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INTRODUCCION

La creacion literaria que Carlos Diaz Duf6o produjo fue muy vasta, gran parte de la cual se
halla olvidada en las péginas de revistas y diarios de la centuria antepasada. Ignacio Diaz
Ruiz menciona que tan s6lo en la Revista Azul el autor veracruzano publicé alrededor de
doscientos trabajos.! Habria que iniciar un rastreo y rescate de los ensayos, crénicas,
cuentos y poemas que escribio en otros 6rganos para poder elaborar un conteo aproximado
del total de su produccién.

En cuanto a narrativa breve, hay una sola compilacién de algunos cuentos de este autor,
en la cual me centraré para el presente trabajo. Me refiero a Cuentos nerviosos, cuyos
textos fueron publicados, en primera instancia, en Revista Azul, El Siglo Diez y Nueve, El
Mundo Ilustrado y El Imparcial.? Este libro contiene 16 piezas y vio la luz en 1901, editado
por J. Ballesca. Hoy en dia, existen dos ediciones de dicho titulo y ambas son poco
asequibles. La primera data de 1984 y fue publicada por el Instituto Nacional de Bellas
Artes en su coleccion La Matraca, ésta, ademas de contener la narrativa breve, rescata
piezas de caracter ensayistico y cronistico tanto de la Revista Azul, como de EI Mundo y de
El Mundo llustrado. La segunda es del afio de 1986 y fue hecha por la Universidad
Veracruzana, en ella Jorge Ruffinelli reunié los cuentos de la publicacion original mas la
pieza teatral Padre mercader... Sin embargo, ambas antologias carecen de un estudio
critico. De hecho, los pocos estudiosos que han hablado acerca de este volumen lo han

hecho someramente y sus juicios han resultado tajantes al encasillarlo como una

1 Cf. Ignacio Diaz Ruiz, EL CUENTO MEXICANO EN EL MODERNISMO (UNAM, 2006), p. 70.

2 Los cuentos que aparecen bajo la firma de Carlos Diaz Duféo en ElI Mundo lustrado son: “Cuentos
siniestros. El vengador”, en El Mundo. Semanario llustrado, t. 1, nim. 10 (10 de marzo de 1895), pp. 9-10;
“Cuentos siniestros. Il. Catalepsia”, en El Mundo. Semanario llustrado, t. 1, nim. 11 (17 de marzo de 1895), p.
10; “El centinela”, en EI Mundo. Semanario llustrado, t. 1, nim. 14 (7 de abril de 1895), p. 9; “Italia. El viejo
maestro”, en EI Mundo. Semanario llustrado, t. 11, nim. 10 (6 de septiembre de 1896), p. 150; “Guitarras y
fusiles”, en EI Mundo. Semanario llustrado, t. 11, nim. 20 (15 de noviembre de 1896), p. 308; y “Cuentos
nerviosos. Por qué la mato”, en El Mundo. Semanario llustrado, afio vi, t. 1, nim. 4 (22 de enero de 1899), p.
70.
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compilacién de cuentos de corte naturalista® o s6lo decadentista: “El librito es un estudio
del spleen”.* Con aseveraciones tan categéricas se niega el hecho de que fueron varias las
corrientes literarias que convergieron a finales del siglo XIX, de las cuales el escritor
modernista combind distintos elementos para crear una poética Unica e irrepetible que
saciara las necesidades del autor moderno. Asi pues, la idea de modernidad fue la que
exigio creaciones e inventos, ya que el hombre de la época desed discernir entre él y
aquellos que lo antecedieron, para, de este modo, poder inaugurar otra etapa. Se trata, pues,
de la busqueda de un cambio constante, el cual apunta ya hacia la tradicion de la ruptura.

Ahora bien, en la actualidad resultan esclarecedoras dos tesis que estudian, entre otras
obras, la cuentistica de Duféo: “Lo bello es siempre extraiio”, hacia una revision del
cuento modernista de tendencia decadente, de Ana Laura Zavala Diaz y La narrativa
modernista de México: sensibilidad finisecular y el discurso cientifico sobre la conciencia
humana, de Christian Sperling. La primera profundiza en el imaginario finisecular en
algunas piezas de Cuentos nerviosos, mientras que la segunda trata el discurso cientifico de
la época como un factor determinante, que se refleja en la creacién de otros cuentos de la
misma compilacién. Por otro lado, también existe una tesis de Bertha Bautista Flores que
versa Unicamente sobre la produccidn del autor a estudiar, se trata de: Investigaciones sobre
la obra poética de carcter literario de Carlos Diaz Duf6o. En ella, la investigadora habla
acerca de toda la creacién prosistica de este escritor: articulos, cronicas, ensayos, criticas
literarias y cuentos; tarea para la cual rescata algunas piezas periodistica e indica la ficha
hemerografica de muchas otras.

Tras el anterior listado de los trabajos que se centran en la produccion de Diaz Dufoo,
expongo que el fin de mi investigacion es estudiar los Cuentos nerviosos situados en un

tiempo y espacio determinados: la modernidad mexicana. De este modo, el primer capitulo

3 Cf. Alicia Bustos Trejo, “Introduccién” a Manuel Gutiérrez Najera, OBRAS XII. NARRATIVA II. RELATOS
(UNAM, 2001), pp. XLIX-LIV.
* Rafael Pérez Gay, “LA PARABOLA DEL TEDIO. TRAZOS DE LAS LETRAS MEXICANAS (1890-1910)”
(MEXiIco, 2008), p. 31.
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versara sobre la vida y obra de Carlos Diaz Duf6o. El segundo, sobre el concepto de
modernidad, la modernidad estética, la modernidad en el panorama parisino —el cual fue
ejemplo de una nueva forma de vida en las urbes modernizadas y del cual el escritor
decimondnico escribio y extrajo algunos temas para elaborar su obra—, y de Baudelaire
como el poeta moderno por antonomasia —que influyd de manera crucial en la creacion
literaria de los modernista mexicanos. El tercero, sobre la modernidad nacional: un
recorrido histérico desde la modernizacion de la Republica Restaurada hasta la del
Porfiriato, el periodismo y el movimiento modernista. El cuarto, sobre el género cuentistico
en México, las caracteristicas del cuento modernista y un sumario de los textos que
conforman Cuentos nerviosos. Posteriormente, analizaré rasgos modernos dentro de la obra
de este autor, tarea para la cual trabajaré solamente dos piezas: “Una duda” y “La muerte
del ‘Maestro’ ”. Estos rasgos van desde la relatividad de la moral, la “obra abierta”, la
hibridacion de géneros, hasta el eclecticismo entre dos de las bellas artes. La edicion que
decidi emplear es la de 1901, que se halla resguardada en la Biblioteca Nacional. No utilicé
las primeras versiones periodisticas de las piezas por dos motivos: el primero es que no
existen grandes variantes respecto a los textos originales; y el segundo, que me interesa
saber como fueron antologadas 16 piezas bajo el nombre de Cuentos nerviosos, es decir,
poder delimitar el concepto de cuento de la época o del autor o, bien, resolver por qué
fueron reunidas en un mismo volumen. También me valdré de otras publicaciones de este
cuentista que he encontrado en diversos periddicos y revistas de la época, para tener una
visién mas general acerca de la modernidad y de lo que acometia al escritor finisecular
decimonodnico mexicano, en especial a Diaz Dufoo.

Por ultimo, resta decir que la obra de Duféo merece ser rescatada y editada con rigor,
para que pueda incluirse dentro de la historia literaria mexicana del siglo XIX, pues su voz
resulta fundamental para comprender una época y un momento de las ideas literarias.

Dulce Diana Aguirre Lopez

Ciudad Universitaria, enero de 2012.



VIDA Y OBRA DE CARLOS DIAZ DUFOO

Y como podria haberse hecho dependiente de un
cajon de ropa, hizose escritor publico

Argos [Carlos Diaz Duf6o]

Amado Nervo recordaba a Carlos de la Concepcion Maria Diaz Duf6o “[...] arrellanado en
el sofa, calado el sombrero en forma de cubilete, llevando a cada paso la mano a las guias
de bigote sin retorcerlas jamas [...]”.° Diaz Duféo fue economista, politico, pedagogo,
periodista, traductor y autor de cronica, articulo, teatro, cuento y poesia. Hijo de Pedro Diaz
Fernandez, médico espafiol, quien se nacionalizd6 mexicano y que presto sus servicios a la
marina mexicana, y de Matilde Duf6o, veracruzana; nacié en Veracruz un 4 de diciembre
del afio de 1861. A los seis afos de edad, Diaz Duf6o viajo a Europa con su familia y
radico en Madrid, Sevilla y Paris. Fue en Espafia donde se inicio en el ambito periodistico
participando en El Globo, dirigido por Emilio Castelar, y en el Madrid Cémico de Sinesio
Delgado. En el afio de 1884, a los 22 afios, se instalé en la Ciudad de México donde
colaboré en La Prensa de Agustin Arrollo de Anda y en El Nacional de Gustavo Esteva.
Durante 1887 dirigio El Ferrocarril Veracruzano en el puerto y La Bandera Veracruzana
en Xalapa. El 28 de julio de ese afio ocurrié uno de los sucesos mas dramaticos en la vida

del escritor:

[...] el trdgico incidente que se provocod antes de 1890 entre los periodistas
veracruzanos, Carlos Diaz Duféo, recién llegado de Espafia donde iniciaria sus
primicias periodisticas, y Carlos Berea, poeta romantico y redactor en El Ferrocarril,
del también poeta, novelista y jurisconsulto veracruzano don Rafael de Zayas
Enriquez. En efecto, la pugna de los jovenes no era cosa mayor pero interviniendo en
ella Diaz Mirén, como padrino de alguno de los enemistados, se obstind en que era
del caso un duelo a muerte por necesidad, o sea que ambos contendientes avanzasen
disparando hasta que cayera alguno de ellos. Y asi sucedi6 en un funesto amanecer y

5 Rip-Rip [Amado Nervo], “Semblanzas intimas. Carlos Diaz Duff6o”, en El Nacional, t. Xvi11, afio xvil,
nam. 282 (9 de junio de 1895), p. 1.
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en la desolada Isla de Sacrificios, en donde Diaz Duf6o tuvo ng desgracia —que toda
la vida le atorment6— de matar de un tiro en la frente a Berea.

Determinado por dicho asesinato, volvio a la Ciudad de México en 1888 vy, a partir de
entonces, escribié para El Nacional, La Juventud Literaria, El Siglo Diez y Nueve y El
Universal; en este Ultimo conocid y forjo amistad con el escritor espafiol Ramon del Valle-
Inclan. Fue en ese mismo afio cuando nacié el hijo que tuvo con su esposa Maria Romo,
quien llevaria el nombre de su padre y mas tarde seguiria sus pasos dentro de las letras
mexicanas.” También engendraron una hija que fue bautizada con el nombre de Marfa.

Hasta ese momento, Diaz Duf6o ya habia incursionado en varios géneros literarios; al

respecto dice de si:

Este retrato es de un caballero particular que ha dado la flor de hacer articulos
humoristicos, por lo cual hay quien le dé el titulo de escritor festivo, aunque no
escribe solamente los dias de fiesta [...]. En México escribié con mas buena suerte
que merecimientos en algunos periddicos, y desde luego, es decir, desde entonces,
hasele conocido con el seudonimo de Argos, con el que acostumbré a firmar unas
Cronicas del Congreso, que fueron su gran equivocacion politica [...].

Ha hecho también criticas literarias con méas pasion que sano criterio y por dltimo
ha dado al publico tres o cuatro juguetes comicos a cuyos escarceos literarios es muy
aficionado.

Versos liricos por ahi andan tres o cuatro composiciones suyas, que Si por su
belleza no llaman la atencién, tampoco por sus gravisimos defectos fueron
condenadas al prudentegy justiciero auto de fe que hizo él con un buen manojo de
rengloncitos cortos [...].

® L. Pasquel, “Periodismo veracruzano, II”, en Revista Jarocha, nim. 28 (octubre de 1963) apud Jorge
Garcia Velasco, “VALLE-INCLAN, EN SU CAMINO DE DAMASCO. EL PRIMER VIAJE A MEXICO” (SANTIAGO DE
COMPOSTELA, 2000), pp. 62-63. Sin embargo, hay que hacer una precisién y aclarar que la persona que
perecid en el duelo no fue Carlos Berea, sino Roberto A. Verea, tal y como lo indican los dos siguientes
registros: “Hace pocos dias se batieron en la Isla de Sacrificios los sefiores. D. Roberto A. Verea y D. Carlos
Diaz Duf6o, habiendo fallecido el primero poco tiempo después del lance” (Sin firma, “Gacetilla. Muerto en
desafio”, en El Tiempo, afio v, nim. 1174, 2 de agosto de 1887, p. 3); y “El 28 del presente se efectud en
Veracruz, entre los sefiores Roberto A. Verea y Carlos Dias [sic.] Dufdo, siendo gravemente herido el primero
de estos sefiores” (Sin firma, “Gacetilla. Duelo”, en El Estudiante, afio 1, nim. 2, 4 de agosto de 1887, p. 4).

" Carlos Diaz Dufdo [hijo] (1888-1932) se gradué como abogado de la Universidad Nacional de México.
Fue profesor de filosofia en la Escuela Nacional Preparatoria y en la Facultad de Derecho. Durante su estancia
en Paris edit6 Epigramas. Publicé “Ensayo de una estética de lo cursi” en el (inico niimero de la revista La
Nave (1916), un breve didlogo en México Moderno y las farsas “El barco” y “Temis municipal” en
Contemporaneos; la Gltima pieza fue puesta en escena por Rodolfo Usigli en el afio de 1940. En 1932, Duf6o
Jr. decidi6 dar fin a su propia existencia (cf. José Luis Martinez, “CARLOS DIAZ DUFOO [H1J0]”, MEXICO, 1967,
p. 13).

8 Argos, “;iY0?!”, en La Juventud Literaria, afio 11, t. 11, nam. 21 (20 de mayo de 1888), pp. 161-163.



El 6 de mayo de 1894 fundd junto con Manuel Gutiérrez Néjera la Revista Azul, la cual
dirigio a la muerte del Duque Job (3 de febrero de 1895). En 1896 se incorpor6 al emporio
periodistico de Reyes Spindola y se le reconoce como uno de los fundadores de El
Imparcial,® del cual llegd a ser redactor en jefe y director: “Dia por dia escribi6 en el
referido diario desde que aparecié el primer nimero hasta 1912; de febrero de 1905 a julio
de 1906, en ausencia de Reyes Spindola, fue director de El Mundo”.’® También dirigié El
Economista Mexicano (1901-1911) al lado de Manuel Zapata Vera, publicacion que abarcé
“todo lo que puede interesar al comerciante, al agricultor, al minero, al industrial, y
generalmente a todo hombre de negocios que desee informarse de asuntos serios y tratados
por escritores de nota”.** Al desaparecer El Imparcial, en 1914, Duféo hizo una pausa en su
quehacer periodistico que tan ocupado lo habia mantenido hasta ese entonces, ya que su

vida en esas décadas sigui6 siendo como la describié Amado Nervo en 1895:

Sale de su casa y se dirige al Partido; media hora después sale del Partido, dejando
ahi una traduccion para La Revista; va a El Universal y escribe una “Luz de

% Rafael Reyes Spindola naci6 en una familia culta de Oaxaca; cursé la carrera de derecho, la cual ejercié
por un corto tiempo: en 1885 se trasladd a Morelia para fungir como secretario particular del gobernador. En
el ambito periodistico fundé Don Manuel, posteriormente, El Universal (1888). Fue director de EI Mundo.
Semanario llustrado (1894-1899) y fund6 y participé como director de El Imparcial (1896-1914). Fue él
quien empleo en El Imparcial una imprenta totalmente moderna con los linotipos Mergenthale y la primera
rotativa de gran produccion que se uso en el pais; también utiliz6 por primera vez las técnicas propias del
periodismo norteamericano como el reportaje y la entrevista, y para su realizacién contraté a una nueva figura
gue se convertiria en parte fundamental de la prensa: el reportero. Los literatos habian sido, hasta ese
momento, los principales colaboradores de las publicaciones, en ellas daban sus puntos de vista sobre la
situacion nacional; sin embrago, en dicho diario comulgaron literatos y reporteros, el trabajo de estos ultimos
radicaba en salir a buscar la noticia (cf. Ciro B. Ceballos, PANORAMA MEXICANO 1890-1910, UNAM, 2006, pp.
51y 332). El Imparcial iba dirigido, como se anuncid en su primer nimero, “a las cocineras™; y con un precio
de un centavo de la época se llegaron a editar 100 mil ejemplares (cf. Florence Toussaint Alcaraz, “La prensa
y el Porfiriato”, en PERIODISMO, SIGLO DIEZ Y NUEVE, UNAM, 2006, p. 25). Fue Reyes Spindola a quien Duf6o
dedicé sus Cuentos nerviosos.

19 Bertha Bautista Flores, “Capitulo 1. Datos biograficos de Carlos Diaz Duf60”, en INVESTIGACIONES
SOBRE LA OBRA POETICA DE CARACTER LITERARIO DE CARLOS DIAZ DUFOO (UNAM, 1967), p. 17. Diaz Duf6o
tomoé la direccion de El Imparcial el afio de 1913, tal y como da testimonio el diario de José Juan Tablada:
“Sabado 22.- Segun toda probabilidad Diaz Duféo dirigira El Imparcial y yo continuaré en mi puesto [como
Jefe de Redaccion] con M[anuel] de la Torre y M[iguel] Necoechea como Secretarios de Redaccion [de diay
noche, respectivamente].” Y escribio para el “Domingo 9 [DE MARZO].- Dimos un banquete los redactores
de El Imparcial a Carlos Diaz Duf6o, nuestro director. Yo ofreci el banquete. Reunién muy simpética y
cordial en Ville de Rose. Takusan itami kimashita [Han llegado muchos quejosos]” (José Juan Tablada,
DIARIO, 1900-1944, UNAM, 1992, pp. 101 y 105).

' Sin firma, “Gacetilla. Importante Publicacion”, en EI Contemporéneo, t. vii, nim. 1278 (2 de febrero de
1902), p. 3.
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Bengala”; dirigese de ahi a El Mundo y entrega un editorial o un cuento siniestro, o
un soliloquio humoristico, o un florido articulo para calzar un retrato de mujer;
vuelve a la revista y escribe una crénica para tonar de nuevo mas tarde y escribir un
cuento, y cuando por la noche regresa a su casa, ponese a forjar la crénica
dominguera de El Universal.*?

En el afio de 1917 reanud6 su labor como columnista y se sumo a la redaccion del
Excelsior, diario que a el debe su nombre, y de Revista de Revistas. Otras de las
publicaciones en las que participd fueron El Partido Liberal y EI Mundo llustrado. En
todas ellas solia firmar con seuddnimos, aunque también utiliz6 en repetidas ocasiones su
nombre, por ejemplo cuando firmaba cuentos publicados en la Revista Azul y EI Mundo
llustrado. Hasta el dia de hoy, segin Maria del Carmen Ruiz Castafieda y Sergio Marquez
Acevedo, se tiene registro de 12 seudénimos de su propiedad,*® por lo que ofrezco una tabla

mostrando cuéles son y en qué publicaciones aparecen.

Seuddénimo Publicaciones

1. Ambrosio

1.1. Ambrosio (el de la carabina)

2. Argos. "Cronicas" en La Juventud Literaria (1887-
El autor descubre su identidad como | 1888); El Imparcial (1897); El Nacional; El

Argos en La Juventud Literaria (cf. Argos, | Mundo llustrado.

“iYo?!”, en La Juventud Literaria, afio 11,

t. n, nim. 21, 20 de mayo de 1888, pp. 161-

163).
3. C.D.D. "Cronicas" en La Juventud Literaria (1887-
Iniciales de su nombre. 1888); El Nacional; EI Mundo; EI Mundo
llustrado y El Imparcial (1897).
4. Cualquiera "Fugitivas" en Excelsior (desde 1921).
5. Gran Eleazar
6. El Implacable "Ecos teatrales”, en El Siglo Diez y Nueve.

Seuddénimo colectivo que utiliz6 junto
Francisco Javier Osorno y Luis G. Urbina
para despistar a los criticos del movimiento

2 Rip-Rip, op. cit., p. 1.
13 Cf. Marfa del Carmen Ruiz Castafieda y Sergio Marquez Acevedo, DICCIONARIO DE SEUDONIMOS,
ANAGRAMAS, INICIALES Y OTROS ALIAS (UNAM, 2000), pp. 229-231.
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modernista. El seudénimo termind siendo
unicamente utilizado por Urbina.

7. Monaguillo. Madrid Comico y Revista Azul.
La persona de Duf6o respecto a este
seudonimo fue revelada en EI Cruzado (cf.
Piruli, "Carta Dominical", en El Cruzado,
afio 1, nim. 34, 4 de marzo de 1894, p.2).

8. Petit Bleu "Azul Palido", en Revista Azul.

9. Pierrot "Testamento de Evangelina”, en El
Imparcial (7 de octubre de 1897, p. 2).

10. Pistache "De sobremesa”, en El Imparcial (1909)

11. X.Y.Z El Siglo Diez y Nueve (1893) y El Mundo.

Por otra parte, impartio clases en la Escuela Libre de Derecho, en la Escuela Superior de
Comercio y Administracion —de la cual fue director en 1910— y en la Escuela Nacional
de Jurisprudencia. También dio clases de historia y literatura.

En 1896 fue diputado al Congreso de la Union. En el afio de 1900 asistio a la Exposicién
Universal de Paris como miembro de la Comision Mexicana. EI 15 de mayo de 1935
asumio el cargo de académico de nimero de la Academia Mexicana de la Lengua.**

En cuanto a su obra literaria, en 1901 publicé su Unica compilacién de narrativa breve:
Cuentos nerviosos, editada por J. Ballesca; ésta reline 16 piezas, de las cuales 15 habian
sido publicadas con anterioridad en la Revista Azul (1894-1896) y algunas de ellas también
en El Siglo Diez y Nueve, EI Mundo llustrado y El Imparcial.

Considerado el primer economista de su tiempo, escribié varios trabajos sobre esta
materia hasta los afios veinte del siglo pasado; algunos de ellos son: Robins6n mexicano:
lecturas de economia politica para las escuelas de instruccion primaria superior (1920) y
La cuestion del petroleo (1921).

Como dramaturgo escribié ocho piezas teatrales. Dos juguetes cémicos en un acto y en
verso: Entre vecinos, se representd el 20 de mayo de 1885 en el Teatro Nacional, y De

gracia (1885). Una comedia en tres actos considerada su obra cuspide, Padre mercader ...

¥ Cuando Diaz Duf6o ingres6 a la Academia Mexicana de la Lengua, leyé su discurso “De Manuel
Gutiérrez Najera a Luis G. Urbina”, en el que paso revista a la generacién modernista y el cual fue contestado

por Federico Gamboa.
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“[...] de trama costumbrista y aguda critica social, est4 escrita en un estilo realista y directo
que refleja a la perfeccion su momento histérico [...]”," se estrend exitosamente en el
Teatro Ideal el 24 de agosto de 1929; el mismo afio y en el mismo lugar también fue puesta
en escena por la compafiia La Comedia Mexicana su pieza Alla lejos, detras de las
montafias. La fuente del Quijote, escenas de vida mexicana en dos cuadros, se representd
por primera vez en el Teatro ldeal el 31 de mayo de 1930 y fue retirada de cartelera al
siguiente dia por deficiencias en la interpretacion de la compafiia de teatro Casa de la Risa.
En 1931 se estrenaron Palabras y La jefa. Y por Gltimo, Sombras de mariposas, comedia
en tres actos, se estreno en el Palacio de Bellas Artes el 24 de octubre de 1936, con un
excelente recibimiento y fue prohibida al dia siguiente por orden superior, pues trataba
asuntos sindicales.

La vida de este fecundo escritor llegd a su fin el 5 de septiembre de 1941 en la casa
namero 60 de la calle Kant en la Ciudad de México, después de haber legado una vastisima
produccion literario-periodistica, la cual debe delimitarse a un espacio y un tiempo —en
este caso, la modernidad—, con el fin de ser estudiada. Por ello, en el siguiente capitulo,

hablaré sobre el mundo moderno que influyd tanto en la condicion de poeta-periodista de

Carlos Diaz Duféo, como en su creacion literaria.

1> Esther Hernandez Palacios, “DRAMATURGIA” (XALAPA, 2009), p. 197. Padre Mercader (1929) fue la
primera pieza teatral mexicana de caracter serio que tuvo cien representaciones continuas (cf. Joe H. Alcorta,

ESCRITORES MARGINALES DEL TEATRO MEXICANO, TEXAS, 1980, p. 10).
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1. MODERNIDAD

[...] la tradicion se preserva gracias a la
ruptura: los cambios son su continuidad.
Octavio Paz

El acontecimiento de la tarea artistica en
general es para él que “toda modernidad
sea digna de convertirse en antigiiedad”

Walter Benjamin

El fendmeno denominado modernidad es la empresa del hombre por inaugurar una etapa
nueva, provocada por el impetu de diferenciarse de aquellos que lo antecedieron. Es el
hecho de reconocerse dentro de un espacio, el cual posee una temporalidad irrepetible que
promete la transformacion de la humanidad y del mundo y, al mismo tiempo, amenaza con
destruir lo que ya se ha construido, con demoler lo que resulta real “todo lo que tenemos,
todo lo que sabemos, todo lo que somos”:*® “pasado”; para apostar a lo incierto: “futuro”.*’

Hoy en dia se aborda el tema de la modernidad como el culpable de la destruccion del
medio ambiente, de la caotica situacién econdémica y, por ende, de la crisis mundial que trae
consigo el aumento de enfermedades mentales, conflictos bélicos y sociales que no son
menos mortiferos que aquellos relacionados con la guerra.®

Sin embargo, no es un tema exclusivo de la actualidad, ya que el fendmeno se ha
percibido a lo largo de cinco siglos en Occidente. La modernidad se empez6 a sentir a
principios del siglo XVI, en el Renacimiento, y se debi6é a la renovacion de valores y
expectativas que se tuvieron durante la Edad Media. En el Medievo la tradicién fue la Gnica
fuente de valor fiable; el tiempo era concebido basicamente en lineas teoldgicas, el cual
recordaba el caracter transitorio de la vida, la muerte y el mas alla. En dicho tiempo el
hombre creyd que su destino habia sido preestablecido a merced de la Providencia. Se tratd

de una sociedad que erigi6é sus valores en torno a una vision teocéntrica de la vida, una

16 Marshall Berman, TODO LO SOLIDO SE DESVANECE EN EL AIRE (MEXICO, 1989), p. 1.
7 para la elaboracion del presente capitulo segui de cerca las ideas de Coral Veldzquez Alvarado,
“CAPITULO I. LA MODERNIDAD” (UNAM, 2007), pp. 9-26.
18 Cf. Horst Kurnitzky, “;Qué quiere decir modernidad?”, en La Jornada Semanal, nim. 288 (18 de
diciembre de 1994), p. 23.
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comunidad estatica que vivio en una actitud de descanso temporal, ya que ni el tiempo ni el
cambio le parecian criticos, por tanto, no tenian mayor preocupacion por controlar el futuro.

