluaciones apasionadas que se alejan
de la objetividad, aproximandose mas bien a la idea de censura militante y
vituperacion (Etreros, 1983, p. 13). El mensaje satirico no buscaria, por tanto,
provocar una transformacion moral o una dindmica actuacion, sino crear una
nueva perspectiva sobre el tema tratado (Peale, 1973, p. 200).

La satira, por otra parte, no sélo abordaria asuntos de indole moral, sino
hechos de todo tipo —personales, politicos, estéticos, sexuales—. Aunque se
admite su patente voluntad acusatoria, fundada en las mas divergentes posiciones
ideoldgicas, la mayor parte de los téoricos del siglo XX han abandonado la idea de
la sétira como instrumento ético o didactico, prefiriendo el examen de sus
motivaciones expresivas, asi como de las técnicas de composicion y del contexto
histérico (Feinberg, 1968, pp. 9-12; Peale, 1973, pp. 191-192).

b) Intencion agresiva. Entre los rasgos en comudn al extenso corpus literario
reconocido como satirico, se coincide en sefialar el ataque a alguien o a algo
como propiedad definitoria (Cfr. Pérez Lasheras, 1994, p. 193). Tal caracteristica
ha sido interpretada como una manifestacion, en el ambito de la estética, de los
impulsos destructivos inherentes a la condicion humana. E incluso, dentro de las
explicaciones a esta cualidad, se cuentan aquellas que plantean alguna forma de
sadismo —en funcibn de sus componentes de placer y de crueldad— o

elucidaciones de tipo etoldgico:
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Todos los animales sociales son agresivos con los de su propia especie y en toda
sociedad existe una jerarquia que la hace funcionar. Para establecer ese orden habra en
primer lugar un pugilato entre dos animales, hasta que el inferior se someta al superior.
La expresion de desprecio y la risa burlona tiene su origen en esa situacion y el impulso
satirico esta probablemente mas intimamente ligado a este tipo de comportamiento
agresivo que al ataque abierto, que es la actitud que los animales adoptan con los de otra
especie. El enojo del satirico se ve modificado por su sentido de superioridad y desprecio
hacia su victima; su aspiracién es que ésta se humille y la mejor forma de conseguirlo es
la risa despreciativa (Hodgart, 1969, p. 10).

Se ha vinculado la agresividad verbal, en el ambito literario, con la
degradacion, la reduccion o la desvalorizacion de la victima por medio del
rebajamiento de su dignidad. Si el panegirico busca establecer el elogio, la
ponderacion y la alabanza, la sétira, en el extremo opuesto, intenta rebajar,
denigrar y desacreditar por medio de referentes triviales y aun desagradables y
repulsivos (Pollard, 1970, pp. 64-65). El satirico dedicaria su esfuerzo a
desenmascarar, envilecer, distorsionar y magnificar lo malo, al tiempo que
buscaria omitir o minimizar las buenas cualidades del objeto o sujeto criticado.
Esta caracteristica puede observarse en el terreno del argumento y casi siempre
se plasma en el nivel del estilo (Hodgart, 1969, pp. 115, 118; Peale, 1973, p. 202).

c) Comicidad. En lo que toca a la jocosidad como atributo de la satira los
criticos manifiestan posiciones encontradas. Hay un nutrido grupo de autores que,
desde la antigiedad, mencionan a la comicidad y al ingenio como recursos
necesarios o, al menos, recomendables para la sétira, opinion que refuta un sector
mas reducido que no estima indispensable su influencia o efecto. Se acepta, sin
embargo, que la sétira sin comicidad, identificada con la reprobacion pura o la
invectiva, representa uno de los limites de su significacion (Pérez Lasheras, 1994,
pp. 185-187). La sétira, segun los autores que enfatizan la critica y el menosprecio
como factores definitivos, puede adquirir un tono tan hostil que practicamente
haga desaparecer la gracia en favor de la denostacion, la injuria o el gozo
macabro. De ahi las dudas en torno a la especie de comicidad que pueda
designarse como propia de la satira (Highet, 1962, pp. 21-22).

d) Satira seria-elevada y satira jocosa-familiar. Desde una perspectiva

clasicista se establecio una divisién de la satira de acuerdo con el predominio de
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sus fines moralizantes y de su comicidad. Las dos direcciones principales fueron
trazadas a partir de los modelos de Horacio y Juvenal. De manera que si lo que
sobresalia era un cierto grado de optimismo, un estilo elegante y la defensa de la
urbanidad y de la mesura, asi como el afdn de corregir los vicios y las
perversidades de la sociedad, se hablaria de “satira horaciana”. Y si, por el
contrario, lo que prevalecia era la burla, la mencién peyorativa, la subversion del
sistema social, la busqueda del lado grotesco de las cosas y la sola provocacion
de la risa, se hablaria de “sétira juvenalesca” (Hodgart, 1969, pp. 133-134; Pérez
Lasheras, 1994, pp. 34, 73). La primera intentaria persuadir mas que denunciar.
La segunda trataria ante todo de castigar e injuriar. Aunque resulta dificil clasificar
a los satiricos en dos tendencias aisladas, pues un mismo autor 0 una misma obra
—incluso entre los clasicos latinos— pueden poseer ambas orientaciones, dicha
separacion permite ilustrar la variabilidad tonal de la satira (Etreros, 1983, p. 23;
Highet, 1962, pp. 237-238). De hecho, esta opinién sustentaria la divergencia
entre las categorias satirica y burlesca en el Siglo de Oro espafiol —con
acepciones similares en ltalia, Inglaterra y Francia durante el Renacimiento—,
correspondiendo a la primera una actitud moralmente positiva, y a la segunda un
caracter agresivo y frivolo (Pérez Lasheras, 1994, p. 34; Woodhouse, 1986, p.
749).

e) Género o modalidad. Una de las principales discusiones en el siglo XX
en relacion con la satira fue su catalogacion como fenémeno literario. La polémica
se desarrolldé en torno al significado que debia darse a la designacion literatura
satirica, si como clasificacion genérica o como principio de ordenacion temética.
Esta vacilacién produjo dos posiciones: 1) la tendencia a considerar la satira como
género literario, fundada en el acatamiento a numerosos e importantes autores
gue, en un extenso periodo que cubre desde su origen latino hasta el
neoclasicismo, con diferentes criterios clasificaron a esta clase de obras dentro de

un rigido sistema taxonémico.? El problema para los estudiosos modernos radicé

% Consideraron a la satira como género autores como Horacio (65-8 a. de C.), Quintiliano (¢357-95),
Diémedes (finales del siglo IV), Juan de Garlande (siglo XIl), Juan de Mena (1411-1456), Philip Sidney (1554-
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en la variedad de producciones inscritas arbitrariamente bajo el membrete de
sétiras. Con excepcion de las obras que respondian a una imitaciobn métrica de la
satura, la gran mayoria se ajustaba al género solo por la intencion critica, sin
reconocerse en ellos otra clase de rasgos formales distintivos. Dentro del rubro de
la satira se agruparon obras estructuralmente tan heterogéneas como aforismos,
mondlogos en prosa, poemas —de variada extension y factura—, narraciones
—fabulas, novelas y cuentos— o piezas dramaticas —comedias, farsas e inclusive
tragedias—. Debido a tal laxitud paulatinamente se prefirio descartar el empleo del
sustantivo sétira a cambio de la mayor aceptacion del uso adjetivo satirico —como
un modo particular de la expresion—. 2) La posicidn mas aceptada hoy en dia, por
tanto, corresponde a la idea de la satira como modalidad. Es decir, se considera a
la satira como un procedimiento o una manera de escribir que recorre los géneros
ordinarios, cuyo rasgo esencial se encuentra en la actitud o en la intencion.
Mientras el género se relaciona con las leyes y las necesidades sintacticas que la
obra literaria presenta de forma fija, la modalidad se define por sus posibilidades
semanticas y por su visiéon del mundo. No existe una técnica de organizacién ni un
lenguaje especificamente satiricos, sino elementos del contenido reconocibles a
partir de criterios psicologicos. El término sétira constituye entonces una
denominacion conveniente para abarcar una serie de expresiones que tienen
caracteristicas en comun, pero que pueden adoptar multiples formas y estructuras,
todas las que el entorno sociocultural ofrezca (Frye, 1991, p. 215; Hodgart, 1969,
pp. 8-12; Noguerol, 1995, p. 23; Peale, 1973, pp. 193, 208, 209; Schwartz, 1987,
p. 215-216).

Alcanzar una definicién terminante de la sétira resulta complejo, ya que no
existen procedimientos o patrones absolutos aplicables al conjunto de estas

composiciones. Dentro del enorme numero de trabajos dedicados al tema no

1586), Thomas Hobbes (1588-1679), Nicolas Boileau (1636-1711) y Johann Wolfgang Goethe (1749-1832),
entre otros (Fowler, 1988, p. 106; Pérez Lasheras, 1994, pp. 30, 56; Scholberg, 1980, pp. 11-12; Weisstein,
1975, p. 254; Wellek y Warren, 1966, pp. 273, 275).
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existe unanimidad en cuanto a los principios de explicacion. El debate puede
surgir, por tanto, de la aplicacion de distintos marcos de andlisis a acervos de
textos que operan segun convenciones parcialmente aceptadas o definitivamente
rebatidas (Etreros, 1983, p. 11; Schwartz, 1987, p. 216).
Como es cuestiébn de un concepto abierto, esto es, un concepto en que faltan las
propiedades necesarias y suficientes con que definir y cerrarlo, lo mejor que podemos
hacer es familiarizarnos con la literatura que tradicionalmente se llama “satira”, y luego
decidir si una obra presenta suficiente semejanzas con las sétiras aceptadas para que
pueda ser incluida entre ellas. No podemos exigir completa conformidad a algunas
normas prefijadas, porque [...] no es una cuestién de datos objetivos que permitan decidir,
tras el examen de una obra, si posee las propiedades que automaticamente autorizarian
a llamarla satira. Es mas bien una cuestion de decisiones: ¢ presenta la obra suficientes

semejanzas con otros tipos de satira para justificar su inclusién en esa categoria? ¢O
debe ampliarse la categoria para incorporarla? (Peale, 1973, p. 194)

Con el fin de determinar sus posibilidades estéticas, hoy en dia se observa
una tendencia entre los estudiosos a llevar a cabo un examen de los recursos
retéricos de la séatira, al tiempo que se intenta el soporte de enfoques
antropoldgicos o psicolégicos (Pérez Lasheras, 1994, pp. 118-119). A partir de la
observacion de similitudes y diferencias, coincidencias y contrastes, se procura
extraer algunos de los principios generales en su enunciacion. Un ejercicio que

intentaré llevar a cabo respecto a la poesia modernista hispanoamericana.

3.1. Sétira y modernismo

La séatira puede servir como instrumento critico en torno a temas muy
variados. Practicamente cualquier objeto puede ser sometido a escrutinio y a
agresion. Asi como el lenguaje y la comicidad de la escritura satirica —segun el
proposito de cada autor— resultan heterogéneos, el blanco de sus censuras
presenta una extensa gama de posibilidades. Leonard Feinberg, en un intento por
sistematizar lo que denomina “fuentes” de la satira, establece una escala tematica
que permite reconocer su amplitud. Divide en tres, en una gradacion de lo
particular a lo universal, las materias de eventual representacion: 1) el individuo, 2)
la sociedad y 3) el cosmos (Feinberg, 1968, pp. 23-43). Es decir, las cuestiones

pueden oscilar desde el pleito privado, el insulto y la injuria meramente
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personales, hasta la denuncia de conductas colectivas, errores grupales,
personajes de importancia social y de la vida politica y, de este punto, alcanzar el
desarrollo de reflexiones acerca de la humanidad, Dios, la muerte, el tiempo o la
existencia. Las implicaciones de este abanico de asuntos resultan por supuesto
muy dispares entre si. Cada tema principal determina en gran medida el enfoque
que el autor brinde a su expresion. Gilbert Highet, en el mismo sentido, divide en
cinco lo que llama “motivos” de la sétira: 1) rencores personales, 2) sentido de la
inferioridad y de la injusticia (en relacibn con la conducta de individuos,
instituciones, naciones, etc.), 3) deseo de enmendar vicios y tonterias, 4)
bdsqueda de establecer modelos estéticos y 5) idealismo (defensa de un principio
moral absoluto o, por el contrario, su destruccion) (Highet, 1962, pp. 238-243).
Aunque con una distinta perspectiva de andlisis, su clasificacion arriba también a
una notoria variabilidad. Dos intentos de esquematizacion que reflejan la
heterogeneidad de un corpus histérico nutrido y multiple.

En consideracion con tales antecedentes, he decidido comentar la satira del
modernismo a partir de ciertos problemas abordados con especial recurrencia o
interés por parte de estos poetas. Con base en una evaluacién sobre la mayor
cantidad de textos satiricos en torno a determinados tépicos, he propuesto tres
apartados. En primer término, me referiré a sétiras de contenido social y politico.
Un primer rubro en el que se encuentran textos acerca de caracteres
estereotipicos, burlas de las clases gobernantes y poderosas, asi como alusiones
al momento histérico y tomas de posicion en el terreno ideoldgico. En segundo
lugar, citaré algunas muestras de satira literaria. En esta secciébn comento algunos
textos que reflejan las polémicas generadas por la ruptura poética modernista.
Trataré de sefalar brevemente los dos lados de la contienda: si los modernistas se
mofaron de la academia, el pasatismo y el publico conservador, sus numerosos
detractores exhibieron los excesos del movimiento y, como se podra observar,
acudieron a menudo a la parodia para distorsionar aquello que se defendia como
valiosos hallazgos y aportaciones. Dedicaré, por ultimo, un apartado a la satira

gue he catalogado como escéptica. Se trata de poemas influidos por las teorias



109

pesimistas y nihilistas del periodo. En su fatalismo se observa el choque entre las
ambiciones de determinadas doctrinas —con la ciencia y el progreso como
principales banderas— y la vision pragmética, realista y desencantada de los
sectores inconformes e incrédulos.

He tratado de apoyarme, a fin de determinar la inclusién de estos poemas
en el capitulo de la satira, en uno de los puntos de mayor consenso entre los
criticos: la primordial presencia del ataque como centro de la significacion. Es
decir, la ofensividad constituye el elemento en comdn entre los textos enseguida
comentados.

Como estimo que podra observarse, la satira colinda en muchas ocasiones
con la ironia y con el humor —en los términos ya desarrollados en este trabajo—,
pero también posee diferencias sustantivas. Respecto a la ironia, aspectos como
la antitesis, la disimulacion y la ambigiedad no constituyen cualidades
indispensables del enunciado satirico. Si bien la ironia puede tener lugar en
algunos segmentos del discurso —como figura retoérica—, ésta funciona
generalmente como el matiz de una ofensividad antes hecha explicita. Por el
contrario, mas alld de toda sutileza, la satira echa mano frecuentemente del
lenguaje directo, la indicacion inequivoca y el insulto abierto. La ironia participa
como un recurso expresivo mas de la satira, sin que llegue a constituirse en
elemento necesario de su enunciacion. No sucede lo mismo con el concepto de
ironia césmica o romantica que, como se podra observar, representa el
fundamento de la sétira escéptica modernista: nada hay seguro en el mundo, por
tanto, toda idea, sujeto u objeto resultan susceptibles de descalificacion. En lo que
toca al humor, la sétira modernista puede o no contener una mezcla de tristeza y
jocosidad. Ello depende del tratamiento que el autor otorgue al asunto. En
ocasiones hay visos de melancolia en el mensaje, pero en la mayoria de los casos
lo que parece predominar es el desprecio y la franca agresion. De hecho, en la
medida en que influye el sentimentalismo la satira pierde parte de su potencial

COrrosivo.
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Considero que los siguientes poemas permitiran ilustrar varios de los
presupuestos descritos hasta aqui. Aspectos como la finalidad moralizante, el
ataque, la jocosidad, el lenguaje llano y procaz, asi como la multiplicidad de
mdviles y materias, pueden apreciarse en la satira modernista. Asimismo, por
medio del contraste con los dos anteriores capitulos, creo que se lograra percibir
la diferencia entre la diccion satirica y las cualidades ya comentadas de la ironia y

del humor.

3.2. Satira social y satira politica

Entre los temas histéricamente preeminentes de la satira se encuentra la
critica de los comportamientos colectivos, ya sea respecto a la moralidad o las
creencias de un determinado grupo —de variable extension (una clase econdmica,
una region, un pais, una élite, etc.)—, o bien respecto a las pugnas por el poder y
las discusiones doctrinarias o partidistas. La sétira por lo general refleja, sea cual
sea su objeto, implicaciones de indole social. Sin embargo, existe también una
sétira que basa su significacion en un estricto enfoque en este sentido. Los
comentarios pueden discurrir por igual en torno a personajes, SuCeSOS,
instituciones o regimenes en su conjunto. El escritor satirico intenta romper con la
mistificacion creada en relacibn con valores o0 conductas aceptadas como
legitimas por parte de un conglomerado. A la conformidad, el respeto y la
seguridad en preceptos establecidos, la satira responde con la exageracion
deformante de las carencias y de los defectos producto de esa misma idiosincracia
(Feinberg, 1968, pp. 13, 14, 32). En el modernismo hispanoamericano la satira
social y la sétira politica —de dificil division entre si— presentan diferentes
caracteristicas e intensidades. Los poemas que he elegido corresponden a los
particulares idearios y circunstancias de cada autor. Considero que dichos textos
revelan aspectos importantes de sus respectivas convicciones personales, asi

como del pensamiento de la época y del movimiento modernista en general.
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En primer término comentaré dos poemas de Amado Nervo, los cuales
pertenecen a una época en la que el escritor fungia como representante
diplomatico de México en Espafia —y en la cual “Madrid le ofrecia [...] la vida
social, elegante, frivola, en que podia brillar gracias a su talento como buen
conversador” (Duran, 1969, p. 48)—. Se trata de dos textos publicados
postumamente, clasificados como “Rimas irénicas” en la seccion “Poesias varias
(1906-1919)" de sus Obras completas —poemas de tendencia coOmica que Alfonso
Méndez Plancarte, en su “Introduccion a las poesias”, considera coetaneos a las
“Rimas irénicas y cortesanas” del libro Serenidad (1914) (Nervo, 1972, p. 1261)—.
El autor echa mano en estos dos textos de formas tradicionales de versificacion. El
primero de ellos, “Malas lenguas”, se encuentra escrito en quintetos decasilabicos
con rima ABAAB.®

Sexagenarias carnes desnudas,
merced a escote fenomenal;
condesas gordas y mofletudas,
marquesas bastas y bigotudas,

5 duquesas de una fealdad... ducal!

—Damas muy nobles... jy muy afiejas!,
pero empefiadas en que Paris
las vuelve jovenes de puro viejas,
oxigenandolas cabello y cejas

10 y al calendario dando un mentis...

—Niflas menudas y regordetas,

de pocas libras y muchos pies:

muy parlanchinas, muy pizpiretas,

muy deportivas, eshobs, coquetas
15 y hablando todas muy mal francés.

—Viudas a caza de un distraido,
chicas dispuestas a dar el si
por casa, coche diario... jy marido!
—<Chico, jqué baile mas aburrido!
20 —iYo ya me marcho! jMe voy de aqui!
(“Malas lenguas”)

El otro poema, “Les fils a papa”, que ridiculiza al mismo sector social,

consiste en una letrilla, forma estrechamente vinculada con motivos satiricos y

SEl quinteto es una estrofa de cinco versos con rima consonante, que se diferencia de la quintilla por emplear
versos de arte mayor (Baehr, 1970, pp. 264-268; Navarro Tomas, 1991, p. 537).
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burlescos en la literatura hispanica —sobre todo en lo que concierne al Siglo de
Oro—. No se trata de una letrilla de estilo ortodoxo, sino de una actualizacion
decasiladbica, con ligeras modificaciones en cada estribillo y variabilidad en el

namero de versos de cada estrofa (Navarro Tomas, 1991, pp. 456, 536).

Los dirigibles cruzan el cielo,

y las hertzianas ondas con vuelo

maravilloso que nadie ve,

como por obra de algun hechizo,
5 del pensamiento mundial dan fe.

...En tanto fatuo, contentadizo,

el duque dice: “Mi abuelo hizo...”

y dice el conde: “Mi abuelo fue...”

Edison guarda la voz humana,

10 y alumbra al mundo con soberana
luz (joh poesia de mi quinqué!).
...En tanto, el duque, tonto y castizo,
en el Club clama: “Mi abuelo hizo...”
y dice el conde: “Mi abuelo fue...”

15 Ramsay transmuta materia, y una
mujer tan sabia como ninguna,
gracias al radio, de Lavoisier
invierte el dogma que una ley hizo.
...En tanto, el duque de AB C D

20 va pregonando: “Mi abuelo hizo...”
y el conde afiade: “Mi abuelo fue...”

La Especie busca; y hacia la meta
camina el sabio; vuela el poeta;
el mundo avanza... Pero esto, jqué
25 le importa al duque gordo y macizo!
El tiene rentas: “Su abuelo hizo...”
El no trabaja: “Su abuelo fue...”
(“Les fils a papa”)

El tema de ambos poemas es muy similar. En los dos casos se realiza una
mofa de las clases nobiliarias espafiolas y, mas especificamente, de su
engreimiento y su vacuidad. Es probable que Nervo, como oriundo y representante
diplomatico de un pais en el que el republicanismo liberal habia logrado su triunfo
definitivo en 1867 —tras una prolongada lucha en contra de los conservadores y

de los monarquistas desde 1821— observara las actitudes de los miembros de la
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alcurnia con curiosidad y, como se infiere del tono de su escritura, con desprecio.*
Una cuestion nacional que quizas influy6 en el fuerte repudio que el autor sintiese
en contra de la vanidad de la nobleza, que fue evidente para él en las reuniones a
las que asistia por aquellos afios. Al respecto se conoce que, después de haber
trabajado desde 1905 en la diplomacia, Nervo se sentia un poco “asqueado” de
las altas esferas, “asistiendo —cuando era menester—, a las recepciones de Corte
que le exigian la casaca entorchada, el emplumado tricornio y el espadin gallardo
y decorativo” (Nervo, 1972, pp. 1240-1241). Una tarea de la que sistematicamente
regresaba, tras deshacerse de “los galones de oro”, a sus predilectas “funciones
de observador sagaz, de periodista, a quien las explicaciones oficiales de los
acontecimientos no acaban de convencerlo del todo” (Duran, 1969, p. 84-85).°

Los dos anteriores poemas antiaristocraticos de Nervo se complementan de
alguna manera. En “Malas lenguas” la satira se dirige en contra de las mujeres de
este sector social, quienes reciben el ataque por medio del sefialamiento de la
fealdad fisica y de la inutilidad de sus artimafias cosméticas, en aquellas de mayor
edad, asi como de la deficiente instruccion y la carencia de ambiciones en las mas
jbvenes —cuyas metas se ven reducidas a conseguir un marido rico—. El texto
enumera las cualidades negativas de las participantes en el baile: “sexagenarias

carnes desnudas”, “condesas gordas y mofletudas / marquesas bastas y

* Desde 1824 se instauré en México la forma de republica representativa, popular y federal, segun el modelo
estadounidense, que implicé la supresion de toda férmula monarquica. Esta decisién, aprobada por
unanimidad en la constitucion de 1824, naci6 en gran medida a causa de que un régimen dinastico “hubiera
resultado inestable por falta de aristocracia, pues s6lo habia en la antigua Nueva Espafia dos docenas de
titulos de Castilla y un ejército plebeyo... [...] La carencia de elementos monarquicos [...] y el desprestigio en
gue habian caido en el mundo los reyes y sus instituciones, inclinaron favorablemente al Congreso por la
forma republicana de gobierno” (Gaxiola, 1967, p. 186). De cualquier manera las luchas entre conservadores-
monarquicos Yy liberales-republicanos continuaron hasta el desenlace del imperio de Maximiliano de
Habsburgo, ultima expresion de la vida cortesana y principesca en México, quien fuera derrotado y fusilado en
1867. En realidad la aplicacién de la igualdad civica ante la ley result6 muy problematica en el México
independiente, dado que la mayor parte de los privilegios permanecieron en manos de peninsulares y criollos.
Una conformacién étnico-social que daria pie, con base en el poderio econémico, a la creacion de las clases
sociales del siglo XIX (Othén de Mendizabal, 1967, pp. 688-689, 700-701; Reyes Heroles, 1994, p. 108;
Valadés, 1967, pp. 65-66).

® Una inconformidad que expresa también en su poema “La diplomacia” —de la misma serie “Rimas irénicas”
en sus “Poesias varias (1906-1919)” de sus Obras completas—: “jCuénto necio! Si vieras cuanto necio he
encontrado / por ahi! // Aun cuando Salomén nos dijo que Stultorum / merus infinitum est, fue preciso ver; /y a
no haber visto tantos juntos (siempre hubo quorum / en donde se encontraban), no lo paso a creer... // Y
todos constelados de condecoraciones! / jOh, mi dulce Verdnica! ¢ Quién podria contar / el nimero de cruces,
de placas, de listones...? / iTodo el bazar, Veronica; todo, todo el bazar!”
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bigotudas”, “nifias menudas y regordetas”, “muy parlanchinas, muy pizpiretas /
muy deportivas, esnobs, coquetas.” La distorsion se apoya fundamentalmente en
la magnificacion de aspectos corporales y gestuales. La descalificacion apunta a la
frivolidad y la hipocresia. El léxico resulta llano, insultante y principalmente
adjetivo. No hay mencién de nombres propios ni una concentracion de la burla
respecto a una mujer en especifico. El texto busca la denigracion de todo el
conjunto como representacion de un ambiente concreto e identificable. En “Les fils
a papa”’, de manera similar, el autor intenta definir el comportamiento de sus
contrapartes masculinos. El poema critica el anacronismo en el que se regodean
estos hombres a los que, nuevamente, por medio de la alusién impersonal —a un
conde o a un duque indeterminados—, se califica con términos duros y directos:
“fatuo, contentadizo”, “tonto y castizo”, “gordo y macizo”. Se ridiculizan asimismo
las formulas de sus titulos —"el duque de A B C D"—, al igual que su pereza e
improductividad —"en el Club clama”, El tiene rentas”, “El no trabaja”—. Por medio
del paralelismo de la letrilla se mencionan diferentes innovaciones cientificas o
tecnoldgicas famosas en aquel tiempo —el dirigible, la radio, la bombilla eléctrica y
la manipulacion de sustancias radioactivas—, a las cuales se contrapone el
estribillo, cuyo reiterado parlamento explica las preocupaciones e intereses de “los
hijos de papa”™: “Mi abuelo hizo...”, “Mi abuelo fue...”