Aunque Marshall Berman opina que los hombres renacentistas no poseyeron del todo la
conciencia de pertenecer a una comunidad moderna, que deseara la mejora de su provenir,
“en el seno de la cual pudieran compartir sus esfuerzos y esperanzas™;*® Matei Calinescu
expresa que, si bien no desaparecio el concepto teoldgico del tiempo, fue justo en este
periodo cuando coexistio con ¢l un nuevo valor temporal, el tiempo practico: “el tiempo de
la accion, la creacion, el descubrimiento y la transformacion”.?> El hombre del
Renacimiento se concibidé como el constructor de su futuro: “se atribuy6 un elevado premio
a quien estaba con su tiempo (y no contra él), y se convertia en agente de cambio en un
mundo incesantemente dinamico”.**

El hombre del siglo decimoctavo reconocié su lugar dentro de la historia. Regido por el
uso de la razén, producto de la Revolucion Cientifica, se declar6 superior a los antiguos:
“los modernos [del dieciochesco] podian proclamar una doble ventaja sobre los antiguos:
primero eran mas viejos que los antiguos, intelectualmente mas maduros; y segundo,
estaban en posesion de la verdad revelada de Cristo, inaccesible a los antiguos”.? Las
expectativas hacia el futuro se volvieron ain mas prometedoras. En este marco estallaron la
Revolucion Industrial y la Revolucién Francesa y, a su vez, las colonias europeas en
América iniciaron sus procesos de independencia que, en general, culminarian durante las
dos primeras décadas del siglo XIX. El hombre experimentdé concienzudamente la
sensacion de cambio que redirigiria las vidas personales, politicas y sociales.

A inicios del siglo XIX, la palabra roméantico tenia su equivalencia en la palabra

moderno y fue utilizada para designar elementos estéticamente relevantes de la civilizacion

9 M. Berman, op. cit., p. 5. Dicha idea de Berman se puede reforzar con la concepcién de belleza
renacentista, concebida como un valor fundamental que no se involucraba con la temporalidad, sino que
buscaba la autenticidad y la trascendencia, es decir, la eternidad.

0 Matei Calinescu, “LA IDEA DE MODERNIDAD”, (MADRID, 1991), p. 30.

2! Ibidem, p. 32.

2 Ibid., p. 42.
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cristiana. No fue sino hasta las primeras décadas de dicho siglo, que el término se emple6
exclusivamente para designar movimientos artisticos y literarios que reaccionaron contra el
sistema de normas neoclasicas.

En esta etapa el hombre vivio un despliegue y plenitud de la modernizacién. La ciencia
y la tecnologia fueron usadas a favor de la industria. En América aparecié la clase
burguesa; * en Europa y América, la clase obrera. Con el tiempo, la gran industrializacion
en el viejo continente significo un dominio casi completo por parte de la burguesia,
conformada ya por los duefios de fabricas, y fue causa de una mayor especializacion en la
mano de obra, lo cual llevé al hombre a perder vinculacion con su oficio tradicional,
provocandole incertidumbre y temor respecto a su posicién dentro de un mundo
capitalizado.

Por otra parte, el ideal de belleza dejo su caracter trascendental. La estética romantica
fue, en realidad, una estética moderna que se caracterizd por la busqueda de la verdad, la
cual se cifraba entre lo grotesco y lo sublime.?* Para mediados del siglo, Baudelaire habia
calificado a la belleza romantica como moderna, diferente a todo lo que se habia creado
hasta ese momento: “Hablar de romanticismo es hablar de arte moderno —es decir, de
intimidad, espiritualidad, color, aspiracion [a] lo infinito— expresada por todos los medios

disponibles para las artes”.?

% En el continente americano la burguesia surgié como un grupo de “jovenes de las clases instruidas pero
no ricas, a los que la sociedad hispanoamericana no es mas capaz en 1850 que en 1880 de dar el lugar que
juzgan suyo en derecho, y a quienes el conservadurismo intelectual dominante resulta particularmente
insoportable” (Tulio Halperin-Donghi, Historia contemporanea de América Latina, Madrid, 1972, pp. 233-
234 apud Francoise Perus, LITERATURA Y SOCIEDAD EN AMERICA LATINA: EL MODERNISMO, MEXICO, 1976, p.
54). Asi pues, se traté de grupos intelectuales que reaccionaron contra el ancien régimen conformado por
instituciones catolico-feudales. En el caso particular de México, Justo Sierra, influido por las formas
culturales europeas, denominé como clase burguesa al grupo social que triunfo con la Reforma constitucional,
es decir, a los liberales que mas tarde fueron conocidos como jacobinos (cf. Leopoldo Zea, EL POSITIVISMO EN
MEXICO, MEXICO, 1968, pp. 46-47).

2 Victor Hugo en su “Prélogo a Cromwell” habla sobre esta dicotomia de la estética moderna: “la musa
moderna lo vera todo desde un punto de vista mas elevado y mas vasto; comprendera que todo en la creacion
no es humanamente bello, que lo feo existe a su lado, que lo deforme esta cerca de lo gracioso, que lo
grotesco es el reverso de lo sublime, que el mal se confunde con el bien y la sombra con la luz” (Victor Hugo,
“PROLOGO A CROMWELL”, BARCELONA, 1971, p. 23).

% Charles Baudelaire, (Euvres complétes (Paris, 1961), p. 879 apud M. Calinescu, op. cit., p. 56.

12



Fue en el XIX cuando se organizaron las Exposiciones Universales que rindieron culto a
la mercancia. Se crearon nuevas formas de transportes y comunicaciones, lo cual derivo en
relaciones alternantes entre los hombres: “Antes del desarrollo de los autobuses, de los
trenes, de los tranvias en el siglo XIX, las gentes no se encontraron en circunstancias de
tener que mirarse mutuamente largos minutos, horas incluso, sin dirigirse la palabra unos a
otros.”?® La mejora del sistema de transportes trajo consigo el desplazamiento de multitudes
a las capitales, y las calles también sufrieron cambios debido a la introduccion de mejoras
tecnoldgicas, entre ellas se encuentra la iluminacion con gas. Este ambiente fue el propicio
para que las vias dejaran de ser percibidas por la noche como un lugar externo y peligroso,
y se les equipararan como un espacio interno, donde el hombre tendria méas libertad de
deambular; sin embargo, dicha mejora fue resentida como un artificio mas del siglo para
suplantar a la Naturaleza: “ ‘En adelante no veo otra luz que la de la llama de gas’. La luna
y las estrellas no merecen ya mencion alguna”.?’ Posteriormente, las lamparas de gas
fueron remplazadas por luz eléctrica, la cual, seglin Poe, era una luminosidad propicia para
causar horror: “Esa luz deberia caer unicamente sobre asesinos o criminales publicos o
iluminar los pasillos de los manicomios, ya que esta hecha para aumentar el terror, el
terror”.?®

Debido a los elementos anteriores el paisaje urbanistico cambié de manera dréstica (tal
es el caso de Paris, como se vera adelante); éste se convirti6 en un panorama activo,

dinamismo que corresponde a la idea misma de modernidad:

Es un paisaje de maquinas de vapor, fabricas automaéticas, vias férreas, nuevas y
vastas zonas industriales; de ciudades rebosantes que han crecido de la noche a la
mafana, frecuentemente con consecuencias humanas pavorosas; de diarios, de
telegramas, telégrafos y otros medios de comunicacion de masas que informan a una
escala cada vez mas amplia; de Estados nacionales y acumulaciones multinacionales
de capital cada vez mas fuerte [...]; de un mercado mundial siempre en expansion
que lo abarca todo, capaz del crecimiento mas espectacular, capaz de un despllfarro y
una devastacion espantosos, capaz de todo salvo de ofrecer solidez y estabilidad.”

% Walter Benjamin, POESIA Y CAPITALISMO. ILUMINACIONES Il (MADRID, 1980), p. 52.
%" Ibidem, p. 66.
%8 Edgar Allan Poe, Cuentos (Madrid, 1970) apud W. Benjamin, op. cit., p. 67.
% M. Berman, op. cit., p. 5.
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El hombre de esta época fue consciente de una reorganizacion social y cientificista que
impulso el determinismo bioldgico y positivista, y abandoné el determinismo del destino,
que habia caracterizado a los romanticos. EI hombre moderno, haciendo suya la actitud de
combate por la vida —la sobrevivencia del mas apto, propia del positivismo—>° confi6 en
su capacidad para comprender las transformaciones que en ella acaecian y, de esta forma,

luchar por ella.

Modernidad y modernismo

Fue durante el mismo siglo, que el término modernidad sufrié una ruptura y se dividio, en
primera instancia, en un concepto que se referia a un momento de la historia de la
civilizacion occidental y, en segunda, en un ideal estético. La primera acepcion de la
palabra es resultado del: “producto del progreso cientifico y tecnoldgico, de la Revolucion
Industrial, de la economia arrolladora y los cambios sociales del capitalismo™.*" Se refiere,
pues, a la idea burguesa de modernidad, en la cual la temporalidad ya no es el tiempo
inamovible de la Edad Media ni el tiempo de creacion del Renacimiento, es el tiempo que
se regiria por la ley de compraventa; un tiempo “medible”, como lo llama Calinescu, el cual
poseia una equivalencia en valor monetario.

Por otro lado, una de las principales caracteristicas de la modernidad estética es su
ambigua relacién con la burguesia. Francoise Perus sefiala que, de acuerdo con ideas
marxistas, la produccion intelectual no vive a secas, sino que convive con una forma de
produccion material determinada. En el caso de la modernidad artistica correspondi6 a la
implantacion de la produccion capitalista. Y aunque la modernidad estética se proclamara

en contra de lo burgues; esta surgio de la categoria de la modernidad histérica:

Las ideas de la clase dominante son en cada época las ideas dominantes, es decir, la
clase que ejerce el poder material dominante de la sociedad resulta al mismo tiempo
la fuerza espiritual dominante. La clase que controla los medios de produccion
material controla también los medios de produccion intelectual, de tal manera, que

%0 Sobre el darwinismo social vid. capitulo 1v: “;Cuéantos cuentos cuentas?”, en el presente trabajo.
31 M. Calinescu, op. cit., p. 50.
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en general las ideas de los que no disponen de lgs medios de produccion intelectual
son sometidas a las ideas de la clase dominante.*

Por tanto, aunque la modernidad estética mantuvo su postura antiburguesa y criticé la
irrupcion y extension acelerada del modo de produccion capitalista que trastorno las formas
tradicionales de vida, por medio de: “[...] una literatura esplendorosa para un tiempo de
ruina, que no marcha al paso de la época, sino a contramano, con insurgencia, reaccionando
por lo delicado, lo elevado, lo refinado, [...], contra la llaneza y la infamia literarias y de
otro tipo, ambientales”;*® la modernizacién resulté su determinante.

Asi pues, el escritor moderno asqueado del mercantilismo burgués y del utilitarismo que
provocaron la comercializacion del arte, amenazando su creatividad, desarraigandolo de su
valia espiritual y exponiéndolo a la ley de oferta y demanda,® se rebelé por medio de
movimientos artisticos caracterizados por su extremo esteticismo, tales como: [’art pour
[’art, el decadentismo y el simbolismo. Por ejemplo, /’art pour [’art, opuestamente a la
vacuidad que se cree lo caracteriza “como de una afirmacion agresiva de la total gratuidad
del arte”,*® fue uno de los primeros movimientos estéticos que rehusé las formas
capitalistas y protesto contra la modernidad burguesa.

La sintesis de los movimientos estéticos que expresaron su disgusto por medio de la
rebelion, la anarquia, el apocalipsis y el auto exilio, a menudo con un tono nostalgico,

contra el materialismo burgués fue denominada modernismo:

Sus representantes, perfectos contemporaneos de los “decadentes”, franceses,
flirtearon durante algin tiempo con la nocién de decadencia, para tomar luego la

%2 F. Perus, op. cit., p. 15.

% Paul Verlaine, “{Carta a Le Décadent!”, en ANTOLOGIA DEL DECADENTISMO (BUENOS AIRES, 2007), p.
250.

3 Es sumamente interesante el punto de vista de Perus respecto a la comercializacion del arte, en su
opinidn el que la literatura se convirtiera en mercancia no fue contra lo que reaccionaron los escritores
modernos, sino mas bien contra la imposibilidad de que esto ocurriese, ya que el viejo sistema de mecenazgo
se habia debilitado y atn no se desarrollaba un mercado sélido para los productos literarios (cf. F. Perus, op.
cit., pp. 86-87). Fue indispensable que el trabajo del poeta fuera rentable, como bien lo expone Berman: “[los
artistas y cientificos podian] escribir libros, pintar cuadros, descubrir leyes fisicas o historicas, salvar vidas,
solamente si alguien con capital les paga[ba]. Pero las presiones de la sociedad burguesa [eran] tales que
nadie les pagar[ia] a menos que [fuera] rentable pagarles; o sea, que de alguna manera su trabajo
contribuye[se] a ‘acrecentar el capital’ ” (M. Berman, op. cit., p. 115).

% M. Calinescu, op. cit., p. 54.
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etiqueta de “simbolismo” (que se hizo popular tras el Manifiesto Simbolista de
Moréas en 1886) y, finalmente, al inicio de 1890, decidieron llamarse modernistas.*

Contraria a la idea del modernismo visto como soélo una corriente literaria
hispanoamericana que tiene como “fundador” y mayor representante a Rubén Dario, en la
cual se rechazaban los nacionalismos literarios y se reconocia en la literatura francesa un
modelo mimético para la renovacion de las letras; la manera en la que abordaré el
modernismo en esta tesis tiene el siguiente enfoque: un fenémeno social que respondio a la
crisis de toda una época, un movimiento artistico generado por y contra el utilitarismo de la
modernizacion.

La renovacién estética de Hispanoamérica provocada por la emancipacion cultural es
solo una de las fases que, en mi opinion, caben dentro del modernismo, entendiéndolo
como “la crisis universal literaria y espiritual [...] manifestada en el arte, la ciencia, la
religién, la politica y, gradualmente, en todos los aspectos de la vida...”.%’ En otras
palabras, el modernismo literario es tan s6lo un componente méas de la modernidad estética,
la cual tiene como base lo relativo y exalta la individualidad de cada autor, pero que, no
obstante, tiene la capacidad de relacionarse con elementos de otros movimientos literarios y
de otras culturas occidentales, las cuales han estado inmersas y son participes de la
modernidad burguesa.

Tratado el modernismo como una modernidad intelectual que reaccion6 frente a la

modernidad burguesa, se puede notar su ambigiedad ya que se negd a su utilitarismo,

% \bidem, p. 77. // En el afio de 1886 Anatole Baju y Luc Vajarnet, director y redactor en jefe de Le
Décadent, respectivamente, publicaron “jLectores!”, manifiesto en el que redefinen el adjetivo décadent,
alejandolo de una significacién peyorativa, pues etimoldgicamente, proviene del latin decidére que significa
caer. El decadente, en un sentido literal, seria el que cae. La literatura decadente gozaba de polémicas en torno
a su nomenclatura, ademas de poseer una connotacion destructiva y de hallarse vinculada con el extremismo
politico. Una de las disputas que gir6 alrededor del término décadent fue la que sostuvieron Anatole Baju y
Jean Moréas, éste Ultimo propuso se rebautizara el movimiento denominado decadentista por Baju como
simbolista: “el Simbolismo necesita un estilo arquetipico y complejo: vocablos impolutos, un periodo que se
tuerce y alterna con otro de desfallecimientos ondulados, pleonasmos significativos, misteriosa elipsis, el
anacoluto en suspenso y todo tropo arriesgado y multiforme; la buena lengua, en fin organizada y renovada
[...]” (Jean Moréas, “El simbolismo”, en ANTOLOGIA DEL DECADENTISMO, BUENOS AIRES, 2007, p. 247).

%" Federico de Onis, “Sobre el concepto del modernismo”, en Espafia en América: estudios, ensayos y
discursos sobre temas espafioles e hispanoamericanos (San Juan, 1968), p. 117 apud M. Calinescu, op. cit., p.
83.
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materialismo y mercantilismo, pero convivido y dependid de ellos. Como bien sefala
Marshall Berman, se trato de: “[los] movimientos sociales de masas que lucha[ro]n contra
esta modernizacién desde arriba con sus propias formas de modernizacion desde abajo”.*®
La renovacion estética se propicié por la conciencia de que cada periodo de la
humanidad posee nuevas expectativas y preocupaciones, por lo que las viejas formas
artisticas no lograrian satisfacer las necesidades de un momento de materialismo y crisis.
Anatole Baju y Luc Vajarnet expresan de la siguiente manera la conciencia de cambio
social y estético de finales del siglo XIX: “A necesidades nuevas corresponden ideas
nuevas, infinitamente sutiles y matizadas, y la necesidad de crear palabras inéditas para
expresar tal complejidad de afectos y sensaciones fisiologicas™.* Por tanto, el modernismo
innovo estéticamente hablando tanto en forma, como en fondo, abriendo una brecha entre
lo que habia existido, estaba existiendo, y anhelando lo que existiria. La vida moderna ya
habia sido admitida (modernismo) y fue empleada para luchar contra la modernizacién que
se estaba viviendo (modernidad): “Es ir6nico y contradictorio, polifénico y dialéctico,

denunciar la vida moderna en nombre de los valores que la propia modernidad ha

creado”.* La ruptura de la tradicion se convirtié en la tradicion de ruptura.

Paris, capital de la moda y el poeta moderno

Un buen ejemplo de transformacion urbanistica fue la capital del lujo y de las modas: Paris;
la cual sirvio como modelo de imitacion para otras urbes y de la que varios poetas
escribieron, entre ellos Baudelaire, quien seria una gran influencia para los escritores
modernitas mexicanos, y entre ellos para Carlos Diaz Duf6o. Sobre este espacio el poeta
francés dice: “jParis cambia! Pero, nada en mi melancolia / ha cambiado. Palacios nuevos,

andamios, bloques, / viejos arrabales [...]”.** Por ejemplo, durante la década de los treinta,

% M. Berman, op. cit., p. 5.
% Anatole Baju y Luc Vajarnet, “jLectores!”, en ANTOLOGIA DEL DECADENTISMO (BUENOS AIRES, 2007),
p. 243,
0 M. Berman, op. cit., p. 10.
* Charles Baudelaire, “El cisne”, en FLORES DEL MAL (BARCELONA, 2004), pp. 85-86.
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fueron levantados en esta ciudad los primeros pasajes que en su origen se edificaron para

resguardar grandes partidas de textiles debido al alza del comercio de estos:

[...] pasajes, una nueva invencion del lujo industrial, son pasos, techados de vidrio y
enlosados de marmol, a través de bloques de casas cuyos propietarios se han unido
para semejantes especulaciones. A ambos lados de esos pasos, que reciben su luz de
arriba, discurren las tiendas méas elegantes, de tal modo que un pasaje es una ciudad,
incluso un mundo en pequefio.*?

Estas edificaciones eran sostenidas por estructuras de hierro, material que también
contribuy6 a una renovada imagen de las urbes: “Con el hierro aparece por primera vez en
la historia de la arquitectura un material de construccion artificial”.** Dicho material se
evitd para viviendas, pero fue utilizado para la construccién de pasajes, pabellones de
exposiciones y estaciones, todas éstas, locaciones de paso.

Fue justo en estos escenarios donde por primera vez se utilizé la luz de gas, fueron los
pasajes los primeros en emplearla; el uso de ésta permitio el noctambulismo. ElI hombre se
dio a la tarea de pasear por aquellos lugares; de observar; de caminar dentro de la multitud
sin llegar a ser parte de ella, en ésta encontro el resguardo de una sociedad que no le
brindaba confianza, ya que no le ofrecia la certeza de que la modernizacion trabajaba en
pro de la humanidad; en otras palabras, “no se oponia a la idea de civilizacion, sino mas
bien a la nueva ola de barbarie que, [se] disfraza[b]a de ‘progresiva modernidad’ ”.** Dicha
incertidumbre lo orill6 a experimentar miedo y angustia, por ello la masa fue su refugio; sin
embargo, alli, entre la multitud, no dejé de sentir soledad, ésta es la manera de existir en el

mundo de los espiritus:

No todo el mundo tiene el don de bafarse en la multitud: gozar de

la muchedumbre es un arte, y sélo puede entregarse a esa orgia de vitalidad,
a costa del género humano, aquél a quien un hada infundio en la

cuna el gusto por el disfraz y la méscara, el odio al hogar y la pasion por los
viajes.

*2\W. Benjamin, op. cit., pp.173-174.

*® Ibidem, p. 174. Un buen ejemplo de una estructura de hierro es la Torre Eiffel, construida por el
ingeniero Alexander Gustave Eiffel, quien present6 en 1887 el proyecto Communication sur les travaux de la
Tour de 300 metres. La Torre se inaugurd el mes de mayo de 1889 en la Exposicién Universal de Paris (cf.
Belem Clark de Lara, en nota nim. 2 a Manuel Gutiérrez Najera, “La golondrina de la torre Eiffel”, en OBRAS
XIV. MEDITACIONES MORALES, UNAM, 2007, p. 249).

* M. Calinescu, op. cit., p. 67.
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Multitud, soledad: términos iguales e intercambiables para el poeta
activoy fecundo. Quien no sabe poblar su soledad, tampoco sabe estar
solo en medio de una atareada multitud.

Del ir y venir en Paris surgio la figura del flaneur, la cual es una de las proyecciones del
poeta moderno, que es descrito por Baudelaire de la siguiente manera en su poema “La

Beatriz”;

—Contemplemos con gusto esta caricatura

y esta sombra de Hamlet que imita su postura,

la mirada indecisa, y los cabellos al viento.

¢No da gran piedad ver a este buen vividor,

este vagabundo, este histrion de vacaciones, este bribén,
porque sabe desempefiar artisticamente su papel,

querer interesar en el canto de sus dolores

a las aguilas, los grillos, los arroyos y las flores,

y lo mismo a nosotros, autores de estas V|ejas rubrlcas
recitar gritando sus retahilas plblicas?*

Al decir de Walter Benjamin, el flaneur es el hombre que, en una tarea incognita y
detectivesca, “legitima su paseo ocioso. Su indolencia es solamente aparente. Tras ella se
oculta una vigilancia que no pierde de vista al malhechor”.*’ Se trata de un ser que gustaba
de observar lo ajeno y llevarlo al plano artistico. El vagabundeo de este tipo es llevado a

cabo por los bulevares, donde el poeta se encuentra:

[...] como en su casa entre fachadas, igual que el burgués en sus cuatro paredes. Las
placas deslumbrantes y esmaltadas de los comercios son para él un adorno de pared
tan bueno y mejor que para el burgués una pintura al 6leo en el salon. Los muros
son el pupitre en el que apoya su cuadernillo de notas. Sus bibliotecas son los
kioscos de periddicos, y las terrazas de los cafés balcones desde los que, hecho su
trabajo, contempla su negocio.*

De esta forma, el oficio de observar era una labor que se hallaba en medio de lo pablico
y lo privado. El poeta moderno se veia en la necesidad de salir a la calle para mantenerse al

tanto de lo que acontecia en un mundo que se transformaba con gran rapidez, mientras que

su trabajo intelectual se gestaba en un espacio intimo y personal:

* Charles Baudelaire, “Las multitudes”, en OBRAS SELECTAS (MADRID, 2003), p. 264.
% C. Baudelaire, “La Beatriz”, en op. Cit., pp. 48-49.
*TW. Benjamin, op. cit., p. 55.
*8 |bidem, p. 51.
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La asimilacion del literato a la sociedad en que vivia se realiz6, por tanto, en el
bulevar. En el bulevar era donde se mantenia a disposicion de cualquier suceso, de
un dicho gracioso o de un rumor. En él desplegaba las colgaduras de sus relaciones
con colegas y calaveras; y estaba tan pendiente de sus efectos como las pelanduscas
de su arte para vestirse. En el bulevar pasaba sus horas de ocio que exhibia ante los
deméas como una parte de su tiempo de trabajo.*’

A mediados del siglo, después de ver sometida su labor a la comercializacién, sin
mecenas alguno que lo pudiera apadrinar, la figura del flaneur habia sido absorbida por la

modernidad:

[aquel] que habiamos encontrado en las calles pavimentadas y ante los escaparates,
ese tipo insignificante, sin importancia, eternamente deseoso de ver, siempre
dispuesto a emociones de cuatro perras, ignorante de todo lo que no fuese
adoquines, landdés y farolas de gas... se ha convertido ahora en agricultord en
vifietero, en fabricantes de telas, en refinador de aztcar, en industrial de hierro.”

En un ambiente donde el materialismo fue vigorizado por la ciencia y la tecnologia, y el
cual redujo la vida humana al nivel de una fuerza material bruta, el poeta empezd a
percibirse como un héroe al lograr sobrevivir al &mbito modernizado o bien, por tener el
coraje suficiente para ganarle la partida por medio del suicidio. Dicha supervivencia es
poetizada por Baudelaire cuando representa al poeta como un desamparado cisne en

contraste del rispido paisaje citadino:

un cisne se habia evadido de su jaula,
y, de sus pies palmipedos frotando el pavimento seco,
sobre el suelo aspero arrastraba su blanco plumaje.

Cerca de un rio sin agua la bestia abriendo el pico
bafiaba nerviosamente sus alas en el polvo,
y decia, el corazén lleno de su bello lago natal:

“Agua, ;cudndo lloverds?, ;jcudndo tronards, rayo? [ ...J>"

* Ibid., p. 41. // La idea sobre los espacios publicos y privados en los que se gestaba el trabajo intelectual
del escritor moderno seré desarrollada mas tarde en el Capitulo vi: “Eclecticismo e hibridacion de género en
‘La muerte del «Maestro»’ ”.

%0 paul Ernest de Rattier, Paris n’existe pas (Paris, 1857), p. 74 apud W. Benjamin, op. cit., p. 70.

51 C. Baudelaire, “El cisne”, en op. Cit., pp. 85-86.
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Varios tedricos citados en el presente trabajo coinciden en que Baudelaire encarnd
arquetipicamente la figura del héroe y que fue a partir de su obra que se podria fijar una
poética de lo moderno.

La concepcion de arte moderno, segun Baudelaire, se cifraba en una dicotomia
compuesta por:

1. Lo actual, es decir la fugitiva moda, la cual, aunque frivola, dot6 a la obra de
originalidad e imprimi6 una marca del tiempo en la sensibilidad del artista. La
moda, por encontrarse en constante cambio, seria siempre de manera distinta
para cada uno de los escritores modernos que se hallan en la busqueda de una
poética personal y Unica.

2. Lo eterno, factor que el arte debe poseer para que trascienda en el tiempo,
superando su propio periodo de creacion. Por ejemplo, Baudelaire se asimil6 a si
mismo como poeta moderno y rechaz6 los viejos canones; al rehusarlos, se
concientizd acerca de que su obra era moderna por su caracter actual y relativo,
pero, si su obra obtenia la trascendencia que buscaba, se convertiria un clésico
que vendria a ser parte de la tradicion.

La dualidad entre lo efimero y lo eterno revela una cosmovision cristiana del poeta
(perecedero/ eterno, cuerpo/ alma, mundano/ celestial, Demonio/ Dios). Si bien la
cristiandad habia dejado de ser una guia religiosa para el poeta, éste la habia convertido en
un elemento a relacionar con la modernidad, con el fin de dramatizar una conciencia en
crisis.’ Las dualidades que hacen referencia a la vision cristiana en la obra de Baudelaire
son constantes, como aquella en la que reconoce dos impulsos contradictorios en el
hombre: uno, que se inclina hacia Dios, otro, hacia Satan; en este ultimo reconoce la belleza

masculina mas perfecta.>® El poeta descubre su nueva estética en lo que pareciera ser una

>2 Sobre los conceptos de la muerte y ausencia de Dios vid. capitulo Iv: “;Cuéntos cuentos cuentas?”, en el
presente trabajo.
>3 Cf. M. Calinescu, op. cit., p. 62.
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experiencia espiritual, desea explorar el prohibido ambito de la “maldad”, tal y como lo
deja ver en su poema “La destruccion”:

Sin cesar a mis lados se agita el demonio;
nada a mi alrededor como un aire impalpable;
lo trago y lo siento que abrasa mi pulmén

y lo llena de un deseo eterno y culpable.

A veces, toma, sabiendo mi gran amor por el arte,
la forma de la mas seductora de las mujeres,

y, bajo especiosos pretextos de hipocrita,
acostumbra mis labios a filtros infames.