Amado Nervo aborda en verso lo que en distintas ocasiones desarroll6 en
articulos y cronicas de corte periodistico. Quizas en prosa se muestra mas sutil,
pero manifiesta de igual manera su intencion peyorativa. Asi en titulos como “El
rey esta enamorado”, “Automovilismo, ‘golf’ y ‘tennis’. Un disgusto ‘sportman’.
Enfermedades de moda”, “El descanso de la marquesa”, “Los reyes” o
“Contribuciones sobre la vanidad. Lo que cuestan los titulos de nobleza. Enormes
rentas para el Erario”, de entre los cuales cito algunos fragmentos.

Hay en Espafia una ley admirable; admirable de “mundologia”, de sentido practico: la que
fija los derechos que deben pagarse por cada nueva legalizacién o reconocimiento de los
titulos de nobleza. Esta ley fue dada después del desarrollo de las colonias, y es para el
Tesoro una fuente facil y segura de ingresos. Cada mayorazgo, al heredar los titulos de

su padre, debe pagar al Erario veinticuatro mil pesetas por titulo. De otra manera no tiene
el derecho de usarlos. De suerte que esa pequefia linea que se graba en las tarjetas de
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visita y que dice la calidad del que la usa, le cuesta a este... {4.800 duros! Cara es la
vanidad; pero, ¢qué lujo y qué vanidad no son caros? Al que quiera azul celeste... [...]
¢, Qué hace el sefior Ramirez? Pues averigua en alguno de los archivos nacionales, en el
Histérico de Madrid o en el de Simancas, por ejemplo, que existe el consabido titulo.
Hace una solicitud en toda regla, alegando las razones mas o menos lejanas que tiene
para llamarse Marqués de Casa Ramirez; paga sus veinticuatro mil pesetas y catalo con
titulo, con una coronita en el bristol de las tarjetas, en el fondo del sombrero, en el alfiler
de la corbata, en el dije del reloj, en la portezuela del coche, en la esquina del pafiuelo...
iy de las sdbanas! Y yo encuentro que este impuesto es el mas noble, el mas justo, el
més razonable y el més inteligente que hay en el mundo. Primero, porque no pesa sino
sobre las clases privilegiadas. Segundo, porque para estas mismas es absolutamente
voluntario. Tercero, porque no grava sino la vanidad. Cuarto, porque evita, en la medida
de lo posible, el lastimoso espectaculo —tan frecuente en Europa— de duques y
marqueses que casi piden limosna o la piden sin el casi (Nervo, 1967, pp. 1220-1221).
Alla va el pobre Monarca, encadenado a la etiqueta, preso entre las triviales mallas de un
programa de gala, lleno de tedio ante millones de sonrisas, sin ver de la metrépoli méas
gque como a través de una lente de panorama, y sin poder aspirar a otro que al
inesperado estruendo de la bomba anarquista, que riega en rededor suyo un aguacero de
muerte (Nervo, 1967, p. 1142).

En cuanto a los Reyes, a pesar de este parentesco con “los demé&s”, que pregonan
ciertos actos fatales de su vida, como el dolor, y la muerte, segun sabios autores, acaban
por creerse de tal manera distintos de la humanidad, acaban por sentirse de una esencia
tan diversa, que se perturba su cerebro para siempre. [...] Lei en cierta ocasién que un
Gran Duque ruso (y eso que no era mas que un Gran Duque) decia, ingenuamente,
sencillamente, sinceramente, sin la menor sombra de pose, a uno de sus hermanos:
—Nosotros y los hombres. [...] “Bueno, eso era antes”, se me respondera. Ahora
asistimos a la bancarrota de la realeza. Los Reyes, salvo dos o tres autdcratas, son
constitucionales y comprenden que un Rey constitucional no es mas que una figura
decorativa que satisface o equilibra a los diversos partidos. “¢Y creéis —respondera
algan psic6logo— que en familia se les hace convenir a los Reyes en que no son mas
que eso?” (Nervo, 1967, pp. 1212-1213)

Un distinguido sportman asi, a secas, quiere decir: “El sefior no tiene profesion ni oficio
alguno. No trabaja en nada. Ni siquiera dicta una carta. Gasta alegremente sus rentas, el
verano en Ostende, en Biarritz, en Interlaken; el invierno, en Niza o en Paris. No le sirve a
nadie ni para un remedio; pero como el sefior, “ademas”, fatiga a diario las carreteras de
Europa en un “ciento veinte”, “Fiat” o “Renault”, jes... un distinguido sportman!” (Nervo,
1967, p. 1270).

El tema de la nobleza atrae a Amado Nervo por la extravagancia y la
futilidad de sus convencionalismos. En sus aproximaciones cdémicas aplica el
precepto clasico de la fustigacion de vicios, defectos y tonterias de un estamento
de la sociedad como fin de la satira. No obstante, a pesar de su vision critica, en
dichos poemas y articulos apenas se insindan reflexiones que profundicen en tesis
de orientacion politica. Su obra en este sentido representa un buen ejemplo de la
satira de costumbres. Sus trabajos agreden a un estereotipo de por si
estigmatizado a causa de su presuncion y su banalidad, pero sin cuestionar las

nociones de superioridad de sangre o de cuna desde un punto de vista filosdfico,
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partidista o militante. Nervo opta por la mofa de las caracteristicas mas
pintorescas del asunto sin adentrarse en cuestiones de otra indole. La satira toma
como base la propia experiencia personal en los circulos que se encontraba
inmerso, asi como las anécdotas divulgadas por la prensa de la época. Su
denuncia se limita al &mbito de la convivencia inmediata. Su satira refleja ante
todo el desacuerdo con la soberbia y la fanfarroneria de la aristocracia, sin
proponer otra clase de argumentos ideoldgicos o conceptuales.

Un enfoque un tanto mas problematizante muestra José Asuncién Silva en
“Egalité”, texto de las “Gotas amargas” que desde el titulo remite a la idea de la
semejanza entre los seres humanos independientemente de su diferencia de
origen o de condicion econdmica. Silva lleva a cabo una contraposicion simbolica
entre “el Emperador de la China” y el “mozo de esquinas” Juan Lanas. El
Emperador de la China representa a los integrantes de las élites gobernantes o
poderosas. Juan Lanas representa a las clases pobres o, mas aun, a cualquier
persona pusilanime y un poco tonta.’

Juan Lanas, el mozo de esquina,
es absolutamente igual

al Emperador de la China,

los dos son el mismo animal.

5 Juan Lanas cubre su pelaje

con nuestra manta nacional,
el gran magnate lleva un traje
de seda verde excepcional.
Del uno cuidan cien dragones
10 de porcelana y de cristal;
Juan Lanas carga maldiciones

y gruesos fardos por un real.
(“Egalité™)

Silva compara el exotismo y la magnificencia del monarca oriental con la
rusticidad del cargador callejero. Prepara asi la aspereza de la segunda parte del
poema, en la que se refiere al apetito carnal —referido como mera necesidad

fisiologica y zooldgica— como factor de equivalencia entre ambos caracteres.

® Juan lanas: “hombre apocado que se presta con facilidad a todo cuanto se quiere hacer de éI’ (Real
Academia Espafiola, 2001).
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Pero si alguna mandarina
siguiendo el instinto sexual
15 al Emperador se avecina
en el traje tradicional
gue tenfa nuestra madre Eva
en aquella tarde fatal
en que se comieron la breva
20 del &rbol del Bien y del Mal,
y si al mismo Juan una Juana
se entrega por modo brutal
y palpita la bestia humana
en un solo espasmo sexual,
25 Juan Lanas, el mozo de esquina,
es absolutamente igual
al Emperador de la China:
los dos son el mismo animal.
(“Egalité”)

El texto busca la ridiculizacién de ambos personajes. Sin eufemismos el
texto hostiliza por medio del desenmascaramiento obsceno. Los términos resultan
totalmente explicitos: “instinto sexual”, “entrega por modo brutal’, “espasmo
sexual’, “el mismo animal”. La cruda descripcién no solo denigra al Emperador y a
Juan Lanas en lo que toca a su racionalidad, sino que desacredita la conducta del
total de los seres humanos en el momento de encontrarse sujetos a sus impulsos
primarios. El concepto de igualdad de Silva no plantea una reivindicacion de tipo
politico o sociolégico, sino la abierta imputacion del coito como un acto que
sobrepasa distingos de autoridad, riqueza o inteligencia. Un topico satirico que
Northrop Frye denomina “democracia corporal’”, que designa a aquellas
expresiones que recuerdan la absoluta uniformidad en el género humano ante
hechos como la excrecion, la cOpula y “otras cosas vergonzosas en el mismos
cariz”, y cuyo significado colinda con la nocién de “democracia de la muerte” en el
mismo sentido (Frye, 1991, pp. 310-311). Un tema comentado asimismo por
Matthew Hodgart, quien vislumbra las connotaciones politicas de este tipo de

manifestaciones.

La obscenidad [...] es degradante. Reduce a los hombres a la igualdad, humillando a los
poderosos. [..] ...la rigida jerarquia social queda transmutada provisionalmente. La
finalidad de la obscenidad dentro de la satira consiste en reducir a un mismo nivel a todos
los hombres, y ello desde abajo, eliminando las diferencias de rango y de riqueza. El
objetivo del satirico es dejar en cueros a los hombres, y, aparte de las diferencias fisicas,
un hombre desnudo es lo que més se parece a otro hombre. [...] Mediante el empleo de
la obscenidad, el satirico puede llegar ain mas lejos, reduciendo al hombre, gracias a la
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desnudez, a la condicién de animal, dentro de la cual cualquier pretension de distincion
social e incluso divina tiene que parecer méas ridicula todavia. [...] El satirico procura
reducir a su victima desposeyéndola de todos sus apoyos de rango y clase social, de los
que las vestimentas son el ejemplo mas simple: detras de las brillantes vestiduras no hay
otra cosa que un simple mortal (Hodgart, 1969, pp. 27, 28, 118).

“Egalité” representa, en relacion con lo anterior, un cuestionamiento sobre
la relatividad de las escalas sociales —si se toman como parametro las funciones
biologicas basicas—. Por otra parte, la defensa de la igualdad —de implicaciones
liberales— busca agredir a un tipo determinado de publico. La satira, al tempo que
denuncia el artificioso respeto a etiquetas y privilegios, rompe con atavismos en
torno a un tema sobre el que numerosos sectores de la época, con base en
preceptos religiosos, manifestaban un constante afan de silencio o de
disimulacién. El discurso subraya un aspecto tabu con objeto de suscitar una
reaccion controversial. A una sensibilidad conservadora de fines del siglo XIX un
texto de esta especie no sélo debié parecerle excesivo, sino procaz e insultante.
Ya diversos estudiosos han sefialado la estrechez de criterio y la pacateria del
ambiente en que vivio Silva, al igual que las dificultades con que buena parte de
los lectores digirieron las referencias sexuales en su obra (Mejia, 1992, p. 473). Si
se recuerda, por ejemplo, que en 1908 —12 afios después de la muerte del
poeta— Roberto Suarez, editor de una coleccion péstuma, cambié el verso
“desnuda ta en mis brazos” por “rendida tu a mis suplicas” —del “Nocturno”—, por
considerarse en la obligacion de “modificar en sus citas lo que a él le parecian
crudezas de Silva”, puede imaginarse la polémica recepcion de propuestas como
“Egalité”, asi como de otros poemas en el mismo cariz (Sanin Cano, 1952, p. 195).
Su satira persigue golpear el sistema tradicional de valores. Sacude los prejuicios

de un auditorio mojigato e intolerante.’

! Ejemplo de la dificil aceptacion de las “gotas amargas” son “Madrigal” y “Enfermedadez de la nifiez", que
s6lo aparecieron hasta la edicion de 1923 de las Poesias de José Asuncion Silva, de los cuales reproduzco
algunos fragmentos: “Tus cabellos que suelen, si los despeina / Tu mano blanca vy fina, toda hoyuelada, /
Cubrirte con un rico manto de reina; / Tu voz, tus ademanes, td... no te asombre: / Todo esta, ya a gritos,
pidiendo un hombre.” (“Madrigal”) “No fue como Romeo / al besar a Julieta: / el cuerpo que estrechd cuando el
deseo / ardiente aguijoned su came inquieta, / fue el cuerpo vil de vieja cortesana, / Juana incansable de la
tropa humana. / Y el éxtasis divino / que sofi6 con delicia / lo dejé melancélico y mohino / al terminar la lubrica
caricia. / Del amor no sinti6 la intensa magia / y consiguié... una buena blenorragia.” (“Enfermedades de la
nifiez”) (Mejia, 1992, pp. 473-474)
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Un repetido reclamo por parte de la critica a la literatura de José Asuncion
Silva y del modernismo en general —desde su aparicion, pero de forma mas
acusada durante el siglo XX— fue el olvido de la realidad americana inmediata en
favor del esteticismo, la exquisitez y el cosmopolitismo. Un poema como “Egalité”,
asi como otros poemas cémicos citados a lo largo de este trabajo —sin olvidar ni
profundizar en las actitudes combativas de José Marti o de Leopoldo Lugones, por
mencionar solo dos casos— confirman que no puede plantearse una afirmacion
categorica sobre este hecho. La poca presencia de tematicas de caracter social o
politico en la mayor parte de la escritura modernista no implica necesariamente su
inexistencia, o bien que este grupo de autores careciera de ideas al respecto. Su
obra puede ilustrar implicita o explicitamente —y aunque sea de manera
esporadica— algunas de sus reflexiones. En el caso particular de Silva —quien
vivio las dos turbulentas ultimas décadas de la lucha entre conservadores y
liberales en Colombia, y quien sirvi6 como diplomético en Venezuela en 1894—,
las problematicas nacionales no le resultaron totalmente extrafias. Si bien en su
obra apenas se vislumbran simpatias partidistas o de camarilla, su vision de los
conflictos debe deducirse de la actitud y de los contenidos de la propia escritura.
Ante las discordias ideolégicas José Asuncion Silva responde con escepticismo,
malicia y animo provocador. En la mayoria de su prosa y de su lirica no alude a las
luchas intestinas de su pais, pero no sélo porque se mantenga ajeno a las
propuestas de los lideres o de los bandos en contienda, sino porque parece
descreido y desilusionado de cualquier conviccion, insignia o autoridad —con la

notoria excepcién de ciertos fragmentos de la novela De sobremesa’—. Una

8 Estos pasajes han sido ampliamente comentados. En primer lugar, se ha sefialado la precaucién que debe
tomarse respecto al parlamento del protagonista José Femandez —como ente ficticio— pues no implica por
necesidad una confesién autobiografica de Silva (Mejia, 1992, p. 482). En segundo, se ha subrayado el tinte
protofascista de estas paginas que “reflejan con gran claridad [...] la conciencia de clase de este personaje y
de tantos otros como él en la Latinoamérica de fin de siglo” (Camacho Guizado, 1977, p. XLIX): “Tengo que
aumentar al doble o al triple de lo que vale hoy mi fortuna para comenzar. [...] Luego me instalaré en la capital
e intrigaré con todas mis fuerzas y a empujones entraré en la politica para lograr un puestecillo cualquiera, de
€s0s que se consiguen en nuestras tierras sudamericanas por la amistad con el presidente. En dos afios de
consagracion y de incesante estudio habré ideado un plan de finanzas racional, que es la base de todo
gobierno y conoceré a fondo la administracion en todos sus detalles. [...] De ahi a a organizar un centro donde
se recluten los civilizados de todos los partidos para formar un partido donde se recluten los civilizados de
todos los partidos... [...] De ahi a la presidencia de la republica previa la necesaria propaganda, hecha por diez
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negatividad que encierra ya una actitud politica. “Silva no era un revolucionario:
era un distinto. Nada de pufio cerrado. Se apartaba —no mas— y eso chocaba.
Simbolizaba lo peor para una sociedad de jinetes, en potros ariscos: ser exquisito.”
(Arciniegas, 1992, p. 15) El afan de renovacion poética, producto en buena medida
de la insatisfaccién con los valores de la sociedad de su tiempo, trasciende las
pugnas doctrinarias. En la propia exploracion estética se encuentra el germen de
su animadversion hacia el orden social. Una rebeldia que se hace aun mas
perceptible en la irreverencia de las “Gotas amargas”. La violencia de estos
poemas arremete contra respetados paradigmas politicos y morales, acaso mas
profundos e influyentes en el comportamiento colectivo que los sefalados por
cualquier discurso faccioso o proselitista. No hay en su obra franca censura de los
integrantes del gobierno o de sus opositores porque, como puede inferirse de sus
sétiras, no cree en ellos ni tampoco sugiere creer en nadie. Intentaba asumirse
como intelectual y, como su biografia lo ilustra, chocaba constantemente con su
medio y consigo mismo.® De ahi que se le catalogara como raro y excéntrico
—recibiendo en Bogota y en Caracas insultantes sobrenombres como Casto José,
Casta Susana, Don Azuzeno, Silva Pendolfi (Arciniegas, 1997, p. 113)—. La satira
de Silva, ya sea que ridiculice a la ciencia, a los gobernantes, a los seguidores del
romanticismo o a los propios poetas, no puede deslindarse de un agudo

desacuerdo con su entorno histérico. Su comicidad comunica una desazén

periédicos que denuncien abusos anteriores, previas promesas de contratos, de puestos brillantes, de
grandes progresos materiales, otro... Eso por las buenas. Si la situacién no permite esos platonismos, como
desde ahora lo presumo, hay que recurrir a los resortes supremos para excitar al pueblo a la guerra, a los
medios que nos procura el gobierno con su falso liberalismo para provocar una poderosa reaccion
conservadora... [...] ...hay que asaltar el poder, espada en mano y fundar una tirania, en los primeros afios
apoyada en un ejército formidable y en la carencia de limites de poder... [...] Estd cansado el pais de
peroraratas demagdgicas y falsas libertades escritas en la carta constitucional y violadas todos los dias en la
practica y ansia una férmula politica mas clara, prefiere ya el grito de un dictador de quien sabe que procedera
de acuerdo con sus amenazas...” (Silva, 1992, pp. 260-261, 263)

® Se ha llegado a calificar a Silva como un conservador de inclinaciones aristocratizantes y nacionalistas, pero,
contrario a ello, se subraya su falta de fe cristiana —que habria de distanciarle de sus correligionarios y
acercarle a las posiciones de ciertos liberales— vy, de igual manera, se ha advertido en sus textos una actitud
que refleja a veces la influencia del anarquismo finisecular, lo que le llevé al bovarismo y al individualismo. “Al
reducir a sus caracteristicas esenciales la personalidad politica de Silva, lo primero que que hay que afirmar
es su carencia de vocacioén, de aptitud y de simpatia para todo lo relacionado con el gobierno, aun el de la
propia individualidad. Pero, como todo el mundo, se veia envuelto en la politica y no podia menos de fijarse en
ella, siquiera transitoriamente, y dar alguna que otra opinion [...] [que] reflejaba corrientes dominantes entre
espiritus de seleccion refiidos con la politica: poetas, ensayistas, novelistas.” (Garganta, 1994a, p. 37; 1994b,
pp. 50-51, 73-74)
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explicable a partir de las circunstancias que le rodeaban. En ultima instancia el
valor literario de las “Gotas amargas” descansa en la penetrante capacidad de
Silva para la observacion y la irrision de su contexto cultural.

Més enraizado en los asuntos politicos del momento resulta “Agencia” de
Rubén Dario. Perteneciente al libro El canto errante (1907), este poema expone
las preocupaciones del autor por diversos sucesos de escandalo o de actualidad
—algunos de ellos metaféricos o simbdlicos—. En una serie de eneasilabos
pareados Dario lleva a cabo una enumeracion que parodia el Iéxico, la brevedad y
la sintaxis de los titulares periodisticos. Aunque los versos hacen referencia a
hechos graves o angustiosos, la mayoria de ellos contiene perceptibles cargas de
ironia y gracia con base en interrogaciones, rimas infrecuentes, juegos de
palabras, extranjerismos y alusiones a personajes emblematicos. Con ambigua
festividad el texto plantea un panorama sombrio de los primeros afios del siglo XX.
“Sobre el conjunto [con referencia en general a El canto errante pero
especificamente a “Agencia”] reina una resonancia apocaliptica correspondiente a
una situacion de final de mundo con su respectiva allendidad.” (Larrea, 1972, p.
59)

¢ Qué hay de nuevo?... Tiembla la tierra.
En La Haya incuba la guerra.

Los reyes han terror profundo.

Huele a podrido en todo el mundo.

5 No hay aromas en Galaad.
Desembarcé el marqués de Sade
procedente de Seboim.

Cambia de curso el gulf-stream.
Paris se flagela a placer.
10 Un cometa va a aparecer.
Se cumplen ya las profecias
del viejo monje Malaquias.
En la iglesia un diablo se esconde.
Ha parido una monja... (¢ En dénde?...)

15 Barcelona ya no esta bona
sino cuando la bomba sona...

China se corta la coleta.
Henry de Rothschild es poeta.
Madrid abomina la capa.
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20 Ya no tiene eunucos el Papa.
Se organizara por un bill
la prostitucion infantil.
La fe blanca se desvirtia
y todo negro “contindia”.
25 En alguna parte esta listo
el palacio del Anticristo.
Se cambian comunicaciones
entre lesbianas y gitones.
Se anuncia que viene el Judio
30 Errante... ¢Hay algo mas, Dios mio?...
(“Agencia”)

Para Enrique Anderson Imbert este poema, al igual que otros de factura
coloquial del nicaragliense, “parecen aun mas modernos que el modernismo”. El
enlistado cadtico representaria una novedad no solo “como yuxtaposicion
mecéanica de imagenes, sino como correlato de una filosofia” (Anderson Imbert,
1967, p. 164). Porque Dario aborda los conflictos sociales de su tiempo por medio
de cierto experimentalismo verbal y porque, si bien en otros textos en verso y en
prosa del mismo periodo habia manifestado su interés por cuestiones politicas, en
este caso elige el tratamiento serio-cdmico como vehiculo de expresion.” Una
escritura ligada al presente histérico que, debido a ello, se interna en uno de los
riesgos mas sefialados por los estudiosos de la satira: la posibilidad de que con el
paso del tiempo se diluyan sus potenciales criticos y ridiculizantes. Peculiaridad
semantica que, segun el grado de trascendencia que se alcance en relacion con el
ambito local y coetaneo, ha sido propuesta incluso como uno de los criterios para
determinar la calidad de una sétira (Feinberg, 1968, pp. 8, 12, 271, 272; Pollard,

1970, p. 4). Es decir, en la medida que predomine la profundidad psicologica y la

' Darjo trata similares asuntos, pero con un tono no cémico, en diversos trabajos de esta época: “Un
desastroso espiritu posee tu tierra; / donde la tribu anida blandié sus mazas, / hoy se enciende entre
hermanos perpetua guerra, / se hieren y destrozan las mismas razas. // [...] Duelos, espantos, guerras, fiebre
constante / en nuestra senda ha puesto la senda triste: / jCristéforo Colombo, pobre Almirante, / ruega a Dios
por el mundo que descubriste!” (“A Colon”, El canto errante); “Suspende Bizancio, tu fiesta mortal y divina; /
joh, Roma, suspende la fiesta divina y mortal! / Hay algo que viene como una invasion aquilina / que aguarda
temblando la curva del Arco Triunfal. / jTannh&user! Resuena la marcha marcial y argentina / y vese a lo lejos
la gloria de un casco imperial.” (“A Francia”, El canto errante); “Y no hay mayor contraste que el de esta
riqueza y placer insolentes, y ese frio negro en que tanto pobre muere y tanto crimen se comete, de manera
que, las bombas que de cuando en cuando suenan, en el tragico y aislado sport de algunos pobres locos,
vienen a resultar ridiculas e inexplicables. [...] ...y creo que ciertos sucedidos [...] son vagas sefias que hacen
los guardatrenes invisibles a esta locomotora que va con una presion de todos los diablos a estrellarse en no
sé qué paredon de la historia y a caer en los abismos de la eternidad.” (“Reflexiones de afio nuevo parisiense”
en Peregrinaciones [1901], Dario, 1950b, pp. 495-502)
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intervencion de emociones de caracter general o universal, la satira tiene
posibilidades de no limitar su efecto al corto plazo —con un significado asequible

solo al lector de la época—.

El satirico siempre ha aceptado el riesgo del fracaso: [...] da lugar a que él mismo se vea
envuelto por los acontecimientos efimeros y transitorios de su tiempo. Cuando estos
acontecimientos han quedado rezagados en la noche de la historia [...], su obra puede
guedar sumida en el olvido, o todo lo més permanecer viva solamente para el anticuario.
La sétira de verdadera altura no solamente fija un momento determinado en la historia en
una postura congelada dentro de lo absurdo, haciendo del acontecimiento una
advertencia permanente y ridiculizadora para el futuro, sino que nos dice la verdad sobre
las profundidades de la humana naturaleza, las cuales nunca cambian. La sétira nos
advierte que el hombre es un animal peligroso, con una capacidad infinita para la
estupidez; y cuando consigue todo esto bien, ya ha dicho lo suficiente (Hodgart, 1969, p.
248).