Me conduce asi, lejos de la mirada de Dios,
jadeante y destrozado de fatiga, en medio

de las llanuras del enojo, profundas y desiertas,

y arroja en mis ojos llenos de confusion
vestidos manchados, heridas abiertas,
y el aparato sangrante de la destruccion.>

Asi pues, estos son tan sélo unos rasgos de la poética baudelariana que se han fijado
como los caracteristicos de todo escritor moderno; sin embargo, la modernidad estética, que
obligd y exalto la consciencia y la poética individual, se vivio diferente en cada nacion y en
cada poeta, de acuerdo con las problematicas, preocupaciones, necesidades o intereses de
cada espacio y de cada ser. Partiendo de una vision general sobre lo que es la modernidad,
asi como de los conflictos y de las cercanias que existieron entre los dos cauces en que ésta
se dividié (modernidad burguesa y estética), y tomando como uno de los principales rasgos
del arte moderno la dualidad entre lo efimero y lo eterno; puedo entrar en materia para
hablar de las particularidades de la modernidad en México, las cuales expondré en el

siguiente capitulo.

> (. Baudelaire, “La destruccién”, en op. cit., p. 35.
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I11. LA MODERNIDAD EN MEXICO

La modernizacion de México. De la Republica Restaurada al tercer gobierno de Diaz

Hispanoamérica se inicid en el proceso modernizador a partir de la década de 1870: el
continente emprendio la exportacion de materias primas y productos agropecuarios,
actividad en la que posteriormente basaria su economia.

En México fue durante la Republica Restaurada que se llevaron a cabo los primeros
pasos hacia la modernidad material. El afio de 1867 cuando Juarez regreso a la Ciudad de
México, el médico Gabino Barreda, discipulo de Augusto Comte, pronuncid su Oracion
civica en Guanajuato en conmemoracion del Grito de Dolores, en la que promulgé el lema
de la filosofia positivista que serviria como directriz al grupo liberal mexicano: “Libertad,
orden y progreso”.>> La doctrina positiva fue traida a México con la intencion de “resolver
una serie de problemas sociales y politicos, y no simplemente para ser discutid[a]
tedricamente. Su expresion tedrica fue, por supuesto, desconocida por las masas sociales de
México; pero no asi su expresion practica, que fue sentida en diversas formas, tanto por los

conocedores de la doctrina como por los ignorantes de la misma”.>®

% Augusto Comte cre6 una doctrina a disposicién de la burguesia europea empapada de un impetu
moderno. Los conceptos revolucionarios de libertad, igualdad y fraternidad que habian servido a dicha clase
durante la Revolucién Francesa con el fin de tomar el poder, también amenazaban con arrebatarselo. Por esta
razén, Comte propuso una filosofia para que la burguesia conservara su posicion, cuya ideologia
contrarrevolucionaria seria el orden y el progreso. En su fase revolucionaria, la burguesia empleé el concepto
de progreso absoluto para levantarse en contra del viejo régimen caracterizado por lo estatico de las
instituciones catdlico-feudales, pero “un progreso sin limites hacia del poder alcanzado por la burguesia, un
poder limitado, expuesto a ser arrasado en la corriente interminable del progreso” (Leopoldo Zea, EL
POSITIVISMO EN MEXICO, MEXICO, 1968, p. 41). Debido a esto, Comte predic6 la idea de un progreso
contenido que llevaria al orden. Aunque las ideas de orden y progreso parecerian antitéticas, ya que el orden
representa la antigliedad que se venia atacando y el progreso se trata de una idea ilimitada que trabaja en pro
del futuro destruyendo el pasado, Augusto Comte supo unir ambos conceptos en el positivismo: “no hay
orden sin progreso, ni progreso sin orden”. Bajo esta filosofia “Trat6 de sustituir [...] la religion cristiana por
la religion de la humanidad, el santoral catélico por un santoral positivo. A la idea revolucionaria de una
libertad sin limites opuso la idea de una libertad ordenada, de una libertad que solo sirviese al orden. A la idea
de la igualdad opuso la idea de una jerarquia social. Este puesto social no podia estar determinado a la manera
como lo hacia el antiguo orden, es decir, por la gracia de Dios o de la sangre, sino por el trabajo. El trabajo:
ésa era la categoria que no quiso reconocer el orden antiguo basado en la divinidad o en la aristocracia de la
sangre” (ibidem, p. 45).

% Ibid., p. 37. Tras el triunfo de los jacobinos, estos buscaron afianzar su poderio mediante la adopcion de
una filosofia de orden dentro del plan de politica nacional (positivismo), no sin antes identificar los intereses
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Durante la Republica Restaurada el pais estuvo en manos de una élite conformada por
treinta individuos: 18 letrados y 12 militares; los cuales trataron de renovar el orden
politico, econdmico, social y cultural, teniendo como modelo a los Estados Unidos de
Norteamérica. ElI grupo de los 18 fue el que se encargé de buscar el progreso y la
homogenizacion de México, pues tras la caida del Imperio de Maximiliano de Habsburgo,
hacia falta realizar un proyecto con la lucidez y la experiencia politica de la élite intelectual
para establecer el orden en el pais.”’

Entre los cambios que se buscaron en el ambito politico se encontraron tanto los
incluidos en la Constitucion de 1857:% el federalismo, la separacion y equilibrio de los tres
poderes, la democracia y el respeto de los derechos civiles; asi como la pacificacion del
pais que, tras casi sesenta afios de conflictos armados, habia formado una tradicion de la
violencia. Para alcanzar tal fin se puso por encima del derecho propio el ajeno; no obstante
los esfuerzos, la paz de la nacion progres6 muy lentamente durante la década de la
Republica Restaurada.

En el orden social, debido a la desproporcidn que existia entre el territorio nacional y su
poblacion, se busco que los espacios casi vacios se habitaran por grupos de europeos que
fueran participes del &mbito laboral; dicha accion fue compleja, ya que los extranjeros no se
sentian atraidos por el pais, pues les resultaba una tierra insalubre y llena de criminales.
Esta tarea también se vio mermada por diversas enfermedades que mataban a oriundos y
ahuyentaban a extranjeros. Ya que la encomienda no lograba concretarse el Congreso

expidié una ley que ofrecia a los inmigrantes tierras a bajos precios y pagos a largo plazo,

de su clase con los intereses de la nacién. El positivismo como politica estuvo al servicio de la burguesia que
alcanzd su apogeo durante el Porfiriato; sin embrago, el positivismo como ideal no pudo realizarse debido a
las condiciones del pais.

" El grupo de los 18 estaba conformado por: Benito Juarez, Sebastian Lerdo de Tejada, José Maria
Iglesias, José Maria Lafragua, José Maria Castillo Velasco, José Maria Vigil, José Maria Mata, Juan José Baz,
Manuel Payno, Guillermo Prieto, Ignacio Ramirez, Ignacio Luis Vallarta, Ignacio Manuel Altamirano,
Antonio Martinez de Castro, Ezequiel Montes, Matias Romero, Francisco Zarco y Gabino Barreda (cf. Luis
Gonzalez, “EL LIBERALISMO TRIUNFANTE”, MEXICO, 2000, p. 638).

%8 En la redaccion de la Constitucién de 1857 participaron, entre otros, Guillermo Prieto, Ignacio Ramirez,
José Maria Castillo Velasco, Francisco Zarco, Ezequiel Montes, José Maria Mata, Ignacio Luis Vallarta y
Antonio Martinez de Castro.
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asi como facilidades para conseguir la nacionalidad mexicana, ayuda econdémica y
prestaciones.

Respecto al orden econdmico, se trabajo en la atraccion de capital extranjero; sin
embargo, la inversion externa no confid en invertir en un pais menesteroso, en el que la
ganancia no resultaria mayor a la que conseguiria en cualquier otro pais pobre. La inversion
extranjera parecia ser una necesidad primaria, pues con ésta se pensaban llevar a cabo
plantaciones agricolas, la construccion de ferrocarriles y la puesta en marcha de fébricas.

Por Gltimo, en el &mbito cultural manejado completamente por la élite ilustrada de los
liberales se trabajo en la libertad de credo y prensa. De esta forma, se conservé la lengua y
la religion, heredadas por los espafioles; empero, se busco hacer compatible al catolicismo

con otros credos religiosos y con el positivismo:

Quien maés, quien menos, todos concordaban con la idea de incorporar a México al
mundo cientifico o positivo sin desarraigarlo del mundo teoldgico en que nos habian
inscrito los espafioles ni del mundo metafisico al que nos llevaron los criollos
iluministas de los finales de la colonia. Asi pues, en el momento de fijar objetivos
concretos se redujo muchisimo el anhelo de “lanzarse por una via del todo nueva”:
se redujo a tres ideales precisos; catolicismos aprotestantado, desclerizado,
apolitico, para uso doméstico; liberalismo sin libertinaje para la vida publica, y
ciencia, cimiento del progreso material, para el trabajo.*®

El resultado de dicha empresa fue que el espiritu religioso no comulgd con las ideas
positivas y cientificas como sucedié en Francia ni tampoco se pudo circunscribir la religion
al claustro de la conciencia y la moralidad privadas.”® No obstante, existieron grandes
modificaciones en el ambito catdlico: Lerdo expulsé a los jesuitas y a las hermanas de la
caridad e hizo constitucionales las Leyes de Reforma. La libertad de culto se puso en

practica.®*

9 L. Gonzélez, op. cit., p. 644.

% |os jacobinos pensaron en el positivismo s6lo como una idea politica para alcanzar el orden de la
nacion y afianzar su lugar en la escala social, mas no como un poder espiritual tal cual lo intento ser el
positivismo de Comte. En la adaptacion de esta doctrina a las circunstancias mexicanas, Barreda suprimio la
ensefianza de Dios sustituido por la humanidad, es decir, la religién de la humanidad.

81 Melchor Ocampo propuso una medida drastica: el cambio de la religion catélica por el protestantismo;
ya que éste iba mas acorde a los intereses de la burguesia mexicana, pues no le resultaba una religion que
sirviese como medio de explotacién y seria el modo para arrebatarle el poder espiritual al catolicismo.
Empero, como practicamente era imposible descatolizar al pais, al menos se trato de invalidar esta religion, de
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En cuestion de educacion, el afio de 1867 Gabino Barreda fue llamado por Benito Juarez
para redactar un plan de reorganizacion educativa. El 2 de diciembre de ese mismo afio se
promulgd la ley que tendria como fondo la doctrina positivista y que reglamentaria la
educacién en México desde el nivel basico hasta el superior. La educaciéon seria el
instrumento para formar a los nuevos dirigentes del pais —es decir, a la burguesia—, con el
fin de fijar el orden ya alcanzado, y, también, para generar libertad de conciencia, con la
cual se le restaria poder espiritual al clero.®? Asi pues, la educacion se convirtié en gratuita,
laica, obligatoria y positiva. Sin duda, una de las contribuciones mas importantes de la
modernidad en la Republica Restaurada fue la creacion, en febrero de 1868, de la Escuela
Nacional Preparatoria.

Por otra parte, se busc la transculturacion de lo indigena,®® la idea de modernidad
embargd a los jacobinos, quienes opusieron los antecedentes historicos del pais a un
prometedor futuro y creyeron que el pasado debia ser removido para empezar por una via
del todo nueva. Buscaron homogenizar al pais haciendo que el indio olvidara sus
tradiciones, costumbres y lenguas; ademas, le inculcaron el espafiol como idioma nacional.

También en el &mbito cultural, se inici6 el proyecto de nacionalizar la literatura; con esto
se buscd educar al pueblo, dicha encomienda fue encabezada por Ignacio Manuel
Altamirano. Los nacionalistas “con la espada transformada en pluma, tuvieron la misioén de
describir el paisaje, las costumbres e, incluso, el lenguaje ‘genuinamente’ mexicanos”.**
Simultaneamente, algunos autores fueron afectos al Romanticismo, debido a que éste
movimiento estético, nacido en el viejo continente, se acomodaba a las necesidades de un

México recién independiente: “La tonica idealista del romanticismo, su anhelo de libertad e

ahi la creacion de las Leyes de Reforma con las cuales quedaba separado el poder material del espiritual (cf.
L. Zea, op. cit., p. 63).

62 Barreda resumia la libertad de conciencia en la emancipacion cientifica, religiosa y politica; las cuales
se llevarian a cabo mediante una emancipacion mental, es decir, abolir las viejas doctrinas y substituirlas por
otras (cf. Ibidem, p. 66).

83 Cf. L. Gonzélez, op. cit., p. 644.

% Belem Clark de Lara y Ana Laura Zavala Diaz, “Introduccion” a LA CONSTRUCCION DEL MODERNISMO
(UNAM, 2002), p. XVIII.
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independencia hicieron posible que esta corriente se asimilase naturalmente a las
aspiraciones del hombre americano que, en su momento pugnaba por el fortalecimiento de
su autonomia politica y cultural”.®

Si bien los esfuerzos realizados por los gobiernos de Juarez y Lerdo sentaron las bases
de la modernizacion del pais, ésta realmente se llevo a cabo durante el Porfiriato bajo
determinadas ideas de progreso: creacion de lineas ferroviarias y redes telegraficas;
inversiones y empréstitos foraneos; orden y politica de conciliacion.

Aunque en la primera presidencia de Diaz su Congreso estuvo compuesto
principalmente por militares, a partir de 1888 don Porfirio se rode6 de gente joven, urbana
y partidaria del positivismo, este grupo fue denominado: “los cientificos”.®® A ellos don
Porfirio les otorgd cargos burocraticos y fueron los encargados de la modernizacion, la
riqueza y la homogenizacién de la capital. El hombre de letras —que apenas ocup6 cargos
politicos durante los gobiernos de Juarez y Lerdo de Tejada— fue lentamente relegado por

“los cientificos”. Debido a la creciente especializacion que trajo consigo la modernidad el

escritor dejé su participacion productiva en el orden social:

Si antes su status de intelectual le granjeaba puestos publicos, ya fuera en el
Congreso, en la administracién del Estado, en la milicia, en la educacion o en la
prensa, poco a poco en la “ciudad modernizada”, se iban reduciendo sus funciones y
con la creciente especializacion acab6d de ser confinado a una situacion sub-
profesional, totalmente prescindible por parte del Estado, de la industria y del
comercio. Paralelamente ocurrié la sublimacion de la ciencia, asi en singular,
porque segun la misién positivista s6lo hay una, y de la técnica, en detrimento de las
artes en general y de la literatura en particular.’

Un opositor del Porfiriato, el ateneista Antonio Caso, afios mas tarde, describi6 a “los

cientificos” de la siguiente manera: “El positivismo [...] formé una generacion de hombres

% Celia Miranda Carabes, “Estudio Preliminar” a LA NOVELA CORTA EN EL PRIMER ROMANTICISMO
MEXICANO (UNAM, 1998), pp. 19-20.

% Era un grupo que tenfa entre 32 y 48 afios y estaba conformado por figuras como Francisco Bulnes,
Sebastian Camacho, Joaquin Diego Casasts, Ramoén Corral, Francisco Cosme, Enrique C. Creel, Alfredo
Chavero, Manuel Maria Flores, Guillermo de Landa y Escandén, José Ives Limantour, Miguel Macedo, Pablo
Macedo, Jacinto Pallares, Porfirio Parra, Emilio Pimentel, Fernando Pimentel y Fagoaga, Rosendo Pineda,
Emilio Rabasa, Rafael Reyes Spindola y Justo Sierra Méndez (cf. L. Gonzdlez, op. cit., p. 672.)

%7 Belem Clark de Lara, TRADICION Y MODERNIDAD EN MANUEL GUTIERREZ NAJERA (UNAM, 1998), p. 44.
Sobre el desarraigo del artista con su profesion vid. capitulo 11: “La modernidad”, en el presente trabajo.
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avidos de bienestar material, celosos de prosperidad econémica, que, durante treinta afios,
colaboraron en la obra politica de Porfirio Diaz”.%® Lejano al modelo de imitacion que
deseaba la élite culta de la Republica Restaurada, es decir, los Estados Unidos, “los
cientificos” optaron por Francia como modelo a mimetizar y creian que la paz se lograba a
partir de una libertad mesurada, facultad que muchas veces se censurd durante el Porfiriato.

La denominada paz porfirista fue un proceso que se llevd a cabo desde el primer
gobierno de Diaz y lleg6 a su plenitud en la década de los ochenta del XIX. El presidente
extinguiod y evitd cualquier levantamiento armado por medio de la fuerza y de estrategias
contra los enemigos de la tranquilidad publica. Combatié sediciones de indole politica,
abatid a los indios y peleo contra los bandoleros que operaban en los caminos.

Durante el gobierno de Manuel Gonzalez (1880-1884), México dej6 de tener su trato
unico con Estados Unidos y se abrid a relaciones con paises europeos como: Bélgica,
Alemania, Italia, Francia, Espafa e Inglaterra.

La inmigracion, que tanto se buscé desde la Republica Restaurada, empezd a tener
resultados durante la presidencia de Gonzélez; al pais llegaron pequefias partidas de
italianos, cubanos y chinos, y para el tercer cuatrienio de Diaz (1888-1902) el territorio
mexicano acogié a un mayor numero de inmigrantes como resultado de una politica de
hermandad, la cual consistia en brindar asilo a aquellos que fueran mal vistos en su pais a
causa de sus ideas innovadoras. En la tltima década del siglo XIX ya habia en México méas
veinte mil inmigrantes,® y el capital extranjero comenzé a invertir en el territorio nacional.
De 1880 a 1884 Estados Unidos contribuyd en la construccion de ferrocarriles. El capital de
Francia y el de Mexico fundaron el Banco Nacional Mexicano y a partir de 1886 los
ingleses volvieron a hacer inversiones en mineria. En este sector, la explotacion de plata y

oro crecio afo tras afio e hizo su debut en el mercado la produccion de cobre, carbon,

%8 Antonio Caso, Filésofos y doctrinas morales (México, 1915) apud L. Zea, op. cit., p. 30.
% Cf. L. Gonzélez, op. cit., p. 679.
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plomo, zinc y antimonio. En el afio de 1901 México se aclamd como el segundo productor
a nivel mundial de cobre.

En agricultura, aunque la produccion de maiz, frijol, chile y trigo no aumenté mucho en
comparacion de la década comprendida entre 1867 y 1877, el volumen de produccion del
henequén y el café aumentaron considerablemente. “La produccion agricola exportada
duplico su valor, pasoé de 10 a 20 millones de pesos entre 1877 y 1888”.”° Para la tercera
presidencia de Diaz algunas de las industrias méas prosperas del pais fueron la azucarera, la
textil y la tabacalera.

En cuanto a comercio se refiere, el mercado local se incorporé al nacional y el nacional
al mundial. Existié un incremento en el poder de compra y un mayor consumo de bienes,
aunado a una mayor produccion manufacturera. En este &mbito el comercio se convirtié en
el modus vivendi mas propicio para ascender en la escala social.

Los ferrocarriles y los telégrafos tuvieron un alcance mucho més amplio, para 1887 la
red telegrafica constaba aproximadamente de 40 mil kildmetros, mientras que las vias
férreas crecfan en promedio 700 kilémetros por afio entre 1877 y 1887. * La prolongacion
del ferrocarril significo la facilidad de entablar relaciones comerciales y de transportar
productos, por lo que los costos de estos Gltimos bajaron; claro esta, también propicio el
intercambio e interaccién cultural. De igual forma se trabajé en mejoras de carreteras y

puertos maritimos.

" Ibidem, p. 664.
™ “Diaz recibié una red ferroviaria de 640 kilometros; de hecho, el ferrocarril México-Veracruz. En su
primera presidencia no pudo duplicarla. Gonzalez, en cambio, casi la duplicé. En 1880 EIl Ferrocarril Central
Mexicano hizo la linea de México a El Paso y el general Gonzélez se la pasé en gran parte inaugurando
tramos de esa linea y de muchas otras. Para no hacer el cuento sin final al final de 1884 ya estaban en servicio
5731 kilometros de vias férreas y se podia ir por tren desde México a Toluca, las ciudades del bajio
guanajuatense, Zacatecas, Chihuahua y El Paso del Norte. Ya también estaba en uso el ferrocarril de Nogales
a Guaymas y varios ramales en la region central. La segunda presidencia de Diaz afiadié otros tres mil
kilémetros” (ibid., p. 665).
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A partir de la presidencia de Diaz, en la década de los ochenta, existi6 una mayor
libertad de culto, y el gobierno tuvo una “reconciliaciéon” con la Iglesia Catélica,’® aunque
la moda entre la burguesia fue tener una orientacion hacia el protestantismo.

En lo que a educacion respecta, las escuelas tenian el principio positivista: paz, orden, y
progreso. El gobierno de Diaz se apoy0 en esta doctrina para formar generaciones de
mexicanos cuya base fundamental fuera la ciencia; en ese contexto, las matematicas y la
l6gica fueron las materias angulares a nivel medio superior, mientras que las humanistas
fueron desplazadas. La ensefianza preparatoria atravesé por una época dorada: la Escuela
Nacional Preparatoria tuvo varias réplicas en casi todas las capitales de provincia. Por otra
parte, se crearon la Escuela Normal, Escuelas Normales para Sefioritas, Escuelas de Artes y
Oficios, Escuelas Nocturnas y Escuelas de Agricultura.

En cuanto a la diversion, durante los ochenta se prohibio la pelea de gallos y las corridas
de toros (aunque la practica clandestina de ambas actividades seguia existiendo), mas para
regodeo de la poblacion se llevaron a cabo fiestas civicas, se pusieron en boga el teatro, la
Opera, el circo y los bailes.

En México hubo una mayor prosperidad econémica desde 1888 hasta 1904, la cual se
pudo apreciar principalmente en las grandes urbes. No obstante, el bienestar porfirista fue

ventura s6lo de la burguesia, ya que en las ciudades cada vez se hacian mas notorias las

72 Si bien en la Republica Restaurada se luché por despojar a la Iglesia de su poderio material mediante las
Leyes de Reforma, y del espiritual por medio de la insercién del positivismo en el plan educativo de las
nuevas generaciones; durante el Porfiriato la institucion logr6 adaptarse al nuevo orden, presentandose
dispuesta a aceptar lo esencial del cambio, con lo cual recobrd fuerza (cf. Frangoise Perus, LITERATURA Y
SOCIEDAD EN AMERICA LATINA: EL MODERNISMO, MEXICO, 1976, p. 52). Luis Gonzalez llama renacimiento
religioso a las nuevas relaciones que se forjaron entre Estado e Iglesia y al regreso de los jesuitas a finales del
XIX: “No es la cuspide del Porfiriato un quinquenio de oro para el proletariado en cuanto trabajador, pero si
en cuanto hombre de fe. Las Leyes de Reforma no fueron abolidas ni respetadas. Volvieron los trajes talares,
el toque de campanas, las procesiones religiosas y mil maneras de culto externo [...], las actividades
religiosas multitudinarias adquirieron un brillo extraordinario y superior al de las conmemoraciones civicas.
Los prohibidos conventos dejaron de ocultarse a la mirada oficial. Los obispos hicieron buenas migas con el
presidente de la RepuUblica y sus secretarios, y los curas con los jefes politicos y los presidentes municipales.
El clero dejo de anatemizar a los funcionarios publicos incrédulos y masones, y estos toleraron el
neoenriquecimiento sacerdotal, el creciente poder de los sacerdotes, los otra vez poderosos jesuitas, la accion
misionera en la Tarahumara, las asociaciones pias, la intervencion clerical en la educacion y la beneficencia”
(L. Gonzélez, op. cit., p. 665).

30



diferencias entre esta clase y la obrera, y en las zonas rurales existié una sobrexplotacién

del campesino.

El periodismo

Si he hablado de medios de comunicacién, como el telégrafo, no puedo dejar de lado las
publicaciones periodicas de finales del XIX, las cuales fueron de suma importancia, ya que
eran asequibles a casi todas las clases, estimularon la alfabetizacién y documentaron las
transformaciones sociales, politicas y culturales que acaecieron a lo largo del gobierno de
Diaz: “En los periddicos se vertieron cuantas ideas, cuantas soluciones, cuantos perfiles
politicos podia dar una sociedad, cuantas noticias mundiales era posible transmitir dado los
medios de comunicacion [...]. Ademas, divulgaron la literatura |[.. J.

Segun Florence Toussaint el total de publicaciones que vieron la luz durante el Porfiriato
fue de 203 en los estados de la Republica y en la capital se editaron més de 576 6rganos.
Durante la primera presidencia de Diaz, aparecid el nUmero mas alto de periddicos de
caracter politico en la capital, 53 en total, fendmeno que se puede explicar por las
contiendas que se mantuvieron entre lerdistas y porfiristas; “de [estos Gltimos] surgieron
varias publicaciones que sirvieron para dar a conocer las posturas politicas del grupo y para
consolidar a Diaz en el poder”.”* Dicha etapa gozé de cierta libertad de prensa, la cual fue
aprovechada por algunos periodistas para realizar fuertes criticas al gobierno; sin embargo,
algunos 6rganos adscritos a una subvencion tuvieron una inclinacion partidista y ésta
terminG por convertirse en una de las condicionantes para que las publicaciones fueran

censuradas.”

3 Milada Bazant, “LECTURAS DEL PORFIRIATO” (MEXICO, 1988), p. 210.
" Florence Toussaint Alcaraz, “La lucha politica en la hemerografia del Porfiriato”, en PERIODISMO, SIGLO
DIEZ Y NUEVE (UNAM, 2006), p. 32.
> “[Durante la primera presidencia de Diaz] No existi la prohibicion de pasar revista a las decisiones del
Ejecutivo y los periddicos aumentaron notablemente su volumen, en el lapso que va de 1876 a 1880 hubo el
mayor numero de publicaciones circulando. [...] aparecieron 166 periddicos en provincia y 128 en la capital”
(F. Toussaint Alcaraz, “La prensa y el Porfiriato”, en op. cit., p. 21). No obstante, “Hacia el final de la etapa,
en 1882, se sientan las bases para el posterior control y represion de la libertad de prensa a través de los
cambios hechos a la Ley de Imprenta que provenia de la Constitucion de 1857 [...]. EI cambio mas
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Aungue la mayor parte de la poblacion era analfabeta,”® la demanda de informacién y la
divulgacion de temas varios se incrementaron; ante nuevas demandas informativas,
diversos géneros fueron modificados para adaptarse a las necesidades de la época, como fue
el caso de la crénica.’”” La literatura representaba aqui un papel importante, en esos afios fue
“tanto una actividad cotidiana de los periodistas, como una oferta a los lectores de
periodicos. A través de esas secciones o bien les daban a conocer lo que se estaba
escribiendo en el pais y en Europa o bien les ofrecia entretenimiento mediante las novelas
por entregas, los cuentos cortos, las cronicas”.’

En la década de los ochentas coexistieron periddicos doctrinales de estilo francés —que
generalmente tenian un formato de cuatro paginas y constaban de editoriales, noticias
mundiales, literatura e historia—, junto a diarios de caracter informativo que irian en
incremento: “nuevos periddicos escritos bajo otros principios: la ligereza informativa por
sobre la polémica, la inclusion de técnicas del periodismo amarillo estadunidense, factura
industrial, grandes tirajes, el menor precio posible, adhesiéon al poder camuflada tras la
apariencia de la imparcialidad y el punto de vista objetivo”.”

Con la aparicién de EI Imparcial (1896) de Reyes Spindola se habla de un periodismo
moderno que desplazd a los editoriales y dio preferencia a las noticias. La prensa
informativa fue una influencia cultural procedente de los Estados Unidos, en cuyo

contenido se incluian el reportaje, la entrevista, muchos anuncios Yy noticias

sensacionalistas, y su gran produccién se pudo llevar a cabo mediante una tecnologia que

significativo fue la desaparicion de los tribunales populares establecidos como figuras legales para juzgar los
delitos de imprenta” (ibidem, p. 32). La represion a la prensa critica lleg6 a tal extremo que le fueron
confiscados implementos de trabajo, y muchos periodistas fueron encarcelados.