“Agencia”, al respecto, no sélo establece su significado a partir de la
mencion de personajes e incidentes contemporaneos, Sin0 que recurre a un
conjunto de insinuaciones cultistas y obscenas. La reconstruccion ironica de su
sentido depende tanto de las referencias al entorno social de aquellos afios como
de sus alusiones enciclopédicas. Se refiere, sucesivamente, a las Conferencias de
Paz celebradas en La Haya en 1899 y 1907; a los mdultiples asesinatos y
atentados que asolaban entonces a los miembros de la realeza; sugiere el avance
de la pobreza en Palestina —mediante la aseveracién de la carencia de aromas
en Galaad—;" denuncia el desenfreno sexual en el mundo —simbolizado por el

marqués de Sade y la ciudad de Seboim—:;*

advierte sobre el peligro de los
cambios climaticos —con la mencion de las variaciones en la Corriente del Golfo—
; pronostica el paso del cometa Halley en 1910, asi como el cumplimiento de las
profecias de San Malaquias respecto al tltimo papa de la historia y el consecuente
|;13

juicio final;™ sugiere la llegada del anticristo; se mofa del terrorismo nacionalista o

anarquista en la region catalana; alude a la modernizacién y los conflictos de

" Galaad: Region al este de Palestina famosa —segun referencias biblicas— por sus perfumes, balsamos
resinas y hierbas medicinales (Enciclopedia universal ilustrada europeo-americana, tomo XXV, p. 413; Iglesia
Evangélica Bautista Deifilia, 2005).

2 Seboim: Una de las cinco ciudades de Pentapolis (cerca del Mar Muerto), la principal de las cuales era
Sodoma. Se le menciona en el Deuteronomio (29:23) entre las ciudades que fueron arrasadas por el fuego del
cielo, junto con Sodoma (Enciclopedia universal ilustrada europeo-americana, tomo LIV, p. 1283).

B san Malaquias (1094-1148): Prelado irlandés a quien se atribuyen unas célebres profecias —publicadas
s6lo hasta 1595 en Venecia— sobre el nimero de papas desde Celestino Il (1143-1144) hasta el final de los
tiempos (Enciclopedia universal ilustrada europeo-americana, tomo XXXII, p. 463, y tomo XLVII, pp. 788-796).
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China con occidente; se burla de la influencia de los banqueros y de los
millonarios en el campo artistico —calificando como poeta a Henry de
Rothschild—;** menciona a las nuevas modas madrilefias en el vestir; acusa de
lascivia a los sacerdotes catélicos —el topico mas reiterado en el texto—; advierte
sobre la prostitucion ejercida con nifios; indica quizas el desencadenamiento de
conflictos coloniales en Africa; critica la proliferacion de las préacticas
homosexuales vy, finalmente, sefiala el retorno del judio errante como signo del
inminente apocalipsis.

La comicidad del texto tiene lugar a partir de diferentes mecanismos.
Probablemente el mas importante sea la discordancia producto de la mezcla de
personajes alejados entre si temporal e ideolégicamente —el Marqués de Sade,
San Malaquias, Henry de Rothschild, el Papa, el Anticristo, el Judio Errante,
Gitén'>— asi como de ciudades o regiones geograficas antiguas y modernas —La
Haya, Galaad, Seboim, gulf-stream, Paris, Barcelona, China, Madrid—. En
conjunto, y ensamblados a la manera de un parte noticioso, estos elementos
generan un choque de connotaciones absurdas. Tras la denuncia de situaciones
terribles —la guerra, el diablo, la prostitucion infanti—, se sefialan detalles frivolos
0 pintorescos —"Madrid abomina la capa”, asi como la irénica descalificacion de
Henry de Rothschild—.

El simbolismo de la mayor parte de los componentes proviene de una idea
de decadencia moral en la vida contemporanea. El mundo parece rendido por
completo al vicio y al pecado. Tal es el hilo conductor en la enumeracion. La satira
apunta a dos blancos principales: la desestabilidad politica internacional y, sobre
todo, a la disipacion en la conducta sexual —aspecto este Ultimo que atafie a toda

la poblacién, pero que hace especial énfasis en la iglesia catélica—. Mediante la

¥ Barén Henry de Rothschild (1872-1946): Médico y escritor francés autor de obras técnicas, libros de viajes y
piezas dramaticas. Utilizé el seudénimo de André Pascal. Miembro de la célebre familia judia de banqueros
cuya poderio financiero nacié con el aleméan Mayer Amschel Rothschild (1743-1812) (Enciclopedia universal
ilustrada europeo-americana, tomo LII, pp. 493-495; Jewish Encyclopedia, 2005; Wikipedia, 2005).

' Git6n es uno de los personajes bisexuales de El satiricon de Petronio.
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intervencion de personajes y nociones de la mitologia escatoldgica cristiana, el
texto viene a convertirse en una especie de vaticinio catastrofico.

En contraposicion con el pesimismo del poema, el tratamiento del lenguaje
desarrolla un tono ludico y burlesco. Se insertan palabras de otras lenguas para
dar pie a rimas sorpresivas o jocosas: Galaad / Sade, Seboim / gulf-stream, bill /
infantil. Aprovechando este recurso, Dario parafrasea el refran “Barcelona sona si
la bossa sona. Pero tant si sona como si no sona, Barcelona és bona”, para
referirse a los actos de terrorismo realizados en aquella region a finales del siglo
XIX y principios del XX: “Barcelona ya no esta bona, / sino cuando la bomba
sona.”® Un reiterado humor negro que, en otro pareado, insinta un sérdido
anuncio por medio de la interrogacion y también de la rima: “En la iglesia un diablo
se esconde. / Ha parido una monja... (¢En doénde?)” Esta agresividad en la
enunciaciéon se hace sentir en distintas ocasiones por el influjo de términos
violentos, peyorativos o insultantes: “Tiembla la tierra”, “incuba la guerra”, “terror
profundo”, “Huele a podrido en todo el mundo”, “Paris se flagela a placer”, “Ya no
tiene eunucos el Papa”, “lesbianas y gitones”.

Pese a encontrarse en gran medida anclado en informacion concreta de
inicios del siglo XX, el texto mantiene una extrafia vitalidad como expresion
satirica. Ello quizas se deba a su estilo parddico —puesto que las pautas imitadas
del tono periodistico aun funcionan hoy en dia— pero acaso su vigencia se derive
también del apoyo en nociones de amplitud cronoldgica y semantica, en especial
la censura de rasgos del comportamiento humano de indole intemporal o
transhistérica: la guerra, la religion, la sexualidad. Su comicidad depende en
mucho de la informacion previa y de la participacion irénica del lector, pero en
términos generales la significaciéon no se disuelve a causa de las especificidades
politicas. Mas que la ridiculizacion de un personaje o de un acontecimiento en

particular, la sétira intenta reflejar la incertidumbre del futuro en el caos de la

18 Este refran tiene distintas variantes. Una traduccion de la arriba citada es: “Barcelona suena si la bolsa [el
dinero] suena. Pero tanto si suena como no suena, Barcelona es buena.”
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civilizacibn moderna. Una condicion un tanto angustiosa que no se advierte
anacronica en nuestros dias.

Un sitio de primera importancia en una revision de la literatura satirica
modernista corresponde al peruano Manuel Gonzalez Prada. Un autor reconocido
principalmente por su prosa ensayistica sobre el que cabe realizar dos
observaciones: en primer término, las razones de su filiacibn dentro del
modernismo y, en segundo, una breve explicacion de su obra cémica en verso, la
cual resulta muy abundante en comparacion con la mayoria de los autores
comentados en este trabajo.

En cuanto a su papel como integrante del modernismo, buena parte de la
critica coincide en calificar a Manuel Gonzalez Prada como iniciador o precursor
de las tendencias renovadoras. Asi importantes historiadores como Max
Henriquez Urefia, Raimundo Lazo, Luis Sainz de Medrano o José Miguel
Oviedo.!” No obstante, su participacion dentro de la corriente resulta muy vaga y
periférica. Gonzalez Prada no se asumio a si mismo como militante, no pertenecio
generacionalmente al nucleo principal de escritores aceptados o declarados como
tales —naci6 en 1844, es decir, era mayor que Rubén Dario por 23 afilos—, ni
compartié los rasgos de estilo reconocidos como consustanciales al modernismo
por parte del publico de la época. Esta flexibilidad en la catalogaciéon histérica ha
sido realmente producto de la revision que —durante el siglo XX— ampli6 el canon
construido alrededor de Rubén Dario como paradigma central, para dar cabida

dentro del modernismo a autores como Manuel Gutiérrez Najera, José

“ o

Y Max Henriquez Urefia lo define como “un modernista avant la lettre”, “innovador en la métrica” y un “hombre
excepcional que quiso revolucionarlo todo™: “Si Gonzalez Prada significé en el manejo de la prosa y del verso
una revolucion, precursora del modernismo y después coexistente con ese movimiento, mas honda fue la que
encarnd en el orden de las ideas.” (Henriquez Urefia, 1978, pp. 333-335). Raimundo Lazo afirma: “Gonzélez
Prada, sin relacion directa con el Modernismo, es por si, el autor de una renovacion que en muchos aspectos
coincide con la renovacion formal modernista, porque dio agilidad a la prosa y enriquecié sus recursos de
expresion, y en poesia dio ejemplos de concentracion del contenido poematico y de libertad y laboriosidad de
la forma.” (Lazo, 1976, p. 100) Luis Sainz de Medrano lo clasifica, en su recorrido cronoldgico, en el apartado
“Precursores e iniciadores del modemismo” (Sainz de Medrano, 1989, pp. 29-31). José Miguel Oviedo, por su
parte, explica: “El nombre del peruano Manuel Gonzalez Prada (1844-1918) no siempre aparece entre los
primeros modernistas americanos, pues algunos criticos lo consideran marginal a la nueva estética. [...] Pero
[...] tanto como poeta y como prosista muestra un gesto radical de innovador inspirado en fuentes francesas, y
una feroz actitud critica ante la vaguedad y el adocenamiento roménticos: se sentia un hombre cabalmente
moderno. [...] Gonzalez Prada contribuyé al modernismo redefiniendo el lenguaje literario en un grado que no
ha sido del todo bien valorado.” (Oviedo, 2001, pp. 270-271, 281)
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Marti y José Asuncién Silva —en un principio considerados igualmente escritores
de transicion o precursores— (Schulman, 1958, pp. 61-64).*® Si se ha admitido
como modernista a Gonzélez Prada ha sido por su coincidencia con los autores
explicitamente miembros del movimiento en lo que toca a su afan de
transformacion literaria —tanto formal como tematicamente— y, sobre todo, por su
constante rechazo a toda clase de prejuicios apoyados en la tradicion y la
costumbre.
Por su eclecticismo literario y su fuerte inclinacion a la renovacion expresiva, Prada
encaja mas en el modernismo que en cualquier otro movimiento, aunque nunca cultivo el
exoticismo ni el arte por el arte. [...] Don Manuel fue demasiado individualista para
someterse completamente a una ideologia politica o a una sola escuela literaria. Su vida

estuvo marcada por la rebeldia roméantica que rechaza las reglas (Chang-Rodriguez,
1976, pp. 244-245).

Asimismo, el propio Manuel Gonzalez Prada extern6 en distintas
oportunidades su deseo de independencia e individualismo en el terreno literario:

Debemos conservar y defender nuestra individualidad, marchar siempre libres y solos, sin

afiliarnos a ninguna escuela ni someternos a ninguna reglamentacion. Nada de

caporalismos literarios. Mas mérito hay, a veces, en errar solo que en errar acompafnado
(Gonzélez Prada, 1945, p. 191).

En cuanto al segundo punto, relativo a su numerosa produccion satirica en
verso, cabe realizar algunas puntualizaciones. La mayor parte de la obra de
Manuel Gonzéalez Prada —prosa y poesia, comica y no cOmica— fue
compendiada o publicada tras su muerte en 1918, hecho que dificultd su influencia
en el ambito hispanoamericano fuera de Peru en aquel momento. En lo que toca
especificamente a su lirica, sélo public6é en vida tres libros: los no comicos
Minasculas (1901) y Exéticas (1911), asi como el satirico y anticlerical

Presbiterianas (1909). Alfredo Gonzélez Prada, hijo del autor, asi como Luis

8 En el articulo “Los supuestos ‘precursores’ del modernismo hispanoamericano”, Ivdn A. Schulman

cuestiona, por ejemplo, el alcance del término modernista Unicamente para designar aquellas obras en la
Orbita de Rubén Dario. “Sorprende que hoy se califique de “precursores” del modernismo a José Asuncion
Silva, Julidn del Casal, Manuel Gutiérrez Najera y José Marti, escritores modernistas ciento por ciento, y
algunos de los cuales se equiparan en grandeza creadora al supuesto fundador Unico de ese movimiento,
Rubén Dario. [...] Ciertamente tuvo precursores el modernismo, pero éstos no fueron Silva, Casal, Gutiérrez
Najera y Marti, sino una legiéon de prosistas y poetas como Cané, Sarmiento, Altamirano, Hostos, Varona,
Pombo, Pérez Bonalde, Sierra y otros muchos que seria largo enumerar.” (Schulman, 1958, pp. 61-62)
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Alberto Sanchez, especialista y amigo familiar, editarian péstumamente una serie
de colecciones a partir de apuntes, hojas sueltas, cuadernos inéditos y poemas
dispersos en revistas y periddicos. De esta recopilacion, limitandome a la poesia
comica, se publicarian Grafitos (1937) de poesia epigramatica, Libertarias (1938)
de poesia politico-social, Letrillas (1975) con poemas escritos en distintas formas
tradicionales —romances, epigramas, redondillas y letrillas (Qque dan nombre a la
coleccién)— al igual que diversos poemas de tono gracioso en Baladas (1939) y
Cantos del otro siglo (1979) (Gonzélez Prada, 1940, pp. XLVI-XLVII; 1989a, pp. 3-
14; 1989b, pp. 5-26, 609-612).%°

Como creo que puede advertirse, la poesia codmica de Manuel Gonzélez
Prada resulta de una cuantia considerable. Toda vez que el presente trabajo tiene
una intencion panoramica, me ha resultado dificil la seleccion de apenas un
pequefio grupo de ejemplos a fin de realizar comentarios sobre su estilo. A
diferencia de otros autores modernistas aqui tratados, el registro satirico en
Gonzalez Prada constituye una fraccion muy vasta en relacion con el total de su
lirica. Considero que una aproximacion cuidadosa a su escritura coOmica, que se
encuentra en estrecha conexion con diversos posicionamientos ideoldgicos,
permitiria incluso un estudio aparte. Debido a lo anterior, he decidido enfocar la
sétira del autor con base en observaciones generales sobre el conjunto de las
compilaciones editadas y, de igual manera, he intentado elegir muestras que se
alejan de la influencia satirico-burlesca del Siglo de Oro espafiol —manifiesta
principalmente en los libros Letrillas y Presbiterianas—, a fin de subrayar los
rasgos que vinculan a su obra con los gestos més originales del modernismo.

La satira de Manuel Gonzalez Prada no se puede desligar de sus ensayos
ni de su controvertida imagen como personaje historico. De hecho, estos dos
aspectos son los que han recibido mayor atencion por parte de la critica y del
publico —desde que el autor adquiriera fama como conferencista y lider de

opinibn—. En algunos de sus primeros trabajos se ocupé de temas literarios,

% | os libros en verso primordialmente no comicos de Manuel Gonzalez Prada, ademas de los dos arriba
mencionados (publicados por el propio autor), son las compilaciones pdstumas Trozos de vida (1933),
Baladas peruanas (1935) y Adoracién (1947) (Gonzélez Prada, 1940, p. XLIV; 1989b, pp. 609-612).



129

proclamando la urgencia de un cambio en el &mbito hispanico a través de una
absorcion de modelos en otras lenguas, pero mas tarde Gonzalez Prada se
abocaria sobre todo a difundir asuntos relacionados con tesis politicas y con
problematicas internas de la sociedad peruana.’® A grandes rasgos se puede
resumir de la siguiente manera la evolucion de su pensamiento. Hacia 1888
muestra simpatia por el nacionalismo liberal, ello principalmente como respuesta a
la reciente derrota bélica de Perd de manos de Chile (1879-1883) y la
consecuente pérdida de territorio —Tarapaca, Arica y Tacna (esta ultima devuelta
a Perd en 1929)—. En esta época encarna a la perfeccion el llamado revanchismo
antichileno, caracterizado por la indignacibn chauvinista. Sin embargo,
paulatinamente comenzd a expresar su disgusto y su repulsion en contra de la
mezquindad y la apatia de sus propios compatriotas. Simultdnemente a la critica
de la situacion peruana, fortalecié su afinidad por la doctrina positivista, posicion
gue manifiesta en textos que declaran abiertamente su ateismo, anticlericalismo y
fe en la ciencia y el progreso. Con base en estos principios fundaria en 1891 el
Partido Unién Nacional —al cual renuncié en 1902 después de una estancia en
Europa entre 1891 y 1898—. Su actitud, siempre contestaria e inconforme, se
radicalizé profundamente con el paso de los afios. Asi, tras entrar en contacto con
lecturas y grupos europeos de tendencia mas dura, llegaria a sumarse al
anarquismo, una bandera que no abandono hasta el dia de su muerte. Esta serie
de rectificaciones ideoldgicas puede rastrearse con nitidez en su obra cémica,
como trataré de mostrar en los siguientes ejemplos.

Acaso la aportacion mas original de Manuel Gonzélez Prada en el conjunto
de su poesia satirica lo constituya Grafitos, libro que compendia su obra de corte

epigramatico. Un tipo de escritura que el autor cultivé desde joven. Debido a su

2 | a primera etapa de su obra se encuentra documentada en el libro Péginas libres (1894); su posterior
evolucién se advierte en Horas de lucha (1908) y en los libros péstumos Bajo el oprobio (1933), Anarquia
(1936), Nuevas paginas libres (1937), Prosa menuda (1941) y El tonel de Didgenes (1945).
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dispersion cronologica, su hijo, Alfredo Gonzalez Prada, menciona el amplio
periodo entre 1866 y 1918 para localizar la época de su creacion, es decir, "del
aflo que escribi6 el autor sus primeros versos al momento de su muerte”
(Gonzélez Prada, 1989a, pp. 3-5). Buena parte de los grafitos fueron recogidos de
los margenes de sus manuscritos en prosa, pero principalmente de un original
inconcluso con dicho titulo. Las materias que desarrolld en estos poemas
provienen de diversas fuentes. Su hijo ordend el borrador en 7 secciones: I.
Hombres vy libros; Il. Literarios; Ill. Epigraméaticos; IV. Mujeres y amor; V. Notulas

de viaje; VI. Religiosos y morales; VII. Sociales y politicos.

Lo tituld Grafitos, queriendo tal vez significar que a la manera de los graffiti clasicos,
nacieron estos pequefios poemas al capricho de la ocurrencia y con la espontaneidad
con que las inscripciones, dibujos, caricaturas y garabatos aparecen trazados sobre los
muros de los edificios antiguos. Si la agudeza caracteriza al epigrama, el grafito se
reclama de espontaneo, y ambos tienen en comun la concision (Alfredo Gonzélez Prada
en: Gonzélez Prada, 1989a, p. 3).

Muchas veces repetitivo, con resultados desiguales, pero con numerosos
momentos de sorprendente agudeza, los grafitos de Gonzalez Prada encierran
habitualmente un propoésito caustico y aun incendiario. Asi, por ejemplo, sus
dardos dirigidos en contra de la mediocridad nacional.

iSer yo peruano, digo, perulero!
No perdono al destino
el lanzarme a nacer en el chiquero

sin hacerme cochino.
(Grafito 14. “Nétulas de viaje. Segunda parte”)

Quien roba en suelo peruano
puede hacerse un don Fulano
0 quedarse en un cualquiera:
todo estriba en la manera
como se mete la mano.
(Grafito 16. “Nétulas de viaje. Segunda parte”)

En otras ocasiones el autor se mofa de las organismos gubernamentales y
del sistema politico en su conjunto, o bien de la deshonestidad de las clases

privilegiadas que aprovechan la corrupcion para crear 0 incrementar su riqueza.

Para Gonzalez Prada los individuos y los partidos que se disputaban el poder en
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su pais carecian de toda legitimacion ética. Acusaria por igual a la figura
presidencial, al congreso, al ejército, a las autoridades judiciales y al pueblo todo
por su absoluta ineptitud, sometimiento, voracidad y egoismo.

—¢ Piensas tu que hayan comprado

al congresante José?

—Yo tan soélo te diré:

la virtud de un diputado
no es un misterio de fe.

(Grafito 33. “Nétulas de viaje. Segunda parte”)

Tanto, oh picaro, has bajado
en nobleza y dignidad

gue te miras instalado

en la cuspide social.

(Grafito 16. “Sociales y politicos”)

Gonzalez Prada utiliza distintos metros y esquemas estroficos en los
grafitos. Sin embargo, en todos ellos revela la sistematica intencion de no rebasar
los limites de un lenguaje llano y directo. Como parte de su poética busca
comunicarse con todo tipo de lector. A diferencia de la exquisitez defendida por el
elitismo modernista, su lirica propone una transformacion del estilo con base en la
claridad.

Nos reimos de los refinados que desdefian al vulgo y pretenden escribir para un nimero
circunscrito de intelectuales. La grandeza de un poeta o de un prosador no estriba en
elevarse hasta donde nadie le escuche, sino en mantenerse a una altura en que le

podamos oir. El escritor no debe escribir para unos cuantos (“Los poetas” en Gonzalez
Prada, 1937, p. 98).

La obra comica de Manuel Gonzéalez Prada parece consecuencia de una
metodica cavilacion sobre el papel del escritor en la sociedad. Ya en 1888
definiria, en uno de sus mas famosos discursos, “Propaganda y ataque”
—términos que encierran en si su plan de accion—, la responsabilidad que
corresponde a quien se haga a la tarea de publicar un libro, un folleto, un periédico
o una hoja suelta (Gonzalez Prada, 1985, p. 107). El escritor debe persuadir, “abrir
los ojos de las muchedumbres y aleccionarlas”, debe ser indisciplinado e insumiso,
“sin que le importe nada herir los intereses de las clases acomodadas ni sublevar

la colera de agrupaciones ignorantes y fanaticas” (Gonzéalez Prada, 1985, pp. 103-
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105). Preceptos que le llevan a acufiar frases en prosa como la siguiente: “En
resumen, hoy el Perd es organismo enfermo: donde se aplica el dedo brota pus.”
(Gonzélez Prada, 1985, p. 107)

Pero su acidez y su agresividad no se detienen Unicamente en temas
locales. El blanco de sus criticas fluctla entre personajes, instituciones y valores
de las mas variadas procedencias. Entre sus preocupaciones mas reiteradas
sobresale, en primer término, un movil que se advierte casi obsesivo: la
descalificacion de la fe religiosa y, mas especificamente, de la iglesia catélica. Una
seccion de Grafitos, de hecho, lleva el titulo de Religiosos y morales. Sin embargo,
la expresion mas patente de su satira anticlerical es Presbiterianas, libro que
publicé en vida y que debi6é aparecer bajo seudonimo para proteger a los editores
—obra lindante con el libelo, la invectiva y la diatriba, en el sentido de que en
ocasiones pierde la gracia a fin de dar rienda suelta al insulto franco®—. Citaré a
continuacion el fragmento de un poema de Presbiterianas —que refleja la
influencia satirico-burlesca espafiola— y enseguida tres grafitos sobre motivos
similares —entre ellos el ateismo—, ejemplos que ilustran la enconada virulencia
del autor alrededor de estos asuntos, asi como la evidente diferencia de estilo
entre las dos formas de escritura —la méas cercana a la tradicion y la
epigramatica—.

Tened un siglo de vida,
tonsurados caballeros,

los que a pespuntes de zorro
juntais ribetes de cuervo.

5 Quien por la calle os divisa
con los ojos en el suelo,
aunque vais con poca lana,
os tendria por borregos;

Mas jvaliente chasco sufre

10 quien os toma por carneros,
pues se oculta mas de un lobo
en las lobas y manteos!

% Estos tres términos poseen una definicion muy similar: “Diatriba: Discurso o escrito violento e injurioso
contra alguien o algo.” “Libelo: Escrito en que se denigra o infama a alguien o algo.” “Invectiva: Discurso o
escrito acre y violento contra alguien o algo.” (Real Academia Espafiola, 2001)
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Os inculpan feas cosas;
y por mucho conoceros,

15 yo las unas no las dudo
y las otras si las creo.

[..]

Mas no tan sélo en el arte
de coger la “mosca” al vuelo
serviriais de mentores

a la arafia y al banquero.

45 Aparecéis ante el mundo
como los grandes maestros
en la eclesiastica ciencia
de pecar barato y bueno.

[..]

Seréis varones muy grandes
o bonetes muy soberbios;

95 pero cargueme el demonio
si yo alcanzo a comprenderos;

que en latin llevéis la ciencia,
la temperancia en tudesco,
la caridad en fenicio
100 y la honradez en hebreo.
(“A los clérigos. Prélogo”, Presbiterianas)

A Dios estudia, y con su buen deseo
infunde ganas de volverse ateo.
(Grafito 33: La Teologia. “Literarios”)

La Religién y la Ciencia
frutos son de un vientre solo;
pero la ciencia es el hijo,
la Religién, el aborto.
(Grafito 102. “Religiosos y morales”)

De la Historia deducimos
esta grave conclusién:
todos los dioses murieron,
y no estd muy sano Dios.
(Grafito 40. “Religiosos y morales”)

La amargura de su sétira social, en otras ocasiones, da rienda suelta a la
misoginia. A pesar de haber sido, segun diversos testimonios, un defensor de la
monogamia —estuvo casado desde 1887 hasta 1918 con Adriana de Verneull,

que era menor a Gonzéalez Prada por 21 afilos—, ataca a las mujeres por la
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superficialidad de sus ideas, por la manipulacién del poder en las relaciones de
pareja, por los persistentes casos de infidelidad y, sobre todo, por la ineficacia del

matrimonio como supuesta base del comportamiento social.

Yo no te llamo
nunca serpiente
no me he formado,
guerida Nieves,
5 tan mal concepto
de las serpientes.
(Grafito 9. “Epigramaticos”)

Eres muy torpe, oh Rosa,
y mucho lo lamento,
que tu cabeza griegamente hermosa
merece almacenar un pensamiento.
(Grafito 34. “Epigramaticos”)

¢,Cémo sube la gente de faldas?
Con el mucho tirarse de espaldas.
(Grafito 48. “Mujeres y amor”)

No hay hogar sin gatuperio,
que del vasallo hasta el rey,
el matrimonio es la ley,
la costumbre el adulterio.
(Grafito 37. “Mujeres y amor”)

Mientras un hombre a su mujer engafia
en Boston, Asuncién o Koenigsberg,
en un lugar de Bélgica o Espafia
de un marido se burla su mujer.
5 Si bien la cuenta del amor hacemos,
mujeres y hombres nada nos debemos.
(Grafito 51. “Mujeres y amor”)

Otro de los perfiles mas relevantes de los Grafitos es la prédica de
postulados anarquistas. En ellos se hace apologia de la revolucion social, del uso
de la violencia por parte de los trabajadores en contra de los poderosos, del
individualismo critico como antidoto de la enajenacibn masiva, asi como del
desprecio a los burgueses y a la propiedad privada.

Para extirpar los crimenes sociales,
traer la luz y redimir al pueblo,
no quiere el buen Simplicio

revolucion de muertes y de incendios.
5 El pide sélo evolucién tranquila,
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sin destrucciones, victimas ni duelos:
pretende el buen Simplicio
hacer tortilla sin quebrar los huevos.
(Grafito 1. “Sociales y politicos”)

El millonario
dice al huelguista:
—Basta de huelgas,
gue ya me esquilmas;
5 Y el elefante
dice a la pulga:
—Anda con tiento,
gue me apachurras.
(Epigrama en Libertarias)

Querer con silogismos
desarraigar lo malo
es colgar sinapismos
a una pierna de palo.
5 Donde un Zar dragonea
y un Sultdn decapita,
Hay una panacea:
la santa dinamita.
(Grafito 40. “Sociales y politicos”)

Para hacer del libertario
un profesor de moral
y un burgués retardatario,
hay un medio radical:
convertirlo en propietario.
(Grafito 33. “Sociales y politicos”)

iCuén abajo desciende
El alma de las turbas!
Un hombre a solas, canta;
Juntado a mil, rebuzna.
(Grafito 37. “Sociales y politicos”)

Se ha intentado definir a Gonzalez Prada como un insatisfecho, un
resentido, un rebelde o un inadaptado. Asi lo parece confirmar su postura hostil
ante tan dispares cuestiones y creencias. Segun José Miguel Oviedo, por su
voluntarismo, intransigencia y acritud “hoy lo llamariamos, sin vacilar, un
extremista” (Oviedo, 2001, p. 275). Su comicidad sirve como permanente
instrumento de divulgacién ideolégica, una labor que realiza de manera tajante y
maniquea, con una fuerte tendencia a la generalizacion, a la simplificacion y a la
caricatura, “a dar solo blanco y negro puros y sin matices, o bien a representar

s6lo dos alternativas frente a un dilema, la una imposible, quedando asi la otra
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como ostensible solucion” (Wise, 1983, pp. 143-144). Gonzéalez Prada no oculta
sus aspiraciones racionalistas y didacticas. Al igual que en su prosa, sus versos
satiricos buscan ante todo la declaracion rotunda de posicionamientos
determinados —caracteristica que se observa también en su poesia no cOmica—
(Ferrari, 1989, pp. 312-313). Acaso un defecto resultado de su evidente
dogmatismo, el cual no obsta, sin embargo, para que en numerosas oportunidades
alcance conclusiones de extraodinaria actualidad y precision
—como en el caso del siguiente grafito, que describe la insuficiencia del derecho
internacional—.

En los libros o en lo tedrico,

mucha justicia y razén;

pero llegando a lo practico,

una bala de cafion.
(Grafito 34: El Derecho Internacional. “Literarios”)

Debido a la cantidad y la variedad de los grafitos no me he detenido en el
comentario de cada uno de los anteriormente citados. He preferido ofrecer una
breve muestra de su repertorio, el cual no ha sido objeto de especial atencion por
parte de los estudiosos e historiadores.

Si la poesia en general de Manuel Gonzalez Prada ha sido evaluada con
reserva —dando prioridad y mayor crédito a la prosa—, sus versos satiricos
resultan casi por completo desconocidos. Algunos trabajos se han ocupado de su
poesia no cdémica, asi como de sus estudios sobre métrica y ritmica
—principalmente remitiendo al libro Ortometria—, pero su produccion cémica, de
la cual Grafitos es soOlo una parte, parece permanecer en el olvido. Considero que
estos textos poseen no solo valor anecdotico, ya que representan una fraccion
fundamental de su pensamiento y de su estética. Mas adelante, en el apartado
relativo a la satira escéptica, intentaré comentar con mayor detalle otros ejemplos
de Gonzéalez Prada. Por ahora espero haber otorgado una suficiente idea de su
sétira social y politica y, por otra parte, espero haber planteado su relevancia en el

marco de la poesia cOmica modernista.
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3.3. Sétira literaria

Una faceta recurrente de la sétira a lo largo de los siglos ha sido el ajuste
de cuentas en el terreno literario. En diversos tonos y lenguas, con el fin de
establecer el mérito de obras y de autores, la séatira ha servido como belicoso
vehiculo de argumentacion. En verso o en prosa se ha polemizado sobre el talento
de un escritor en particular, o bien sobre la validez de una corriente estética o
ideologica. “Gran parte de la literatura satirica consiste en las contiendas de los
literatos entre si. Dado que los poetas son gente irritable, gastan mucho de su
tiempo y de su talento en demostrar cuan despreciables son sus rivales.” (Hodgart,
1969, p. 8) El modernismo hispanoamericano, como intento de ruptura frente a los
canones instituidos, no resulté ajeno a las dindmicas del debate. Los postulados
de la nueva corriente motivaron intensas discusiones. En favor y en contra se
concibieron opiniones, criticas y juicios moderados, pero también tuvieron cabida
sétiras muy corrosivas —en ocasiones formuladas en verso— no carentes de
gracia y de violencia.

A continuacién comentaré lo que considero las dos principales rutas de la
poesia satirica respecto al modernismo como grupo literario: en primer término, la
sétira afirmativa y reivindicatoria —que refuta los modelos tradicionales y sostiene
las tesis transformadoras— y, en segundo término, la satira anti-modernista —que
hace mofa del estilo afectado y de las pretensiones de algunos de sus
militantes—. Estimo que estos textos no soOlo permiten llevar a cabo una
evaluacién de su calidad como expresiones cOmicas, Sin0 que representan un
valioso testimonio de los elementos de controversia involucrados en este animado
periodo de la cultura hispanoamericana.

En primer lugar abordaré dos poemas de Amado Nervo, quien en distintas
oportunidades manifest6 —en poemas, articulos y ensayos— su abierta adhesion
al modernismo. Al igual que otros autores del movimiento, proclamo la necesidad
de un cambio de rumbo en la estética literaria. En lo que concierne a la lirica, entre
otras cosas sostuvo la urgencia de utilizar un Iéxico acorde con la época

—en oposicion al casticismo—, de llevar cabo una exploracion estréfica y ritmica,
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asi como de huir de las rimas ripiosas e intentar innovaciones fonicas y
teméaticas.”? En ocasiones expuso su punto de vista por medio de la satira en
verso. A fin de documentar dicho aspecto de su obra, he elegido dos poemas que
contienen algunos de sus planteamientos. En el primero de ellos, “Ars poética”
—incluido en la seccién “Poesias varias (1906-1919)” de sus Obras completas—,
Nervo arremete contra el anquilosamiento académico, hace sorna de los
refractarios a las propuestas modernistas y asume una actitud de combate en una

serie de alejandrinos pareados.

jAy de ti si tuvieses talento siempre igual,

si no mostraras nunca tu grafico mental,
depresiones muy hondas, salientes muy agudas!
Los estilos parejos son planicies desnudas

5 en que nada culmina ni se deprime; son
el perenne bostezo de la ponderacion;
el burgués ne quid nimis, para el que todo osado
volar es un delito, y el genio un gran pecado,
gue detesta al rebelde con aspaviento y safia,

10 y habla de disciplina “que ha de salvar a Espafia”
(ranas jerarquizantes que, en su charca croando,
estan por el “principio de autoridad” clamando).
La unidad de la obra literaria: blasfemia.

Eso ser4 muy bueno para ir a la Academia.

15 jiLa simetria! jEstética del tonto! La ortodoja
pauta que jamas turba la digestién ni enoja
a la ética pura... jOh mojigateria
de don Quintin Ramirez y de don Juan Garcia!

(“Ars poetica”)

Nervo descalifica a los partidarios del tradicionalismo hispanico. La

acusacion hace abierto uso de nombres propios: Espafia, Academia, Quintin

Ramirez, Juan Garcia.”® El texto no deja dudas en cuanto a su finalidad: la

Z Entre sus ensayos y articulos sobre la reforma estilistica sobresalen: “De los nuevos metros y las nuevas
combinaciones métricas en la literatura moderna”, “Los modernistas mexicanos”, “El modemismo” “Rubén
Dario” y “Leopoldo Lugones”. Entre sus poemas con reflexiones acerca del modernismo se cuentan —entre
otros y ademas de las dos satiras abordadas a continuacion—: “El metro de doce”, “La accioén” y “Consonante”
gg\lervo, 1972).

No he localizado informacién acerca de Quintin Ramirez. En cuanto a Juan Garcia, hay varios personajes
homdénimos que concuerdan con las connotaciones del texto: puede tratarse de un caligrafo espafiol del siglo
XVII, quien residia en Napoles y escribié un libro con el titulo Arte de escribir; puede aludir a un escritor y
religioso espariol del siglo XIV, autor de la obra Regimiento de los principes; pero sobre todo parece sefialar al
escritor y religioso nacido en Orrios (Teruel) en 1863, candnigo de Zaragoza y autor de obras como La
Eucaristia y la comunién diaria, EI hombre misterioso, Memorias de un socialista y Las aventuras del diablo,
conocido por los seudénimos de Bristan, El Mago, Julio Ascanio, Didgenes y Nardo (Enciclopedia universal
ilustrada europeo-americana, tomo XXV, p. 762).
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denuncia de las sectores conservadores mas recalcitrantes, con los cuales los
modernistas debieron lidiar constantemente durante el proceso de difusiéon de su
obra. Amado Nervo mencioné en otras ocasiones las dificultades de este conflicto
generacional y cultural: “Los viejos de Espafia no entienden ni gustan la obra de
los jovenes”, afirmaria en su ensayo “El movimiento intelectual en Madrid.
Opiniones literarias” (Amado Nervo, 1972, p. 58). Frente a las demostraciones de
rechazo a los nuevos paradigmas, Nervo opto varias veces por el pronunciamiento
ofensivo. Asi en “Ars poética” donde, para justificar el experimentalismo y

proponer la apertura de rutas originales, recurre al escarnio y al insulto.

Los versos sin ideas..., pero sin asonantes,

20 son gratos a los dioses menores... y pedantes.
El Aofio entendimiento que no acierta a brillar,
no pudiendo ser 6ptimo, se queda en “regular”.
Su ineptitud sonora se reputa castiza,
y como a nadie inquieta y a nadie escandaliza,

25 como ante toda audacia clama “shocking” y gime
casi con la licencia del ordinario imprime.
No hay sefiorita honesta, confesor, buena esposa
gue no lo recomiende: es un miércoles rosa.

Paco Pérez suspira por condecoraciones,

30 elogios en los diarios, similor y galones.
Se muere por las notas sociales, por los grados
gue degradan y honores que deshonran.

[..]

35 El destino lo lleve pronto a la dulce infancia
senil, que no comete ninguna intemperancia;
al descanso con momio, al sosiego pacato,
en que no hay nila sombra de un leve desacato.

En cuanto a ti sé grande. Supérate a ti mismo
40 siempre, y ama a los genios con sus desigualdades.
Ya dijo Perogrullo que, sin grandes fealdades,
no hay grandes hermosuras, ni cima sin abismo.
(“Ars poetica”)

Los indicios verbales de la agresion resultan directos: “burgués ne quid

nimis” —expresion latina que significa nada con exceso, evitemos los excesos*—,

“ranas jerarquizantes”, “estética del tonto”, “mojigateria”, “dioses menores... y

# Blanquez Fraile, 1966, p. 1104.
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T4

pedantes”, “fiofio entendimiento”, “miércoles rosa’, “la dulce infancia senil”,

” oo

“descanso con momio”, “sosiego pacato”. Menciona asimismo las nociones objeto

de rechazo: “los estilos parejos”, “la disciplina que ha de salvar a Espafia”, “el

principio de autoridad”, “la unidad de la obra literaria”, “la simetria”, “la ortodoja
pauta”, “los versos sin ideas... pero sin asonantes”, “ineptitud sonora”.

La mofa tiene como blanco tanto cuestiones relacionadas con la creacion
poética como asuntos extraliterarios. En lo que toca al estilo, desacredita la
mesura expresiva, la sumision a patrones clasicos o pasatistas, el empleo de
rimas exclusivamente consonantes y la falta de oido en la versificacion. En cuanto
a las causas personales o sociales, el discurso busca humillar a los puristas
basandose en distintos motivos: los fustiga por su posicion econdmica
acomodada, por su falta de sensibilidad y de inteligencia, por la arbitrariedad y la
soberbia, por la senilidad —fisica o mental—, por la hipocresia y la santurroneria,
asi como por su nacionalidad y su anodina busqueda de reconocimiento
publico.”

Amado Nervo expone los principios de su poética por oposicion. Al denigrar
las normas literarias y la conducta de sus adversarios, exalta implicitamente las
virtudes del modernismo. Recurre a la sétira como un gesto de ratificacion de la
propia postura. La invectiva representa una forma de venganza en contra de
quienes han negado —durante mucho tiempo y también injuriosamente— la valia

del ideario transformador.

% E| antiespafiolismo, y mas precisamente el repudio al academicismo peninsular, fue recurrente entre los
escritores modernistas. Manuel Gonzélez Prada, por ejemplo, escribié feroces palabras en contra del rancio
orgullo hispanico —ya sea por su literatura o por su sociedad—: “Atronadora y rimbombante poesia
castellana, / tambor mayor en la orquesta de Pindaro y Homero, / si poco arrullas a las almas, mucho asordas
los oidos. // En el espejo follaje de inutiles vocablos, / brota pélida y sin jugo la fruta de la idea. / Oh verbo de
Cervantes, en tu vifla empampanada / son gigantescas las hojas, enanos los racimos. // jQué legion de
beocios! jQué falange de baturros! / jQué cacofénico concierto de locuaces cacatias! / Reinan lo cursi, lo
wulgar y lo pedestre...” (“Musa helénica. Polirritmo sin rima” en Gonzalez Prada, 1988, p. 303) “Ved en
resumen el canon / de la critica espafiola: / nada valen las bellezas / en el verso ni en la prosa, / si no
hablamos como hablaban / Cervantes, Lope o Mendoza, / si colocamos dos puntos / en lugar de punto y
coma.” (Grafito 2. “Literarios”) “Volver los ojos a Espafia, / unificarnos con ella, / equivaldria al absurdo / de
casarse con su abuela.” (Grafito 14. “Nétulas de viaje. Primera parte”) “Agudezas espafiolas, / puntiagudas
como bolas.” (Grafito 14. "Literarios”) “Vuelto a la espalda el compunjido rostro, / cruzas jOh Espafial, ruinas y
tinieblas, / llevando en tu cerebro el fanatismo / como incurable, hereditaria lepra.” (“La ciencia espafola” en
Gonzalez Prada, 1989b, p. 241) “Tierra fésil, mundo arcaico, / eres el triple mosaico / de torero, chulo y cura; /
eres fatidico huerto / donde el fruto sabe a muerto, / la flor huele a sepultura.” (“Espafia” en Gonzélez Prada,
19894, p. 227)
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[Al modernismo] debi la singular predestinacion de haber sido durante diez afios, cuando
menos, agredido en mi pais por una infinidad de sefiores, cuyo ideal seria que todos
escribiéramos como Grilo, y a quienes el progreso altera la digestion. [...] Las viejas
combinaciones gramaticales, los viejos arreglos fonéticos, habian perdido, ademés, su
virtud primitiva. Eran un “sésamo, abrete” que ya no habria nada. Su poder de expresién
estaba agotado. La humanidad pensaba y hablaba con locuciones rituales, con frases
hechas, que le distribuian en cada generacién los académicos. // No debemos quejarnos,
los poetas de ahora, de todos los cargos que nos han hecho con harta acritud, por
nuestra adhesién a las cosas extrafias, que han servido por cierto para enriquecer la
poesia castellana. [...] Sobre [los poetas nuevos de América y de Espafa] han llovido
soflamas, escandalos y aspavientos, de los que acaso, en suma, debiéramos
enorgullecernos (Nervo, 1972, pp. 398-399, 49).

No obstante, pese a haber alcanzado la fama como integrante del
modernismo, Amado Nervo, en su Ultima etapa como escritor, iniciada hacia 1910,
moderod su rebeldia. Esta modificacion en la combatividad puede apreciarse en la
mesura de sus propuestas, asi como en la causticidad de su satira. Conforme el
movimiento se afianzaba como periodo histoérico documentado, Nervo comenzé a
dudar de la vigencia de los postulados iniciales. Viviendo en carne propia la
evolucion y el destino del modernismo, llegaria a aseverar alrededor de 1912: “El
ciclo modernista debe considerarse, en mi concepto, como definitivamente
cerrado.”® La aminoracion de la beligerancia marcé la Gltima época de su vida.
Incluso desde los afios de aguda confrontacion con la critica conservadora —en la
primera década del siglo— manifestd su inquietud por la rapida sucesién de
teorias estéticas en la modernidad.

jQuién sabe si, acé para inter nos, esto nos pasara a los que ahora escribimos, a los que
ahora son jovenes o todavia somos jévenes [...] dentro de algunos afios! {Se envejece
tan pronto! jY los que vienen detrds, solicitan con tal impaciencia su puesto en la vida!
Los viejos no son mas que ex jévenes que hicieron su revolucién y crearon y pensaron y
amaron. Tenfan una porcién de camino que recorrer, y lo recorrieron. ¢ Por qué habrian
de aventurarse por el camino nuestro? ¢Por qué habrian de gustar de lo que nosotros

hacemos? // Dentro de veinte afios, nuevos poetas, mas sutilizados, tanto cuanto lo
estaran las almas, los nervios y los sentidos de nuestros hijos, dirdn y cantardn cosas

* Se trata de su participacion en el reportaje “Nuestra encuesta (De la Revista de Ameérica, Paris)” (Nervo,
1972, pp. 399-400). En las Obras completas de Amado Nervo no se especifica la fecha de su publicacion,
pero corresponde a los afios de vida de dicha revista —dirigida por el peruano Francisco Garcia Calderon—,
es decir, entre junio de 1912 y julio de 1914 (nimeros 1 a 26) (Carter, 1959, p. 143). Asimismo en el articulo
“José Asuncion Silva” —fechado en 1909—, quizas agobiado por los rétulos, escribiria: “José Asuncion Silva,
‘El precursor’, como han dado en llamarle quienes todavia creen ingenuamente que hay “escuelas” y
“cenéculos” y arte modernista o “decadentista” o lo que sea.” (Nervo, 1972, p. 386)
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junto a las cuales nuestros pobres “modernismos” de ahora resultardn ingenua senectud.
Y asi sucesivamente, porque el mundo marcha a pesar de los que aun escriben
acrésticos, a pesar de los graméticos, de los retéricos y de los comentadores del Quijote
(Nervo, 1972, pp. 59, 399).

Amado Nervo intuyé con acierto el eventual declive del modernismo como
tendencia de avanzada. Aunado al enorme desgaste producto de las sucesivas
polémicas, influyd en el descenso de su entusiasmo la aparicion de las
vanguardias en Europa. Pese a su apertura frente a la creatividad de los jovenes,
Nervo no logré asimilar facilmente la radicalidad de las nuevas corrientes. Mostré
desconcierto o clara disension frente a su iconoclasia y su destructividad, una
actitud cautelosa que se advierte en dos articulos, “Nueva escuela literaria” y “La
vida y la literatura de mafiana”, al igual que en la sétira en verso “Pas méme un
futuriste”. Textos que corresponden a una época en la que el autor intentaba
aplicar en su obra un estilo directo, intimista y conversacional, y asimismo se
enfrentaba al reclamo de diversos criticos por haber abandonado el lenguaje
considerado tipicamente modernista.”’ En “Pas méme un futuriste” —poema
incluido en las “Rimas irdnicas y cortesanas” del libro Serenidad (1914)— comenta
aspectos relativos a los parametros tradicionales de la lirica y al propio bagaje
cultural.

Yo no sé nada de literatura,

ni de vocales atonas o tonicas,

ni de ritmos, medidas o cesura,

ni de escuelas (comadres antagoénicas),

5 ni de malabarismos de estructura,
de sistoles o diastoles eufénicas.

O que cela m'attriste,
mais... je ne suis pas méme un futuriste!

Abomino de la pedanteria,
10 y el solo titulo de “Humanidades”
me indigesta el almuerzo...

* En una carta a Alfonso Reyes, fechada el 5 de mayo de 1914, escribe: “Es cierto lo que usted dice. La
gente nos mete en un casillero y una vez que ha cristalizado una opinién acerca de nosotros, si no le damos el
mismo manjar, si no le hacemos oir idéntico son, si nos transformamos, habla enseguida de decaimiento. No
faltd quien pronunciase esta palabra cuando yo publiqué En voz baja, mi libro anterior, en 1909. Los que se
habian escandalizado de mi ‘modemismo’, ahora se escandalizaban de que no lo tuviera; mi simplicidad les
molestaba sobre manera y mi ausencia de procedimiento, mi ‘desdibujo’, mi absoluto desgano d’epater le
bourgeois, les parecia chochez...” (Nervo, 1972, p. 1195)
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Poesia,
polo eterno de las idealidades,
jqué ajena eres a esa algarabia
15 de necios domines! Mas no te enfades,
Diosa, jque aun nos queda la ironia!

O que cela m'attriste,
mais... je ne suis pas méme un futuriste!
(“Pas méme un futuriste...”)

El estribillo en francés —que puede traducirse como “Oh, que eso me
entristece, / pero... no soy siquiera un futurista”, y que, por otra parte, exhibe el
vilipendiado extranjerismo modernista— explica en buena medida el propdésito
burlon del poema. Una intencion sarcastica que se advierte ambigua y velada. De
hecho la ironia, aludida directamente en el texto, funciona como recurso productor
de polisemia. Las negacion de los propios conocimientos en materia de
versificacion permite distintas lecturas. Puede entenderse, por ejemplo, como la
desilusionada y sincera aceptacion de la poca destreza lirica por parte del poeta, o
bien, si se consideran los preceptos vanguardistas respecto al rechazo de toda
norma, como un sefialamiento sobre la inutilidad de dichas habilidades para la
estética futurista. De manera similar, la refutacion del concepto “humanidades”
puede descifrarse, en primer término, como una leve aprobacion de los dogmas de
la vanguardia, o bien como una afirmacion burlesca sobre los excesos
programaticos en sus famosos manifiestos. Estas variables en el significado
crecen como posibilidad si se considera la crisis por la que Nervo pasaba en aquel
momento. Como poeta trataba de hallar nuevas rutas en su estilo —mediante la
utilizacion de un lenguaje llano— y, de igual manera, una aguda problematica
espiritual le llevo al tratamiento de temas misticos.?®

En todo caso, sin olvidar su deliberada ambivalencia, Nervo refleja en el

texto los titubeos que le asaltaban frente a los alardes del futurismo y, de manera

% En cartas a Rubén Dario, con fechas 27 de enero y 15 de abril de 1912, escribe: “Mi querido Rubén: Me ha
pasado lo mas espantoso que podia pasarme en la vida. El 7 de este mes, después de veinte dias de agonia,
se me murid mi Anita. Casi once afios habiamos vivido juntos y amandonos en paz. Usted fue testigo de los
comienzos de nuestro amor. [...] Me he refugiado en la poesia, que es el tnico regazo que me queda.” (Nervo,
1972, p. 1133) En cuanto a su estilo, en 1918, un afio antes de su muerte, escribe en el poema “Al lector” de
El estanque de los lotos: “Lector mio, estos versos, que son prosa (rimada), / llegan a tu alma humildes y sin
pedirte nada.” (Nervo, 1972, p. 1762)
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tangencial, frente a la propia escritura. Aunque no compartia las ideas de
Marinetti, la ofensividad de su satira, a diferencia de la critica antitradicionalista de
“Ars poética”, no se despliega con el mismo furor. Una postura hasta cierto punto
tolerante que se constata también en el articulo “Nueva escuela literaria”, dedicado
al mismo asunto, en el cual condesciende con algunos de los “gritos rebeldes e
incendiarios” de aquellos “jovenes”.
Y es que a mi, viejo lobo, no me asustan ya los incendios, ni los gritos, ni los denuestos,
ni los canibalismos adolescentes. Todo eso acaba en los sillones de las academias, en
las plataformas de las catedras, en las sillas giratorias de las oficinas y en las
ilustraciones burguesas a tanto la linea... [...] Estos nifios que desprecian a la mujer
desde su futurismo ingenuo, probablemente tienen novia o amante... que los domina por
completo. Estos incendiarios, acratas y otras yerbas, no sabran de fijo fabricarse mas
explosivos que los bombos. [...] [Pero] no hay ideas, por rabiosas que sean, en las que no
exista algo bueno, y mis amigos los futuristas, dentro de su inocente palabreria, suelen
repetir dos cosas que vale la pena que retengamos. Primera, los poetas deben cantar el
espectéculo de la vida moderna. Todo es digno de la lira, todo es poesia: el automavil y el
aeroplano, el trasatlantico y el acorazado, la fabrica y la tienda. Segunda. No veamos de
sobra el pasado. El pasado estd ya bien muerto. [..] En suma, no censuremos esta

vanidad iconoclasta, por poco sincera, si viene acompafiada de dos cosas preciosas: de
juventud y de entusiasmo (Nervo, 1972, pp. 179-181).