"® Seglin una estadistica oficial para el afio de 1895 sélo un 14% de la poblacién sabia leer y escribir, pero
la gran cantidad de oOrganos periodistico publicados en esta etapa arrojan una cifra mayor de personas
alfabetizadas en el pais (cf. M. Bazant, op. cit., p. 238). Por su parte, Luis Gonzalez dice que para el afio de
1900 apenas un 18% de personas mayores de diez afios sabian leer (L. Gonzélez, op. cit., p. 685).

" Sobre la crénica vid. capitulo vi: “Eclecticismo e hibridacion de género en ‘La muerte del «Maestro»’ ”,
en el presente trabajo.

"8 F. Toussaint Alcaraz, “La lucha politica en la hemerografia del Porfiriato”, en op. cit., p. 34.

® F. Toussaint Alcaraz, “La prensa y el Porfiriato”, en op. cit., p. 20.
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elimind al cajista y en su lugar posicion6 a un obrero especializado para manejar el
linotipo.®°

La principal preocupacion de la prensa a la usanza norteamericana fue venderse bien,
antes que dar entregas criticas o estéticas a sus lectores, lo cual trajo consigo otro cambio:
la sustitucién paulatina del literato por el reporter. No existié un desplazamiento inmediato
de una figura por otra, ambas comulgaron en el mismo campo editorial. Este fenémeno fue
consecuencia del sistema de produccion capitalista que al desaparecer las viejas formas
aristocraticas debilitd el mecenazgo que protegia al escritor y lo arrojé a los géneros

periddicos en busca de su modus vivendi:

los escritores de cufio tradicional que emergen a la vida social hacia 1880 ya no

tienen, ciertamente, ninguna mision que cumplir en este sentido [...]; “degradada”
la vieja aristocracia, tampoco quedan muchos “mecenas” capaces de acoger a estos
escritores en su regazo protector; los negocios interesan, de todos modos, més que la

poesia.[... Los literatos], “marginados” por esos “reyes burgueses” que en vez de
protegerlos y ubicarlos en un sitial de honor, los condenan a realizar tareas tan
“prosaicas” como el periodismo o a ejercer funciones subalternas en las filas de una
“mediocre” burocracia.

Dicha situacidn, tiempo después, daria apertura a la dicotomia del poeta-periodista, cuyo
trabajo se hallaba entre la vida publica y la privada, entre lo objetivo y lo subjetivo, creando
arte a merced del mercado.? La conjuncién de ambas disciplinas se puede encontrar en el
autor objeto del presente estudio, asi lo muestra un didlogo entre Diaz Duf6o y Amado

Nervo, el cual fue incluido por éste Gltimo en una de sus “Semblanzas intimas™:

C.D.D. — {Qué le pa-parece a usted el periodismo?— me dijo de pronto, con ese
tartamudeo especial muy semejante al del Duque Job.

AN. — Malo.

C.D.D. — No, hombre, no; qué malo va a ser; jlo mejor que hay en el mundo!

[...]

AN. — Lalabor periodistica es dura.

C.D.D. — No, hombre; cuestion de coger el modus operandi... {Muy bonita, muy
bonita...! [...] Ya ve usted —continu6— a mi me encantaba la economia politica y

% Sobre Reyes Spindola y El Imparcial, vid. capitulo I: “Vida y obra de Carlos Diaz Duf6o”, en el
presente trabajo.
8L F. Perus, op. cit., p. 61.
82 Sobre la dicotomia del poeta-periodista vid. capitulo vi: “Eclecticismo e hibridacion de género en ‘La
muerte del «Maestro»’ ”, en el presente trabajo.
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ahora escribz% crénicas y cuentos... jQué se le va a hacer...! Pero todo es muy bueno,
muy bonito.

Como se dijo, Duféo fue un autor que practico a la par el periodismo y la literatura; por
ejemplo, hoy es considerado uno de los fundadores, con Reyes Spindola, de El Imparcial,
del cual también fue director, y colabor6 en El Universal, ambos 6rganos clasificados como
periodicos informativos; empero también escribio para diversas publicaciones literarias y
fundd con Manuel Gutiérrez Najera una de las mas importantes de la época: la Revista Azul.

Si bien el auge de la prensa informativa inhibié la tarea del poeta en algunas
publicaciones; éste hallé una resolucion al problema conjuntando el periodismo y la
literatura en su produccidn, dotandola de actualidad y de belleza al mismo tiempo (rasgo de
la poética de Baudelaire, de una poética moderna). Por otra parte, el poeta también cred sus
propios 6rganos de publicacion, destinados a un publico culto, el cual apenas rebasaba el
propio orbe de los literatos. Dos publicaciones determinaron en este sentido las letras
mexicanas: Revista Azul y Revista Moderna; pues, en ellas los escritores modernistas

mexicanos vertieron parte sustancial de su produccion.

Modernismo en México

Como ya habia hecho mencién en el capitulo anterior, la produccién intelectual no se gesté
por si sola, sino que nacid junto a una forma de produccién material determinada. La
modernidad estética en México, es decir el modernismo, correspondi6 a la modernizacion
capitalista que trajo consigo grandes descubrimientos cientificos, la industrializacién, el
desarrollo de la tecnologia, el abandono del campo, el avance demogréfico de las urbes y el
desarrollo de sistemas de comunicacion de masas; todos estos elementos crearon nuevos
entornos y transformaron los antiguos. Y aunque la modernizacion ofrecia orden y progreso
material a la burguesia, en realidad se tratd de un “espejismo historico” que trajo consigo su

contraparte deshumanizadora.

8 Rip-Rip [Amado Nervo], “Semblanzas intimas. Carlos Diaz Duff60”, en El Nacional, t. Xvii, afio xvil,
nam. 282 (9 de junio de 1895), p. 1.
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La primera manifestacion del modernismo en México data del afio de 1876 y fue escrita
por el joven Manuel Gutiérrez Njera en ElI Correo Germanico, con el titulo “El arte y el
materialismo”. En este articulo, N4jera propuso la renovacion de la literatura mexicana,
rechazando la escuela realista con sus recursos ya desgastados en Europa, frente a las
condiciones de vida y a las nuevas necesidades que se estaban desarrollando en nuestro pais

en aquel entonces:

Guiados por un principio altamente espiritual y noble, animados de un deseo
patriotico, social y literario, puesta la mira en elevados fines, alzamos nuestra
humilde y débil voz en defensa de la poesia sentimental [...] tantas veces combatida,
pero triunfante de las _desconsoladoras teorias del realismo, y del asqueroso y
repugnante positivismo.*

El autor de “El arte y el materialismo” rehisa la imitacion de la materia y pugna por la
libertad en la literatura que no persigue al objeto en si, sino la idea, la impresion. La
libertad literaria seria el vehiculo para llegar a la idea de belleza que “es absolut[a], es
Dios”.%°

Este texto muestra dos rasgos caracteristicos del modernismo hispanoamericano:

Estética relativa. A nuevas demandas de la modernidad, la estética romantica, compuesta

por lo bello y lo grotesco, habia perdido vigencia: “una vez admitido que la belleza, tal

como puede encontrarse en la Tierra, tiene que ser esencialmente relativa, reflejo de la

absoluta que es el Ser Supremo”.®® La relatividad de la belleza en la literatura modernista

no so6lo estuvo condicionada por la estética de cada autor, sino también por el caracter de
los 6rganos donde ésta fue publicada y por las demandas del publico al que iba dirigida.

Eclecticismo. Najera define esta caracteristica solo como la adicion de todas las artes

s 87

dentro de la creacion literaria: “Volved la vista a la poesia, a la musica, a la arquitectura”.

Pero en el modernismo lo ecléctico no se restringio a la inclusion de las bellas artes en

8 Manuel Gutiérrez Néjera, “El arte y el materialismo”, en LA CONSTRUCCION DEL MODERNISMO (UNAM,
2002), pp. 4-5.
% Ibidem, p. 14.
% Ibid., p. 16.
¥ Ibid., p. 25.
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literatura, sino que también incorpord la suma de movimientos artisticos de finales del siglo
XIX: realismo, naturalismo, simbolismo, entre otros. La combinacién de estos se emplearia,
en particular, segin el gusto de cada poeta, pero con un fin general: lograr el ideal de
belleza.

A estas dos cualidades es posible sumar, como bien advierte Belem Clark de Lara,
algunas otras como: la renovacion verbal, el cosmopolitismo, “la voluntad de idealismo”, el
intimismo, el cruzamiento en literatura, la transmision de sensaciones —para poner en
préctica este atributo uno de los recursos més socorridos fue el uso de la sinestesia.®

El movimiento modernista en México se conformd por un grupo heterogéneo de
literatos, cuyas obras estuvieron dotadas de una “poderosa individualidad”, aunque, como
sefialé, compartian un rasgo en comun: la bdsqueda de la belleza en lo ideal y no en lo
material. Asi pues, el que cada uno de ellos tuviera una poética Unica desemboco en la
bifurcacion del movimiento en nuestro pais.

La primera generacion de modernistas estuvo conformada por Manuel Gutiérrez Najera,
Salvador Diaz Mirén, Manuel Puga y Acal y Luis G. Urbina;* renové al “arte [que]
descifra y lee en voz alta el poema vivificante de la tierra y la harmonia del movimiento en

990

el espacio. La dicha de vivir, la que conlleva el trabajo y la pena [...]”"" y tuvo una vision

ascensionista, tal y como Gutiérrez Najera lo expuso en el texto inaugural de la Revista

Azul:

¢Y por qué azul? Porque en lo azul hay sol, porque en lo azul hay alas, porque en lo
azul hay nubes y porque vuelan a lo azul las esperanzas en bandadas. El azul no es
so6lo un color: es un misterio... una virginidad intacta. Y bajo el azul impasible,
como la belleza antigua, brinca del tallo la flor, abriendo avida los labios; brota el
verso, como de cuerno de oro el toque de diana; y corre la prosa, a modo de ancho
rio, llevando cisnes y barcas de enamorados, que solo para alejarse de la orilla se
acordaron un breve instante de los remos.

8 Cf. Belem Clark de Lara, “Introduccion” a POR DONDE SE SUBE AL CIELO (UNAM, 1994), pp. LII-CLVIL.
8% B. Clark de Laray A. L. Zavala Diaz, “Introduccion” a op. Cit., p. XX.
% El Duque Job [Manuel Gutiérrez Najera], “Al pie de la escalera”, en Revista Azul, t. 1, nim. 1 (6 de mayo
de 1894), p. 1.
% 1dem.
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La segunda, formada por un grupo de jovenes: Amado Nervo, Ciro B. Ceballos,
Francisco M. de Olaguibel, Balbino Davalos, Jests Urueta y Bernardo Couto Castillo, y

encabezada por José Juan Tablada, compartia el hastio por un mundo modernizado:

[...] se manifestaba a través de un profundo cansancio por la vida, producto del
proceso de secularizacion [...] asi como una sociedad que privilegiaba los bienes
materiales en detrimento de los espirituales; inclinaciones propiciadas por la
implantacion de las ideas positivistas. / [...] para algunos, el término se referia a una
literatura refinada, producto de un gran desarrollo cultural, asi como una
manifestacion de rebelién contra los cambios traidos por la modernidad y las
costumbres impuestas por la clase burguesa; para otros el calificativo remitia una
expresion artistica exotica, artificial e incomprensible, resultado de ciertas
inteligencias enfermas, hipersensibles, en plena descomposicion. %

Fue esta cofradia la que fund6 la Revista Moderna y se auto-denominé decadente, al

respecto Tablada dice:

Estamos excluidos por profanadores del templo de todos los fieles; pero como
conjeturo que no hemos de cejar en nuestros propdsitos, que no son sino producto
de nuestro temperamento, plantaremos nuestras tiendas bohemias en cualquier sitio,
transportaremos a nuestro ideal arrojado del paraiso burgués, a nuestra solitaria
Pagoda, y ahi seguiremos vertiendo en su arca venerada el incienso irreverente de
nuestras ideas.”

Pese a que la modernizacion del pais habia alcanzado grandes logros durante el
Porfiriato, a comparacion de la expansion industrial y cientifica que tuvieron capitales del
viejo continente como Paris o Londres, estos resultaban someros. Empero, el grupo de
jévenes mexicanos reconocié el lugar del ser humano dentro de la historia en un punto
climatico: “Nuestra generacion es una generacion de tristes; parece —segun la frase del
poeta— que arrastramos los dolores de muchos siglos: nada tenemos por qué padecer, y no
obstante, padecemos por todo; llevamos dentro de nosotros esperanzas sin ideal,

sufrimientos sin causa; nos sentimos infinitamente fatigados”.%*

%2B. Clark de Laray A. L. Zavala Diaz, “Introduccion” a op. Cit., p. XXV.
% José Juan Tablada, “Cuestion literaria. Decadentismo”, en ibidem, pp. 109-110.
% Carlos Diaz Duféo, “Los tristes”, en Revista Azul, t. 1, nm. 25 (21 de octubre de 1894), p. 385.
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Después de tal climax vendria la inevitable caida; he aqui la explicacién de la
nomenclatura que adoptd este grupo. No obstante, a la idea de que el hombre vivia entre los
escombros sociales de una época, el poeta decadente emergia de ese entorno por medio de
exquisiteces en su arte; se trataba de un ser refinado de gustos, apetitos, sensaciones, lujos,
experiencias y placeres. Adeptos a los principios del decadentismo francés (“neurosis,
histeria, hipnotismo, morfinomania, charlataneria cientifica, schopenhauerismo a
ultranza™),® en México fueron calificados como una cofradia de imitadores que gustaba de
lo artificial y que no creaba una literatura producto de las circunstancias del pais: “La
escuela [decadente] es seguramente moderna, artistica y de un sabor exotico y
profundamente original; pero no la creemos adaptable al medio social de México”.%

Entre los afios de 1897 y 1898 el movimiento decante ya estaba plenamente definido
como modernista.”” El decadentismo fue una més de las corrientes artisticas finiseculares
que nutrieron el modernismo mexicano; afios después, Ciro B. Ceballos habl6 asi acerca de
este movimiento:

Formabamos un grupo vinculado no propiamente por la identidad de las convicciones
artisticas, sino por la fraternidad psicoldgica, pues mientras unos de nuestros
compaifieros eran “decadentistas” a ultranza, otros teniamos tendencias individualistas
resueltas; empero, todos, o casi todos, coincidiamos en un comun sentir, en el
aborrecimiento a lo viejo por una sola sinrazén, porque éramos jovenes, porque en

nuestro apasionado extravio no queriamos comprender que no hay literaturas jovenes
0 viejas, sino literaturas buenas o malas, aunque jovenes o viejas sean.

% Anatole Baju y Luc Vajarnet, “Lectores!”, en ANTOLOGIA DEL DECADENTISMO (BUENOS AIRES, 2007),
p. 243.

% Sin firma, “Sucesos varios. Importante aclaracion”, en El Pais, t. 1, nam. 9 (13 de enero de 1893), p. 3
apud B. Clark de Lara y A. L. Zavala Diaz, en nota nim. 2 a José Juan Tablada, “Cuestion literaria.
Decadentismo”, en op. cit., p. 110.

% En torno al término de decadentismo se desat6 una fuerte polémica que no trataré en la presente tesis,
pero que es de suma importancia para el estudio de la literatura finisecular decimondnica mexicana. Sobre
dicho tema se puede consultar La construccion del modernismo aqui citado.

% (. B. Ceballos, “La Revista Moderna”, en PANORAMA MEXICANO 1890-1910 (UNAM, 2006), p. 367.
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El movimiento decadentista en México fue clara muestra del eclecticismo modernista:
habia sido importado de Francia y adaptado a las circunstancias del pais; se incluy6 dentro
de la estética modernista, porque tuvo como Unico fin la incansable busqueda de la belleza,
la cual resultaba ser relativa. Un buen ejemplo del eclecticismo modernista son los textos
de Diaz Dufoo, los cuales, pese a haber sido publicados en Revista Azul que en su programa
se declaraba hecha para y por una “generacion literaria sana, fresca, joven y valiente”,”
revelaron una tendencia decadente, asi como el hastio por la vida moderna que se habia
incrustado dolorosamente en la sensibilidad del escritor. Al decir de Ana Laura Zavala
Diaz, en nuestro pais: “[...] es posible identificar una modalidad del relato ‘decadente’, el
cual, aunque con influencias de otras corrientes artisticas de la época, se distingue por la
utilizacion de un imaginario y estilo especificos, es decir, por un conjunto de caracteristicas
propias que lo diferencian de otros ‘modos’ del cuento modernista decimonono”.!®
Partiendo de la premisa anterior y de que la modernizacién dej6 fuertes huellas en el poeta
y éste las manifesto en su creacion, el siguiente capitulo esta destinado a reflexionar sobre:
la formacién del cuento en México, las caracteristicas del cuento modernista y las

particularidades genéricas, estéticas y tematicas que presenta Cuentos nerviosos,

compilacion creada bajo una atmdsfera moderna.

% EI Duque Job, op. cit., p. 1.
190 A, L. Zavala Diaz, “LO BELLO ES SIEMPRE EXTRANO”, HACIA UNA REVISION DEL CUENTO MODERNISTA
DE TENDENCIA DECADENTE (UNAM, 2003), pp. 82-83.
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IV. (; CUANTOS CUENTOS CUENTAS?

Génesis del cuento en México

La literatura no nace en pueblos esclavizados
Francisco Zarco

La narracion breve, junto con la poesia y la cronica, fue uno de los géneros que mas se
cultivo a lo largo del siglo XI1X, misma centuria en la que vio la luz en México. Por esa
razén, creo indispensable dedicar el presente capitulo al cuento, el cual contiene un corto
recorrido sobre el nacimiento y la formacion de la cuentistica en nuestro pais. No es mi
intencion profundizar ni ser minuciosa en ello, ya que dicho apartado s6lo me seré Util para
saber como fue evolucionado este género hasta llegar al ltimo cuarto del siglo XIX, etapa
en la que se considera que la narracion breve moderna naci6 en Hispanoamérica, y para
determinar bajo qué criterios fueron compiladas las 16 piezas de Cuentos nerviosos,

algunas de las cuales no pertenecen a dicho género.

La palabra cuento proviene del verbo latin computare que significa contar, la cual en
espafiol derivé en dos acepciones: narrar y contar de manera matematica. Asi, pues, la
génesis del cuento germind en el momento en que el hombre tuvo la necesidad de narrar
circunstancias reales o ficticias. Las raices de la narrativa breve fueron orales,
posteriormente se trasladaron al terreno de la escritura con el fin de fijar y conservar a
través del tiempo aquellos acontecimientos de interés colectivo: “El género cuentistico
nacio, en primera instancia, gracias al traslado directo de narraciones orales a la letra
» 101

escrita, proceso que se llevo a cabo durante la Edad Media y hasta los Siglos de Oro”.

Sin poseer una delimitacion propia, la narracion breve convivia con varias formas textuales,

101 Martha Elena Mungia, Elementos de poética histérica. El cuento hispanoamericano (México, 2002), p.

35 apud Ana Laura Zavala Diaz, “LO BELLO ES SIEMPRE EXTRANO”, HACIA UNA REVISION DEL CUENTO
MODERNISTA DE TENDENCIA DECADENTE (UNAM, 2003), p. 84.
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como la leyenda biblica, la pardbola y el apélogo y en muchas ocasiones dependia de una
estructura mayor, razén por la que no se dignificaba como género artistico.

Segun Luis Leal, el embrion del cuento en México empezd a gestarse antes de la
Conquista espafiola; el critico localizd dentro del Popol Vuh algunas historias que por su
caracter diegético identificdé como predecesoras del género cuentistico —quiza, éste fue el
motivo por el cual el traductor de la obra, Francisco Ximenes, la nombr6 “Coleccion de
cuentos de nifios”. Leal sostiene que intrinsecamente en algunas cronicas de la Conquista se
hallan fabulas, mitos y leyendas, asi como “una que otra narracibon mas o menos
novelesca”. 12

Durante la Colonia la creacion prosistica ficcional fue practicamente nula, ya que ésta se
hallaba sometida a la censura y al imperante orden religioso, aunado a la falta de movilidad
social. Por otro lado, los modelos a mimetizar eran escasos; textos como biblias
protestantes, obras de autores luteranos, escritos de humanistas del Renacimiento, libros de
caballeria, de medicina, de cosmografia y de historia clasificados como ortodoxos estaban
vedados a las colonias espafiolas por ser considerados “sospechosos o perniciosos”, pues
poseian una gran capacidad para infundir ideas de emancipacion politica, religiosa y
cultural. Estos factores influyeron de alguna manera en “ ‘la incapacidad de los pueblos
jovenes para el cultivo del género narrativo’; y [en] la casi nula tradicion literaria americana

. .. . 1
en esta clase de ejercicios escriturales”. 03

1021 uis Leal, EL CUENTO MEXICANO. DE LOS ORIGENES AL MODERNISMO (BUENOS AIRES, 1966), p. 5. Por
su parte, Alfredo Pavén enumera algunas obras dentro de las cuales se conserva el “cuento tradicional”, tales
como: el Popol Vuh, Los libros del Chilam Balam, el Cddice Chimalpopoca, la Leyenda de los Soles, la
Historia general de las cosas de la Nueva Espafia e Islas de Tierra firme (cf. Alfredo Pavén, AL FINAL,
RECUENTO. | ORIGENES DEL CUENTO MEXICANO: 1814-1837, MEXICO, 2004, p. 14).

103 |_uis Leal, Historia del cuento hispanoamericano (México, 1971) apud A. L. Zavala Diaz, op. cit., p.
90. // Si bien es cierto que no existia una tradicion prosistica en México, fue durante la Colonia que
aparecieron dos obras hoy consideradas como antecedentes de la novela, éstas son La portentosa vida de la
Muerte (1792) de fray Joaquin Bolafos, calificada de la siguiente manera: “Un trasnochado estilo barroco
trata inGtilmente de infundir vida a una narracion descoyuntada que lo mismo se instala en el &mbito biblico
que en Europa y Nueva Espafia, y cuyos personajes no llegan a adquirir perfiles propios ni densidad
suficiente; los débiles pasajes satiricos que pudieron haber cobrado vida en ella quedan sepultados bajo la
hojarasca alegorica y verbal” (Felipe Reyes Palacios, “Prologo” a José Joaquin Fernandez de Lizardi, OBRAS:
NOVELAS. VIII, UNAM, 1990, p. vin). Y Suefio de suefios del presbitero José Mariano Acosta Enriquez de la
que se dice: “Acosta Enriquez no quiere ir mas alla del ejercicio literario en si, concebido éste como un juego

41



En el afio de 1816 Joaquin Fernandez de Lizardi publico El Periquillo sarniento,
considerada la primera novela hispanoamericana, donde, al decir de Emmanuel Carballo, se
pueden rastrear tres cuentos bien delimitados dentro de la obra: el de don Antonio, el del
Payo y el del Negrito.'® Leal sugiere que Lizardi no concibié a El Periquillo sarniento
estrictamente como novela, sino como un instrumento educativo, lo cual explica el porqué
la obra present6 fragmentaciones, pues, al no estar pensada como novela carecio de la
estructura que cohesiona la trama en su totalidad. De ser asi, Lizardi inauguro, sin tener
consciencia de ello, no solo la tradicion novelistica de México, sino también la cuentistica
del siglo XIX. No obstante, Alfredo Pavon sefiala que el cuento mexicano nacio el 1 de
noviembre de 1814 con Ridentem dicere verum ¢quid vetat?, igualmente de Lizardi; de él
comenta: “posee autonomia, configuraciones internas, desarrollo diegético pleno. Se gana
asi su sitio fundador de la cuentistica mexicana moderna”.*®

Si bien, las condiciones politicas del pais no fueron favorables para la produccion
literaria durante la etapa de insurgencia y en el inicio de la vida independiente, fue en este
periodo cuando se inicié un largo camino de formacién y afianzamiento para el género
cuentistico, relacionado con la traduccion de libros extranjeros y con la gran expansion de
la prensa, la cual fue el medio ideal para la publicacion de narraciones breves. Los dos
ambitos antes mencionados determinaron nuevos rasgos técnicos y tematicos en el género.

Fue en el siglo XIX cuando se incluyd el “cuentecillo” dentro de las paginas de la
gacetilla, con el fin de aligerar al publico la lectura de las noticias. Consecutivamente, a
partir de que la gaceta abri6 paso al diario varios autores discurrieron su narrativa breve
dentro de sus paginas,’® desde los romanticos hasta los modernistas. La crénica y el

cuento, entre otras expresiones artisticas se consolidaron con el impulso y desarrollo de los

lingiistico que puede practicarse en el aire [...]. Débil intento moralizante el que, negandose a la satira —a la
exhibicion de los vicios humanos y sociales— se priva asi mismo de su contrapartida y raiz” (idem).
104 Emmanuel Carballo, Historia de las letras mexicanas en el siglo xix (Guadalajara, 1991), p. 88 apud
Jaime Erasto Cortés y Alfredo Pavon, “EL CUENTO Y SUS ESPEJOS” (UNAM, 2005), p. 260.
105 A, Pavén, op. cit., p. 141.
106 Cf. L. Leal, op. cit., p. 6.
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periodicos y las revistas, hasta alcanzar un punto de madurez: “Con [los] dos grupos de
escritores, los realistas y los modernistas, el cuento mexicano del siglo XIX obtiene su mas
alto nivel artistico y literario”.*”’

En el afio de 1836, el conjunto conformado por José Maria Lacunza, Guillermo Prieto,
Manuel Tossiat Ferrer y Juan Nepomuceno Lacunza se instituyd en el Colegio de San Juan
de Letran, y fundo6 la Academia de Letrén, en la que Ignacio Ramirez, Ignacio Rodriguez
Galvan, José Joaquin Pesado, Manuel Carpio, Fernando Calderon y otros maés, se
convirtieron en las plumas méas sobresalientes de mediados del siglo XIX; todos ellos
presididos por don Andrés Quintana R0o.'® Guillermo Prieto, quien incursioné en el
trabajo de la prosa, cre6 cuadros de humor, ironia o critica social e indago en el género de
la narrativa breve.!®® El mismo afio de la consolidacién del grupo de Letran, Ignacio
Rodriguez Galvan, escritor “prolijo, incursiona —con desigual fortuna— en todos los
géneros”,"° publico “La hija del oidor”, pieza con la cual, segin Pavon, se inaugura el
cuento mexicano independiente: “[...] no ligado mas a estructuras mayores [...] el cuento
que aspira conscientemente a lo artistico, separandose asi de la tradicién cuentistica oral, la
fabula y la conseja”.'' José Marfa Roa Bércena, autor de novela y cuento, publicd
Leyendas mexicanas... en la década de los sesenta, y contribuy6 a la formacion de la

narrativa corta con sus obras: Varios cuentos (1883) y Raso Blanco (1870). Este autor fue

quien escribié uno de los primeros cuentos fantasticos de horror de las letras mexicanas:

97 Ibidem, p. 8.

198 Marco Antonio Campos, LA ACADEMIA DE LETRAN (MEXICO, 2004), p. 15.

199 Considerada cuento por Leal, la pieza de Guillermo Prieto “Lucero del alba” es un texto que oscila
entre la leyenda y el cuento, y parece hallar sus raices en las narraciones orales: “Contabase una noche al
calor de la lumbre, un cuento; mi Nana, que era la narradora, estaba bajo una ventana, con sus cabellos
blancos como copos de algodén” (Guillermo Prieto, “Lucero del alba”, en L. Leal, op. cit., p. 27).

10 Celia Miranda Carabes, “Estudio Preliminar”, a LA NOVELA CORTA EN EL PRIMER ROMANTICISMO
MEXICANO (UNAM, 1998), p. 27.

11 Alfredo Pavén, “De la violencia en los modernistas”, en David Huerta, Paquete cuento (México, 1990),
pp. 54-55 apud J. Erasto Cortés y A. Pavon, op. cit., p. 260. Al decir de estos criticos, en el primer tercio del
siglo XIX las nomenclaturas de cuento y novela corta fueron empleadas indistintamente para uno y otro
género: “la novela corta [...] corresponde en realidad, al cuento, designado indistintamente, en ese tiempo,
como novela corta, eshozo de novela, cuentecillo, leyenda” (Ibidem, p. 267). Siguiendo la linea que trazan
estos dos autores, en la elaboracion de la presente seccidn decidi no diferenciar entre una nomenclatura y otra,
pues, pese a que la discusion ha sido amplia, no se han logrado establecer limites fijos entre ambos géneros.
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“Lanchitas”. Por su parte, Manuel Payno Flores en el afio de 1849 también cre6 cuento
fantastico con “El diablo y la monja”, publicado en El Album Mexicano y reunido en
Tardes nubladas (1871).

Ya en 1850, con el nacimiento de la Academia de Bellas Letras (Liceo Hidalgo), poetas
como Justo Sierra, Ignacio Manuel Altamirano, Rafael Delgado y Riva Palacio fueron
quienes erigieron un cuento méas maduro.**? David Huerta detecta en Cuentos del general
(1892) de Vicente Riva Palacio: “[...] cuentos, directos y escritoS con mano maestra, son
piezas excelentes, eficaces, aunque no especialmente memorables, o mejor dicho, son
memorables por su sorprendente aliento moderno, en medio de las rosadas neblinas
romanticas”.!*?

Estos escritores trabajaron bajo la incertidumbre de invasiones extranjeras y contiendas
politicas armadas, pero con un deseo de progreso en lo que a materia de cultura se referia.
De acuerdo con Celia Miranda Cérabes, fue en el afio de 1867, con la exhortacion
nacionalista de Ignacio Manuel Altamirano, cuando se vislumbrd una nueva etapa literaria

en la que se entrevieron las aspiraciones universalistas del modernismo, sin dejar de lado

las inquietudes de la Academia de Letran.**

112 Es de Ilamar la atencién el caso de Rafael Delgado, quien declaré no concebir la escritura del cuento
como un fin en si mismo, sino que éste fue un mero ejercicio escritural para poder construir una novela:
“Algunos de los cuentos, sucedidos, notas, bocetos o como te plazca llamarlos, ‘El desertor’, ‘El asesinato de
Palma-Sola’, ‘Justicia popular’, y otros semejantes, son meros apuntes de cosas vistas y de sucesos bien
sabidos, consignados en cuartillas por via de estudio, con objeto de escribir mas tarde (Un suefio azul) una
novela rustica y veracruzana, a manera de La parcela de mi admirado amigo don José Lopez-Porillo y Rojas”
(Rafael Delgado, “Prologo”, a Cuentos y notas, México, 1902, p. xxxvii apud J. Erasto Cortés y A. Pavon,
op. cit., p. 261).

2 David Huerta, “Transfiguraciones del cuento mexicano”, Paquete cuento, p. 4 apud J. Erasto Cortés y
A. Pavén, op. cit., p. 261.

4 C. Miranda Cérabes, op. cit., p. 51. En el afio de 1867 Altamirano “funda EI Correo de México, que
publica con Ignacio Ramirez y Guillermo Prieto. Quiere iluminar el espiritu liberal de la patria y comienza un
magisterio intelectual de fructuosas consecuencias [...]. No hay publicacion de ideas liberales que no cuente
con su colaboracion: poesias, novelas, cronicas de teatro, critica literaria, articulos politicos, educativos,
histéricos y de costumbres. Participa activamente en la vida de sociedades literarias [como las veladas
literarias] y cientificas. Ademas de sus ensefianzas, infundio una conciencia nacional y una responsabilidad
intelectual a la generacion literaria que aparecio tras el triunfo de la Reptblica (1867)” (José Luis Martinez,
“Prologo” a Ignacio Manuel Altamirano, LA LITERATURA NACIONAL, MEXICO, 1949, pp. XVI-XVII). Para el afio
de 1868 publica “las primeras Revistas Literarias [e] inaugur[a] una etapa decisiva en la historiografia de la
literatura mexicana” (José Luis Martinez, “Prologo” a Ignacio Manuel Altamirano, en ibidem, pp. Vii-viil). En
la primera de estas Revistas Altamirano promulgé: “Lo repetimos: el movimiento literario es visible. Hace
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Del cuento modernista

Los modernistas fueron parte en el cultivo del género cuentistico; con ellos existié alta
experimentacion del género, causada, en gran medida, por el auge de la industria
periodistica y, en general, por las nuevas exigencias literarias que trajo consigo la

modernidad:

[...] cada una de las generaciones modernistas emprendi6 indagaciones particulares;
con Manuel Gutierrez N4jera a la cabeza, la primera oscil6 entre el trabajo meticuloso
del lenguaje y el tratamiento de asuntos aun ligados al devenir, cambiante por el
supuesto advenimiento de la modernidad, de los destinos de la nacion; esto produjo
un cuento hibrido, débilmente estructurado, a caballo entre la cronica y el cuadro
impresionista. Liderada por los literatos involucrados en las diferentes polémicas
decadentistas y modernistas, asi como los que confluyeron en las paginas de la
primera época de la Revista Moderna (1898-1903), la segunda generacion compartié
el mismo gusto por la experimentacion estilistica, pero abordd un abanico diferente
de preocupaciones que, aun cuando se llegan a vincular con el entorno inmediato,
prestan una atencion especial a la descripcion de estados mentales I|m|trofes al ser
intimo del hombre moderno, casi siempre sometido a la amenaza del exterior. 15

Los cuentistas del modernismo mexicano imitaron la narracién breve francesa y

buscaron el cosmopolitismo, lo cual “no signific[6] deseo de evasion como se creia, sino

parte del deseo de ‘modernizar’ la propia cultura™: 116

Conserve cada raza su caracter substancial; pero no se aisle de las otras ni las rechace,
so pena de agotarse y morir. El libre cambio es bueno en el comercio intelectual [y
tiene sobre el libre cambio mercantil la ventaja de que podemos establecerlo hasta
con pueblos y naciones que no existen ya].

Mientras mas prosa y poesia alemana, francesa, inglesa, italiana, rusa, norte y
sudamericana, etcétera, importe la literatura espafiola, mas producird y de mas ricos y
de més cuantiosos productos seré su exportacion.*!’

algunos meses todavia, la prensa no publicaba sino escritos politicos u obras literarias extranjeras. Hoy se
estan publicando a un tiempo varias novelas, poesias, folletines de literatura, articulos de costumbres y
estudios historicos, todo obra de jévenes mexicanos, impulsados por el entusiasmo que cunde mas cada dia.
El publico, cansado de las aridas discusiones de la politica, recibe con placer estas publicaciones, las lee con
avidez, las aplaude [...]” (Ignacio Manuel Altamirano, “Elementos para una literatura nacional”, en ibid., p.
9).

15 A, L. Zavala Diaz, op. cit., pp. 97-98.

116 Gabriela Mora, EL CUENTO MODERNISTA HISPANOAMERICANO (LIMA / BERKELEY, 1996), p. 25.

Y7 Manuel Gutiérrez Néjera, “El cruzamiento en literatura”, en LA CONSTRUCCION DEL MODERNISMO
(UNAM, 2002), pp. 92-93.
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Debido a dicha universalizacién, la produccion del cuento finisecular decimondnico
estuvo influida de manera crucial por los preceptos del escritor estadunidense Edgar Allan
Poe, quien refiere que el género cuentistico es el adecuado para cubrir las necesidades del

. . . 7 . -~ 118
genio, asi como brindarles el campo méas ventajoso de accion.” Poe expone que a
diferencia del poema, el cual es mas adecuado para tratar la Belleza, la narracion breve es el

género predilecto para manejar el terror, la pasion, el horror, asi como otros elementos:

[...] el ritmo [del poema] constituye ayuda esencial para el desarrollo de la mas alta
idea del poema —Ia idea de lo Bello—, las artificialidades del ritmo forman una
barrera insuperable para el desarrollo de todas las formas del pensamiento y
expresion que se basan en la Verdad. Pero con frecuencia y en alto grado el objeto del
cuento es la verdad.'"

Quiza el precepto del escritor estadounidense méas determinante, bajo el cual se forjo el
cuento modernista en México, fue la unidad de impresion: “Segin Poe, la verdadera
originalidad literaria se mide por medio del efecto o la impresion que la obra logra crear en
el lector, mas que por la elaboracion de una trama novedosa o por la expresion de ideas del
todo originales”.lzo El autor de “El gato negro” propone la busqueda de un efecto que
someta imaginativa y espiritualmente al lector a una experiencia de tipo emocional.

La concisién —Ia cual permite que la lectura se haga en una sola vez, entre media hora y
dos, ya que los sucesos externos interrumpen una larga lectura, “modifican, anulan o
contrarrestan en mayor o menor grado las impresiones del libro”—"* fue el vehiculo al que
recurrieron los adeptos a Poe para lograr un efecto bien dirigido, el cual debia estar
establecido antes de la constitucion de la obra: “Si es prudente [el cuentista], no habra

elaborado sus pensamientos para ubicar los incidentes, sino que, después de concebir

Y8Cf. Edgar Allan Poe, “HAWTHORNE Y LA TEORIA DEL EFECTO EN EL CUENTO” (CARACAS, 1997), p. 303.

1 E_ Allan Poe, op. cit., p. 304.

120 Maria Luisa Rosenblat, “LA UNIDAD DE EFECTO Y LA ESFERICIDAD DEL CUENTO” (CARACAS, 1997), p.
229.

121 E. Allan Poe, op. cit., p. 304. // Por su parte, el critico Alfredo Pavén comenta que la brevedad es
consecuencia de los elementos internos del cuento, ya que éste es una entidad dindmica compuesta por un
conjunto cerrado de relaciones internas y un mundo finito de unidades. Rechaza que la brevedad sea una
caracteristica intrinseca del género: “es una impertinencia que se le tase un texto bajo el criterio de si su
lectura consumié segundos, minutos, horas, dias, meses o0 afios; si cumplio ese rito en una sola sentada o en
varias” (A. Pavon, op. cit., p. 67).
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cuidadosamente cierto efecto Unico y singular, inventara los incidentes, combinandolos de
la manera que mejor lo ayuden a lograr el efecto preconcebido”.*?

Por otra parte, el francés Guy de Maupassant, quien también fuera directriz de los
grupos de modernistas, coincide con Poe respecto a que la intencionalidad de la narracion
debe de estar bien dirigida desde la eleccion de sus elementos, pues estos deben ser

absolutamente necesarios:

Cierta selectividad se hace indispensable... lo que representa el primer revés para la
teoria de la “completa verdad” (de la literatura realista).

La vida, ademas, estd compuesta de los elementos méas imprescindible, dispares y
contradictorios. Es brutal, inconsecuente y desmadejada, llena de catastrofes
inexplicables, il6gicas.

He aqui por qué el escritor, una vez escogido su tema, ha de tomar del caos de la
vida, entorpecida por riesgos y trivialidades, sélo los detalles Gtiles para su asunto y
omitir el resto.'??

Asi pues, lo breve en las narraciones fue posicionado por los modernistas en un peldafio
alto dentro de la escala de la creacion literaria, de la siguiente manera lo expresa su mentor,

Poe:

En tiempos venideros el buen sentido insistira probablemente en medir una obra de
arte por la finalidad que llena, por la impresion que provoca, antes que por el tiempo
que le llevo llenar la finalidad o por la extension del “sostenido esfuerzo” necesario
para producir la impresion. La verdad es que la perseverancia es una cosa Y, el genio
otra muy distinta; todo el trascendentalismo pagano no podra confundirlos.**

La brevedad no s6lo fue requerida para ayudar a provocar la unidad de impresion, sino
también para cubrir las nuevas exigencias escriturales de un México “modernizado”, en el
cual la prensa se habia convertido en el mayor divulgador literario y en uno de sus

condicionantes mas decisivos: “Un relato corto es mas asequible al formato del periddico;

122 E_ Allan Poe, op. cit., p. 304. Asi mismo, el autor estadounidense agrega en su texto “Sobre la trama, el
desenlace y el efecto” que: “El desenlace [dénouement] en la narrativa, el efecto buscado en todas la deméas
composiciones, deberia haber sido considerado y arreglado de manera definitiva antes de escribir la primera
palabra; y ni una palabra deberia entonces escribirse que no tendiera —o formara parte de una oracion
tendiente— hacia el desarrollo del desenlace o al fortalecimiento del efecto” (Edgar Allan Poe, “SOBRE LA
TRAMA, EL DESENLACE Y EL EFECTO”, CARACAS, 1997, p. 313).

12 Guy de Maupassant, “EL OBJETIVO DEL ESCRITOR” (UNAM, 2008), pp. 70-71.

124 Edgar Allan Poe, “HAWTHORNE Y LA TEORIA DEL EFECTO EN EL CUENTO” (CARACAS, 1997), p. 301.
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reduce y hace mas ‘econdmica’ la lectura”.?® El que la narracién breve fuera publicada en
diarios, semanarios y bisemanarios brind6 al autor la posibilidad de que ésta tuviera una
recepcion casi inmediata, a diferencia de los libros. La inclusion del cuento en la presa
respondio a la ley de oferta y demanda, pues cred un publico ansioso de nuevas piezas,
manteniendo la seguridad de la edicion y de la divulgacion de la obra. Al decir de Ignacio
Diaz Ruiz, la inversién de poco tiempo de lectura de la narracion breve, aunado al bajo
precio de las publicaciones periddicas en las que aparecia, otorgaron al cuento finisecular
decimonénico un rasgo mas de modernidad.'?®

De este modo, determinado por el caracter pragmatico y programatico de la prensa, el

cuento modernista en México fue caracterizado por ciertas particularidades:

[...] la sintesis y la brevedad, la actualidad, la temporalidad y la circunstancia, el
gusto, las preferencias y las tendencias de la época y la moda, la oportunidad del
asunto, la originalidad y atraccion del tema, la eleccion y la representatividad de los
personajes, la novedad vy la eIe_gan%g del tratamiento, el cuidado de la forma, la
divulgacién y la recepcion inmediata.

El escritor produjo su obra literaria de acuerdo con las necesidades del editor y del
publico, asi como de las aspiraciones de la época, por lo que, de cierta manera, su libertad
creadora se veia restringida. Los temas que se abordaron con maés reincidencia fueron: “la
representacion del espacio social urbano, la incorporacion de motivos propios de las
nacientes sociedades locales, la inclusion de ideas y temas caracteristicos del fin del siglo y
la reelaboracion del imaginario social”.!?®

Si bien el ejercicio de escribir cuento fue practicado por los nombres mas sobresalientes
del modernismo mexicano, ya que éste fue el género de creacion ficticia mas “indicado”
para tratar de forma breve e inmediata cualquier tipo de tema que competiera a la “Verdad”,

no se dejé de lado la creacion poética, la cual, como ya hice mencién anteriormente, es la

adecuada para manejar la Belleza, segun Poe. Ambos géneros se imbricaron bajo una nueva

125 1gnacio Diaz Ruiz, “Introduccién” a EL CUENTO MEXICANO EN EL MODERNISMO (UNAM, 2006), p. XIV.
126 | dem.
27 |hidem, p. xv.
128 |pid., pp. X1I- X111
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férmula escritural, la cual desarrollaria una historia, empleando recursos poéticos para

lograr el ideal estético deseado:

Esas y otras dualidades, verificables en el nivel de la estructura y el lenguaje, tienen
en su raiz en una vision antitética de la realidad. La imposibilidad de reconciliar el
ideal estético que rige la creacion con el mundo circundante se traduce, en el cuento
modernista, en una vision conflictiva: visién que a la postre intenta equilibrarse en las
armonias y purezas del arte.*?

La prosa poética fue practicada por dos de los primeros modernistas: el mexicano
Manuel Gutiérrez Najera y el nicaragliense Rubén Dario; quienes ayudaron a que la
narracion breve tuviera dignidad artistica y un lugar preponderante dentro de las letras
hispanoamericanas: “En las cronicas, cuentos, ensayos, se reflejan los efectos del
modernismo lirico, en el fondo de esa prosa existe poesia: en las descripciones orales,
encontramos esos matices de luz, color, musica, bien logrados; caracteristicos del
modernismo”.**® A los valores crométicos, tensiones elipticas, estribillos, ritornelos y rimas
internas “pueden atribuirseles funciones estructurales que refuerzan la configuracion
externa; o sea la epidermis del relato”. 13!

Carlos Diaz Duf6o también fue participe en la creacién de prosa poética modernista en

su modalidad decadente, ésta puede apreciarse en algunos de los textos compilados en

Cuentos nerviosos, de los cuales hablaré a continuacion.

129 Enrique Pupo-Walker, “EL CUENTO MODERNISTA: SU EVOLUCION Y CARACTERISTICAS” (MADRID, 2008),
p. 518.

130 Bertha Bautista Flores, INVESTIGACIONES SOBRE LA OBRA POETICA DE CARACTER LITERARIO DE CARLOS
DIAZ DUFOO (UNAM, 1967), p. 35. // Manuel Gutiérrez Najera publicé sus Cuentos fragiles en el afio de 1883,
obra que hoy se descubre como un verdadero hito en la historia del cuento hispanoamericano, dado que
N4jera explora diversas formas narrativas, formal y tematicamente. En su obra incurre en la hibridacién de los
géneros literarios (probable razon del titulo del libro), tal es el caso de la tan antologada “Novela del tranvia”.

131 E. pupo-Walker, op. cit., p. 518.
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De los Cuentos nerviosos

De acuerdo con Alicia Bustos Trejo los textos reunidos bajo el titulo de Cuentos nerviosos,

teméaticamente, responden al naturalismo y, formalmente, son piezas carentes de accion:

Por sus temas [...], se insertan cabalmente en el naturalismo: alcoholismo, agonias,
cadaveres, sangre, hospitales (“Una duda”); madres prostituidas, mendicidad (“El
vengador”); amores enfermizos, patologias (“Historias de boulevard”), expresados en
un lenguaje esencialmente poético. En estos textos, carentes por completo de accion,
Diaz Duf6o describe siempre estados emocionales, sensaciones enfermizas de seres
humanos en situaciones extraordinarias: terror, angustia, vaciedad (“Catalepsia”); en
ellos domina la introspeccién psicolégica como queda anunciado desde los titulos de
algunos de ellos: “Cavilaciones”, “Confidencias”; se trata de estados enervados,
patolégicos.

Por su parte, Bertha Bautista sitla dichos textos entre realismo y modernismo, y niega
que pertenezcan al género cuentistico: “podemos considerarlos mas bien como relatos
cortos, reflexiones, no propiamente cuentos”.** Quiza el motivo por el cual estas dos
estudiosas coincidieron en no otorgar la categoria de cuento a todos los textos de la
compilacion, fue que no lograron discernir entre los géneros debido a su conjuncion con el
lenguaje poético, ya que, como lo sefiala Pupo-Walker, las exclamaciones retdricas, la
redundancia, el comentario de los escritores modernistas fueron recursos que a veces
entorpecian el desarrollo narrativo, los cuales fueron procedimientos “frecuentes y hasta
sintomaticos entre casi todos los primeros cuentistas del modernismo. EIl habito adquirido
por la poesia, de convertir al narrador en portavoz e interlocutor de todo cuanto se rodea se
mantuvo en prosa”.134

En mi opinidn, las obras compiladas en este volumen responden al modernismo, visto

como un movimiento ecléctico, que hace uso de otras corrientes artisticas para llegar al fin

132 Cf. Alicia Bustos Trejo, “Introduccién” a Manuel Gutiérrez Néjera, OBRAS XII. NARRATIVA, Il RELATOS
(UNAM, 2001), p. LLI.
133 B, Bautista Flores, op. cit., p. 86.
134 E. pupo-Walker, op. cit., p. 517.
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estético deseado por el autor,*® y entre ellas se encuentran ensayos, textos hibridos y piezas
cuentisticas bien definidas.

Con el fin de clasificar los textos de Cuentos nerviosos, hago uso de la explicacion que
proporciona Alfredo Pavon para definir la narracion breve. El cuento es la microestructura
organizada cuantitativamente por dos situaciones: 1. El planteamiento inicial que explica el
origen del presente narrativo, en el cual se encuentra la historia —o diégesis, que constituye
un acontecimiento o serie de acontecimientos con un orden cronoldgico independiente del
modo en que han sido predispuestos e introducidos en la obra, inscritos es un espacio-
temporal dado—; 2. El pasaje de un estado de mejoramiento a uno de degradacion o
viceversa, que da cuenta en el presente narrativo de las transformaciones operadas mediante
acciones, las cuales son conocidas como intriga.'*® El cuento recurre sélo a una
transferencia situacional, cuyo planteamiento, evolucion y desenlace requieren de escasos
conflictos de interés, minimos personajes y precarios informes sobre las motivaciones que
llevan a determinada nuclearizacion. Todos estos recursos son dispuestos para lograr la
concentracion de sentido, es decir, lograr un efecto diegético Unico. Dicho género debe
poseer narrador (0 narradores), personajes, objetos y gozar de una ubicacion espacio-
temporal —aunque esta Ultima caracteristica llega a ser prescindible en el cuento moderno.

Partiendo de esta elucidacioén considero cuentos: “;Por qué la mat6?”, “Catalepsia”, “El
primer esclavo”, “La autopsia”, “Una duda”, “El centinela”, “;Maldita!”, “;Madonna mia!”
y “El vengador”. En dichos textos encuentro narrador, locacion, temporalidad, personajes y,
el rasgo méas importante del género, una sola transferencia situacional, es decir, un antes y
un despues en el personaje, el cual sufre una transformacion por medio de la intriga. Para

comprobar mi tesis —exceptuando “Una duda”, ya que posteriormente elaboraré un analisis

135 Sobre el eclecticismo modernista vid. capitulo 111: “La modernidad en México™, en el presente trabajo.
136 |_a funcién intriga se trata de los conflictos de intereses y la lucha de los personajes, que trae a escena
dos entidades contrarias e irreconciliables, cuya coexistencia pacifica es imposible (cf. A. Pavén, op. cit., p.
75).
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profundo de esta obra— hablaré un poco sobre la conformacién de las piezas anteriormente
mencionadas, asi como de la poética que el autor vierte en ellas.

En “;Por qué la mat6?”*¥ —texto que empieza con una construccion temporal
innovadora para la época, pues se inicia con una amenaza: “;Te mataria!”; lo cual advierte
la existencia de un antes y un después narrativo—, tras el adulterio cometido por la

138

protagonista, representacion de la femme fatale,™ y de la vision retrospectiva que nos

137 Carlos Diaz Dufdo, “Cuentos nerviosos. Por qué la mato”, en El Mundo. Semanario Ilustrado, afio v, t.
I, nim. 4 (22 de enero de 1899), p. 70. Recogido como “Por qué la mat6”, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO,
1901), pp. 7-15.

138 | a representacion en el arte finisecular decimonénico sobre la dicotomfa entre mujer fatal y mujer
fragil tuvo una explicacion historica, se tratd de un malestar masculino que se plasmd en “las reproducciones
literarias y artisticas de finales del XIX, las imagenes de la mujer que alli se desprenden hay que verlas, mas
gue como un reflejo de las mujeres histéricas, como un sintoma de los hombres, como una proyeccion
imaginaria de sus temores y angustias ante ese otro sexo que después de haber sido concebido
tradicionalmente como imagen y sombra masculina, comienza a ser reconocido modernamente como alteridad
plena, autbnoma y a veces siniestra” (José Ricardo Chaves, LOS HIJOS DE CIBELES, UNAM, 2007, p. 169). La
razén por la que el hombre vio en la figura femenina una amenaza y cre6 dicho ideario se debid a que existid
una reivindicacion de los derechos de la mujer: de manera paulatina ésta tuvo acceso a la educacion superior y
pudo laborar en ciertos trabajos que anteriormente le estaban vedados, por tanto tuvo una mayor participacién
en la vida publica; por otro lado, grupos organizados de mujeres, en paises Europeos, iniciaron las primeras
campafias de control natal, con lo cual hacian uso de su libertad para decidir si tomaban el papel de
progenitoras o lo rechazaban, lo que causé gran revuelo entre los conservadores, pues, hasta ese momento, la
concepcion era vista como su gran mision de vida. Por todo lo anterior, la mujer fue representada en las artes,
por una parte, como la femme fatale que en “sus mas significativos rasgos psicologicos destacara por su
capacidad de dominio, de incitacion al mal, y su frialdad, que no le impedira, sin embargo poseer una fuerte
sexualidad, en muchas ocasiones lujuriosa y felina, es decir, animal” (Erika Bornay, LAS HIJAS DE LILITH,
MADRID, 2008, p. 115); la cual para satisfacer sus ansias materiales o carnales lleva al hombre a perderse en la
locura 0 a cometer un asesinato, propio 0 ajeno, sin que por ello reciba castigo alguno a su perversidad. Por
otro lado, la femme fragile es una figura femenina virginal, falta de iniciativa, sumisa, enfermiza, con alto
valor moral y espiritual y que siempre se halla a la sombra del hombre. En las representaciones artisticas los
tipos mujer fatal y mujer fragil adquiere una significacion total en interrelacion con la figura masculina, pues,
en su mayoria, estos solo sirven para revelar las problematicas del protagonista masculino. En las letras
mexicanas la gran mayoria de modernistas pertenecientes a la segunda generacion empled en sus creaciones
literarias la figuras de la mujer fragil y de la fatal, sobre todo de ésta ultima. Al respecto Ana Laura Zavala
Diaz sefiala lo siguiente cuando habla sobre la cuentistica de Duf6o: “Resulta evidente que en los textos de
Diaz Duf6o predomina la efigie de la femme fatale, la cual, envuelta en varios disfraces, encarna de nuevo el
componente perturbador que causa la escision del personaje masculino entre la busqueda de la trascendencia y
las necesidades mundanas. En su calidad de emisaria del mundo, la sombra femenina sigue cumpliendo con la
funcidén de destronar al protagonista del universo idilico, sublimado a través del amor; asi mismo continda
teniendo una actuacion secundaria, de franca dependencia con su contraparte masculina. Empero, en las letras
mexicanas su presencia ira cobrando mayor relieve que la de la femme fragile —incluso en textos donde no
existe una postulacion decadente—, quizas porque a través de ella, de su manifiesta maldad, se patentiza el
tan mencionado desgarre del hombre a finales del siglo antepasado” (A. L. Zavala Diaz, op. cit., p. 169).
Aungque coincido con la idea de que en la mayoria de los cuentos de Diaz Duf6o donde aparece la figura de la
mujer fatal o de la mujer fragil, ésta s6lo ayuda a manifestar los conflictos internos del personaje masculino,
sin alcanzar a tener un papel protagénico dentro de la diégesis, considero que existe una excepcion y se trata
justamente del caso de “;Por qué la mat6?”, cuento en el que la verdadera protagonista de la historia es la
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proporciona el narrador acerca del vacuo matrimonio de la mujer, el personaje provoca a su
desdibujado esposo —“hombre taciturno y dulce, al mismo tiempo, sonambulo del amor,
perseguido por extrafias inquietudes, envuelto en palpables sobras, con una vaguedad
nostalgica en las horas de mas completo abandono [...]. Vision temblorosa y fragil [...]”
(pp. 10 y 11)— para que éste la mate: “Y espero, palpitante, ansiosa, poseida de un goce
que cantaba en su ser un himno, esperd el momento supremo, cuando, después de haber
trazado con temblorosa mano las dos lineas de un andnimo, vio abrirse aquella puerta y el
relampago de un disparo...” (p. 15). Dicho acto fue el que le infundi6 respeto y amor hacia
su cényuge que, para ese punto narrativo, ya no era sombra, tenia forma y lucia hermoso:
“iMatarla! jAh! jEntonces si lo amaria, lo adoraria de rodillas, su Gltima mirada seria para
él, su postrera palabra su nombre...! ;Y la atraccion del abismo se apoderd de ella, una
atraccion contra la que es vano luchar, un vértigo de sentir una sensacién exquisita,
incomparable, mas fuerte que la misma muerte!” (p. 14). El adulterio en esta pieza se trata
“de la falta que iba redimirla para el amor” (p. 14), mientras que el asesinato se convierte
en la culminacion amorosa: “—jAh, te adoro...!— murmur6é como en un éxtasis” (p. 15),
antes de expirar.