Los anteriores ejemplos de Amado Nervo brindan una buena idea del clima
intelectual del modernismo en dos de sus fases. En “Ars poetica” se aprecia la
feroz confrontacién del movimiento con los grupos conservadores en su periodo
de aceptaciéon. En “Pas méme un futuriste” los papeles se han modificado: el
otrora inconforme juzga la implantacion de nuevos canones artisticos. Dados los
propios objetos de referencia, los poemas manifiestan disimiles niveles de
agresion, comicidad e intencionalidad critica. Séatiras que reflejan la cambiante
situacion de los modelos literarios en las dos primeras décadas del siglo XX.

Otro buen ejemplo de sétira que tiene como fin la reivindicacion del estilo
modernista es “A mis cretinos”, poema-dedicatoria del Lunario sentimental (1909)
de Leopoldo Lugones. Escrito en cuartetas heptasildbicas y dividido en cinco
partes —cada una con distintas connotaciones y acritud—, dicho texto constituye
una abierta provocacion al publico y a la critica. La sétira abre propiamente el

poemario, tras el prologo, y hace pareja con “A Rubén Dario y otros cémplices”
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Aspectos como las

innovaciones métricas, la pedanteria, la prosodia clasica y el academicismo

vuelven a ser referidos como centro de la discordia.

60

65

70

75

80

¢ Qué tal? ¢La hipermetria
precedente os sulfura?
Os la doy limpia y pura.
pulverizadla. Es mia...

Yo lo aprendi en el Dante,
abuelo arduo y conciso,
por cuyo Paraiso

jamés pas6 un pedante.

Sé que vuestro exorcismo
me imputaré por culpa,
algo que vuestra pulpa
define en sinapismo.

Me probaréis que, esclavo
de mi propia cuarteta,

no fui ni soy poeta,

ni lo seré. jBien! jBravo!

Inventando un proverbio
sutil, en bello cuadro,
demostraréis que ladro
a la luna. jSoberbio!

Para que no me mime
la gente que me odia,
haréis de mi prosodia
mi Calvario. jSublime!

Mas, en verdad os digo,
que, liricos doctores,
estan los ruisefiores
con la luna y conmigo.

(“A mis cretinos”)

Y de nuevo los insultos forman parte del repertorio verbal, si bien matizados

por la ironia o por eufemismos y juegos de palabras, como en las siguientes rimas,

gue emplean burlescamente el latin —calificando como “verdadera mala bestia” el

punto de vista de los detractores—.

85

Para la controversia
qgue me ofertais adversos,
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os tenderé mis versos
como un tapiz de Persia.

Pero sabed que tildo
90 con alegre modestia,
de vero mala bestia
vuestro grave cabildo.
(“A mis cretinos”)

Tal virulencia no puede entenderse sin recordar que Leopoldo Lugones
recibi6 también una tupida serie de ofensas a raiz de sus anteriores libros de
poesia —Las montafias del oro (1897) y Los crepusculos del jardin (1905)—,
publicaciones marcadas por la polémica que “no le ahorraron la diatriba y la burla”
(Magis, 1960, p. 118). Mucho se mofaron de él y de sus procedimientos.?® Su
sétira, como la de Nervo, respondid al rechazo previamente sufrido. Se habia
negado validez a su escritura. Se relativizaron los aciertos de su invencion y de su
excentricidad. Lugones decidi6 entonces asumir una postura aristocratizante con
base en una disyuntiva: o se formaba parte de la minoria defensora del arte
nuevo, 0 se pertenecia a los anticuados, a los otros, a los timoratos. Por ello,
desde la dedicatoria del Lunario sentimental —de cuyo estilo desenfadado era
plenamente consciente— decidié discriminar a los incapaces de aceptar su
experimentalismo. Su propuesta soOlo perseguiria la evaluacion de la élite

conocedora.

La satira lugoniana se articula en diversas figuras de ciertas instituciones de discurso,
cristalizando una jerarquizacion textual segun el eje de oposicién buen gusto / mal gusto.
[...] El yo lirico establece dos planos antagénicos de significacion que se sintetizan en la
oposicion “poético exceso” versus “buen gusto”, atribuyéndose el “exceso” y dejando el
“buen gusto” a los “cretinos”. [...] El poema no alude a todo oyente, sino que se dirige
directamente a los “cretinos”, a esos enemigos del poeta que se sienten seguros de
poseer un firme “buen gusto” y que, naturalmente, condenaran el Lunario tachandolo de
adefesio. [...] Pero al plasmar esta division, el yo lirico establece un grupo de lectores
complice del poeta, capaz de compartir con él los criterios y categorias de su misma

# El critico argentino Matias Calandrelli, por ejemplo, coment6 en los siguientes términos la primera cuarteta
del soneto “Ledn cautivo” de Los crepusculos del jardin, estrofa que transcribo a continuacion: “Grave en la
decadencia de su prez soberana, / sobrelleva la aleve clausura de sus rejas, / y en el ocio reumético de sus
garras ya viejas, / la ignominia de un sordo lumbago lo amilana”. Sobre la cual Callandrelli apuntd
irbnicamente: “Bien ponderado, el pensamiento lugonefio no puede ser ni mas pobre ni mas antipoético. Ante
todo, no puede moverse el ledn por tener las patas inmovilizadas por el reumatismo y estar bajo la presion del
lumbago. [...] Si estuviera libre, se moriria indefectiblemente, desde que no podria procurarse el alimento,
oprimido por la enfermedad que lo mantiene inmévil. De manera que debe a la suerte de ser cautivo la
prolongacion de la vida, por tener ya asegurada su alimentacion.” (Capdevila, 1973, pp. 201-202)
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valoracion estética; capaz también de entablar con él un didlogo téacito de mutuo
reconocimiento y apoyo en la mofa del otro bando (Cavallari, 1986, pp. 898-900).

Lugones se dirige a lectores especificos. Sabe que toda esperanza de
aprobacién por parte de los enemigos resultaria vana. Reivindica la nocion del arte
verdadero como coto cerrado para unos cuantos. Una concepcion autoexcluyente
gue representa una de las cualidades definitorias atribuidas al modernismo. Al
concebir a su sociedad como un mundo mediocre, regido por el mas grosero
pragmatismo, Lugones y el resto de los modernistas se asumieron como clan
protector de la auténtica belleza. Sin embargo, pese a sus pretensiones, debieron
toparse con el inevitable dictamen del medio cultural. A raiz del enorme
analfabetismo de las masas, las nuevas propuestas tendrian que tomar en cuenta
a los sectores burgueses y oligarquicos, pues en ellos se encontraban los posibles
interlocutores. Segmentos de poblacion que, cuando no exhibian franca ignorancia
o desinterés, poseian comunmente una visidbn conservadora o conformista del
arte. Los modernistas, deseosos de esteticismo y de originalidad, se vieron frente
a una paradoja: llegar a un publico que en buena medida despreciaban. Los
arranques de provocacion evidenciaron, junto a su arrogancia, el deseo intimo de
ser tenidos en cuenta por la sociedad burguesa y la desilusion de ese deseo (Cfr.
Gutiérrez Girardot, 1983, pp. 50-59).

Leopoldo Lugones afirma no importarle la opiniébn ajena. Da la espalda a
aquellos juicios que no sean competentes. Hace alarde de aislamiento y de
elitismo. La aceptacion vulgar no tiene espacio entre sus prioridades. Se sitla por
encima del conflicto. La tarea del poeta debe trascender las inutiles e
insignificantes peleas. La luna funciona en su sétira como simbolo de la huida del

mundo.

Y en mi triste persona,
palpita, grave y tierno,
el himno del eterno
ruisefior de Verona.

125 El tiene en su riqueza
de musical estuche,
lleno de luna el buche
como yo la cabeza.
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Asi, en astral fortuna,
130 por mayor regocijo,

para mi pena elijo

como celda, la luna.

All4, en vida rechoncha

y a vuestros dogmas sordo,
135 lo pasaré cual gordo,

caracol en su concha.

Y agriando los reproches
de vuestro real concilio,
os doy por domicilio
140 la luna.
BUENAS NOCHES
(“A mis cretinos”)

Entre los mas reiterados reclamos al modernismo en aquellos afios se
mencionaron la frivolidad y la palabreria producto de una supuesta sofisticacion.
Se afirmaba que detrds del ornamento se escondia en realidad la ausencia de
ideas. Lugones, a fin de exacerbar a sus detractores en este sentido, ratifica en su
poema-dedicatoria el propésito de defender la estilizacion y el arte por el arte.
Ajeno a las reprobaciones, previene prosaicamente que se dedicara a cantar como
“gordo caracol” de “vida rechoncha”.

“A mis cretinos” anticipa las audacias del Lunario sentimental. Después de
un prélogo en prosa que explica aspectos técnicos como la metéfora, el verso libre
y la rima, su satira representa la primera demostracion practica de su poética. El
texto contiene ya los recursos repetidamente empleados a lo largo del libro: el
choque entre fantasia y tosca objetividad, las rimas jocosas, el Iéxico exuberante y
diverso —desde el cultismo al coloquialismo—, la intencidn ironica y la utilizacion
de la luna como imagen polisémica. La comicidad predispone al publico sobre el
tipo de lectura que debera seguir en adelante. La satira, elegida como instrumento
de lucha, abre el camino de un poemario en el cual la broma y la gracia cumplen
papeles fundamentales.

Pero la satira reivindicadora del modernismo tuvo, como puede deducirse
de las anteriores muestras, su lado opuesto en el intercambio de incriminaciones.

Los dicterios mutuos se encuentran mencionados en la mayor parte de las
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historias de la literatura del periodo. Cuando se alude a ellos se hace referencia a
innumerables notas, articulos y poemas aparecidos en revistas y diarios de toda
Hispanoameérica y Espafa. Los distintos autores modernistas —asi como el
movimiento en su conjunto— recibieron duras denostaciones a causa de los
excesos en que solian incurrir. En la medida en que el vocablo “modernismo” era
adoptado como grito de guerra por numerosos escritores, no pocos adversarios
hacian escarnio de la obra y del comportamiento de los mismos.
La guerra literaria se hizo mas y mas intensa a medida que el modernismo llegaba a su
apogeo. En todos los paises de habla espafiola se multiplicaron las criticas acerbas y
despectivas [...], asi como las satiras y parodias burlescas. [...] Los ataques contra el
modernismo arreciaron y aun puede decirse que se hicieron proverbiales con el correr del
tiempo, a pesar de que ya el campo era invadido por nuevas tendencias. [Incluso hacia
los afios del surgimiento de las vanguardias] el modernismo seguia siendo vituperado en
bloque como literatura malsana, desquiciadora del idioma y del sentido comun. [...] [No
s6lo por] la corrupcién del gusto literario, sin respeto a la tradicion retérica, sino también

por lo que respecta a sus “atentados” a la gramética y a la pureza del idioma (Henriquez
Urefa, 1978, pp. 163, 167).

No es mi intencién en este breve apartado realizar un examen exhaustivo
de la satira anti-modernista de la época. La sola revision de los textos difundidos
en publicaciones periddicas implicaria una investigacion que excede con mucho
mis posibilidades. Por ello, he decidido concentrarme en los aspectos mas
sobresalientes de la censura en contra del movimiento —que por otro lado han
sido mencionados en distintas ocasiones a lo largo del trabajo— y, sobre todo,
comentar tres textos de autores reconocidos como integrantes del modernismo
—de cuya autoria son otros poemas objeto de este trabajo—: José Asuncion Silva
y Lednidas N. Yerovi. Asimismo citaré, como complemento de lo anterior, algunos
ejemplos de la critica cOmica espafiola.

En cuanto a las caracteristicas generales del debate, cabe recordar que los
modernistas, segun se juzgaran las cualidades de su obra o incluso de su
personalidad, sufrieron en mayor o menor grado la desaprobaciéon de amplios
sectores del publico. Tales evaluaciones tuvieron lugar —en la medida de la
recepcion de cada autor— en ambitos locales y nacionales y aun a lo largo del

continente y en Espafa. Ahora bien, en lo que toca al movimiento como tal, las
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manifestaciones en su contra adquirieron un creciente encono conforme
avanzaban las muestras paralelas de simpatia. Un fendbmeno que se encuentra
estrechamente vinculado con el desarrollo del término que aglutiné a la corriente.
Aunque desde 1888 Rubén Dario comenzé a hablar de modernismo, fue
sobre todo a partir de 1893 que las palabras modernismo, modernos o
modernistas alcanzaron amplia popularidad, no sélo porque fueran empleados por
Dario y por otros poetas, sino también porque los criticos aprovecharon tales
términos —junto con el mote de decadente, importado de Francia— con un claro
fin burlén y despectivo (Phillips, 1974, p. 119).*° Esta etapa a la saz6n seria
considerada como el triunfo y el auge del movimiento, fase en la que el liderazgo
de Rubén Dario resulté de capital importancia. No obstante, la figura del poeta
nicaraguense, si bien brindo6 identidad colectiva a numerosos creadores inquietos
y talentosos, también trajo consigo una oleada de malas imitaciones.
Después de Azul... se habia desatado en la gente nueva de la América espafiola una
fiebre contagiosa de amaneramiento preciosista. Se quiso imitar a Rubén Dario, y se
cayo en una afectada forma de expresion abundante en neologismos, no siempre bien
construidos de acuerdo con las normas de flexion del idioma. Al amaneramiento en el
decir se acoplaba en los muchachos de la hueva hora el amor por los temas exéticos y el

ansia de vivir una vida artificial, con los ojos de la imaginacién vueltos hacia Paris
(Henriquez Urefa, 1978, p. 161).

% En 1888, Dario empled el vocablo modemismo en su articulo “La literatura en Centro-América” —publicado
en la Revista de Artes y Letras de Santiago de Chile— a propdsito del escritor mexicano Ricardo Contreras:
“...sus principios literarios razonados, el brillante encadenamiento de su prosa, su pureza en el decir al par que
el absoluto modernismo en la expresion, de manera que es un clasico elegante...” (Henriquez Urefia, 1978, p.
158) Pero ya en alusiéon a un conjunto de escritores, Dario utiliza la palabra en el articulo “Fotograbado” —
publicado el 8 de noviembre de 1890 en El Per( llustrado— en una semblanza del peruano Ricardo Palma: “El
es decidido afiliado a la correccion clasica, y respeta a la Academia. Pero comprende y admira el espiritu
nuevo que hoy anima a un pequefio pero triunfante y soberbio grupo de escritores y poetas de la América
espafola: el modernismo.” (“Ricardo Palma” en Dario, 1950a, p. 19; Henriquez Urefia, 1978, p. 158; Phillips,
1974, pp. 119-120) “Seria dificil sefialar una fecha exacta al advenimiento de ese nombre [el modernismo],
pero si cabe afirmar que fue Rubén Dario quien le dio carta de naturaleza en la historia literaria.” (Henriquez
Urefia, 1978, p. 158) Por otra parte, ciertas aseveraciones autoenaltecedoras de Rubén Dario influyeron en
numerosos criticos para que se le considerara iniciador Unico y el prototipo de la nueva escuela —cuando se
trata de un autor que, si bien fundamental, no anula la relevancia de otras obras—. Entre tales afirmaciones
de Dario, se encuentran las siguientes. En 1896, en el articulo “Los colores del estandarte”, afirma: “Y he aqui
como pensando en francés y escribiendo en castellano [...] publiqué el pequefio libro [Azul...] que iniciara el
actual movimiento literario americano, del cual saldra, segin José Maria de Heredia, el renacimiento mental
de Espafia. Advierto que como en todo esto hay sinceridad y verdad, mi modestia queda intacta.” (Dario,
1938, p. 121) Y en 1905, en el prologo de Cantos de vida y esperanza, asegura: “El movimiento de libertad
gue me tocd iniciar en América se propagd hasta Espafa, y tanto aqui como all4 el triunfo esta logrado.”
(Dario, 1968, p. 626)
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No es de extrafar, por ello, que la mayor parte de la séatira anti-modernista
se valiera de la poesia de Rubén Dario y de sus epigonos como blanco principal
de la repulsa. Tal es el caso de José Asuncién Silva, quien en su “Sinfonia color
de fresa con leche” —con dedicatoria “A los colibries decadentes”— hace sorna en

siete estrofas de aquellos a quienes bautiza como “rubendariacos”.

Ritmica Reina lirica! Con venusinos
cantos de sol y rosa, de mirra y laca
y policromos cromos de tonos mil
oye los constelados versos mirrinos,
5 esclchame esta historia Rubendariaca,
de la Princesa verde y el paje Abril,
Rubio y sutil.

[..]

Vibran sagradas liras que ensuefia Psiquis
son argentados cisnes, hadas y gnomos
y edenales olores, lirio y jazmin
25 y vuelan entelechias y tiquismiquis
de corales, tritones, memos y momos
del horizonte lirico nieve y carmin
Hasta el confin.
(“Sinfonia color de fresa con leche”)

El titulo de la sétira al parecer hace referencia a “Sinfonia en gris mayor” de
Rubén Dario. Los versos parodian el modernismo afrancesado, al que se acusaba
de producir meros ejercicios retoricos y sin sustancia, con un lenguaje lleno de
neologismos, exotismos y extranjerismos (Alstrum, 1978, p. 296). José Asuncion
Silva publico el texto en El Heraldo de Cartagena el 10 de abril de 1894 —fechado
el 6 de marzo del mismo afio—, con el pseudénimo de Benjamin Bibelot Ramirez,
en alusion a una de las promesas del momento, el benjamin salvadorefio Arturo
Ambrogi, quien para 1893 contaba con 15 afios y se desbordaba en prosas

miniaturistas cuyo titulo era Bibelots (Henriquez Urefia, 1978, pp. 160-161).*

3 «ginfonia en gris mayor’ aparecié publicado en libro sélo hasta 1896, en Prosas profanas, pero como sefiala
Alfonso Méndez Plancarte —en las “Notas bibliogréficas y textuales” de las Obras completas de Rubén
Dario— fue publicado en el Correo de la tarde, de Guatemala, el 21 de febrero de de 1891, asi como en
Espafia y América, de Madrid, el 25 de noviembre de 1892, por lo cual el poema, al parecer, habia adquirido
ya cierta fama hacia 1894 (Dario, 1968, p. 1185).
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Se ha interpretado este poema como resultado de la envidia —y aun del
odio— que Silva sentia ante la influencia de Dario por dos principales razones. La
primera, por su avasallante popularidad como literato en los paises de lengua
espafiola y, la segunda, por el nombramiento del nicaragiense —en abril de
1893— como consul de Colombia en Buenos Aires. Esta explicacion, aunque
cuenta con datos biograficos que la podrian sustentar, ha sido desechada por
diversos estudiosos bajo el argumento de que el texto, mas que al propio Dario
ridiculiza a sus imitadores y que, en lo que respecta a otro tipo de implicaciones,
se constrifie Unicamente a asuntos estilisticos y a ninguno de tipo personal (Cano
Gaviria, 1992, pp. 324-326). En cuanto a una posible discordia entre ambos
poetas, tampoco parece haber posiciones concluyentes. Se ha afirmado que esta
sétira solo constituye un divertimento mas en la érbita de las “Gotas amargas”, sin
mayor objeto que la denuncia de lo que en verdad ocurria en el ambiente
literario.*?

No hubo controversia alguna entre Silva y Dario. No existe documento alguno que sefale
una disputa “larga y reiterada” entre los dos. ¢La ha habido acerca de Silva y de Dario,
acerca de su obra literaria, acerca de si hubo influencia del uno sobre el otro, y acerca de
quién iniciara el movimiento moderno en las letras hispanas? jEso sil... Y seguird

habiéndola, hasta que no se establezca la verdad, en forma justiciera y terminante
(Garcia Prada, 1997, p. 180).

No obstante, pese de los esfuerzos por negar la desavenencia entre estos
dos fundamentales autores, el texto ha sido interpretado como una toma de
distancia de Silva frente al modernismo. Para Eduardo Camacho Guizado, José
Asuncion Silva, a diferencia de los integrantes del movimiento, no trat6 de
autoproclamarse fundador de una innovacion histérica, no poseyd un interés
reformista per se, no defendidé una voluntad gregaria, careci6 de un lenguaje

demagdgico en relaciéon con el cambio —la Joven América, los modernos, los

# Silva lanza una similar acusacion —respecto a la falta de originalidad en los nuevos escritores— en una
carta a Baldomero Sanin Cano, con fecha 7 de octubre de 1894: “Su prevision respecto de lectura literaria y
cientifica resultd en parte exacta. Priva el gusto bizantino (de los que creen que Bizancio era una cosa de
comer) y Arturo A. Ambrogi [el mencionado benjamin salvadorefio], Pedro Pablo Figueroa, Ernesto O.
Palacios, Abraham Z. Lopez Penha van en las primeras paginas de los diarios, jtan campantes! De Rubén
Dariacos, imitadores de Catule Méndes como cuentista, etc..., de criticos al modo G..., pero que no han
estado en Europa, y de pensadores que escriben frases que se pueden volver como calcetines y quedan lo
mismo de profundas, estan llenos el diarismo y las revistas.” (Silva, 1979, p. 387)
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jovenes, etc.—, ni tuvo el propdésito de configurar una nueva retdrica (Camacho
Guizado, 1992a, p. 414, 421).

Independientemente de las posibles motivaciones personales, la “Sinfonia
color de fresa con leche” contiene en su remedo hiperbdlico muchos de los
elementos que, durante un buen tiempo, se echaron en cara al modernismo como
pruebas de su ineficacia y arribismo. En el texto se suceden las innovaciones

léxicas gratuitas y pomposas: “policromos”, “mirrinos”, “argentados” “edenales”,

”

“entelechias”, “argentiferos”. Se reproducen los términos de contenido mitolégico,
exquisito o decorativo: “mirra”, “laca”, “cisnes, hadas y gnomos”, “tritones, memos
y momos”, “dosel”, “glauca”, “Selene”, “6palo”. Todo un orden de palabras que,
con base en su sonoridad, parecen dar como fruto una ritmica efectista y facil de
obtener —de hecho, tal es uno de los objetivos de la parodia literaria en general:
hacer pasar como sencillo lo que otros presumen complejo—.* Asimismo la
cadencia de cada serie de seis versos dodecasilabos, compuestos por un
hemistiquio heptasilabico y otro pentasilabico, es completado por un pentasilabo
agudo final, cuyo fin parece exclusivamente eufénico, sin agregar informacion
relevante al discurso: “Rubio y sutil”, “A tutiplén”, “Roseo rondel”, “Hasta el confin”,
“Del cielo azul”, “Con grande afan” y, de nuevo, “Rubio y sutil”.

Tras de las cordilleras sombras, la blanca

Selene, entre las nubes épalo y tetras

surge como argentifero tulipan

y por entre lo negro que se espernanca

40 huyen los bizantinos de nuestras letras

hasta el Babel Bizancio, do llegaran
Con grande afan.

Ritmica Reina lirica!l Con venusinos

cantos de sol y rosa, de mirra y laca
45 y policromos cromos de tonos mil,

estos son los cadticos versos mirrinos,

% «La parodia] supone la adopcion y el dominio del estilo de otro escritor y su reproduccion con distorsiones

ridiculas. [...] El parodista reduce el estilo individual de otro escritor, del que éste se siente particularmente
orgulloso, como de un intrumento bien forjado mediante el cual expresa su personalidad, a un pufiado de
formulas retéricas y de tics verbales.” (Hodgart, 1969, pp. 122-123)
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ésta es la descendencia Rubendariaca,
de la Princesa verde y el paje Abril,
Rubio y sutil!
(“Sinfonia color de fresa con leche”)

Ya pocos meses antes de que Silva divulgara su satira, el propio Rubén
Dario, agobiado por los multiples reproches, hubo de publicar en La Nacion de
Buenos Aires —el 30 de enero de 1894— un articulo titulado “Pro domo mea”, en
el que respondia a las censuras de Leopoldo Alas “Clarin” y trataba de deslindarse
de sus incomodos admiradores.

Cosas que debo advertir a D. Leopoldo Alas, después de leer el palique de Clarin que
reproduce la Prensa de ayer. —Clarin ha “leido en muchas partes elogios rimbombantes
dedicados a un D. Rubén Dario”; pero Clarin no ha leido una sola obra de ese sefior.
—Rubén Dario [..] no tiene la obligaciébn de cargar con todas las atrocidades
modernistas, llamémoslas asi, que han aparecido en América después de la publicacion
de su Azul... —A Rubén Dario le revientan més que a Clarin todos los afrancesados
cursis, los imitadores desgarbados, los coloretistas, etcétera. —En América no hay tal
pléyade de escritores nuevos ni cosa que se parezca. Hay unos diez o doce, escritores y
poetas, que en Espafia no son conocidos, cuyas obras merecerian elogios del mismo
Clarin si éste las estudiase. Lo demas, el montén, no es peor que lo malo peninsular. [...]
Nuestros héroes y nuestros malos poetas no tienen nada que envidiar a los de Espafia.
[...] —Yo no hago literatura de dilettante; aborrezco el snobismo. [...] —Yo no soy jefe de
escuela ni aconsejo a los jovenes que me imiten; y “el ejército de Jerjes” puede estar

descuidado, que no he de ir a hacer prédicas de decadentismo ni a aplaudir
extravagancias y dislocaciones literarias (Dario, 1938, pp. 50-51).