»139 o5 quiza uno de los cuentos mas poéticos

Con un narrador protagonista, “Catalepsia
de Dufoo, lleno de figuras retdricas como: repeticiones, preguntas retoricas, interjecciones
y sinestesias. La historia trata sobre el alma de un hombre que, después de un incontrolable
descenso, cae en la cuenta de que su cuerpo esta muerto: “De pronto dieron las cinco en el
reloj de la iglesia. / jUna... dos... tres... cuatro... cinco...! / ;Y me senti alli, rigido,
inmovil! / jEra yo! Me sentia encerrado en aquella armadura de acero. jMi cuerpo! Habia

encontrado mi cuerpo” (pp. 19-29). Este es un texto que comunica el miedo del ser humano

por lo desconocido: el confundir la muerte con vida o el vivir en muerte. Desarraigado de

femme fatale, quien ve en su contraparte masculina el mévil para alcanzar sus fines, sin que por ello la intriga
narrativa recaiga en él.

139 Carlos Diaz Dufoo, “Catalepsia”, en Revista Azul, t. 1, nim. 3 (20 de mayo de 1894), pp. 35-36 y con la
misma firma, “Cuentos siniestros. 1l. Catalepsia”, en El Mundo. Semanario llustrado, t. I, nim. 11 (17 de
marzo de 1895), p. 10. Recogido como “Catalepsia”, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 17-23.
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los preceptos catolicos, el alma del personaje no asciende al Cielo, no desciende a los
Infiernos ni paga su condena en el Purgatorio, sino que queda errabundo en el mundo,
donde los vivos representan el bestiario humano: “Y aquellos hombres alli, espiando mi
cuerpo con avideces de ave de rapifia, clavando las garras de sus risas ahogadas en mi carne

de cementerio” (p. 22). En este texto subyace la congoja del hombre moderno ante el

concepto de “la muerte de Dios” y la nada que aparece tras ella:'*°

Luego...una agitacion inesperada... Pasos que se aproximan, resonantes, taconeo de
beodo en la losa de un sepulcro... Gritos de dolor sublime, cuerpos que se
desploman... el ruido de una tapa al caer sobre una caja... jOtra vez el frio, el
horrible frio, que entra en mi médula...! ;Y la sensacion de vacio... de un inmenso
vacio, prolongandose en la tiniebla...! (pp. 22-23)

99141

Con un narrador omnisciente y sin didlogo alguno, “El primer esclavo” ™" es un cuento

que, a manera de escenas cinematograficas, presenta diferentes etapas de la evolucién del
planeta hasta la aparicion del hombre. Las primeras escenas versan sobre el proceso de

formacion de la Tierra:

Desprendidse aquel fragmento de la enorme masa del Sol, y rodo por lo Infinito hasta
quedar prendido en la zona de atraccion, hacia el foco luminoso. Se movio
pesadamente sobre si mismo, y, dando sus primeros traspiés por el espacio, comenzé
su interminable carrera a través del tiempo. Pasaron muchos millares de siglos; las
nubes lloraron largamente sobre el nuevo peregrino; vapor de gases lo envolvi6 a
modo de encaje sutil; el agua y el fuego rifieron horrible combate, y al disiparse las
brumas que rodeaban aquel globo, una ligera pelicula obscurecia a trechos la materia
ignea (p. 27).

10 E] concepto de “la muerte de Dios”, expuesto por Hegel y Nietzsche, no se trata de un “ateismo” en el
sentido clerical, ya que no demuestra que Dios no existe, mas bien, éste corresponde al fendmeno llamado
“secularizacion”, el cual se refiere a la “ausencia de Dios” que es una crisis “de pérdida de la fe, de duda
religiosa [y] de temor del ateismo” (Rafael Gutiérrez Girardot, MODERNISMO. SUPUESTOS HISTORICOS Y
CULTURALES, MEXICO, 1988, p. 46). Esto ocasiond que el hombre (el poeta) de la época sacralizara lo
mundano y profanara lo sagrado: “Esta ausencia de Dios tiene una de sus causas mas inmediatas en los
principios de egoismo y racionalidad de la sociedad burguesa y en sus valores terrenales, pero también en lo
que Hanna Arendt 1lamo ‘el triunfo del animal laborans’, esto es, la plenitud del proceso de mundanizacion y
racionalizacion de la vida, la realizacion del progreso” (R. Gutiérrez Girardot, op. cit., p. 52). Tras el extravio
de la fe cristiana, se perdio una realidad, un soporte para el ser humano, por lo que éste quedd desprotegido
por algo superior a él y sélo cont6 con la certidumbre de su propia existencia: “no significa que tras la pérdida
de la certeza en un mas alla se le ofreciera al hombre un mas aca diverso, sino que mas bien fue lanzado del
mas alla y del mas aca a si mismo” (idem).

1 Carlos Diaz Duf6o, “El primer esclavo”, en Revista Azul, t. I, nim. 5 (3 de junio de 1894), pp. 70-72.
Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 25-34.
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Posteriormente, pareciera, se van realizando una serie de close ups, enfocando la India,
una tribu y, finalmente, a unos amantes que son parte de ella. Cada una de las partes
constitutivas de la pieza goza de una afortunada descripcion; por ejemplo, a manera de
preludio sobre el destino de los personajes el escritor recrea una naturaleza peligrosa, en la
cual, incluso, lo que pareciera ser nitido es riesgoso: “Cada sombra es la muerte; el claro en
el bosque es el peligro; el &rbol envenena; el pantano envenena; la roca, desnuda y hosca,
destaca sus lineas entre un semillero de flores; el viento arrastra polen y abrasa cuento toca”
(p. 28). Y despues, la historia de los amantes Sakya y Varuni en la cual, tras la estatica
contemplacion de Sakya hacia Varuni, se desata el climax; éste trata sobre una amenaza
que se avecina: el hombre que captura al hombre y lo pone a sus servicios. Los verbos de
movimiento crean el conflicto que provocard la transformacion en la historia: “Hay que
huir: escalar los primero eslabones de la montaia, trepar por ella, asirse de cantil a cantil,
deslizarse por un reborde que limita un abismo, y penetrar en lo profundo de alguna cueva,
boca infernal [...]” (p. 31). La fuga es en vano, el hombre es conquistado y la mujer
sometida por aquellos que saben cosechar, que fabrican sus propias tiendas con pieles de
animales y que, en lugar de matar a su enemigo, lo convierten en su esclavo. Esto hace
referencia a un tema de interés para el hombre moderno: el humano es esclavizado por otro,
cuando el segundo se halla peldafios arriba en la escala del progreso. **> Duféo, quiza, con
ello cre6 una metafora sobre el nuevo orden moderno, el cual sometia al mas “débil”.

Con un manejo méas sobrio del lenguaje, “La autopsia”,*** contado por un narrador

omnisciente, trata sobre el matrimonio compuesto por una joven mujer “con un alma

142 E| positivismo encontrd en el darwinismo social la justificacién para que la burguesia ocupara un alto
peldafio dentro de la escala social y para que al pueblo le fuera negado su derecho a opinar y a defender sus
intereses, pues éste postulaba que “en la lucha por la sobrevivencia siempre triunfa el mas apto”: “la doctrina
positivista segun la cual el progreso produce fatalmente una clase afortunada que, por poseer mejores dotes,
representa la seleccion de las especies y tiene, por lo mismo, el derecho casi sagrado de explotar y sostener a
su dominio a los ineptos” (José Vasconcelos, Discurso publicado en La Revista del Maestro, México, 1992
apud L. Zea, op. cit., 1968, p. 31).

143 Carlos Diaz Dufbo, “Cuadro de género”, en El Siglo Diez y Nueve, 92 época, afio 48, t. 94, nim. 15236
(24 de noviembre de 1888), p. 1 y con la misma firma y mismo titulo, en Revista Azul, t. 1, nim. 10 (8 de julio
de 1894), pp. 149-151. Recogido como “La autopsia”, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 43-51.
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inquieta, nacida para ser contemplada de rodillas” (p. 46) y un médico, quien es “un
hombre frio y reservado, impregnado del espiritu de problemas trascendentales, de casos
patoldgicos de dudas cientificas” (p. 46). Teodora, nombre de la protagonista, orillada por
la indiferencia de su marido, decide huir de casa con un amante. La monotona vida del
doctor no muda de rutina por la ausencia de su esposa ni por su engafio. Sin embargo, en
una ocasion, mientras éste imparte su catedra, el cuerpo de una mujer es llevado al
anfiteatro para ser estudiado por envenenamiento de cianuro, éste pertenecia a Teodora; por
primera vez el narrador nos describe hermoso el cuerpo de la mujer: “sus formas habian
sido holladas por el placer, sin que perdieran el primitivo encanto de sus lineas. El vicio
hizo rodar aquel monton de carne blanca y tersa, de suaves contornos y virginales
redondeces” (p. 51). Tras ver el cuerpo de su esposa, el doctor continGia con su clase y su
rostro, indiferente ante lo amoroso (humano), se ilumina frente a la autopsia (ciencia). El
médico hace la primera incision.

En “El Centinela”,***con ayuda de elementos sensoriales, un narrador omnisciente

construye en este cuento un ambiente fantasmal, encaminado a causar terror:

[...] los arboles cabeceando como espectros tragicos, la carretera retorciéndose en
blancas curvas, semejante a un reptil monstruoso; a lo lejos fulguraciones metélicas y
rumor apagado que se propaga en ondas [...]. A ocasiones un grito agudo; es la voz
de un centinela, que recoge el viento en su amplia tdnica, primero como una
maldicién, después como un quejido, méas tarde como un suspiro, hasta perderse en el
misterio de la noche. Luego, el silencio, la calma, ese inmenso vacio poblado de ojos
que no se ven y de voces que no se escuchan, ronda invisible que azota la frente del
que vela y pasa carcajedndose a la sordina, caballeros en un rayo de luna, envueltos
en polvillo luminoso [...] bailando su danza loca en un punto indeciso del espacio
(pp. 69-70).

En dicha locacion y temporalidad el narrador coloca un batallon y en él a Pedro, joven
soldado, quien mientras hace su centinela, recuerda la imagen espantosa de uno de sus
amigos que se habia suicidado dias antes desempefiando la misma labor: “semblante livido,

de ojos abiertos, boca contraida y cabellos erizados” (p. 70). Durante su guardia, Pedro

144 Carlos Diaz Duf6o, “El centinela”, en EI Mundo. Semanario llustrado, t. I, nim. 14 (7 de abril de
1895), p. 9 y con la misma firma y mismo titulo, en Revista Azul, t. 1, nim. 10 (7 de julio de 1895), pp. 158-
159. Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), 67-74.
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entra en cavilaciones respecto a la vida y a la muerte, y afiora el lejano hogar —lugar
siempre inalcanzable para los personajes dufoonianos—, es en ese momento cuando la
intriga se gesta: “Una encina, vieja y rugosa, se alzaba ante €l; sus ramas se extendian
formando un nido de verdura, y agitadas por el viento murmuraban frases dulces a los oidos
del centinela. / jQué raro sonaba aquel concierto! / Se sentd debajo de un arbol y se puso a
escuchar” (p. 72). El concierto era llevado a cabo por los componentes de la Naturaleza,
todos ellos entidades femeninas: encinas, ramas, estrellas y flores; quienes en su decir
incitaban a Pedro a ir hacia ellas, conduciéndolo a la locura y, después, a la muerte: “Pedro,
desprendid la correa de su remington y comenz0 a pasarse la otra extremidad alrededor del
cuello” (p. 74).1*°

Contada por un narrador omnisciente, “Maldita” es la historia de un oficiante, *° quien
un dia de abril, mientras celebra la liturgia en una parroquia, ve aparecer una vision que le
es recurrente: “Y la veia, la veia siempre” (p. 93). En una atmosfera de somnolencia creada
a partir de la apelacién de los sentidos: “Y el misero cerraba los ojos, se dejaba ir en aquella
corriente de flores frescas que rebosan los vasos, en aquel adormecimiento vaporoso,
mientras el 6rgano desplegaba sus alas sonoras, su himno amenazante, como la voz de una
tormenta lejana” (p. 93); surge la vision de un ente femenino calificado como impio,
provocativo y maldito: “la roja cabellera esparcida, los labios carnosos, himedos de besos,
las pupilas lucientes” (p. 93). Es el ambiente de la ceremonia —“la oleada susurrante de
los rezos, el ronquido atenuado de la multitud que llenaba el templo y que lo arrullaba un
momento” (p. 93, las negritas son mias)— el que induce al personaje a oscilar entre el
suefio y la realidad; estados que se mezclan mediante la incrustacion de imagenes, por
ejemplo: mientras el rito de la comunion se realiza, una determinada accion transporta al

personaje a otro espacio... “Y la vibradora campanilla hacia inclinar las cabezas, como una

1% | as entidades de la naturaleza femeninas causantes de la locura y la muerte de la figura protagénica
masculina pertenecen a las diversas representaciones de la mujer fatal. Sobre la femme fatale vid. nota nam.
135 al presente capitulo.

148 Carlos Diaz Duf6o, “jMaldita!”, en Revista Azul, t. Iv, nim. 6 (8 de diciembre de 1895), pp. 92-93.
Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 91-95.
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hoz que tronchara un campo de trigos” (pp. 93-94). El lugar al que se traslada la
imaginacion del personaje durante sus lapsos de ensofiacion es el campo en un eterno abril,
espacio donde se halla “la amada cabeza de rojizos destellos, la loca pasién selvatica de
aquel espiritu, la desposada de sus ensuefios...” (p. 95, las negritas son mias); ahi es cuando
interviene la intriga narrativa: la traicion de la mujer que lleva al hombre a caer en “el
abandono, las eternas noches, el hundimiento de la vida, el ansia de soledad y el misticismo
envolviéndolo con sus negros crespones” (p. 95). Tras lo cual el sacerdote regresa a aquel
abril en el que lleva a cabo la consagracion de la Hostia y “entre ella y €1, se alzaba siempre
la provocativa cabeza de roja cabellera y de boca carnosa [...]” (p. 94). Los papeles entre lo
sagrado y lo mundano se intercambian y se llega a confundir el deseo carnal con el objeto
de adoracion divina.**’ La pieza finaliza con una repeticién que pareciera ser presagio del
“naufragio de aquella alma” (p. 94): “Y el 6rgano desplegaba sus alas sonoras, Su himno
amenazante, como la voz de una tormenta lejana” (p. 95).

Con un doble narrador (un amigo de Ernesto, protagonista de la pieza, quien,
posteriormente, se convertird en un narrador autodiegético), “;Madonna mia!” es la historia

del arribo de Ernesto,*®

joven de temperamento inocente, fino, exquisito y apasionado, a la
ciudad: “Era uno de tantos muchachos ricos, que en el fondo de una hacienda suefian la
novela de la vida, se dejan ir en alas de la fantasia, y una hermosa mafiana llegan a la
capital con su bagaje de frescas ilusiones” (p. 108). En una fiesta de salon, Ernesto se
enamora de una mujer, representacion de la femme fragile, que se convertiria en su “Ideal
eterno” (p. 110), por ello la llama Madonna: “Todo lo que sus largas horas [...] habia él
idealizado, de suave, de tierno, de uncioso, se realizaba en aquella criatura, que paso

delante de él, rodeada de su gracia mistica, en su belleza fragil y como sonada” (p. 109).

Esta mujer se hace acompanar siempre por la figura paternal: “viejo severo, de blanca testa

47 Sobre la desacralizacion de lo sagrado y la sacralizacién de lo profano vid. nota ndm. 140, en el
presente capitulo.
148 Carlos Diaz Duf6o, “;Madonna mia!”, en Revista Azul, t. v, nim. 9 (28 de junio de 1896), pp. 129-130
y con la misma firma y mismo titulo, en El Imparcial, t. v, nim. 745 (3 de octubre de 1898), pp. 2. Recogido
con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 103-113.
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erguida y noble continente de héroe” (p. 111). El idilio entre los “enamorados” se lleva a
cabo en salones que reflejan la condicidn burguesa del momento historico: “amplias salas
iluminadas, los grandes espejos biselados, los hombros al descubierto, las diademas de
brillantes, los enormes candelabros, el fru-fru de las sedas, el rumor de los abanicos y el
estallido de las carcajadas” (p. 100). Un buen dia Ernesto es invitado por el padre de la
madona a comer. En el comedor es presentado a tres sefiores de apariencia respetable, en
dicho espacio se crea un ambiente de barullo, botellas destapadas y vaho de café. En ese
punto narrativo existe un cambio en la actitud de la “madona”, anunciando una
transformacion en la historia y en el personaje femenino que va de una mujer fragil a una
fatal: “;Por qué extrafios caminos aquella belleza fragil, suave, entré en un nuevo estado de
conciencia —para él desconocido— en el que parecia cruzar todas las tentaciones y bogar
todos los deseos?” (p. 112); después de lo cual a Ernesto: “no le parecido anormal la
posicion del padre, cuando la Madonna al inclinarse para ofrecerle un terron de azUcar,
rozo6 con sus rizos blondos las ardientes mejillas del invitado” (p. 112). Posteriormente, se
hace la invitacion al juego que el protagonista acepta seducido por la “madona”, en el cual
perdid sus pertenecias y, debido al engafio y la traicién, su inocencia de joven campirano;
empero, adquiri6 una deuda con el “padre” de su “fragil” amada. La estafa cometida por el
“padre” y “la hija”, explica Ernesto a su amigo, mientras se hallan bebiendo en una cantina,
se habia repetido con varios muchachos sofiadores de provincia.

“El vengador”,** con un narrador autodiegético, se inicia ante un jurado, cuando el
protagonista se esta declarando culpable de un matricidio: “—jSi, sefiores jurados, aquella
mujer, aquella anciana, era mi madre [...]”(p. 125). Después de la confesion relata el modus
operandi y el porqué del asesinato. ElI crimen fue cometido una noche tempestuosa:

“Afuera, el viento gemia en rafagas siniestras y la lluvia golpeaba a intervalos los cristales

%9 Carlos Diaz Dufb6o, “Cuentos siniestros. El vengador”, en EI Mundo. Semanario llustrado, t. I, nim. 10
(10 de marzo de 1895), pp. 9-10 y con la misma firma, “El vengador”, en Revista Azul, t. 11, nim. 26 (27 de
octubre de 1895), pp. 413-415. Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp.
123-131.
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de la ventana” (p. 125); mientras la mujer dormia, su hijo la asfixié. La razén del
homicidio, el abandono del hijo y del padre por parte de la madre: “Una noche, mi padre,
mi pobre padre enfermo, yo, muy nifio, la miseria... el delirio... Y al amanecer, él,
moribundo... yo pidiendo pan... mientras ella tal vez dormia su suefio orgiéstico en un
salon dorado [...]” (p. 127). A continuacion, cuenta su vida de estudiante: inmerso en
tabernas y rodeado de mujeres, en una ocasion habia tratado de herir a una mendiga,
confundiéndola con su madre bajo los efectos del alcohol. Su juventud, dolorosa, llena de
deseos de venganza y remordimientos, seria una etapa en la que su padre
fantasmagoricamente se le aparecia para recordarle el agravio. ¢EI consuelo?, confundirse
entre la multitud para pasar inadvertido, sin lograr hallar tranquilidad entre la
muchedumbre.™® Asf transcurre su vida, hasta que un dia descubre la morada de la anciana
y comete el crimen que lo libera del fantasma de su padre, a quien logra vengar: “El que del
suefio broto, volvid al ensuefio; la que materia fue, torné a la materia. jOh mis noches, mis
tristes noches...! jYa no volveréis a enloquecerme...!” (p. 131).

Ahora bien, no considero pertenecientes al género cuentistico los siguientes textos: “Sub
lumine semper”, “Cavilaciones”, “El viejo maestro”, “At home”, “Confidencias” y
“Guitarras y fusiles”. La mayoria de estas piezas poseen un caracter reflexivo que las
acerca a la forma discursiva del ensayo. En ellas se halla presente el reposo que no busca el
efecto, sino el sentido y la significacion; con dicha caracteristica intrinseca al texto, éste se
determina por ser “tranquilo, pensativo, amortiguado”.*®* Por tanto, considero prudente
dedicar unas lineas al género ensayistico, para analizar los titulos previamente
mencionados.

El ensayo, de acuerdo con Liliana Weinberg, entrd0 en una importante etapa de
consolidacién como genero discursivo a partir de su vinculacion con el periddico: “Es a

partir de entonces que [...] refuerza sus caracteres de concision, curiosidad intelectual,

%0 sobre la fascinacién del hombre moderno por las multitudes vid. capitulo 1: “La modernidad”, en el
presente trabajo.
1L E. Allan Poe, op. cit., p. 302.
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interés omnivoro por los temas mas diversos, y es asi como extiende los debates de la mesa
de café, el tiempo dedicado a examinar y discutir cuestiones ‘de actualidad’ a ‘entender’
temas de hondura y alto grado de especializacién”.*>? Empero, en el México de finales del
siglo XIX fue una labor complicada el definir la palabra ensayo, pues aunque ya existia el
género en su aspecto formal, es decir, “como manifestacion de ideas sobre situaciones del
momento, con las que el escritor podia estar 0 no de acuerdo, y sobre las que formulaba
propuestas y soluciones”,**® no fue sino hasta entrado el siglo XX que el término se emple6
por la “critica literaria de la cultura hispanica cuando Leopoldo Alas Clarin comenté el
Ariel de José Enrique Rod6”."*

Actualmente, el género ensayistico es considerado la interpretacién del conocimiento
que tiene como unico fin comprender un mundo puesto en valor; es la interpretacion de una

representacion hecha dialogo, del desenvolvimiento de una forma de pensar de determinado

autor:

Si la interpretacion es constante confrontacion del plano semiotico con una realidad
extrasemiotica, el ensayo es el género por excelencia para llevar a cabo el proceso
interpretativo, y mas adn, el ensayo se constituye en interpretacion de interpretaciones
y representaciones simbdlicas J conceptuales ya dadas por el contexto y la tradicién
cultural en que esta inmerso.*

Cuando el ensayista crea dicha interpretacion configura tres coordenadas: persona (yo),
espacio (aqui) y tiempo (ahora); mediante las cuales el lector logra desentrafiar con mayor
éxito la inquietud del autor acerca de los temas y los juicios que componen el ensayo (pues
el juicio es “herramienta, forma y condicién universal del conocimiento™).®® Tales ejes
ayudan al receptor a forjar su propia interpretacion del tema que se evalGa. Cuando el lector
recurre al yo-aqui-ahora que delimita y posiciona al autor para interpretar su interpretacion,

se entabla un dialogo entre ambos; asi, lo que parecia ser un punto de vista unidireccional,

152 jliana Weinberg, EL ENSAYO ENTRE EL PARAISO Y EL INFIERNO (UNAM, 2001), p. 37.
153 Belem Clark de Lara, “Introducciéon” a Manuel Gutiérrez Najera, OBRAS XIV. MEDITACIONES MORALES
(UNAM, 2007), p. LXIX.
4 Ibidem, p. LIl
155 |, Weinberg, op. cit., p. 23.
15 Ibidem, p. 33.
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adquiere mayor apertura, con lo que ya no se podria hablar solamente de un “yo”, sino de

un “nosotros”:

Se trata de un proceso interpretativo que en doble movimiento enlaza al ensayista y
su comunidad, a la palabra y al universo simbdlico y conceptual del autor con un
horizonte de sentldo y le permite acceder a un nosotros que periodiza y profundlza el
ahora y que extiende €l aqui en las nuevas coordenadas del espacio interpretado.™’

Asi pues, este género es el didlogo que el escritor entabla con su lector sobre
determinado tema, empleando juicios y simbolos. Conversacion que, segun John SkKirius,
debe cumplir con cuatro rasgos bésicos: la confesion, la persuasion, la labor informativa y
la artistica.'*®

Con base en lo anterior, considero que “Sub lumine semper” y “Cavilaciones”
pertenecen al género ensayistico. No obstante, dentro de los titulos enumerados
previamente también vislumbro dos textos hibridos como “At home” y “La muerte del
‘Maestro’ ”; una reflexion, “Confidencias”, que no logra concretarse como ensayo porque
solo expone ideas, sin la intencion de persuadir; una historia que presenta marcado tono
lirico, “Guitarras y fusiles”, la cual no coloco dentro del listado de cuentos, pues carece de
intriga y solo refiere acontecimientos aislados sobre la vida del personaje; y un relato, “El
viejo maestro”, que presenta un narrador, una ubicacion espacio-temporal y una historia,
pero no posee la intriga que generaria un cambio en el protagonista. Ahora bien, sobre
dichas obras hablaré brevemente.

Ensayo trabajado con lenguaje poético, “Sub lumine semper” dialoga sobre la dualidad
del escritor de finales del siglo XIX: poeta-periodista.’®® En dicho texto, el trabajo del
literato es representado por un libro nuevo y cerrado de poemas: “estrofas de un poeta
amado, muchos pedazos de vida concentrados en algunas paginas, fragmentos de dolores y

rayos de esperanza, unidos por el hilo invisible de una inspiracion robusta y

57 1hid., p. 42.
158 cf. B. Clark de Lara, op. cit., p. LXVIII.
159 Carlos Diaz Duf6o, “Sub lumine semper”, en Revista Azul, t. 1, nam. 12 (22 de julio de 1894), pp. 180-
181. Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 67-74.
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comprehensiva” (p. 37). Sin embargo, este poemario se halla bajo un monton de:
“periddicos, revistas extranjeras, recortes, apuntes y cuartillas a medio llenar” (p. 37);
objetos que simbolizan la labor del escritor moderno dentro del periodismo. El poeta no
puede acceder al texto literario por atender sus obligaciones periodisticas: “td, centinela de
mis largas veladas de lucha, has debido reirte interiormente, con carcajada irénica, al verme
revolotear alrededor de la Memoria de un Estado o rebuscar periddicos de incisiva
elocuencia con que dar relieve a un suelto de gacetilla” (p. 38). Finalmente, en el mundo
narrado, la prensa, “monstruo que todo lo devora, que nunca esta ahito” (p. 40), termina por
absorber la actividad literaria, porque “amar [a la poesia] es hermoso: vivir [del
periodismo] es necesario” (p. 40).

“Cavilaciones”,'® ensayo que se abre con la presentaciéon de La melée sociale de
Clemenceau, que trata el suicidio de un nifio de 12 afios de edad, tema a partir del cual
Duf6o desarrollard un texto que habla del “malestar de fin de siglo” como un producto de la
modernidad: “ya no hay nifios en esta etapa de la vida humana [...]. Nuestros nifios son
viejos” (p. 77). El hombre se reconoce en un momento de declive, tras haber alcanzado una
etapa de madurez en la historia humana. La vejez y muerte de la infancia es metafora del
truncamiento de un futuro, ya que la modernidad habia derribado las tradicionales formas
de vida y en su lugar habia colocado al imperante materialismo y con él nuevos paradigmas
morales: “Alla van nuestras pasada orgias o nuestras ondas crisis. No hemos podido, no,
ofrecer una vida sana a la nueva simiente [...]” (p. 79). En esta pieza se maneja como un
mal hereditario (naturalismo) la sensibilidad enfermiza (decadentismo): “Una inmensa
fatiga ha aguzado nuestro sistema nervioso, lo ha apurado, y las impresiones,

quintaesenciadas, repercuten en nuestro organismo con extraordinaria viveza” (p. 78).

180 Carlos Diaz Duféo, “Cavilaciones”, en Revista Azul, t. 111, nim. 12 (21 de julio de 1895), pp. 185-186.
Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 75-82.
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“El viejo maestro” es un relato que inicia con tintes de crénica y que cuenta la historia

de un viejo artista,'**

quien, después de haber tenido su época de gloria en Italia, se
encuentra olvidado y lejos de su tierra: “Los gritos de victoria, las aclamaciones populares,
las musicas marciales, las felicitaciones entusiastas... ;Ya en la copa de los brindis no hay
mas que lagrimas?” (p. 87). En este texto subyace otra de las preocupaciones del escritor
moderno, el desplazamiento del artista que trajo consigo la modernidad en su interminable
devenir: “jAh!, es hermoso esto, es hermoso este sacrificio de todos los dias, de todos los
momentos para caer vencido, muerto en vida, y ver cbmo se despiertan otras energias y se
elevan otros idolos y se desencadenan otros aplausos” (p. 86).

“At home” se trata de una pieza hibrida que va de lo descriptivo a la reflexivo.*®® Con un
lenguaje modernista, en ella se pinta una tarde lluviosa en una ciudad: “La tierra toma con
delicia su bafio de regadera; se ha levantado muy tempranito, se ha prendido su tocado de
flores recién abiertas, se ha ruborizado a los besos del astro de fuego [...] amanecerd mas
hermosa, cada latigazo de agua hara saltar en su rostro nuevos colores” (p. 100). Después
de dicha descripcion se presenta un razonamiento acerca del acto de producir literatura:
“(No os ha ocurrido a ocasiones rectificar el desenlace de una novela, acomodarlo a vuestra
fantasia?” (p. 101). Bajo esta idea, la obra literaria puede hallar un paralelismo con la
lluvia: “Los arroyuelos entonan su cancion ritmica; van murmurando secretos susurrantes
[...] leyendas de regiones albas, cuentecillos sorprendidos en los nidos, dialogos
escuchados en los rosales; y alla van [...] con las ondas inquietantes que arrastran hojas
desprendidas de las ramas, tapones de corcho, fragmentos de periddicos...” (p. 100).

Posteriormente, da paso a la meditacion moral: “Si la maldad no existiera, ;como

181 Carlos Diaz Duf6o, “El viejo maestro”, en Revista Azul, t. 11, nim. 23 (6 de octubre de 1895), pp. 359-
360 y con la misma firma, “Italia. El viejo maestro”, en EI Mundo. Semanario llustrado, t. 11, nim. 10 (6 de
septiembre de 1896), p. 150. Recogido con el titulo de “El viejo maestro”, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO,
1901), pp. 83-89.

162 Carlos Diaz Duféo, “At home”, en Revista Azul, t. 1, nim. 22 (31 de marzo de 1894), pp. 341-342.
Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 97-104.
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conoceriamos la bondad? ;Qué empleo tendrian las virtudes y los actos heroicos?” (p. 102).
Y la pieza se clausura con la repeticion de un fragmento de la pintura inicial.
A manera de declaracion, “Confidencias” refiere las preferencias de un narrador por el

amor mal correspondido en vez de un amor “sano”: %

no me seducen esas esculturas de carne, espiritus tranquilos que tienen la limpidez de
los arroyuelos, almas que estan siempre en oracion [...], organismo débiles que no
conocen la dicha contenida en estos repentinos incendios de rebeldia que estallan en
los temperamentos fortificados por la lucha y para luchar creados (p. 117).

El narrador huye de la serenidad por parecerle fatigosa: “[...] por ausencia de
sensaciones, mueren muchos amores. Un cansancio enorme se apodera de los espiritus, esa
carencia de actividad los consume poco a poco, y un dia se sienten poseidos del dolor
inmenso de no sentir dolores” (p. 119). Y termina el texto anunciando: “Es hermoso
escuchar la confesién ruborosa de la nifia que amais. Pero es mucho mas hermoso todavia
oir decir a la mujer que os ama: jOh, te aborrezco!” (p. 121).

En “Guitarras y fusiles”, ** con un marcado lirismo, se desarrolla una historia tocante a
una preocupacion moral. Un joven es llevado a la guerra, dejando atrds patria, madre y
amada; sin embargo, mantiene con ¢l “el unico amor que le resta de sus amores perdidos”
(p. 136): su guitarra. En la guerra le suplantan su instrumento artistico, por uno de guerra:
“Le diran como se esgrime el arma, le ensefiaran a matar, le haran que ame la sangre, y
herira y matara [...]” (p. 137). Sin una accion o situacion que provogue un antes y un
después en el personaje, el texto finaliza con la mencién de que si el joven regresa a su
lugar de origen, ya no encontrara a la madre y si a la amada, pero casada y con hijos. Su

unico consuelo y amor serd su guitarra, con la cual se despedira: “—y el pespunteo de una

guitarra— que parecera decir: jadios!, jadios!” (p. 139).

183 Carlos Diaz Duf6o, “Confidencias”, en Revista Azul, t. 11, nim. 24 (3 de octubre de 1895), p. 381.
Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 115-121.

184 Carlos Diaz Duf6o, “Guitarras y fusiles”, en Revista Azul, t. Iv, nim. 22 (29 de marzo de 1896), pp.
335-336 y con la misma firma y mismo titulo, en EI Mundo. Semanario llustrado, t. 11, nam. 20 (15 de
noviembre de 1896), p. 308. Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 133-
139.
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En este breve sumario de los textos compilados en Cuentos nerviosos he sefialado que
algunos de ellos son indudablemente cuentos, en tanto hay otros que parecieran estar dentro
del mismo paradigma y otros mas que se encuentran fuera de él. Ante ello, se impone la
pregunta: Si la clasificacion genérica no fue el criterio para reunir las piezas, ¢cuél fue
entonces el movil por el que Duféo las selecciond y las bautizé con dicha nomenclatura?
Pavén sugiere que existen cinco modelos antoldgicos a seguir: historico, de movimiento
literario, generacional, temético y de lector.'®® Es en el estudio de este critico donde hallo la
respuesta a la pregunta planteada, todas las piezas tienen como caracteristica la brevedad y
discurren sobre problematicas propias del escritor moderno y tépicos del decadentismo,

abordados con un estilo modernista:*®®

el imaginario decadente (le femme fatale y le femme
fragile), el desamparo del hombre tras la “ausencia de Dios”, el sometimiento del més
“débil” por un nuevo orden moderno, la labor del poeta-periodista, el trueque del amor
hacia lo natural por el amor a la ciencia, la locura, la prostitucion, la perfidia, el suicidio, el
matricidio, el asesinato, el artista olvidado, el juego, la tentacion, la relativa moral, los
amores enfermizos. Es, pues, una coleccion que el lector pudiera integrar bajo el criterio de
movimiento literario. De tal manera, la primera clausula del titulo (Cuentos) responde a la
brevedad y a la estructura narrativa que poseen la mayoria de las piezas, mientras que la

segunda (nerviosos) resume las inquietudes del autor de la segunda generacion de

modernistas mexicanos:*®’

Todo es doloroso en la vida moderna. Nuestras lecturas, nuestras impresiones,
nuestras mismas alegrias se padecen: se ha quintaesenciado la existencia y el
zumbido de un cinife llega a nuestros oidos como el estampido de un cafionazo. [...]

165 ¢f. A. Pavén, op. cit., p. 14

166 Sobre el decadentismo y las caracteristicas de la literatura modernista en México vid. capitulo 1i: “La
modernidad en México”, en el presente trabajo.

167 Gabriela Mora Ilama serie o coleccion integrada a cualquier grupo de relatos interrelacionados, los
cuales pueden no estar vinculados a partir de un criterio genérico, pero si por medio de la intervencion del
lector, quien “mediante diversas inferencias textuales, produce (o no) la integracion de los textos” (Pablo
Brescia y Evelia Romano, “ESTRATEGIAS PARA LEER TEXTOS INTEGRADOS”, UNAM, 2006, p. 17); tal es el caso
del volumen de cuentos de Diaz Duf6o. Por otro lado, el estudio que realiza Mora sobre Cuentos malévolos de
Clemente Palma me sirve como apoyo para reafirmar que Cuentos nerviosos estad integrado bajo la idea de
movimiento estético: “La carne y los nervios son motivos claves en las historias hiladas por los decadentistas
[...]” (Gabriela Mora, “LOS CUENTOS MALEVOLOS DE CLEMENTE PALMA”, UNAM, 2006, p. 377).
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Reina en nuestra extrema civilizaci(’)n_ un sentimiento de pavor infini_to; es una
humanidad que tiene miedo. Nuestra literatura contemporanea estélg\gerlda de esta
dolencia extrafia que invade nuestros espiritus como una onda amarga.

Por altimo, dentro de Cuentos nerviosos existen, ademéas de las ya mencionadas, dos
piezas, a las cuales dedicaré apartados especiales. La primera de ellas, por su complejidad
estructural, es digna de un andlisis profundo, pues posee la hibridacion genérica de cronica
y cuento, revelando la labor del escritor moderno que oscilaba entre el periodismo y el arte;
del mismo modo, en ella se hace uso de la écfrasis, la cual refiere el eclecticismo de las
artes visuales dentro de la literatura modernista, se trata, pues, de “La muerte del
‘Maestro’” a la que consagraré el capitulo vi. Mientras que en el préximo capitulo trabajaré
“Una duda”, con el fin de analizar una pieza prototipicamente cuentistica que contiene
temas relacionados con la modernidad, esta construida mediante recursos modernos y da

muestra de la poética de Carlos Diaz Duf6o.

188 Carlos Diaz Duféo, “Los tristes”, en Revista Azul, t. 1, nim. 25 (21 de octubre de 1894), p. 386.
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V. “UNA DUDA”, ENTRE LA VALORACION INDIVIDUAL Y LA
FORMULACION ESCRITURAL.

En el capitulo previo hablé acerca de la conformacion del cuento y del ensayo e hice un
breve analisis sobre las piezas reunidas en Cuentos nerviosos. Sin embargo, de esta
compilacion no toqué “Una duda” y “La muerte del ‘Maestro’ ”, con el fin de realizar un
estudio detallado de tales textos. Al primero de ellos dedicaré el presente apartado, pues lo
considero prototipo del género cuentistico dentro esta antologia; ademas, lo encuentro
ejemplar por hablar sobre temas que se relacionan con la modernidad y por tratarse de, lo
que posteriormente se conoceria como, una obra abierta.

En su tesis de maestria Bertha Bautista Flores trabajé “Una duda” y sostuvo que la
temética de la pieza es de carécter psicolégico y que pertenece a la corriente realista.'®® Por
mi parte, considero que el cuento responde a la estética modernista y resume inquietudes
escriturales y sociales propias del autor moderno; de éstas, la principal en la narracion es la
moral determinada por su contexto. >

En “Una duda”, la historia es contada por un narrador extradiegético Unico omnisciente,
cuya mirada presenta tres escenarios que se van particularizando, debido al empleo de una
técnica de escritura que se asimila al zoom in cinematografico y que lleva al lector de lo

general a lo concreto.

189 Carlos Diaz Duféo, “Una duda”, en Revista Azul, t. 1, nim. 20 (16 de septiembre de 1894), pp. 307-
308. Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 53-59. Con estas palabras lo
expres6 Bertha Bautista: “El asunto de este cuento es un caso psicoldgico; ver a un ser humano con terribles
sufrimientos fisicos, saber que no hay ningln recurso para aliviarlo o por lo menos aminorarlo, y ese
sentimiento que al presenciarlo se hace parte de nuestros mismos sentimientos [...]”. Este caso, de acuerdo
con la estudiosa, es tratado con “un estilo realista que se nos presenta en toda su verdad en este cuento: El
sentido de la realidad, el modo de entender el dolor humano, los objetos que emplea para hacer sus
comparaciones son de la misma naturaleza, los extrae y los modifica con su propio lenguaje. En todo el
cuento emplea una técnica cruda” (Bertha Bautista Flores, INVESTIGACIONES SOBRE LA OBRA POETICA DE
CARACTER LITERARIO DE CARLOS DIAZ DUFOO, UNAM, 1967, pp. 93 y 97).

70 Como se veré, concuerdo con la opinién de Bertha Flores acerca de la naturaleza psicoldgica del
cuento, pues, aunque yo defiendo que la problemética central de la narracion resulta de tipo ético, también
considero a la moral como el “conjunto de facultades del espiritu, por contraposicion a fisico” (Real
Academia Espafiola, DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA, MADRID, 1992, p. 821).
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El primer escenario es una area abierta: “El mar: arriba, en lo profundo de un cielo
plomizo, el Sol arroja bocanadas de luz, asoma su faz rojiza de ebrio en el espejo de una
inmensidad que se esfuma en la linea indecisa del horizonte” (p. 55). El espacio narrativo
parece ser inconmensurable y esté provisto de los tres planos que generan la perspectiva: la
imagen del mar estd sujeta a una posicion horizontal, la ubicacion del Sol indica
verticalidad, mientras que el cielo plomizo proyecta prospectividad. Esta atmodsfera
representa un todo, donde dos de los elementos, al no poseer una delimitacién precisa,
parecieran ser so6lo uno (mar y cielo). No obstante, el elemento solar si se encuentra bien
definido por “su faz rojiza de ebrio”; ademas, se le ha otorgado animo, pues realiza una
accion violenta: “arrojar” luz. La posicion y caracterizacion del astro brindan temporalidad
a la diegesis, ya que éste se halla en el punto més alto de su elevacion sobre el horizonte y
lacera con su luz. Se trata del Sol de mediodia.

El narrador ha presentado la ubicacion espacio-temporal en la que han de aparecer los
personajes; ésta se revela como un paraje indefinido en un tiempo de agresion y halla su
referente en el momento de modernizacion en el que vivid el autor, pues “una obra de arte
no esta aislada, y, por consecuencia, habra que relacionarla con el contexto del que depende
y que la explica”.!™ La locacion y la temporalidad construyen el marco de lo que acaecera
en la diégesis; los elementos internos del cuento se disponen para constituir la unidad de
efecto.'’

Como en un angulo de picada, el primer zoom in se enfoca en la horizontalidad. El
narrador crea una de las imagenes mas terrorificas de la pieza al describir el mar: “Las olas
arrastran plantas marinas, que semejan cabelleras flotantes de cadaver sumergido en las
aguas” (p. 55). En este cuadro aparece el primer personaje del cuento, se trata de un barco

que tiene atributos de un ser animado, prosopopeya que se logré mediante el empleo de una

11 Belem Clark de Lara, “Introduccion” a Manuel Gutiérrez Néjera, OBRAS XIV. MEDITACIONES MORALES
(UNAM, 2007), p. LXXXI.
172 Sobre los elementos del cuento y la unidad de impresién vid. capitulo Iv: “;Cuéntos cuentos cuentas?”,
en el presente trabajo.
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serie de comparaciones que traen consigo la idea de sufrimiento humano. En medio del
sopor de aquella infinidad, la nave “marcha pesadamente” sin direccion, mientras que la
descripcion de sus partes, ya industrializadas, apela a la transmision de sensaciones —
caracteristica de la prosa modernista de Diaz Duféo—,'"® por medio del oido: “el chirrido
de la hélice gime quién sabe cuél extrafia cancion de dolor infinito; es un quejido lagubre y
taciturno que recuerda el lamento de un hombre que agoniza en la cama de un hospital”; y
del tacto: “La maquina resopla con fuerza, como un gigante aplastado por un peso enorme”
(p. 55).

La idea acerca de que existe un paralelismo entre la ubicacion espacio-temporal
narrativa y la modernidad del siglo XIX, se refuerza en este segundo escenario, pues un
monstruo de acero toma protagonismo en la escena y navega sobre los cadaveres de seres
humanos. *'*

El segundo zoom in focaliza un espacio delimitado; esta vez el lugar es concreto, se trata
de las entrafias de la embarcacion, que, contrario a la lentitud de ésta, poseen gran
movilidad. El narrador remite al lector a aquel sitio con la siguiente imagen: “En la proa, un
cuadro heterogéneo: marineros semidesnudos, de espaldas relucientes y torsos lustrosos;
perros errabundos que husmean escudillas; vacas de ojos entornados, gallinas, carneros,
mucho ir y venir; abigarramiento de colores [...]” (pp. 55-56).

La descripcion vivida goza de coloracion y sonoridad: “gritos e imprecaciones, cantos y
blasfemias” (p. 56). Por otra parte, el que esta gama de seres vivos se encuentre reunida en
un mismo punto no es arbitrario, se trata de un tourbillon social, que de acuerdo con
Marshall Berman es la atmdsfera en la que nace la sensibilidad moderna. El autor apoya
este argumento en una cita de la novela de Jean-Jacques Rousseau, La nueva Eloisa, en la

que se explica como se forman dichos torbellinos, y la cual tiene correspondencia con el

73 Sobre las caracteristicas de la literatura modernista vid. capitulo 11: “La modernidad en México™; y
sobre las propias de la poética de Diaz Dufdo vid. capitulo 1v: “;Cuantos cuentos cuentas?”, en el presente
trabajo.

17 Sobre los procesos de modernizacion vid. capitulo 1: “Modernidad”, y capitulo 11: “La modernidad en
México”, en el presente trabajo.
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pasaje anterior: ‘todo es absurdo pero nada es chocante, porque todos estan
acostumbrados a todo’. Es un mundo en el que ‘lo bueno, lo malo, lo hermoso, lo feo, la
verdad, la virtud, solo tiene una existencia local y limitada’ » 1% En el cuento de Dufdo,
lejos de esa masa palpitante, pero dentro del mismo ambiente modernizado, “en el
entrepuente” de la embarcacion, se encuentra el individuo que sera el protagonista de la
historia.

El narrador presenta al personaje principal en los siguientes términos: “el capitan soporta
con indiferencia los rayos del Sol y el reflejo de las aguas; pequefio, nervioso, mirada
penetrante, hecha para sondear el infinito” (p. 56). El ser infimo, en comparacion con la
grandiosidad de su entorno, es quien dirige el navio, quizad porque es capaz de resistir la
hostilidad de su tiempo y espacio. No obstante, su caracterizacion psicoldgica y metaférica
resignifica a la fisica: es llamado nervioso y puede sondear el infinito. Se trata, me aventuro
a decir, de la representacion del poeta decadentista, quien posee infinitos e individuales
ideales estéticos y sensible reaccion a los acontecimientos externos, es decir, sociales; él
emerge de su contexto por medio de las exquisiteces en su arte.!”® Asi, hasta este punto del
cuento toda la diégesis se ha revestido de un importante sentido metaférico, el cual, en mi
opinion, va trazando lineas paralelas entre la ficcion que cred Duféo y la realidad en la que
vivid el poeta mexicano a finales del siglo decimonono.

Posterior a un zoom out, la narraciéon vuelve a ser tratada con un tono de horror, el
cromatismo Yy las figuras existentes en el espacio recuerdan y provocan el padecimiento
humano: “El barco camina sobre un lago de fuego; culebrea la luz sobre la extincion de las

aguas y cada ola que avanza tiene la apariencia de un chorro de sangre. El aire sopla en

17 Jean-Jacques Rousseau, Julie. Ou la nouvelle Héloise, 22 parte, cartas 14 y 17, en (Euvres complétes. t.
Il (Paris, 1761) pp. 231-236 apud Marshall Berman, TODO LO SOLIDO SE DESVANECE EN EL AIRE (MEXICO,
1989), p. 4.

176 Sobre la figura del escritor decadentista vid. capitulo ni: “La modernidad en México™, en el presente
trabajo. // En este capitulo he decidido emplear de forma indistinta los términos decadentista y modernista,
pues, tal como expuse en el anterior, unos pocos afios antes de terminar el siglo X1X en el pais la literatura
decadentista ya estaba plenamente definida como modernista en su sentido ecléctico.
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réfagas asfixiantes, aliento de hornaza que azota el negro vapor de la chimenea y en él se
funde con delicia” (p. 56).

Dentro del mar y de la embarcacion, todo parece ir apaciguandose; los sonidos van
acallandose y el ritmo de la narracion se vuelve mas lento: “Los gritos, las canciones, los
juramentos van extinguiéndose: un sopor de siesta se ha apoderado del buque; diriase que
siente pereza de andar; vacila como un beodo, da un traspiés [sic], vuelve a enderezarse, se
reclina sobre el agua, como deseoso de buscar en ella frescura” (p. 56).

El recorrido del barco exhibe una tranquilidad relativa, la somnolencia de la atmdsfera
sera solamente empleada para introducir el climax narrativo, el cual se anuncia tras la
ironica frase “deseoso de buscar en ella frescura”. Entonces, sucede: un estruendo. Todos
los elementos narrativos se condensan para crear la unidad de impresion. La detonacion, el
desastre, el sacudimiento en el interior de —Ilo que para ese momento de la diégesis ya era
un ente vivo— un “monstruo”. El estrépito vuelve a cobrar fuerza y el ritmo narrativo va in
crescendo debido al recurso de la enumeracion: “Y gritos, y gemidos, y oraciones, y
blasfemias, esta vez lanzadas en el paroxismo de una desesperacion impotente y colérica”
(p. 57).

De pronto, la voz narrativa conjunta el tono descriptivo con el de la accién y, como si se
tratara de una toma en primera persona, el protagonista muestra al espectador lo que sucede
y hacia donde se dirige: “El hombre del entrepuente se ha precipitado: salva escaleras
angostas colgadas sobre el abismo, pasadizos oscuros, pretiles estrechos, y desciende,
desciende siempre, como debid descender el angel de la soberbia herido por la ira de
Jeovah [sic]” (p. 57). Tras el descendimiento, el nervioso individuo llega a un espacio
infernal, “estado de privacion definitiva de Dios” y “lugar donde los condenados [...]
sufren el castigo eterno”:'"” “Una bocaza enorme se abre a sus pies: un soplo de infierno se
eleva del hueco. El hombre se detiene, y mira a través de las tinieblas: el espectaculo es

siniestro” (p. 57). Pero ahi, ;qué se habria de penar y cual seria la sancion? Una de las

77 Real Academia Espafiola, op. cit., p. 1195.
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lecturas indica que lo que se castiga en la narracion es la soberbia, asi lo ha sugerido el
narrador al comparar el descenso del hombre con el de Lucifer, quien 0s6 creerse igual a

Dios, como lo refiere por analogia el siguiente pasaje biblico:

iComo caiste del Cielo, oh Lucero, hijo de la mafiana! Cortado fuiste por tierra, tu
que debilitabas a las naciones. Tu que decias en tu corazon: Subiré al Cielo; en lo
alto, junto a las estrellas de Dios, levantaré mi trono, y en el monte del testimonio me
sentaré, a los lados del Norte; sobre las alturas de las nubes subiré, y seré semejante al
Altisimo. Mas td derribado eres hasta el Seol, a los lados del abismo.1"®

Y ¢cuél es la pena a pagar por este pecado capital? Un accidente, descrito con una
lastimosa imagen: “En el fondo, en medio de un hacinamiento de objetos informes, hay una
cosa que gime y se estremece: es un cuerpo humano convertido en una masa palpitante:
aquello no tiene ojos, ni cabellos; los brazos y las piernas han sido arrancados, y el tronco,
cubierto de Ilagas y de Ulceras, se sacude convulsivamente” (p. 57).

Provocado por la explosion del flux de una caldera, quien fuera el maquinista de la
embarcacion ha dejado de pertenecer al género humano: “Sobre este monton de sangre y
carne se inclinan dos o tres cabezas humanas” (p. 57); y se ha cosificado. El proceso de
mundanizacion y racionalizacion de la vida a fines del siglo XIX contribuy6 a la formacion

»-17® mientras los productos humanos, como la ciencia

del concepto de “la ausencia de Dios”;
y la tecnologia, adquirieron un valor sagrado. Esto Gltimo respondi6é a dos impulsos. El
primero de ellos fue de tipo espiritual, pues la vacuidad divina hubiera sido mayor en el
hombre de no haberle adjudicado caracter sagrado al materialismo, asi lo manifiesta Diaz

Duféo:

178 |safas xIv: 12-15. El término Seol se refiere a un infierno en el que creian los antiguos hebreos, el cual
es descrito como: “[...] una inmensa cavidad que, segun los textos, toma forma de pozo, de una cisterna, de
una sima, de una fosa [...]. Esta cavidad subterranea gigantesca [...] esta cerrada por una sélida puerta; es una
prision de donde no se puede salir” (Georges Minois, HISTORIA DE LOS INFIERNOS, BARCELONA, 2005, p. 28).
A tal espacio descienden los muertos para habitar en la nada: “[...] hay que reconocer que esta situacion del
difunto, yaciendo en el polvo, inmovil, sin pensamientos, sin sensacion alguna, era muy proxima a la nada;
letargo definitivo, coma eterno. Y la suerte era la misma para los buenos [y] para los malos: ni juicio, ni
castigo, ni recompensa” (ibidem, p. 29).

79 Sobre la idea de la “muerte” y “ausencia de Dios” vid. capitulo Iv: “;Cuantos cuentos cuentas?”, en el
presente trabajo.
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El hombre del siglo XIX, educado en el Cristianismo, ha substituido la creencia en
Dios por la creencia en la Libertad, en la Ciencia, en la Democracia —no importa en
qué—; pero ha conservado en el fondo de su espiritu un vago sentimiento de
misticismo, un amor al misterio, que flota en este mar de locas tempestades en que su
conciencia ha ido a perderse.'®°

Y el segundo se refiere a un aspecto social, ya que de acuerdo con los adeptos al
positivismo comtiano era conveniente buscar la unién de toda la sociedad y, a su vez, la
preservacion de la individualidad de sus miembros; la sociedad no se debia separar por sus
ideas o sus creencias, asi que “abogaron por el método cientifico, mismo que permitiria la
unidad de pensamiento [...]”.*** En este sentido se podria entender a qué se refiere la idea
de soberbia humana dentro de una atmdsfera modernizada: el hombre colocé a la par del
Dios creador (religion) —fuente de la verdad Unica para la tradicion— su propia creacion,
convirtiendose de esa forma en una suerte de dios. En “Una duda” este tema es
ficcionalizado por Duf6o al otorgar vida al barco y al convertir en objeto al hombre dentro
de un lugar donde dios no habita. Angel Rama sefiala que los valores absolutos
“encarna[ron] comodamente en objetos, de conformidad con la generalizada cosificacion de
las formas de vida: ya objetos de uso, ya objetos industriales, ya objetos de arte”.'® Tal
parece que el autor del cuento sugiere que la falla tecnoldgica, la cual cosifico al obrero
—es decir, aniquilé lo humano—, fue el precio a pagar por la concientizacion del hombre
como Unico hacedor de su destino, quien en su interminable carrera hacia el progreso
derrumb6 antiguos cultos para en su lugar colocar otros, como el materialismo. El
accidente, pues, no se trata de un castigo divino, sino de una de las consecuencias de la
modernidad burguesa.

Ahora bien, mientras el hombre del entrepuente contempla al herido, “se arroja a la
negra boca; ya es una figura mas en el grupo” (p. 58). El sensible personaje no puede

continuar alejado de la conglomeracion de gente; en otros términos, pierde su

'8 Carlos Diaz Duféo, “Los tristes”, en Revista Azul, t. 1, nim. 25 (21 de octubre de 1894), p. 385.