Los defectos del modernismo amanerado resultaban evidentes y Rubén
Dario intent6 proteger su individualidad. Sin embargo, ni la aclaracion en su “Pro
domo mea”, ni la posterior evolucion en su estilo, evitaron que en el futuro la
mayor parte de las parodias y de las satiras en torno al modernismo se
encaminaran en su contra. Su persona era el blanco preferido de las burlas. En
Espafia, por ejemplo, llegarian a apodarle de varias maneras: Pancho Merengue,
poeta plomo y azul, Rubén el divino: “Es un curioso y sorprendente fendmeno que,
aunque Dario estuvo fuera de Espafia durante los afios 1892 a 1898, su nombre
siguiera apareciendo ante el publico espafiol, y que durante esta misma época el
modernismo fuera imponiéndose.” (Lozano, 1965, pp. 180-181) Revistas no
especializadas en literatura como Madrid cémico, Gedeodn, Blanco y negro,
Nuestro tiempo y Gente vieja difundieron abundantes textos que ridiculizaban los

mismos rasgos que los sefialados por Silva en su satira.
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Bobadas, sandeces, utopias, locuras,
conceptos abstractos, ideas obscuras,
gramética no,
tinieblas, dislates, lenguaje afectado
germano y romance confuso y mezclado,
filbsofo yo.

Aullidos del genio, siniestras visiones,
fantasmas y nubes, terribles canciones,
continuo bramar,
relampagos, truenos, ronquidos de espanto,
inmundos placeres, prolifico llanto,
y enmedio la mar.

Arroyos, torrentes, orillas, arbustos,
objetos mezclados de todos los gustos
en valle gentil,
palmeras y fuentes, cipreses y pinos,
melones, patatas, silvestres pepinos
y el ferrocarril.
(“Pan de viena. Curiosidad literaria” por Boabdid.)**

En prosa las burlas no iban a la zaga. Ya se tratara de parodias, de resefas
o de articulos de opinién, los humoristas espafioles se dedicaron a fustigar a la
escuela renovadora y a sus adeptos, a veces apoyandose en motivos
extraliterarios.® En los siguientes fragmentos —el primero de 1901 y el segundo
de 1910— se observan dos de las mas repetidas acusaciones en contra de los
modernistas: su extravagancia en el arreglo personal y su supuesto

homosexualismo.

Florindo de la Hondonada era poeta y melenudo. Mas melenudo que poeta. Modernista a
cegar, partidario de la sensacién “a todo pasto”, sus trajes grasientos de corte inverosimil,
sus sombreros increibles y sus cuellos de camisa eran verdaderamente sensacionales.
En cuanto a su cabellera, que caia desordenadamente sobre los hombros, mas que una
sensacion, era un argumento en pro de los peluqueros. ¢Y su pose, su admirable pose?
¢ Quién mas grande que él cuando decia que iba a posar?®

El divino Merengue cometi6é “Canto a la Argentina”. Su botafumeiro y flaberifero Amado
Nervo sale acto seguido con “Canto a Espafia”. Ya tenemos la pareja. Macho y hembra.
La del divino Merengue era una “cancién de gesta”, segin opinion de un incondicional. La
de Nervo es cancién de ingesta, percepta y desvergonzada ripiepta.’’

Publlcado en Gente vieja el 30 de junio de 1902, p. 5 (Lozano, 1965, pp. 188-190).

® Cabe mencionar que en Espafia se llevaron a escena dos obras satiricas antimodemistas: Mater dolorosa
(1904) de Leopoldo Cano y Masas —cuyos personajes tienen nombres como Cosmopolez, Sérpulo, Inflsiez y
Nenufar— y el Tenorio Modemista (1906) de Pablo Parellada y Molas (conocido por el pseudénimo de Meliton
Gonzalez) (Henriquez Urefia, 1978, pp. 163-164; Lozano, 1965, pp. 190-191).

Publlcado en Madrid comico, el 26 de mayo de 1901, pp. 167-168 (Lozano, 1965, p. 185).

% publicado en Madrid comico, el 2 de julio de 1910, p. 10 (Lozano, 1965, p. 188).
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Mucho mas moderado, y quizas respetuoso, resulta el peruano Leodnidas N.
Yerovi en sus ejercicios parodicos. Mas que repudio del estilo, en varios de sus
textos cita explicitamente a la poesia modernista como modelo de la versificacion.
No se trata de una critica en sentido estricto, sino de una mofa del lenguaje
decorativo en poemas con temética amorosa y burlesca. Al igual que en la mayor
parte de la obra de Yerovi, la comicidad es ligera y con implicaciones
sentimentales. En su poema “Domitila”, con objeto de devaluar la pretendida
experimentacion métrica, agrega el subtitulo “Modelo recomendado y al alcance
de todos los poetas”. Una sofisticacion formal que, sin embargo, se advierte muy
relativa, pues la alternancia de hexadecasilabos y octosilabos disfraza una
estructura en realidad octosildbica. La apariencia de originalidad se logra por
medio de la caprichosa disposicion tipogréfica.

iDomitila, Domitila!

la de faz suave y tranquila,
la de tez arrebolada por los tintes del pudor,

Domitila inmaculada,

5 gue no adviertes de pasada
las profundas cataratas desbordantes de mi amor...

[..]

Si ta quieres, Domitila,
cantaré en el modernista verso largo que se estila
25 tus miradas, tus sonrisas, tus cabellos y tu pie;
pero en pago, Domitila, dime alguna palabrita dulce; dila
y “amamé”

[..]

Si ta quieres, como tienes ojos verdes (jpesia a tal,

las malditas asonancias se me vienen desbocadas
como en posta y por jornadas

40 en los tiempos de Artagnan!)

cantaré a tus ojos verdes... “ojos verde vegetal”
como adora que se diga
(iOh, asonancia que me obliga!)

—Bustamante y Ballivian.
(“Domitila™)

La parodia de Yerovi subraya las cualidades que una y otra vez se

denunciaron como elementos negativos del modernismo. En el caso anterior se
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sefiala la busqueda de combinaciones estroficas y ritmos inusuales, asi como el
empleo recurrente de rimas asonantes (interiores) —aunque de hecho las rimas
finales del texto sean exclusivamente consonantes—.

En otro poema de Yerovi, “Mandolinata”, se ridiculiza la preocupacion por la
sonoridad del lenguaje. Esta caracteristica, que fue motivo de orgullo como
aportacion de la nueva lirica, es imitada a partir de sobrecargadas aliteraciones y
jitanjaforas.® De igual manera se caricaturiza la idea del poeta como ser inspirado
y excepcional. EI empleo distorsionado de los clichés modernistas provoca la

incongruencia en relacion con los modelos parodiados.

Titina, tina, tontina,

la de la voz argentina

y el aliento de jazmin,

sal a tu ventana, ingrata,
5 y oye la mandolinata

que te doy en el jardin.

[..]

Soy el bardo decadente

del numen incandescente,
15 gue ama sin saber a quién:

el de las japonerias

y ritmos y melodias

aprendidos a Rubén.

[..]

¢, Sera cierto que hay un viejo
50 gue por paternal consejo

tu viejo esposo sera?

¢€s posible que te vendas?

¢gue no aceptes mas ofrendas

que las que el viejo te har4?

55 Titina, tina, eso es feo;
no es decente y no lo creo:
jvenderte al mejor postor!...
Una sefiorita honrada
no debe acatar por nada
60 maés ley que la del amor.

% Jitanjafora: “(Palabra inventada por el humanista mexicano Alfonso Reyes, 1889-1959). Enunciado carente
de sentido que pretende conseguir resultados eufénicos.” (Real Academia Espafiola, 2001) La jitanjafora, en
su sentido méas general, es el tipo de composicién poética cuya funcién radica en los valores fonicos, los
cuales pueden cobrar sentido en relacién con el texto en su conjunto (Reyes, 1993, pp. 194-195).
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A ti lo que te hace falta

segln a la vista salta

no es un viejo rico, no:

es un trovador amante,
65 es un poeta que cante

como un mirlo... como yo.

Es un bardo decadente
gue te ame y que te alimente
el alma en primer lugar,
70 gue los demés apetitos
s6lo son prosaicos gritos
del estbmago vulgar.
(“Mandolinata”)

La satira anti-modernista revela el tipo de resistencias generadas durante el
proceso de transformacién del gusto poético. Si actualmente se ennumeran las
virtudes de la indagacion literaria en aquel momento —llevada a cabo por parte de
escritores estimados hoy como candnicos—, la oposicion de muchos de sus
contemporaneos evidencia el complicado contexto intelectual en que se desarrollo
la pugna. Si los modernistas se jactaron de su actitud y de su inventiva, las
descalificaciones cémicas muestran el caracter polémico de propuestas que hoy
se admiten, sin mas, como rasgos revolucionarios. La critica del siglo XX se
encargaria de ratificar los aciertos de numerosas obras, pero, de igual manera,
coincidiendo con los detractores del periodo, llegaria a tomar sus precauciones
con el modernismo méas afectado, snob y estereotipico. Razones legitimas
motivaron los argumentos de ambos lados de la disputa. El anverso y el reverso
de una acalorada polémica que, en su variedad, constituyen un valioso testimonio

del ambiente de la época y de sus protagonistas.

3. 4. Satira escéptica

La satira en ocasiones enfoca su energia en la descalificacion de principios
considerados positivos e irrebatibles. Conceptos que, por estimarse inherentes a
la convivencia humana, resultan por lo general admitidos por su universalidad.
Nociones como la busqueda del bienestar, la importancia del trabajo, la necesidad
del crecimiento espiritual, las ventajas de actuar honorablemente e incluso el valor

intrinseco de la vida se tornan objeto de burla. Sigmund Freud ubic6 a esta
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intencionalidad cémica en dos categorias colindantes: la tendencia cinica y la
tendencia escéptica. Se trata de expresiones que agreden creencias religiosas,
principios morales y dogmas ideoldgicos, y que, sobre todo, rechazan la idea de
gue existan certezas absolutas (Freud, 2000, pp. 107, 113). “Aquello que atacan
Nno es una persona ni una institucion, sino la seguridad de nuestro conocimiento
mismo.” (Freud, 2000, p. 114) Abren interrogantes sobre las condiciones de la
verdad y, aprovechando la inconsistencia de los preceptos sociales, se rebelan
contra el dominio de toda regla. Para Leonard Feinberg tal desconfianza
sistematica representa un rasgo esencial de la satira.
Los escritores satiricos saben que casi toda generalizacién absoluta acerca del hombre y
de las instituciones son inexactas. [...] La satira nos sacude de la complacencia, nos
introduce en una agradable comprension subita de que muchos de los valores
incuestionablemente aceptados son falsos. [...] La satiras son estimulantes y refrescantes

porque con la energia del sentido comUn eliminan ilusiones y opiniones de segunda mano
(Feinberg, 1968, pp. 5, 15, 16).%

En el modernismo la séatira escéptica tuvo lugar vinculada con las doctrinas
del periodo. Prevalecia un clima antagoénico entre el optimismo positivista —con la
ciencia y el progreso como sus principales argumentos— y el pesimismo
finisecular —resultado del racionalismo y del debilitamiento de la religion como
elemento béasico de cohesién social, asi como de la carencia de modelos
explicativos Unicos—. “Era natural, por consiguiente, que el artista de la época,
sensible a las corrientes filosoficas e ideoldgicas, y perplejo ante sus enigmas,
produjera una literatura escéptica.” (Schulman, 1974, p. 347) Su escritura
manifesto con frecuencia la insatisfaccion frente a una realidad confusa.

Habia muerto el Dios de cualquier ortodoxia religiosa confesional; pero también el dios
sustitutivo de la ciencia, proclamado por el positivismo, y que poco habia ayudado a
resolver o paliar aquella orfandad esencial del hombre. Y éste quedaria abandonado asi
a su propia merced; solo ante el misterio, vacio del mundo y, al cabo, vacio de si. El
artista de fin de siglo se balanceaba patéticamente entre dos polos igualmente negativos.

En lo exterior: la chatura cultural de una sociedad que, bajo las incitaciones préacticas del
positivismo, se enriquecia en progreso, técnicas y bienes materiales, en la misma medida

¥ |a traduccion es mia: “Satirists know that almost all absolute generalizations about men and institutions are
inaccurate. [...] Satire jars us out of complacence into a pleasantly shocked realization that many of the values
we unquestioningly accept are false. [...] [Satires] are stimulating and refreshing because with common-sense
briskness they brush away illusions and second-hand opinions.”
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en que espiritual y estéticamente se empobrecia. [...] En lo més intimo, y también como
qued6 constatado, la quiebra total de un mundo axiolégico caduco y huero, y el
subsiguiente peso opresivo de un vacio existencial que le privaba de cualquier sostén
trascendente y valedero. Todo ello, al cabo, le aherrojaba a los fondos sombrios de la
incertidumbre y el nihilismo. [...] Sus respuestas a una y otra de tales negatividades (el
rechazo de la sociedad, la ausencia de valores existenciales firmes) tomaron rumbos
naturalmente diversos. Pero esos rumbos nacian de una misma conciencia de oquedad y
de crisis (Jiménez, 1985, pp. 22-23).

Los poetas del modernismo, influidos por teorias fatalistas, se sirvieron a
veces de la satira para ocuparse de cuestiones como el vacio existencial, la
preocupacion por la muerte y el sentimiento de angustia frente al mundo.
Comentaré a continuacion textos de tres autores en este sentido.

La comicidad de José Asuncién Silva tiene en el pesimismo uno de sus
principales ejes de significacion. De una u otra manera el sarcasmo de sus “gotas
amargas” refleja el llamado “mal del siglo” decimonénico: el “mal de la
insatisfaccion, el spleen, la neurastenia, el refinamiento morboso y la sensibilidad
hiperestésica” (Charry Lara, 1989, p. 50). La destructividad de su burla apunta a
distintos blancos: la ciencia, el amor, la poesia, la politica. Pero acaso sea
“Filosofias” el texto que mejor sintetice la radicalidad de su derrotismo. En una
serie de 18 cuartetas —con rima ABAB, donde primero y tercer verso son
endecasilabos, y segundo y cuarto heptasilabos— Silva hace mofa de una serie
de posibilidades de accion y de modos de vida. El placer sexual, la bohemia, el
trabajo, la riqueza, el arte, la religion, el racionalismo y la exploracion interior
resultan descalificados sucesivamente.

De placeres carnales el abuso,
de caricias y besos,

goza, y ama con toda tu alma, iluso;
agotate en excesos.

5 Y si de la avariosis te librara
la sabia profilaxia,
al llegar los cuarenta, ir4s sintiendo
un principio de ataxia.

De la copa que guarda los olvidos

10 bebe el néctar que agota:
perderas el magin y los sentidos
con la Ultima gota.
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Trabaja sin cesar, batalla, suda,
vende vida por oro:

15 conseguiras una dispepsia aguda
mucho antes que un tesoro.

Y tendréas joh placer! de la pesada
digestion en el lance,
ante la vista ansiosa y fatigada
20 las cifras de un balance.
(“Filosofias”)

Silva ridiculiza las diferentes opciones mediante un reiterado procedimiento.

Tras una inicial y fingida exhortacion a seguir un proyecto determinado, introduce
un comentario ironico sobre las consecuencias desfavorables de tomar dicha
eleccion. En el contraste peyorativo recurre a la cita de nombres de enfermedades
—avariosis, ataxia, dispepsia—, a términos técnicos —cifras, balance, giro, letra—
y a salidas prosaicas —’la moda / de pasado mafiana”; “pasa los afios / mirandote
el ombligo"—. Incluso el arte —que se podria suponer una alternativa
recomendable— resulta devaluado.

Al arte sacrificate: jcombina,

pule, esculpe, extrema!

iLucha, y en la labor que te asesina,
—Ilienzo, bronce o poema—

25 pon tu esencia, tus nervios, tu alma toda!
iTerrible empresa vana!
pues que tu obra no estara a la moda
de pasado mafana.
(“Filosofias”)

La sétira desecha una tras otra las aparentes sugerencias. Se desacredita
también la observancia religiosa. Nada garantiza la salvacion por el hecho de
haber cultivado la esperanza y la fe. Esta comicidad escéptica, como Freud
sefiala, se rebela “contra una moral que soélo cabe exigirnos continuos sacrificios
sin ofrecernos compensacion alguna. [...] ¢sabemos acaso si mafiana nos
hallaremos aun con vida?” (Freud, 2000, pp. 107-108). La existencia ultraterrena
es puesta en duda. El discurso reduce los conceptos cristianos del pecado y de la

virtud a una suerte de tramite mercantil.
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35

No: sé creyente, fiel, toma otro giro

y la razén prosterna

a los pies del absurdo jcompra un giro
contra la vida eterna!

Pé&galo con tus goces, la fe aviva,
ora, medita, impetra,
y al morir pensaras: ¢ Y si alla arriba
no me cubren la letra?

(“Filosofias”)
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Northrop Frye se refiere a este tipo de impugnaciones satiricas como la

preeminencia del examen racional sobre los dogmas y las hipétesis. “El choque

entre una seleccion de pautas extraidas de la experiencia y el sentimiento de que

la experiencia es mas amplia que cualquier serie de creencias que sobre ella se

tengan.” (Frye, 1991, p. 302) Con base en resultados practicos, todo método o

especulacion termina por recibir una valoracion desdefiosa. “En la medida en que

el satirico tiene su ‘posicion’ propia, ésta consiste en preferir la practica a la teoria,

la experiencia a la metafisica.” (Frye, 1991, p. 303) El satirico busca enfocar las

deficiencias del ser humano en sus intentos por alcanzar la verdad. Se subraya el

lado erratico de cada aspiracion y de cada conjetura. La incertidumbre condiciona

toda alternativa de comportamiento.

40

45

50

Mas si acaso el orgullo se resiste
a tanta abdicacion,

si la fe ciega te parece triste,
confia en la razén.

Desprecia los placeres y severo,
a la filosofia,

loco por encontrar lo verdadero,
consagra noche y dia.

Compara religiones y sistemas
de la Biblia a Stuart Mill,

desde los escolasticos problemas
hasta lo més sutil.

De Spencer y de Wundt, y consagrado
a sondear ese abismo
lograras este hermoso resultado:
no creer ni en ti mismo.
(“Filosofias”)
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Silva no admite soluciones ni paliativos. Describe a la vida como la perenne
expectacion de un futuro nunca benévolo. Suceda lo que suceda se impondréa la
decepcion. Los individuos se encuentran condenados a realizar esfuerzos
estériles. No obstante, a pesar del desencanto que intenta transmitir, el poema
posee un tono festivo. Se menosprecian los distintos edificios doctrinarios con
aparente alegria. La comicidad parece provenir del desenmascaramiento de la
relatividad de las certezas, de las convicciones y de la moral.

No pienses en la paz desconocida.
iMira! al fin, lo mejor

55 en el tumulto inmenso de la vida,
es la faz interior.

Deja el estudio y los placeres; deja

la estéril lucha vana,

y, como Cakia-Muni lo aconseja
60 hindete en el Nirvana.

Excita del vivir los desengafios

y en soledad contigo

como un yogui senil pasa los afios
mirandote el ombligo.

65 De la vida del siglo ponte aparte;
del placer y el amigo,
escoge para ti la mejor parte
y métete contigo.

Y cuando llegues en postrera hora
70 a la dltima morada
sentiras una angustia matadora
de no haber hecho nada...
(“Filosofias”)

La satira concluye por proclamar la inutilidad de toda ambicion. En dltima
instancia se sugiere adoptar una actitud abulica —ya que el pragmatismo extremo
no consiente fantasias ni ideales—. La lucidez intelectual implica la aceptacion del
vacio. Esta vision desgarrada de Silva concuerda con una de las frecuentes zonas
de reflexion del modernismo: “una profunda preocupacion metafisica de caracter
agonico, que responde a la confusion ideologica y la soledad espiritual de la
época.” (Schulman, 1974, p. 345) Una inquietud ética que se produjo a raiz del

“desgaste de tradicionales contextos filoséficos y religiosos, sin que pudiera
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reemplazarlos la ideologia cientificista de la era, ni el espiritu burgués...”
(Schulman, 1974, pp. 346-347). La comicidad de Silva en “Filosofias” cuestiona la
legitimidad del sistema de valores dominante. Declara la sospecha en el eventual
fracaso de los estilos de vida considerados plausibles. Queda como Unico
consuelo la conciencia de la duda.
La poesia modernista es la caja de resonancia de las contradicciones y conflictos de su
época. Refleja esa crisis de conciencia que generara la visiébn contemporanea del mundo.
Todos los continuos se fracturan. Las seguridades de la concepcion renacentista que
originé la moderna ciencia experimental se relativizan o invalidan. Todos los sistemas
pierden cohesion o pertinencia. Por exceso de heterogeneidad, de inestabilidad, de
discontinuidad, la realidad se vuelve cada vez més ilegible. Por doquier aparecen zonas
de penumbra donde el pensamiento no puede penetrar. // ...tiempos de desasosiego
creciente, de revisiones revolvedoras, de negaciones radicales, de conciencia escindida,
de incertidumbre existencial, que preanuncian la catastréfica era naciente de las
revoluciones generalizadas y de las conflagraciones tecnificadas. Y todos estos sintomas,

vislumbres y palpitos pueden detectarse, por marcas expresas o alusivas, en la poesia
modernista (Yurkievich, 1976, p. 18; Yurkievich, 1996, p. 44).

Como producto de una desilusionada perspectiva de la realidad, las “gotas
amargas” de Silva no soélo imputan a la sociedad su imperfeccion y su insensatez,
sino que manifiestan una honda insatisfaccion con la existencia misma. La burla
nace de una hostilidad en contra del orden general de las cosas. Su satira rebasa
el mero afan costumbrista o local. Ya no se trata sé6lo de un individuo o de un
comportamiento en especifico, sino de la negacion de la voluntad y del deseo. El
escepticismo se agudiza hasta alcanzar el rechazo absoluto. Si en séatiras de otra
indole se juzga desde cierta seguridad en los propios preceptos, y de ahi su
combatividad personal o social, en esta clase de escritura se pierden los indicios
de cualquier forma de adhesion. Su objetivo consiste en denunciar al mundo como
un sitio mezquino e inhdspito. Su risa repudia las nociones de bondad, felicidad y
confianza, e incluso cuestiona el valor de la propia estima y del propio
convencimiento.

Lednidas N. Yerovi, en un tono menos corrosivo pero igualmente escéptico,
desarrolla en “jCatay!” un tema tradicional de la satira: la meditacion burlesca
sobre la inexorabilidad de la muerte. Un tipo de reflexion que intenta recordar al

oyente o al lector que el fallecimiento se cumple con puntualidad y con
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independencia de las facultades, los proyectos y la fortuna de cada ser humano.
Un tépico satirico que Northrop Frye denomina “democracia de la muerte” y sobre
el cual identifica a la danse macabre medieval europea como principal paradigma
(Frye, 1991, pp. 310-311).%°

Yerovi emplea como titulo de la satira —y como base de las rimas— el
peruanismo catay, interjeccion que significa “esta bien”, “es oportuno”, “ten en
cuenta esto o aquello”, “para que veas”, “figarate”, “he ahi”, que se considera un
arcaismo derivado de la contraccion de la frase espafiola “cata ahi”, “mira ahi”, y
gue denota incredulidad y un poco de rechazo o critica por algo que ha sucedido
(Arona, 1938, p. 125; Carpio Mufioz, 1999, pp. 119, 195; Foley Gambetta, 1983, p.
62).

Parece que es mejor cuando se acerca

un afio nuevo, que después se va,

parece que es mejor y, sin embargo,
nos roba un afio més...

5 La vida... ¢qué es la vida? Una carrera
gue tiene el camposanto por final
y que todos corremos a “fortiori”
sin poderlo evitar.

[..]

Perseguimos la gloria, la fortuna,
el amor y hasta la inmortalidad,
y cuando acaso vamos a alcanzarlos
20 se abre el nicho y... {"catay”!
(“jCatay!™)

El poema estd compuesto por una serie de las llamadas “estrofas de la

Torrre” —cuartetas integradas por tres endecasilabos y un heptasilabo final— con
rima asonante en el segundo y cuarto versos (Navarro Tomas, 1991, pp. 214, 314,

“ Espafia tiene su versién en la Danza de la Muerte —datada hacia finales del siglo XIV—, obra que
representa ante todo una venganza en contra de la vanidad de los ricos y poderosos. “Yo sé la muerte cierta a
todas las criaturas / que son y seran en el mundo durante; / demando y digo, oh homne, por qué curas / de
vida tan breve en punto pasante, / pues non hay tan fuerte nin recio gigante / que deste mi arco se pueda
amparar; / conviene que mueras cuando lo tirar / con esta mi frecha cruel traspasante. [...] Fazed lo que digo,
non vos detardedes, / que ya la muerte encomienga a ordenar / una danza esquiva de que non podedes / por
cosa ninguna que sea escapar, / a la cual dize que quiere llevar / a todos nosotros lan¢ando sus redes: / abrid
las orejas, que agora oiredes / de su charambela un triste cantar.” (Rodriguez Puértolas, 1989, pp. 43, 45)
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359-360, 410). Al igual que Silva en “Filosofias”, Yerovi enumera brevemente
algunos modos convencionales de vida con el fin de realizar su posterior
cuestionamiento. Menciona la pugna por la riqueza y el poder, la busqueda del
amor, el empefio por alcanzar la fama, la vocacion por el saber e incluso el
conformismo vy la total displicencia, para decretar finalmente la supremacia de “la

Gran Guadafa” sobre cualquier tipo de planes.

25 Y mientras llega la hora, los humanos
nos olvidamos de la ley fatal
luchando por lograr el predominio

y la desigualdad.

Hay quien lucha por ser més poderoso
30 que el vecino de enfrente o el de atras,
y quién por ser politico de nota
y logra gobernar:

hay quien lucha sofiando en una dama
y en la conjugacién del verbo amar,
35 y quién, para el hartazgo de la vida,
por tener un caudal;

hay quien lucha por ansias de la fama,
quién por la ciencia que la gloria da,
y quién por tonteria y seguir siendo

40 un asno y nada mas.

Y en medio de la lucha més refiida

la de la Gran Guadafia llega y jzas!

dandonos con el mango en la cabeza
nos manda al Pepinal.

45 Y en un dia quizas de un afio nuevo
bajamos a la huesa a descansar,
los gusanos se dan el gran banquete
y adios suefios y luchas y... j"catay”!
(“jCatay!™)

El discurso plantea una progresiva tension con rumbo al desenlace. Al
parecer se trata de wuna cavilacibn con motivo de un aniversario
—presumiblemente el dia de afio nuevo—. Las primeras estrofas contienen ya el
argumento central, basado en el topico clasico de la fugacidad del tiempo y de la
vida —tempus fugit—. Se enlista a continuacién el conjunto de estereotipos

sociales, en un segmento cuyo ritmo origina la expectativa del final mediante la
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repeticion paralelistica de las formulas “hay quien lucha por...”, “y quien por...”. Tal
eslabonamiento recibe su solucién en las dos Ultimas cuartetas, que contienen el
mayor peso cémico del poema. Aprovechando la asonancia de la rima, se
ridiculizan los simbolos de la muerte: al instante de la expiracion se le describe
con la onomatopeya “jzas!”, al acto de morir con la expresion “mandar al Pepinal’
y, como cierre, se sintetiza la ausencia de una probable explicacion con la
interjeccion popular del titulo: “jcatay!”. La polisemia del vocablo —mezcla de voz
imperativa, indicacion de asombro y expresion afirmativa— condensa el sentido
del discurso: la existencia termina de golpe, s6lo queda resignarse a la fatalidad.
La satira adopta una posicion reduccionista. Puesto que la Unica
certidumbre es la de la muerte, las posibilidades de vivir se circunscriben a una
futura conversion en “huesa’ y en “gran banquete” de gusanos. Se descalifica con
sarcasmo cualquier empresa que se intente realizar. La vida solo consiste en el
cumplimiento de un trayecto absurdo. Ante la inminencia del destino hechos como
la codicia, la presuncién, la curiosidad intelectual o la angustia parecen un
despropdsito. Si en otro tipo de satira se intenta agredir a una persona, a un grupo
social 0 a un aparato ideoldgico dado, en la satira escéptica se sefiala la frialdad
del universo ante las preocupaciones humanas. No hay forma de aminorar ni de
comprender la contundencia de los hechos. Quien sostenga en su pequefiez que
posee alguna importancia o trascendencia soOlo comete un acto de soberbia.
Leonard Feinberg relaciona esta actitud hostil con el concepto de ironia cosmica.
Uno lo puede llamar la il6gica del cosmos. [...] Porque el ser humano crece acostumbrado
a un cierto orden en la naturaleza (hacimiento, juventud, madurez, muerte) y espera una
cierta continuidad, pero cambios suUbitos de rumbo y eventos inesperados le golpean
como si [el cosmos] fuese irénico. [...] Observa una semejanza entre la inconstancia del
destino y la disimulaciéon de la sociedad: ambos pretenden hacer una cosa, pero hacen
otra. Esta aparente decepcion sobre el cosmos es usualmente llamada ironia mas que
satira, pero la ironfa césmica es a veces una forma de la satira tanto como lo es de la
tragedia. [...] Hay ironia cosmica en las muertes simultdneas de millonarios y pobres; [...]
en el hecho de que mucha gente buena y valiosa muere pronto, mientras gente malvada

vive mucho tiempo. [...] El escritor satirico no se preocupa por la cuestién de si tiene el
derecho a aplicar la légica humana a niveles suprahumanos. Golpeado por la similitud de
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la ironia césmica con la ironia social, usa el cosmos como una fuente de material satirico
(Feinberg, 1968, pp. 39-41).**

La comicidad escéptica depende en buena medida de su racionalismo
extremo. Aquellos hechos no sujetos a exacta mesura 0 demostracion,
representan fendmenos susceptibles de transformarse en origen de falacias. Los
valores y los sentimientos humanos, por tanto, llegan a desdefiarse como meros
productos de la inercia social. Frente a la ceguera colectiva, el burlon nihilista
busca advertir sobre las carencias de una percepcion seguramente mistificada de
la realidad. Con gesto tragicOmico somete a escrutinio las limitaciones humanas
hasta el grado de enfrentarse con el sinsentido.

Manuel Gonzalez Prada, quien mostrO0 su rebeldia ante tan variadas
cuestiones politicas y culturales, también cuenta con poemas satiricos en torno al
derrotismo y la falta de fe. A pesar de su inclinacion por las afirmaciones
absolutas, de su simpatia por la ciencia y de la aparente firmeza de su
temperamento, en diversas ocasiones cay6 en el terreno de la duda y del
desanimo (Garcia Salvatecci, s/f, p. 139). Si en el juicio a personajes e
instituciones de su contexto historico parece convencido del potencial constructor
—con vistas a la consecucion de un orden mas justo—, en cuanto medita sobre la
muerte, el tiempo o la ausencia de Dios, Gonzalez Prada se transforma en un
incrédulo atormentado. Aunque no vacila en sostener una postura radicalmente
materialista y, de igual manera, intenta persuadir a los otros para que aprovechen
la transitoriedad de la vida, no deja de externar en su obra una persistente

inquietud.

! La traduccion es mia: “One may call it the illogic of the cosmos. [...] Because man has grown accustomed to
a certain order in nature (birth, youth, maturity, death) and has come to expect a certain continuity, sudden
reversals and unanticipated events strike him as being ironic. [...] He sees a resemblance between the
fickleness of fate and the dissimulation of society; both pretend to do one thing, but do another. This apparent
deception on the part of the cosmos is usually called irony rather than satire, but cosmic irony is sometimes a
form of satire as well as of tragedy. [...] There is cosmic irony in the simultaneous deaths of millionaries and
paupers; [...] in the fact that many good or great men die early, while evil men live a long time. [...] The satirist
dos not concern himself with the question of whether he has the right to apply human logic to suprahuman
levels. Struck by the similarity of cosmic irony to social irony, he uses the cosmos as a source of satirical
material.”



169

Alternando con, o quizas mejor, fundida en el sentimiento exaltante y jubiloso de la
naturaleza y la esperanza en la humanidad, hay en Prada una vision profundamente
pesimista y amarga de la naturaleza, el hombre y el mundo. [...] Esta visi6n bivalente
existié siempre en el poeta (Ferrari, 1989, p. 321).

Su satira escéptica, al borde de la comicidad, matizada méas bien por el
patetismo, reafirma sus convicciones cientificas y ateas. En la mayoria de las
ocasiones, como en los siguientes “grafitos”, recurre a un lenguaje directo y
lapidario.

Desde la débil pulsacién del feto
hasta el ronco estertor del moribundo,
jcuéntas luchas y afanes en el mundo
para sélo arribar a un esqueleto!
(Grafito 75. “Religiosos y morales”)

La creencia prudente y acertada,
la méas segura, no creer en nada.
(Grafito 35. “Religiosos y morales”)

Como es habitual en su poesia epigramatica, la enunciaciéon entrafia un
proposito tremedista. Emplea un léxico llano, alejado de eufemismos, que da pie a
imagenes grotescas: “débil pulsacion del feto”, “ronco estertor del moribundo”,
“para soOlo arribar a un esqueleto”, o bien establece aseveraciones tajantes y
provocadoras: “no creer en nada’. Huye de la delicadeza y del decorativismo
verbal. Aunque construye los “grafitos” con apego a la métrica —en los dos
anteriores ejemplos emplea el endecasilabo— aproxima el ritmo de su verso al de
la prosa. Intenta transmitir el significado con sencillez y contundencia.

En otros casos, de ritmo mucho més tradicional, acude a la letrilla para el
desarrollo de asuntos no sélo costumbristas y politicos —los cuales cultivd
también de manera profusa—, como en el siguiente texto que, pese a encontrarse
incluido en los “grafitos”, presenta en su brevedad las caracteristicas de dicha

forma de versificacion.*?

* De hecho, algunos “grafitos” fueron, a decir de su hijo y editor, Alfredo Gonzélez Prada, “fragmentos de
poemas en proyecto, [...] pero como todas estas estrofas [...] encierran un pensamiento completo y se
identifican al grafito en espiritu y manera”, éste decidi6 incluirlos en la coleccién (Gonzéalez Prada, 1989a, pp.
4-5). Por otra parte, Luis Alberto Sanchez insiste en sefialar la importancia que tuvo la letrilla para Manuel
Gonzéalez Prada, quien comenzaria su carrera literaria como “letrillero”: “Innegablemente Manuel Gonzélez
Prada empez6 como letrillero y sonetista: lo primero consta en El Comercio de Lima el 18 de septiembre de
1867; lo segundo en El Pamaso Peruano de J. D. Cortés (1871). [...] Luego, en diversas circunstancias, tanto
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Ser el diamante o la arcilla,
la palmera o el zarzal,
el rumiente o el microbio,
el monarca o el patan,
5 todo es lo mismo,
todo es igual.
Sucumbir hoy o mafiana,
de vejez o enfermedad,
podrirse bajo la tierra
10 0 en los abismos del mar,
todo es lo mismo,
todo es igual.
(Grafito 98. “Religiosos y morales”)

Un poema en el mismo estilo, pero con una extension mas proxima a la
comunmente desarrollada en dicha forma, es la “Letrilla 23" —perteneciente a la
compilacion titulada justamente Letrillas (1975)— que enfoca el pesimismo desde
otra perspectiva. Nuevamente, como en otros casos de satira esceéptica, se
enumera una serie de modelos simbdlicos para su inmediato descrédito. Menos
abstracto y metafisico, Gonzalez Prada enfatiza la irremediable presencia del dolor

en la vida humana.

Novio que vuelas con jubilo
a las gradas del Altar,
y placentero en los brazos
de tu esposa y tu mitad
5 te adormeces y suspiras,
pronto lloraras.

Litigante que la brajula
hacia Lima vuelves ya
y dinero y honra fias
10 en las ufias de un vocal
y en las garras de un letrado,
pronto lloraras.

Adolescente que suefias
con amores y amistad,

15 y llamas campos de rosas
la existencia a cuyo umbral
con aviosas plantas llegas,

pronto lloraras.

politicas como personales, apelé a la letrilla, notoria expresiéon del ingenio espafiol para comentar a
personajes y sucesos de cada dia.” (Luis Alberto Sanchez, en Gonzélez Prada, 1989b, pp. IX, 20)
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Ta, que fias en las voces
20 del banquero don Fabién,
y en el fondo de sus arcas
depositas el caudal
patrimonio de tus hijos,
pronto lloraras.

25 iOh guerrero, que volando
en pos de gloria inmortal,
la sangrienta brecha asaltas
Yy, no vencido titan,
cojes palmas y laureles,

30 pronto lloraras.

El patriota denodado,
el ingenuo liberal,
el satirico severo,
el noble pecho que audaz
35 combate el vicio y el crimen,
pronto lloraras.
(“Letrilla 23")

El conjunto de personajes, incluido el “satirico severo”, son objeto del aviso
sobre la proximidad del sufrimiento. Todos los caracteres representan alguna
forma de entusiasmo: el novio enamorado, el litigante ambicioso, el adolescente
iluso, el ahorrador, el militar codicioso, “el patriota denodado”, “el ingenuo liberal” y
“el noble pecho”, y cada cual recibe la condenatoria de la futura decepcion. Gilbert
Highet vincula a esta clase de juicios con el escritor al que denomina “satirico
misantropo”, para quien el fracaso es triunfante en el mundo y cuyo propdsito no
estriba en aliviar o remediar, sino en herir, castigar y destruir.

El satirico misantropo cree que la maldad esta en la raiz de la naturaleza humana y en la
estructura de la sociedad. Nada la puede eliminar o curar. El hombre, o la particular
pandilla de maniquies que se encuentran bajo su escrutinio, sélo merecen repulsiéon y
odio. Si rie de ellos, no es la risa de la camaraderia, pues no hay alegria ni consolador

afecto en su hilaridad. El rie con desprecio de las pretensiones, las incongruencias y las
bajas hipocresias de los demas (Highet, 1962, p. 235).”®

Northrop Frye, por su parte, con un enfoque parecido, habla de la “séatira

fatalista” y de la “sétira de la norma inferior”. En la primera el énfasis recae en el

8 La traduccion es mia: “The misanthropic satirist believes [evil] is rooted in man’s nature and in the structure
of society. Nothing can eliminate or cure it. Man, or the particular gang of miserable manikins who are under
his scrutiny, deserves only scom and hatred. If he laughs at them, it is not the laugther of fellowship, there is
no joy in it, no healing warmth. He laughs with contempt at their pretensions and incongruities and base
hypocrisies.”
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ciclo natural: “el giro uniforme e ininterrumpido de la rueda del destino o de la
fortuna.” (Frye, 1991, pp. 312-313) En tanto que la segunda:
Da por sentado un mundo que abunda en anomalias, injusticias, locuras y crimenes, y
gue, con todo, es permanente y no desplazable. Su principio estriba en que quien desee

mantener su equilibrio en un mundo semejante debe aprender ante todo a mantener
abiertos los ojos y callada la boca (Frye, 1991, p. 297).

Manuel Gonzalez Prada posee distintas muestras de esta satira amarga
que funde la rabia con la melancolia. Tal es el caso de la siguiente cuarteta, en la
gue sostiene irbnicamente la conveniencia del relativismo moral:

Yo no predico la maldad a nadie,
y s6lo traigo a la memoria el hecho:
desde que habitan hombres en el mundo

no fue dichoso el bueno.
(Grafito 78: “Religiosos y morales”)

O bien el siguiente “grafito”, en el que niega el valor de la existencia y elogia
la llegada de la muerte.
Vida, cuento narrado por un tonto,

posees un gran bien: concluyes pronto.
(Grafito 59. “Religiosos y morales. Apéndice”)

El principal trabajo en prosa dedicado por el autor al tema de la indiferencia
césmica —escrito en 1890 y publicado en el libro Paginas libres (1894)—, lleva el
titulo de “La muerte y la vida”, un ensayo en el que expone su ideario pesimista.
Segun Luis Alberto Sanchez, influyeron en tales reflexiones diversas desgracias
personales ocurridas entre 1886 y 1890, lapso en el que Gonzélez Prada perdié a
su madre, a su hermana Cristina y a sus dos primeros hijos —practicamente
fallecidos al nacer (el primero alcanz6 a sobrevivir 45 dias)— (Gonzéalez Prada,
1985, p. 190). En sus especulaciones se reconoce la influencia de conceptos
panteistas. El texto desarrolla una serie de hipdtesis sobre la perpetua
regeneracion de la materia.

La Naturaleza no aparece injusta ni justa, sino creadora. No da sefiales de conocer la
sensibilidad humana, el odio ni el amor: infinito vaso de concepcion, divinidad en

interminable alumbramiento, madre toda seno y nada corazén, crea y crea para destruir y
volver a crear y volver a destruir. En un soplo desbarata la obra de mil y mil afios: no
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ahorra siglos ni vidas, porque cuenta con dos cosas inagotables, el tiempo y la
fecundidad. Con tanta indiferencia mira el nacimiento de un microbio como la
desaparicion de un astro, y rellenaria un abismo con el cadaver de la Humanidad para
que sirviera de puente a una hormiga. [...] Vayamos donde vayamos, no saldremos del
Universo, no escaparemos a leyes inviolables y eternas. Amilana y aterra considerar a
qué parajes, a qué transformaciones puede conducirnos el torbellino de la vida. Nacer
parece entrar en una danza macabra para nunca salir, caer en un vertiginoso torbellino
para girar eternamente sin saber cdmo ni por qué. ¢Hay algo mas desolado que nuestra
suerte?, ¢més lugubre que nuestra esclavitud? Nacemos sin que nos hayan consultado,
morimos cuando no lo queremos, vamos tal vez donde no deseariamos ir. Afios de afios
peregrinamos en un desierto, y el dia que fijamos tienda y abrimos una cisterna y
sembramos una palma y nos apercibimos a descansar, asoma la muerte. ¢ Queremos
vivir?, pues la muerte. ¢Queremos morir?, pues la vida. [...] ¢ Por qué no somos duefios ni
de nosotros mismos? [...] Donde quiera que nos transportemos con la imaginacién, donde
concibamos la mas rudimentaria o la méas compleja manifestacién del ser, alli estan la
amargura y la muerte. Quien dijo existencia dijo dolor; y la obra més digna de un Dios
consisitiria en reducir el Universo a la nada (Gonzalez Prada, 1985, pp. 192, 193, 196).

Finalmente comentaré tres “grafitos” que, ademdas de insistir en la
comicidad escéptica, permiten ilustrar algunas caracteristicas del estilo y de la
forma de componer de Gonzalez Prada. El primero de ellos se refiere de nuevo a
la vida en términos violentos.

El proceso de la vida,
su tormentosa odisea,
se resume en tres palabras:

triste, ridicula y puerca.
(Grafito 74. “Religiosos y morales”)

Se aprecia en este “grafito” uno de los rasgos mas sefalados por la critica
para el andalisis de su prosa, pero que tiene analoga relevancia en sus poemas
satiricos. Se trata de la utilizacion de férmulas que difaman, rebajan vy
desprestigian, “frecuentemente casadas en metaforas u otras imagenes de indole
digestiva o referentes a la suciedad, la enfermedad y la podredumbre” (Wise,
1983, p. 150). Una caracteristica que se enlaza a menudo con referentes

zooldgicos. Aspectos que se perciben también en el siguiente ejemplo.**

“ Citaré algunos fragmentos en prosa que reflejan esta cualidad de su estilo. En la conferencia “Los partidos y
la Unién Nacional” (1898), escribe: “Civilistas, civicos y demdcratas, todos se congratulan, comen y beben en
cinica y repugnante promiscuidad. Todos convierten su cerebro en una prolongacion del tubo digestivo. Como
cerdos escapados de diferentes pocilgas, se juntan amigablemente en la misma espuerta y en el mismo
bebedero.” (Gonzélez Prada, 1985, p. 207) En el “Discurso en el Teatro Olimpo” (1888) apunta: “Los mal
nombrados partidos del Perd son fragmentos organicos que se agitan y claman por un cerebro, pedazos de
serpiente que palpitan, saltan y quieren unirse con una cabeza que no existe. Hay craneos, pero no cerebros.”
(Gonzalez Prada, 1985, p. 29) En “Nuestros legisladores”: “Comadrejas de bolsas insondables, llevan consigo
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¢A qué guardar lo divino
entre lo humano y rastrero?
Cuando se habita el chiquero
hay que volverse cochino.
(Grafito 134. “Religiosos y morales”)

La ofensividad toma como base la virulencia del vocabulario: “ridicula y

puerca’, “rastrero”,

” oo

chiquero”, “cochino”. Se intenta denigrar moralmente al objeto
de la satira por medio de palabras hoscas y altisonantes. O bien, como en la
siguiente cuarteta —que compara a los hombres con microbios que nadan en las
aguas residuales— se recurre al contraste hiperbdlico.

¢, Qué los hombres? infusorios

gue en su gota de albafial

quieren darse la importancia

de una ballena en el mar.
(Grafito 86. “Religiosos y morales”)

Asimismo, las tres anteriores muestras ejemplifican algunas de las
acotaciones realizadas por Alfredo Gonzalez Prada —principal recopilador de la
obra inédita de su padre— en torno a los grafitos. Ello en el sentido de que varios
de sus epigramas repiten ocasionalmente una misma idea, o bien que se localizan
motivos idénticos en fragmentos de sus ensayos o de su prosa suelta. Asi sucede,
por ejemplo, con el anterior “grafito 134" (de la seccion Religiosos y morales), que
posee |éxico y connotaciones muy semejantes a uno de los epigramas citados en
el apartado 3.2. de este trabajo —dedicado a la satira social y la satira politica—,
el cual cito enseguida, con referencia a la mediocridad de su pais.

iSer yo peruano, digo, perulero!
No perdono al destino
el lanzarme a nacer en el chiquero

sin hacerme cochino.
(Grafito 14. “Nétulas de viaje. Segunda parte”)

a toda su larga parentela de hambrones y desarrapados. En cada miembro del Poder Legislativo hay un
enorme parasito con su innumerable colonia de subparasitos, una especie de animal colectivo y omnivoro que
succiona los jugos vitales de la Nacién.” (Gonzalez Prada, 1985, p. 285) Similar violencia despliega en uno de
sus aforismos de El tonel de Dibgenes (1945): “Las religiones pretenden contener el corazén y el cerebro de la
Humanidad, y son una came fungosa: quizas los pueblos tienen religion como los individuos hemorroides.”
(Gonzélez Prada, 1945, p. 190)
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En cuanto a la relacion de los “grafitos” con su obra en prosa, se encuentra
el siguiente aforismo —publicado en la seccion “Memoranda” de su libro péstumo
El tonel de Diégenes (1945)—.

Entonces el hombre es algo menos que lombriz enamorada de una estrella: es invisible

microbio que en su gota de caldo quiere darse toda la importancia de una ballena en el
mar (Gonzélez Prada, 1945, p. 224).

Y de igual manera, en la misma seccion, se encuentra la formula de tres
adjetivos peyorativos para describir a la vida.

La vida es una mezcla de tristeza, ridiculez e inmundicia, asi que infunde pena, risa y
nauseas (Gonzalez Prada, 1945, p. 184).

Segun Alfredo Gonzélez Prada estas repeticiones responden al hecho de
gue el autor —quien escribi6 numerosos “grafitos” en los margenes de sus
manuscritos en prosa, asi como en péaginas sueltas de otras colecciones en
verso— elabor6 sus epigramas con largos periodos de interrupcion, lo que llevo a
gue se acumularan insensiblemente durante el transcurso de mas de 50 afios.

Las repeticiones literales obedecen, casi todas, a la circunstancia de no haber corregido
el autor su manuscrito con miras a la publicacién inmediata, dejando asi repetidos en este
libro giros textuales de sus escritos publicados y de sus originales inéditos. Hemos
observado que en ciertas ocasiones un grafito ha servido para acufiar una frase en prosa
0 generar el pensamiento matriz de un poema; en otras, la sentencia en prosa o la
composicion en verso han sido epigramatizados en un grafito: no hallandose el autor

urgido por las exigencias de desbrozo que la publicacion impone, descuid6 efectuar las
supresiones necesarias (Gonzalez Prada, 1989a, p. 8).

Un dltimo comentario respecto la poesia satirica de Manuel Gonzalez
Prada. Como previamente he sefalado, su produccién resulta abundante y
heterogénea. Si me he detenido en su obra social, politica y escéptica ha sido por
razones metodoldgicas. De hecho, estas dos ramas constituyen ambitos muy
importantes de su escritura. Sin embargo, bien podria disefiarse una division que
contemplara otros asuntos y preocupaciones. Es decir, la clasificacion podria
considerar, ademas de los anteriores temas, coordenadas como las siguientes: la
religion, la literatura, Perd, la misoginia, el anarquismo, el costumbrismo, e incluso,

tomando en cuenta las formas de versificacidon, analizar la dicotomia entre el uso
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de estructuras tradicionales —sonetos, letrillas, baladas, romances, etc.— vy la
experimentacion métrica, ritmica y estrofica. Pero considero que una aproximacion
de este tipo excederia el propdsito panoradmico de este trabajo. En vista de ello,
espero por lo menos haber indicado con pertinencia ciertos puntos basicos de la
poesia satirica de Manuel Gonzalez Prada, asi como algunas caracteristicas

esenciales de su obra y de su pensamiento.

La satira ocupa un sitio cardinal como técnica discursiva en el espectro
comico. Por su afieja tradicion historica y por las cualidades de su escritura
—agresividad, lenguaje directo, variedad tematica, intencion polémica—, el
registro satirico representa una de las realizaciones mas reconocibles y
estudiadas de la comicidad. Si en la ironia y en el humorismo el significado
desemboca a menudo en la ambigledad, en la satira el éxito del funcionamiento
semantico radica casi siempre en la franqueza de su mensaje. Gran parte de su
eficacia como propuesta verbal descansa justamente en su caracter caustico.

En el caso del modernismo la poesia satirica sirvi6 como arma de combate
en diversas disputas. Los autores dirigieron su hostilidad en contra de diferentes
individuos, conjuntos de personajes y grupos sociales, o bien en contra de
distintas nociones politicas, filoséficas, religiosas o estéticas y, de igual manera,
exhibieron heterogéneos niveles de intencibn moralizante, conciencia de grupo
(ideoldgico o literario), apoyo en asuntos de actualidad y busqueda de resultados
comicos. Los modernistas crearon, siempre con la agresividad en el primer plano
del juego comunicativo, expresiones lindantes con la invectiva, la diatriba y el
libelo.

La veta satirica niega de modo parcial el extendido paradigma del
modernismo como movimiento solamente exquisito, intimista, solemne,
ornamental y metafisico. Los poetas modernistas, nutridos por una extensa cultura
lirica y, sobre todo, aguijoneados por su conflictiva situacion literaria e historica,

acudieron a la satira como posibilidad creativa. Testimonios de valiosas
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resonancias que, por medio de una revision extensa de su produccion, evidencian
la amplitud de miras de los modernistas como conscientes renovadores de la vida

intelectual hispanoamericana.
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Conclusiones

Varios han sido los aspectos que, dados los propios objetivos de la tesis,
encuentro significativos en una revision de la comicidad en la poesia modernista
hispanoamericana. En primer término, los elementos tedricos relacionados con la
comicidad como hecho estético. En segundo, y en definitiva el asunto central de la
investigacion, los contenidos derivados del desglose —en un corpus antolégico—
de la ironia, el humorismo y la satira en la lirica modernista. Trataré de resumir
algunas de mis conclusiones al respecto.

En lo que concierne a la decision de haber dividido la comicidad en tres de
sus realizaciones literarias mas representativas, considero que tal medida me ha
permitido reconocer mejor los limites de diversas definiciones. Y no solo en lo que
se refiere a la ironia, el humorismo y la satira como temas basicos, sino a distintos
conceptos como la parodia, el grotesco, la caricatura, el humor negro, la diatriba o
el burlesco, que si bien abordados someramente a lo largo del trabajo, reflejan el
cumulo de significados que rodean a la comicidad como nocion capaz de englobar
otras palabras de su campo semantico —entendiendo a la comicidad como la
caracteristica esencial de las manifestaciones vinculadas con la risa—.

Dicha demarcacion terminoldgica me ha permitido un cotejo de acepciones
concretas. Aunque algunas de las nociones se entrecruzan sinonimicamente, cada
vocablo posee peculiaridades en su valor. Ciertos conceptos designan
mecanismos retéricos o intertextuales —la ironia, la parodia—, otros aluden a
categorias genéricas —la comedia, la satira (con las reservas ya anotadas
respecto a su identificacion como modalidad)—, otros determinan cualidades
estilisticas —el humor, el burlesco—, otros apuntan a rasgos animicos o
psicolégicos —la gracia, la festividad, el sarcasmo, el cinismo—, y otros contienen
denotaciones que remiten a la paulatina evolucion de su origen etimolégico —el
humor, el grotesco, la satira—. Cada distincién conceptual abunda en detalles que
revelan el caracter complejo de la comicidad como acto comunicativo.

La escritura comica posee una enorme eficacia como generadora de

significados. Sus discursos representan, ya sea que se apliguen enfoques
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interpretativos de indole social, linglistica o psicoldgica, un terreno abierto a las
posibilidades de lectura. Si a los instrumentos meramente tedricos —en relacion
con la comicidad— se suma informacion historica, asi como referencias de la
critica literaria, el margen de analisis se amplia considerablemente. Al igual que
otros modelos de enunciacién, la comicidad puede alcanzar, segun el propésito y
el impacto del mensaje, una gran riqueza formal e ideoldgica. Porque el efecto
comico se considera un fin en si mismo, pero también funge como el medio
transmisor de toda clase de conceptos. Si bien se percibe un hedonismo implicito
en la recepcion de obras cOmicas, una vez que se rebasan los niveles mas
primarios de comprension se descubre que sus potenciales no necesariamente se
circunscriben al gozo superficial y momentaneo. La comicidad, de acuerdo con sus
resultados y sus procedimientos, conduce a grados disimiles de significacion. Si a
veces parece frivola, en otras ocasiones su energia establece connotaciones
penetrantes y complejas. Sus realizaciones oscilan desde el juego de palabras
mas pueril hasta la sofisticacién retérica, desde el insulto y la escatologia hasta las
meditaciones de tipo literario, religioso, politico o existencial.

Dichas cualidades heterogéneas de la comicidad se reconocen también en
la lirica modernista. Se observa que —en el corpus objeto de este trabajo— las
caracteristicas semanticas difieren de un poema a otro. Algunos textos parecen
producto de una intencibn meramente lidica y circunstancial; otros, en cambio,
responden a una posicion estética y contienen elementos nodales de los
programas doctrinarios de los diferentes autores. De igual manera, cada texto
convoca a determinados niveles de interaccion con el lector: algunos invitan a la
complicidad de quien interpreta, otros encierran un sentido claro, acabado y
directo; algunos ponen en funcionamiento recursos cémicos tradicionales, otros se
internan en caminos un tanto mas heterodoxos, y la mayoria de ellos adquieren
nuevos matices a la luz de su relacién con el contexto literario y cultural.

La comicidad constituye, siempre considerando tal amplitud de
posibilidades, un registro identificable dentro de la lirica modernista. Los autores

adscritos al movimiento crearon poemas de tendencia cOmica en torno a
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diversidad de temas, asi como en niveles muy variables de refinamiento verbal,
intencion jocosa y agresion. En funcién de dichos antecedentes, las nociones de
ironia, humorismo y sétira, aunque vinculadas entre si, representan tres facetas
susceptibles de reconocimiento en el marco del modernismo hispanoamericano.

En el capitulo correspondiente a la ironia inclui una serie de ejemplos que
poseen marcas ridiculizantes (textuales) menos explicitas y, por lo tanto, expresan
su ofensividad y su gracia de manera principalmente moderada, encubierta y sutil.
La comicidad irénica, dadas sus propias formulas de enunciacion —entendida en
su sentido retorico (como tropo de diccion o figura de pensamiento)—, fundamenta
sus efectos por lo general en determinados guifios expresivos —eufemismos,
insinuaciones, omisiones, hipérboles—, al igual que en mensajes cifrados o
referenciales —alusiones contextuales, juegos basados en la intertextualidad,
ruptura de tonos o de modelos genéricos, indicaciones a un hipotético receptor
gue comparte valores y codigos culturales—. Se trata de un tipo de discurso no
enfatico que, debido a ello, depende en buena medida de la participacion del lector
o del receptor para su eficaz desciframiento. La ironia, asimismo, entendida en su
sentido filosoéfico, designa a la postura que consiste en oponer la duda sistematica
a cualquier forma de creencia o afirmacion que pretenda explicar rotundamente la
realidad. Este tipo de ironia —que algunos autores denominan ironia cosmica—
representa la base de la comicidad escéptica. La ironia, en sus acepciones tanto
retérica como filosofica, logra advertirse en diversos textos de la lirica modernista
hispanoamericana.

En lo que toca al humorismo, he seleccionado un conjunto de poemas que
muestran mayor o menor afinidad con la definicion que de tal concepto trazara el
romanticismo: aquella especie de comicidad basada en una mezcla de ingenio y
sentimentalismo, burla y tristeza, alegria y patetismo, comedia y tragedia. A
diferencia de la ironia —en sus dos acepciones principales (retérica y filosoéfica)—,
el humor romantico implica ante todo la manifestacion de un estilo. La mixtura
psicologica del humor romantico genera significaciones de una indole particular,

cuyo caracter ha sido identificado por diversos autores con una actitud meditativa
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e incluso trascendente. A partir de un proposito ridiculizante y de una agresividad
mas explicitos que los manifiestos por la ironia, el humorismo avanza en su acritud
desde un color frivolo y festivo hasta alcanzar los limites del humor negro —
amargo y hosco—. En la poesia modernista pueden apreciarse ejemplos de humor
de distinta tonalidad: desde expresiones juguetonas, ligeras y meramente
sentimentales hasta construcciones lindantes con el grotesco romantico
—concepto este ultimo entendido también como choque de connotaciones
estéticas (la introduccién de la fealdad como elemento poético)—, desde el retrato
de simpaticos (aunque ambivalentes) personajes hasta la sorna mas hiriente,
acerba y cruel del humor negro.

Finalmente, como ultima categoria dentro de la propuesta taxonémica de
este trabajo, la séatira representa uno de las realizaciones mas especificas en la
multiplicidad de la escala comica. De raices grecolatinas, la séatira obtiene sus
propiedades definitorias de la intencionalidad critica y del ataque franco. La satira
se puede considerar, tomando como criterio la agresion, uno de los limites de la
enunciacién comica. Por medio de un lenguaje directo que arriba en ocasiones al
insulto y la procacidad, la tesitura satirica puede perder en gracia lo que gana en
vehemencia hostil —en colindancia con el libelo, la invectiva y la diatriba—. La
sétira en verso fue cultivada en el modernismo alrededor de distintas tematicas. A
la luz de esta clase de poemas se torna posible vislumbrar algunas de las posturas
politicas, estéticas, filoséficas y aun personales de los escritores modernistas.
Debido a ello esta serie de ejemplos no s6lo poseen un intrinseco valor poético,
sino que en ocasiones pueden cobrar importancia como documentos biogréficos,
ideoldgicos e histéricos.

El haber dividido en tres secciones el comentario de los textos no implica
gue las distintas realizaciones de la comicidad establezcan compartimentos
radicalmente distintos. Los tres conceptos principales expuestos a lo largo de la
tesis se entrecruzan e influyen entre si. Sin embargo, como lo apunté desde un
inicio, la separacion ha tenido ante todo un fin metodoldgico. Gracias a dicho

procedimiento, conforme se avanza en el desarrollo de cada nocioén se logra
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advertir la enorme fecundidad derivada de un andlisis de la escritura cOmica —en
general— y de sus productos concretos en el ambito de la lirica —en este caso del
modernismo hispanoamericano—.

En lo que respecta al corpus antoldégico motivo de la tesis, ironia,
humorismo y sétira tuvieron lugar en la poesia modernista a partir de diferentes
presupuestos y paradigmas. Algunos autores concibieron a su produccion comica
en verso —o0 a algunas secciones de su obra con dicha orientacion— bajo un
membrete o titulo definitorio. Asi las “Gotas amargas” de José Asuncion Silva, los
Abrojos de Rubén Dario, las “Rimas irdnicas y cortesanas” de Amado Nervo, o los
Grafitos de Manuel Gonzalez Prada. Pero la mayor parte de los modernistas
acudié a la comicidad sin adjudicarle una exacta identidad genérica. Emplearon
los mecanismos cémicos en diferentes textos como una via estilistica mas, sin que
ello implicase una categorizacion estricta. Es decir, optaron casi siempre por la
comicidad —al interior de otros libros no exclusivamente cOmicos—, como un
método expresivo en convivencia y en combinacion con otros registros literarios y
animicos, sin que agregasen a sus poemas 0 colecciones epitetos como poesia
burlesca, poesia satirica 0 poesia humoristica. De ahi en parte su caracter
disperso.

En lo que se refiere a su cantidad, con excepcion de Lednidas N. Yerovi y
Manuel Gonzéalez Prada —en quienes la comicidad ocupa la porcion mas extensa
de su produccioén lirica—, la mayoria de los modernistas no llegaron a publicar
libros o conjuntos muy copiosos con ejemplos de esta especie. Para apreciar mas
objetivamente la abundancia de poemas modernistas de tono comico resulta
necesario —tal fue la primera fase de mi investigacion— realizar un compendio
que permita su examen. Una vez situados como recopilacion antologica,
se advierte que si bien no constituyen una porcion predominante
—comparativamente hablando— sobre otra clase de discursos, tampoco puede se
puede afirmar que se trate de una cantidad minuscula.

Algunos de estos poemas han merecido comentarios elogiosos por parte de

la critica, pero la gran mayoria resultan apenas abordados, poco valorados o
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incluso han provocado censura y abierto repudio —aun por parte de los propios
poetas, quienes en algunos casos mantuvieron inédita esta parte de su
produccion, o bien renegaron del valor estético de la misma con posterioridad a su
publicacion—. Mi intencion, como ha quedado dicho, no ha sido otra que revalorar
como conjunto esta serie de textos que, a pesar de numerosas interpretaciones
del modernismo que relativizan sus alcances, poseen una enorme vigencia desde
el punto de vista de la comicidad.

Las revisiones criticas canonicas del modernismo han permitido ahondar en
aspectos primordiales del movimiento —y de su trascendencia—, pero también
han generado fuertes prejuicios en cuanto a la manera en que se debe abordar su
escritura. La abundancia de estudios en relacién con el lenguaje, el estilo y las
teméticas modernistas —desde las mas cambiantes perspectivas de analisis— ha
producido una enorme masa de informacion indispensable para comprender este
periodo de la cultura hispanoamericana, pero también ha creado cierto
anquilosamiento en las posibilidades de explicacion. EI modernismo pareceria a
veces cosa juzgada, no susceptible de nuevos enfoques. En nombre de
jerarquizaciones aparentemente incontrovertibles —que terminan por etiquetar e
inmovilizar— el modernismo se encuentra representado hoy en dia no sélo por las
obras literarias en si, sino por el gigantesco conjunto de disecciones, compendios,
cronologias, elogios y dicterios escritos a su costa. Muy probablemente debido a
ello —por razones de gusto colectivo— sucede que, desde su aparicion, se ha
carecido de una reflexidn sistematica por parte del publico especializado y/o
académico respecto a los discursos modernistas de tipo cémico, pues no se
considerd que esta parte de su produccion resultase representativa o relevante.
Porque si los autores modernistas no ignoraron las posibilidades de la comicidad
COmo recurso poeético, la recepcion de dicha clase de propuestas ha distado con
mucho de ser mayoritaria 0 aprobatoria.

Este trabajo representa la primera fase de un proyecto que puede
extenderse a otros periodos de la literatura hispanoamericana. Tengo el recelo de

que un fendbmeno similar —de cierto abandono— ocurre con la poesia coOmica de
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otras etapas historicas. Es decir, existe un amplio corpus de textos creado a partir
de la comicidad por parte de los poetas hispanoamericanos —durante mas de
cinco siglos—, pero su recepcion y sistematizacion filolégica se encuentran lejos
de haberse consolidado. El problema del estudio de la relacién entre lirica y
comicidad en Hispanoamérica no soélo se encuentra condicionado por la
produccion de los poetas, sino por el consumo y la evaluacién del publico lector.
Conforme ciertos autores, obras y estilos se han afianzado en la historia de la
poesia, otras formas de expresion alejadas de los modelos que se consideran
valiosos o legitimos han tendido a caer en el olvido, a considerarse marginales, a
recibir el rechazo o a convertirse en meras curiosidades y muestras excéntricas.
Desbrozar el registro comico dentro de la lirica vuelve posible, en este sentido,
observar la conducta de diferentes actuantes en el proceso de conformacion del
gusto literario y, por otra parte, posibilita el cuestionamiento de determinados
esquemas axioldgicos establecidos por la critica. Una vez que se consideran tales
precedentes, se vuelve posible rescatar algunos poemas del abandono, de la
descalificacion o de rigidas evaluaciones historiograficas. La confluencia entre
lirica y comicidad permite ser rastreada como una constante de la tradicion
literaria: su revision encierra una alternativa de analisis y una oportunidad de gozo
estético. Espero, por lo pronto, en relacion con la lirica modernista, haber
alcanzado resultados que sustenten algunas de mis hipétesis y de mis
especulaciones en torno a la relacion general entre poesia y comicidad en

Hispanoamérica.
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Poema Autor Publicado Solo Fuente Numero de
poéstuma- | citado al pagina
mente pie dentro de
la tesis
Ironia

“A Rubén Dario” Leopoldo Lugones Lugones, 1959, pp. p. 10
1160-1162.

“Epistola a la sefiora de Leopoldo Rubén Dario Dario, 1968, pp. 746- | pp. 12-17

Lugones” 753.

“Epistola a Ricardo Jaimes Freyre” Rubén Dario X Dario, 1968, pp. 967- |p.18
970.

“Luna de los amores” LeoO Lugones, 1959, pp. pp. 18-22

poldo Lugones 298-301.

“Un trozo de selenologia” Leopoldo Lugones X Lugones, 1959, pp. p. 22
271-274.

“Dominus vobiscum” Julio Herrera y Reissig Herrera y Reissig, pp. 23-25
1969, p. 177.

“La casa de Dios” Julio Herrera y Reissig Herrera y Reissig, pp. 23-26
1969, p. 174.

“El labrador” Julio Herrera y Reissig X Herrera y Reissig, p. 27
1969, p. 163.

“A un amigo piadoso, tonto y bueno” Amado Nervo Nervo, 1972, pp. 1623- | p. 28
1624.

“Luna de las tristezas” Leopoldo Lugones Lugones, 1959, pp. pp. 31-37
296-298.

“Luna ciudadana” Leopoldo Lugones Lugones, 1959, pp. pp. 32-37
286-289.

“El solterén” Leopoldo Lugones X Lugones, 1959, pp. pp. 38-39
128-133.

“El almuerzo” Leopoldo Lugones X Lugones, 1959, pp. p. 39
847-851.

“Contra lujuria, castidad” Carlos Pezoa Véliz X Pezoa Véliz, 1964, p. |p. 40

294.
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“La fea” Amado Nervo X Nervo, 1972, pp. 1653- p. 43
1654
“La duquesa Job” Manuel Gutiérrez Gutiérrez Najera, 1896, pp. 45-49
Najera pp. 200-202.
Humorismo
“Zoospermos” José Asuncion Silva X Silva, 1992, pp. 84-88. pp. 59-64
“El pintor Pereza” Carlos Pezoa Véliz Pezoa Véliz, 1964, pp. pp. 67-70
248-250.
“Frank Brown” Rubén Dario Dario, 1968, pp. 978-979. | pp. 70-71
“Aviso del porvenir” Rubén Dario Dario, 1968, pp. 871-872. |p. 71
“Amores fallecidos” Lednidas N. Yerovi Yerovi, 1960, pp. 13-17. |pp. 71-74
“Micaela” Lednidas N. Yerovi Yerovi, 1960, pp. 74-77. |pp. 71-75
“En panne” Amado Nervo X Nervo, 1972, pp. 1650. pp. 77-78
“A Lola Soriano de Turcios, hermana Rubén Dario X Dario, 1968, p. 1119. p. 80
del poeta”
“Dia de fiesta” Amado Nervo X Nervo, 1972, p. 1665- pp. 81-82
1666.
“Whiskey and soda” Amado Nervo Nervo, 1972, pp. 1621- pp. 83-84
1622.
“Homo hominis lupus” Amado Nervo X Nervo, 1972, p. 1649. p. 84
“Los infimos” Leopoldo Lugones Lugones, 1959, pp. 908- | pp. 84-85
917.
“La camisa del hombre feliz” Leopoldo Lugones Lugones, 1959, p. 1238. |p. 85
“Lentes ajenos” José Asuncion Silva X Silva, 1992, pp. 76-77. p. 87
“Capsulas” José Asuncion Silva X Silva, 1992, p. 78. p. 88
“Abrojos XXXIX" Rubén Dario Dario, 1968, p. 471. p. 93
“Abrojos XIX” Rubén Dario Dario, 1968, p. 465. p. 94
“Abrojos LVI” Rubén Dario Dario, 1968, p. 478. p. 95
“Nuevos abrojos II" Rubén Dario Dario, 1968, p. 898. p. 96
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Satira
“Malas lenguas” Amado Nervo X Nervo, 1972, p. 1649. p. 111
“Les fils a papa” Amado Nervo X Nervo, 1972, pp. 1651- p. 112
1652.

“La diplomacia” Amado Nervo X Nervo, 1972, p. 1652. p. 113

“Egalité” José Asuncion Silva X Silva, 1992, p. 93. pp. 116-117

“Madrigal” José Asuncion Silva X Silva, 1992, p. 79. p. 118

“Enfermedades de la nifiez” José Asuncién Silva X Silva, 1992, p. 80. p. 118

“Agencia” Rubén Dario Dario, 1968, p. 759. p. 121-122

Grafito 14. “Nétulas de viaje. Segunda | Manuel Gonzalez X Gonzalez Prada, 1989a, |p. 130

parte” Prada p. 129.

Grafito 16. “Nétulas de viaje. Segunda | Manuel Gonzalez X Gonzéalez Prada, 1989a, |p. 130

parte” Prada p. 130.

Grafito 33. “Nétulas de viaje. Segunda | Manuel Gonzalez X Gonzéalez Prada, 1989a, |p. 131

parte” Prada p. 134.

Grafito 16. “Sociales y politicos” Manuel Gonzalez X Gonzéalez Prada, 1989a, |p. 131
Prada p. 186.

“A los clérigos. Prélogo” de Manuel Gonzalez Gonzélez Prada, 1988, pp. 132-133

Presbiterianas Prada pp. 227-228.

Grafito 33. La teologia. “Literarios” Manuel Gonzalez X Gonzéalez Prada, 1989a, |p. 133
Prada p. 53.

Grafito 102. “Religiosos y morales” Manuel Gonzalez X Gonzéalez Prada, 1989a, |p. 133
Prada p. 161.

Grafito 40. “Religiosos y morales” Manuel Gonzalez X Gonzéalez Prada, 1989a, |p. 133
Prada p. 147.

Grafito 9. “Epigramaticos” Manuel Gonzalez X Gonzalez Prada, 1989a, |p. 134
Prada pp. 64-65.

Grafito 34. “Epigramaticos” Manuel Gonzalez X Gonzalez Prada, 1989a, |p. 134
Prada p. 70.

Grafito 48. “Epigramaticos. Apéndice” | Manuel Gonzalez X Gonzalez Prada, 1989a, |p. 134
Prada p. 102.

Grafito 37. “Epigramaticos. Apéndice” | Manuel Gonzalez X Gonzalez Prada, 1989a, |p. 134

Prada

p. 100.
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Grafito 51. “Epigramaticos. Apéndice” | Manuel Gonzalez Gonzalez Prada, 1989a, |p. 134
Prada p. 103.

Grafito 1. “Sociales y politicos” Manuel Gonzalez Gonzéalez Prada, 1989a, |pp. 134-135
Prada p. 183.

“Epigrama” en Libertarias Manuel Gonzalez Gonzalez Prada, 1989a, |p. 135
Prada p. 232.
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“Abrojos LI" Rubén Dario Dario, 1968, p. 475.
“Los zopilotes” Rubén Dario Dario, 1968, pp. 197-198.
“Cosas de la edad” Manuel Gonzalez Prada X Gonzalez Prada, 1989a, pp. 205-206.
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“Fe perdida” Manuel Gonzéalez Prada X Gonzalez Prada, 1989b, pp. 377-378.
Grafitos (diversos) (20) Manuel Gonzéalez Prada X Gonzalez Prada, 1989a, pp. 1-196.
“Letrilla 24" Manuel Gonzalez Prada X Gonzalez Prada, 1989b, pp. 73-74.
“Roberto Macaire” Manuel Gonzalez Prada X Gonzalez Prada, 1989a, pp. 283-284.
“Soneto 6” Manuel Gonzalez Prada X Gonzalez Prada, 1989b, pp. 295-296.
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Carlos Pezoa Véliz

Pezoa Véliz, 1964, p. 271.

Por la calle. Don Timorato

Carlos Pezoa Véliz

Pezoa Véliz, 1964, p. 259-260.
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“Idilio”

José Asuncién Silva

Silva, 1992, p. 92.

“La cena de Margot”

Leodnidas N. Yerovi

Yerovi, 1969, pp. 31-32.

“Sus dos mesas”

José Asuncién Silva

Silva, 1992, p. 109.
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remanso
¢A qué guardar lo divino... Grafito 134. “Religiosos y morales” p.174
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castellana
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Canto la atareada hormiga “Los infimos” pp. 84-85
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iCuan abajo desciende... Grafito 37. “Sociales y politicos” p. 135
De la Historia deducimos Grafito 40. “Religiosos y morales” p.133
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Dicen que era deslenguada “Micaela” pp. 71-75
iDomitila, Domitila! “Domitila” p. 156
El carnero cornigacho “Contra lujuria, castidad” p. 40
El conocido sabio “Zoospermos” pp. 59-64
El hombre feliz no existe “La camisa del hombre feliz” p. 85
El millonario “Epigrama” en Libertarias p.135
El pobrecito es tan feo “Abrojos XXXIX” p. 93
El pobre Juan de Dios, tras de los “Capsulas” p. 88
éxtasis
El proceso de la vida Grafito 74. “Religiosos y morales” p.173
En dulce charla de sobremesa “La dugquesa Job” pp. 45-49
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En las horas amargas que he sufrido | “Nuevos abrojos II” p. 96
En los libros o en lo tedrico Grafito 34. El Derecho Internacional |p. 136
“Literarios”
Eres muy torpe, oh Rosa Grafito 34. “Epigramaticos” p.134
Es mucha humanidad “Homo hominis lupus” p. 84
Esperé a la Amada, mas falt6 a la “Dia de fiesta” pp. 81-82
cita
Este es un artista de paleta afieja “El pintor Pereza” pp. 67-70
Este viajero que ves “A Lola Soriano de Turcios, hermana |p. 80
del poeta”
Flamante con sus gafas sin muchos |“La casa de Dios” pp. 23-26
retintines
Frank Brown, como los Hanlon Lee | “Frank Brown” pp. 70-71
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La creencia prudente y acertada Grafito 35. “Religiosos y morales” p. 169
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Tierra
¢ Qué los hombres? Infusorios Grafito 86. “Religiosos y morales” p.174
Querer con silogismos Grafito 40. “Sociales y politicos” p.135
Quien roba en suelo peruano Grafito 16. “Nétulas de viaje. p. 130

Segunda parte”

Ritmica Reina lirica!l Con venusinos

“Sinfonia color de fresa con leche”

pp. 151-154
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Segun el humorismo del atico “A un amigo piadoso, tonto y bueno” |p.28

Anatolio

Sefiores mios, sea “A mis cretinos” pp. 145-148

Sefior Ntro. Xaimes Freyre “Epistola a Ricardo Jaimes Freyre” p.18

Ser el diamante o la arcilla Grafito 98. “Religiosos y morales” p. 170

iSer yo peruano, digo, perulero! Grafito 14. “Noétulas de viaje. p.130yp. 174
Segunda parte”

Sexagenarias carnes desnudas “Malas lenguas” p.111

Sintiendo vagar por su elegante “Luna de las tristezas” pp. 31-37

persona

Tanto, oh picaro, has bajado Grafito 16. “Sociales y politicos” p. 131

Tened un siglo de vida “A los clérigos. Prélogo” de pp. 132-133
Presbiterianas

Tengo de criar un perro “Abrojos LVI" p. 95

Titina, tina, tontina “Mandolinata” pp. 157-158

Tu tez rosada y pura; tus formas “Madrigal” p.118

graciles

Ved en resumen el canon Grafito 2. “Literarios” p. 140

Vida, cuento narrado por un tonto Grafito 59. “Religiosos y morales. p.172
Apéndice”

Volver los ojos a Espafia Grafito 14. “No6tulas de viaje. Primera |p. 140
parte”

Vuelto a la espalda el compunjido “Espafia” pp. 140-141

rostro (sic)

Yergue Palas su éjida protectora “La ciencia espafiola” p. 140

(sic)

Yo no predico la maldad a nadie Grafito 78. “Religiosos y morales” p.172

Yo no sé nada de literatura “Pas meme un futuriste” pp. 142-143

Yo no te llamo Grafito 9. “Epigramaticos” p.134
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