181 B Clark de Lara, op. cit, (UNAM, 2007), p. LXXXII.
182 Angel Rama, La ciudad letrada (Santiago, 1984), pp. 113 apud Francoise Perus, LITERATURA Y
SOCIEDAD EN AMERICA LATINA: EL MODERNISMO (MEXICO, 1976), pp. 78-79.
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individualidad ante un suceso de caracter social impactante y cruento. Nuevamente el
capitan me remite a la figura del escritor modernista, quien, tal como lo concibe Duf6o en

su articulo “La bohemia”, debe de cumplir una mision social:

El escritor publico no es un ser apartado de la tarea comun, un espiritu
desimpresionado de la obra colectiva. Ese Robinsén que vive aislado a los problemas
de su época, ha desaparecido. Hoy se encuentra ligado a la vida, enlazado a los
grandes hechos de los que procede, comparte ese principio de solidaridad, esa ley de
unificacion que preside a todos los organismos, desde la nebulosa al infusorio y de la
estrella al pantano.'®®

Cuando el protagonista ya ha sido ubicado en le tourbillon social, se entabla el
contundente y Unico dialogo del cuento, el cual se lleva a cabo entre el protagonista y un
nuevo personaje, que no podria ser otro que uno capaz de dar respuestas trascendentales
sobre la vida y la muerte; me refiero al personaje del médico, quien es representacion del

cientificismo del periodo. Este desahucia al herido:

Medico —Esta perdido.
Capitan —Durara...?

Medico —Seis horas, a lo sumo.
Capitan —¢Asi?

Médico —Asi (p. 58).

La brevedad del coloquio contribuye a que la unidad de impresion no se fracture y su
determinismo lleva al capitan a tomar una decision, la cual en un principio de la diégesis
pareciera ser la correcta: dar muerte al herido para acabar con su agonia. ES en ese punto
cuando se presenta la intriga cuentistica:** “Nada mas. Luego, el hombre del entrepuente,
frio, sereno, toma de la cintura un revolver, lo amartilla con lentitud, se inclina de nuevo
hacia el moribundo, y aplica la fria boca del arma en el lugar del corazén...” (p. 58). La
férmula narrativa ubicd casi al final de la pieza la transformacion del protagonista con el fin

de crear el “efecto unico” del que hablé Poe. Mientras que la temporalidad de la pieza

refiere que fue cuestion de segundos que la lucha interna de convenciones y convicciones

183 Carlos Diaz Duféo, “La bohemia”, en Revista Azul, t. Iv, nim. 21 (22 de marzo de 1896), p. 330.
184 Sobre la intriga narrativa vid. capitulo 1v: “;Cuéntos cuentos cuentas?”, en el presente trabajo.
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en el personaje le provocaron un cambio moral: “Pasan unos segundos... la sombra de una
duda se hinca en el corazén de aquel hombre... Se incorpora lentamente, desamartilla el
arma y la vuelve a colocar en la cintura” (pp. 58-59).

Es la dubitacion sobre los limites de conceptos como bondad y maldad, el tema central
del cuento, la razén de su enigmatico titulo y la causante del trueque narrativo. Asi, lo
expone el narrador en el desenlace de la obra que acaece ya en cubierta, en el entrepuente,
cuando el Sol se estd ocultando, el cual ya no hiere —como el Sol de mediodia que se
presentd al inicio—, sino que posee otra significacion que bien se puede interpretar como
un referente al periodo finisecular decimonénico.’® De acuerdo con Claudio Iglesias, las
imagenes de las puestas de Sol elaboradas por los escritores modernos tienen su
correspondencia en la idea de un ocaso social y cultural, detras del cual surgirdn nuevas
formas artisticas: “Y en los arabescos de este Sol agonizante, algunos espiritus poéticos
encontraran delicias nuevas”.*® Asi, en esa ubicacion espacio-temporal el autor decide que
su narrador cierre la obra: “Seis horas después moria el herido. / Y el capitan en el
entrepuente, sondeando el infinito, en un creplsculo de rosa y oro, preguntaba a su
conciencia si la maldad y la piedad pueden llegar a confundirse alguna vez en la vida” (p.
59).

Tal y como sugiri6 Iglesias, después de la imagen del ocaso en “Una duda” surgié una
nueva formula escritural, la cual posee relacion con una de las posibles funciones de la
literatura. El autor, al colocar un tourbillon social en el cuento, insinu6 no solo la
coexistencia de la bondad y la malicia dentro la modernidad, sino la interrelacion de estos
dos conceptos. Y aunque esta union parecia paradojica, si era posible, pero su existencia
resultaba local y limitada. Es decir, Duf6o sabia que la moral era relativa y vigente para

cada sociedad y, mas alla, para cada individuo en determinada época, él lo expresa asi en

185 os ocasos en la prosa de Dfaz Duféo son un motivo recurrente que contiene diversos significados en
distintas piezas de Cuentos nerviosos, tal y como se vera en el siguiente capitulo.
188 Charles Baudelaire, “Notes nouvelles sur Edgar Poe” (1857), en (Euvres complétes (Paris, 1875) apud
Claudio Iglesias, “Prélogo” a ANTOLOGIA DEL DECADENTISMO (BUENOS AIRES, 2007), p. 12.
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“At home”: “[...] la maldad absoluta no existe. No hay hombres resueltamente malos, como
no los hay resueltamente buenos. Todos somos buenos y malos a ratos, dentro de éste o
aquel orden de ideas”.*®’

Bajo esta enunciacion, “Una duda” no estaba destinada a cumplir el mismo cometido
que, por ejemplo, Ignacio Manuel Altamirano, le adjudicaba a la literatura, ya que poco
después de la restauracion de la Republica, cuando el pais estaba dando los primeros pasos
hacia la modernizacion, propuso aplicar en ella el precepto clasico de conjuntar “lo til con
lo dulce”. Y dentro de la idea de utilidad introducia a la moral, pues decia “nosotros
deseamos la moral ante todo, porque fuera de ella nada vemos util, nada vemos que
conduzca a la dicha, nada vemos que pueda llamarse verdaderamente placer”.*®® Desde el
punto de vista de Altamirano, toda gran obra literaria debia cimentarse con sencillez, gracia
y moral. La sencillez porque contribuia a que el lector entendiera la gracia de la pieza y
accediera a un mensaje moralizador que afianzara los valores de éste. Todo lo anterior tenia
como unico fin ayudar a la construccion de la nacion. Por otro lado, Gutiérrez Najera, a
partir de la década de los setenta, vio dentro de las funciones de la literatura la de presentar
asuntos éticos —muestra de ello son sus meditaciones morales— para ser una conciencia
mediadora entre su opinién y la de la sociedad y, asi, contribuir a la unificacion de la
nacion.'® Por su parte, de acuerdo a Duféo las bellas letras no tenian la tarea de exponer un
mensaje moralizador —declaracion que no se cumple en toda su obra—, ejemplo de ello es
“Una duda”, pues en él no castiga ni hace que su narrador halague al personaje principal
por la decisién de no quitarle la vida al moribundo, sélo se limita a presentar una situacion
de la cual el lector sacara sus propias opiniones. El cuentista, al comentar una obra de
Tolstoi, dice al respecto: “El autor no es un moralista, sino un anatdbmico que se concreta a

lo que halla en el cadaver humano. Los lectores, si quieren, sacaran sus conclusiones. / Este

187 Carlos Diaz Duf6o, “At home”, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), p. 102.
188 | gnacio Manuel Altamirano, “REVISTA LITERARIA (MEXICO, 1868)” (MEXICO, 1899), p. 394.
189 Cf. B. Clark de Lara, op. cit., p. LXXVII.
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es el criterio que aplicamos todos los que a la moderna literatura nos dedicamos, en los
ratos perdidos de la labor diaria”.'*

En este sentido, la modernidad de “Una duda” no se restringe a los temas que subyacen
bajo el texto, los cuales hablan acerca de una época de ruptura: la hostilidad del medio
modernizado, la “ausencia de Dios”, el hombre visto como materia bruta de trabajo, la
tecnologia como nuevo Dios que provee vida a lo inanimado y da muerte a lo vivo, la
relatividad de la moral y el artista decadentista; ni tampoco se restringe a la estética
modernista con la que se abordan dichos temas. Sino que, asimismo, es moderna porque se
trata de lo que méas tarde se conocera como obra abierta, aquella que no sélo emite
significacion, sino que recibe nuevos significados. Al decir de Octavio Paz en la obra
abierta: “El lector no s6lo participa sino que interviene; es el autor de la respuesta final”.*"*
Asi pues, ¢hubiera sido un acto de maldad o bondad quitar la vida a aquel que se hallaba
desahuciado? En un mundo modernizado, donde todo podia converger en un mismo
espacio, la decision final la tenia el individuo, quien poseia un determinado punto de vista,
el cual era influido por los cambios sociales que estaban aconteciendo en esa etapa de la
historia.

Para finalizar, en este texto los elementos narrativos caben formalmente en el molde
cuentistico y la organizacion de estos crea, en mi opinion, la unidad de impresién mejor
lograda de toda la antologia. Este cuento, pues, es una pieza ejemplar en el sentido de que
posee una temaética referente a la modernidad, un estilo modernista y una formulacién
escritural moderna que precisa de la intervencién del lector para que ésta tenga un

significado total.

190 Carlos Diaz Duféo, “Leyendo a Tolstoi”, en Revista Azul, t. I, nm. 4 (27 de mayo de 1894), p. 54.
91 Octavio Paz, “Prélogo. Poesia en movimiento™ a POESIA EN MOVIMIENTO (MEXICO, 2004), p. 12.
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VI. ECLECTICISMO E HIBRIDACION DE GENERO
EN “LA MUERTE DEL ‘MAESTRO’ ”

Este capitulo versara sobre dos de los fendmenos que se presentaron en el movimiento
estético modernista y que aparecen en una pieza de Cuentos nerviosos, me refiero a “La
muerte del ‘Maestro’ ”.*** Uno de ellos, el eclecticismo entre las bellas artes, llevado a cabo
mediante un proceso ecfréstico; el otro, la hibridacion genérica, pues la pieza se halla a
caballo entre la crénica y el cuento. Parto de que ambas caracteristicas responden al
momento de ruptura en que el texto fue redactado: la modernidad.'®® La écfrasis constituye
un recurso informativo y artistico, y es eslabdn entre los géneros de dicha pieza; mientras
que la hibridacion genérica responde a la doble labor del poeta-periodista, quien, partiendo

de un tema real y de actualidad, desarrolla una formula ficcional, en este caso: el cuento.

Periodismo, espacio de creacion del poeta-periodista. Resoluciones de una escritura.

Los procesos de modernizacion por los cuales atravesaron los paises de Occidente trajeron
consigo el comienzo de lo que, después, seria la profesionalizacién del escritor; no
obstante, en América Latina faltaba mucho para que los escritores se asumieran a si mismos

como trabajadores asalariados de la cultura;*®*

ademas, de que no se habia desarrollado un
mercado sélido para la comercializacién de productos literarios.*® El literato se convirti6
en un individuo asalariado, proscrito de las esferas politicas y militares, y relegado a las
paginas de diarios y revistas. Fue entonces cuando el periodismo se convirtié en un nuevo

modus vivendi:

192 Carlos Diaz Duf6o, “La muerte del ‘Maestro’ ”, en Revista Azul, t. 11, nim. 7 (16 de diciembre de
1894), p. 111. Recogido con el mismo titulo, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), pp. 61-66.

193 Sobre la modernidad social y estética vid. capitulo 11: “La modernidad” y capitulo 111: “La modernidad
en México”, en el presente trabajo.

194 Cf. Susana Rotker, FUNDACION DE UNA ESCRITURA: LAS CRONICAS DE JOSE MARTI (LA HABANA, 1992),
p. 128.

195 Cf. Frangoise Perus, LITERATURA Y SOCIEDAD EN AMERICA LATINA: EL MODERNISMO (MEXICO, 1976),
pp. 86-87.
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La Unica via moderna y efectiva consistié en vender la capacidad de escribir en un
nuevo mercado del trabajo que se abrié entonces, el mercado de la escritura. Los
dos principales compradores que el escritor encontré fueron: los politicos, de
quienes se volvieron escribas de discursos, proclamas y aun leyes (tarea que hasta
hoy han seguido haciendo) y los directores de periddicos que, como los politicos,
frecuentemente los borraron en tanto personalidades, eliminando sus nombres al pie
de sus escritos [...].%°

Acerca de la labor del literato dentro de la industria periddica, Duf6o opinaba lo

siguiente:

—iOlvida, poeta, tus horizontes de cielo azul y tus noches de claros de lunal— Y
td, mi bueno, mi silencioso amigo [se trata de un libro de poesia], que yaces entre
recortes y cuartillas, no rias interiormente con tu irénica carcajada, al verme flanear
alrededor de la Memoria de un Estado o rebuscar periodos de incisiva elocuencia
con que dar relieve a un suelto de gacetilla [...]. !

La actividad dentro de la prensa que realizaban los escritores modernos, al parecer, no
siempre les fue gratificante, dado que su trabajo s6lo era comprado en la medida en que

ayudara a acrecentar las ganancias del duefio del periddico:

Los creadores vieron depender sus empleos del éxito que tuviera su trabajo en el
incremento del capital, lo que era una novedad traumética. Los modernistas —
embebidos del sacerdocio romantico del arte— enfrentaron el hecho de que debian
venderse a si mismos por partes, que sus textos eran una mercaderia como cualquier
otro articulo de comercio y que estaban expuestos a las fluctuaciones del
mercado.'®®

Géneros como la cronica y el articulo —los cuales eran dos de los més divulgados en las
publicaciones periddicas, junto con el cuento y la poesia — estuvieron determinados por los
intereses del lector, por los requerimientos del editor y por las necesidades del autor, quien
“luchd por conservar la memoria entre el idealismo tradicional y el materialismo que el
momento le imponia”.**® Sin embargo, el escritor a menudo llegé a verse frustrado al no
poder ejecutar con entera libertad sus necesidades artisticas; en otro texto, el propio Duféo

lo expresa de la siguiente forma:

19 Angel Rama, La ciudad letrada (Santiago, 1984), pp. 122-123 apud S. Rotker, op. cit., p. 114.
97 Carlos Diaz Duf6o, “Sub lumine semper”, en CUENTOS NERVIOSOS (MEXICO, 1901), p. 40.
198 5. Rotker, op. cit., pp. 119-120.
199 Belem Clark, TRADICION Y MODERNIDAD EN MANUEL GUTIERREZ NAJERA (UNAM, 1998), p. 73.
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iCuanto esfuerzo intelectual derrochado a manos llenas, sin prevision, sin calculo!
—El articulo, dice el director, no debe ser ni demasiado corto ni demasiado largo, ni
muy serio ni muy ligero; serio y con chispazos de humorismo, que divague a los
lectores frivolos y haga pensar a los sabios, poca 0 ninguna politica y no mucha
literatura; hable usted de estadisticas si[n] abusar de los numeros, de arte sin
ninguna escuela, de filosofia sin sistema... Y sobre todo, sin cansarse jamas, porque
si usted se cansa alguna vez, no sirve para periddicos!*®

La estadia del poeta en la industria editorial periddica estuvo sujeta a las preferencias del
publico, no obstante: “el interés producido por la literatura en si era tan escaso como
enorme la avidez hacia las noticias internacionales”. ™ El periodismo de caracter
informativo que se introdujo en México a raiz de la creacion de EI Imparcial trajo consigo
nuevas demandas y un nuevo personaje dentro de la industria: el reporter, quien elaboraria
noticias sensacionalistas de novedad y se encontraria en el mismo espacio de publicacion
que el literato, desplazandolo paulatinamente de este ambito.?> El autor modernista
considero a la prensa como la gran devoradora de altos ideales estéticos, que con su rapida

ejecucion apagaba toda voluntad de creacion artistica; al respecto Diaz Duféo dice:

Tu tienes fe, tu espiritu esta inundado de luz, tu corazon estd hecho para amar, y de
un golpe, de un solo cruel golpe, vas a arrojar tus fuerzas, tus energias, tus ideales,
tus noches de claros de luna, tus rosadas auroras, tus horizontes de cielo azul, tus
serenatas, a este monstruo que todo lo devora, que nunca esta ahito, que desgasta
actividades y que tritura cerebros en su rodaje eterno y su eterno arrollamiento.—
Pero el joven poeta me contestaria: ¢Y qué? Ya sé que hay algo bello en este
mundo: amar; pero sé también que hay algo indispensable: vivir. Amar es hermoso;
ViVir es necesario.

Bajo circunstancias tan antitéticas, en las que el artista vendia su trabajo a un medio que
le importaba mas la actualidad del asunto porque, a su vez, de ello dependia su venta, el
poeta modernista cre6 nuevas formulas escriturales —Ilas cuales, como hice mencion
previamente, debian cumplir con los requerimientos del publico y del editor y también

saciar sus necesidades artisticas—, por ello Carlos Diaz Dufdo incurri6 en la hibridacion

20 Carlos Diaz Duf6o, “El periodismo por dentro. Redactores y directores”, en Revista Azul, t. 1, nim. 22
(30 de septiembre de 1894), p. 341.
201 g Rotker, op. cit., p. 112.
292 Sobre el diario El Imparcial vid. capitulo I: “Vida y obra de Carlos Diaz Duféo” y sobre la figura del
reportero vid. capitulo 111: “La modernidad en México”, en el presente trabajo.
203 C. Diaz Dufbo, “Sub lumine Semper”, en op. cit., p. 181.
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genérica para estructurar “La muerte del ‘Maestro’ ™, capaz, por un lado, de enunciar temas
de novedad de indole social y cultural y, por otro, de deslizarse hacia los campos de la
critica y de la ficcion: “mas notable atn en este encuentro de discursos y mixtura de
géneros [...], la frontera entre la ficcion y la realidad”.?® Asi, el proceso modernizador
abrié una grieta en el poeta, lo cual dio pie a que éste se encontrase en una posicion
ambigua, entre amar (literatura) y vivir (periodismo). El poeta-periodista oscilo entre la
vida privada y la publica, entre el lugar interno, su torre de marfil, y el lugar externo, la
ciudad a donde se vio obligado a salir para recabar noticias de interés publico; de ahi, la
convergencia de lo subjetivo y objetivo en un sola propuesta creadora, generando una

filiacion entre la realidad y la ficcién, la cual buscaba:

[...] recuperar el espacio de la verdad pura, donde lo real no era necesariamente lo
verdadero, pero de donde se podian rescatar los principios fundamentales del ser
humano que la misma realidad le habian derrumbado; verdades vivas, reconstruidas
por la imaginacion literaria que conformarian ese mundo ideal hecho de valores
permanentes [...].205

En “La muerte del ‘Maestro’ ”, Diaz Duféo sumo6 una propuesta literaria, es decir, su
estilo, porque éste “era nada menos que la esencia de la especificidad del discurso
literario”,?*® a sus noticias de circunstancia. El tema de actualidad fue enunciado por una
pequefia cronica que a su vez hizo uso del recurso ecfrastico. Por tanto, para el analisis de
esta pieza de Cuentos nerviosos, creo fundamental dedicar el siguiente apartado al género

cronistico y sus complejidades.

Cronica, género de ruptura 'y comunién

La palabra crénica aparece con dos acepciones en el Diccionario de la Lengua Espafiola:

“1. Historia en que se observa el orden de los tiempos. / 2. Articulo periodistico o

204 5 Rotker, op. cit., p. 107.
205 B Clark de Lara, op. cit., pp. 125-126.
2% 5 Rotker, op. cit., p. 116.
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informacion radiofonica o televisiva sobre temas de actualidad”.’®’ La primera de éstas ha
suscitado gran polémica, pues, si bien el género brinda datos sobre un momento y un lugar
precisos, no se ha llegado a dignificar como historiografia. Al parecer de Alvaro Matute, la
cronica sélo es una fuente indirecta para reconstruir el modus vivendi de una época y no se
le puede considerar Historia porque carece de una estructura profunda que la sustente como
unidad mayor: “la cronica es el primer nivel de conceptualizacién de un trabajo histoérico en
el sentido de que se trata de la accion més elemental de referir hechos acontecidos”. *® La
crénica no es Historia, dice Matute, porque dicha materia no se limita a la descripcion, sino
que interpreta las acciones del hombre de manera objetiva y con un método preciso. No lo
es, porque se ocupa de hechos individuales y privados, es rlstica y espontanea; la
historiografia, en cambio, trata sucesos generales y publicos, es cultural y elaborada.

No obstante, la crénica decimondnica tuvo un penetrante carécter reflexivo acerca del
acontecer diario en la ciudad. Si bien, la cronica fue un tipo de discurso que existio desde la
aparicion del periodismo en México, no fue sino después de la mitad del siglo X1X que ésta
dejo de enumerar de manera escueta lo que acaecia en la capital. Para entonces, la cronica
periodistica ya no solo pasaba revision, “revista”, sino que incluyd el comentario y el
andlisis. Esta formula escritural fue puesta en préctica por los romanticos, en primera
instancia; en segunda, por los escritores del modernismo. El proyecto cultural de los
modernistas busco repercutir en la conciencia social, al tratar de dar un balance entre el
materialismo, que trajo consigo el capitalismo, y el espiritualismo, representado por los
ideales estéticos de cada autor. De este modo, la crénica modernista tuvo como fin ser
testimonio del presente, que, a su vez, estaria al servicio de la historiografia que estaba por
escribirse. Por tanto, la cronica finisecular decimononica se puede relacionar estrechamente

con la Historia, mas, también, con otra materia: la Literatura, “porque su estilo fluido y

207 Real Academia Espafiola, DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPAROLA (MADRID, 2001), p. 464.
208 Alvaro Matute, “Cronica: Historia o Literatura”, en Historia Mexicana, nim. 184 (abril-junio), 1997, p.
713.
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correcto hacia de ellas un modelo apreciable, y bajo el aspecto histérico tenia un mérito

singular porque ellas eran el diario de nuestra sociedad [...]”.%%

Susana Rotker considera que la crénica modernista ya era completamente un género
literario, no obstante su aparicion en diarios, y defiende este punto argumentando que, si
bien, ideas como estética y ficcion a menudo llegan a confundirse, una escritura que no es
ficcional y si posee determinado grado de referencialidad puede poseer un ideal estético:
“[la crénica modernista] se distanci[0] de la ‘externidad’ de las descripciones, defendiendo

el Yo del sujeto literario y el derecho a la subjetividad”:?*°

Una cronica [...] dej6 de ser una tarea que pudiera satisfacer las necesidades
memoristicas de una comunidad o, peor adn, de una sociedad. El cronista se traslad6
al periddico y en él fueron quedando registradas las acciones que podian trascender
en la memoria colectiva. Pero estos registros [...] no se rigen por canones
historiograficos, sino que se producen en la libertad del cronista, gracias a su
percepcion, a su agudeza a su poder evocativo, a su incision critica, en fin, a las
cualidades de su estilo.?*

En la relacion ambigua que el escritor modernista sostuvo con el mercado, es de suma
importancia la insercion de este personaje dentro de la prensa, ya que ésta determind y
difundi6 la crénica finisecular decimonénica.”*? La crénica de la época informaba y era
trabajada cual filigrana, cuidando la belleza de la forma, sin descuidar el interés del asunto,
pues, justo de este Gltimo elemento dependid que los escritores tuvieran vigencia dentro de

la prensa:

La crdnica habria de aportar no sélo una préctica de escritura a los modernistas, sino
una conciencia concreta de su instrumento y nuevas formas de percepcion. Porque
termind cambiando incluso la concepcion de los temas poetizables: el hecho
concreto, lo prosaico, la vida diaria, el mstante todo es capaz de convertirse en
poesia, pasado a través del “alma” del poeta.

209 Ignacio Manuel Altamirano, “Revista teatral”, en El Siglo Diez y Nueve, 72 época, afio 25, t. 6, nim.
201 (31 de enero de 1868), pp. 2-3 apud Belem Clark de Lara, “LA CRONICA EN EL SIGLO XIX” (UNAM, 2005),
p. 333.

2195 Rotker, op. cit., p. 133.

211 A, Matute, op. cit., p. 717.

212 5obre el periodismo en México vid. capitulo 1i: “La modernidad en México™, en el presente trabajo.

23 5 Rotker, op. cit., pp. 124-125.
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La cronica fue, asi, uno de los géneros predilectos de todo un periodo, pues existen, de
acuerdo a las circunstancias histéricas, determinadas formulas escriturales que se adecuan a
las necesidades de la sociedad: “Demasiado quiza fue [para los modernistas] el hecho de
haber sido capaces de amoldarse a los nuevos tiempos, produciendo —con o sin conciencia
de ello—un nuevo género literario, que era signo de una época”.?** Y tuvo predileccién en
el periodo del Porfiriato, porque fue divulgada en el medio de comunicacién masivo y
asequible (Periodismo), porque mantuvo al lector al tanto de los acontecimientos de interés
social, politico y cultural (Historia) y porque el autor elabor6 y sostuvo en ella un fin
estetico (Literatura).

Asi pues, en el presente capitulo la crénica se concebird como un relato que narra y
describe el presente, en funcion del devenir, el cual posee una estructura lineal en la que se
engarzan una multitud de momentos (hechos y acciones), seleccionados por el sujeto que
enuncia —el cronista—, los cuales necesitan fijarse dentro de una trama que es a la vez
temporal y narrativa.?*

De este modo, bajo el concepto de cronica coloco la primera parte de “La muerte del
‘Maestro’ ”, ya que posee referentes especificos de un tiempo (afio de 1894), de un espacio
(la Ciudad de México) y de determinados acontecimientos. Este es el fragmento que se

inscribe en la crénica:

Se exhibe actualmente, en uno de los escaparates de esta capital, un traje del
Espartero, muerto en la Plaza de Madrid el mes de mayo 0ltimo.? Singular
coincidencia: mientras el publico madrilefio recogia los ultimos alientos del joven

2% Ibidem, p. 121.

215 Cf. Anibal Gonzalez, LA CRONICA MODERNISTA HISPANOAMERICANA (MADRID, 1983), pp. 70-76.

216 Manuel Garcia Cuesta, el Espartero, falleci6 el 27 de mayo de 1894 a consecuencia de una cornada
proveniente del toro “Perdigdn”, de la ganaderia Miura. El traje azul marino y oro que portaba el torero el dia
de su muerte fue exhibido en México, en la casa de comercio La Ciudad de Bruselas (cf. Sin firma, “Recuerdo
funebre”, en El Tiempo, afio 12, ndm. 3 381, 12 de diciembre de 1894, p. 2). La Ciudad de Bruselas fue un
“almacén de alfombras, tapetes, cortinas y toda clase de géneros para muebles” (Anuncio, “La Ciudad de
Bruselas”, en NOMENCLATURA ACTUAL Y ANTIGUA DE LAS CALLES DE LA CIUDAD DE MEXICO, MEXICO, 1891,
p. 40), el cual tuvo dos sucursales ubicadas en la 12 de Plateros, nim. 1 y en la Av. Oriente 4, nim. 472,
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torero, un pintor espafiol de mérito —Villegas— conqmstaba en la exp05|C|on de
Viena la medalla de oro para su cuadro La muerte del “Maestro” (p. 63).

Ecfrasis: ilusion de realidad, visualizacién de lo ficcional

Después de la cita anterior, y debido al dialogo entre artes visuales y literatura que estuvo

tan en boga durante el modernismo, Duf6o desarroll6 dentro de la cronica una écfrasis: “the

218

verbal representation of graphic representation”,““sobre el cuadro La muerte del maestro

de José Villegas Cordero:

Tengo a la vista una fotografia de este lienzo: una capilla; a la izquierda un retablo,
cubierto de flores: al fondo una verja de hierro, la barrera, y un jiron de cielo
enrojecido por el Sol: en primer término, una camilla, y sobre la blanca almohada
una cabeza livida, correcta, de ojos profundos, dormidos, nariz firme y frente
despejada: sobre esta faz ensombrecida por la profunda tiniebla de una noche eterna,
el perfil sonrosado de la maja: mantilla blanca sobre la negra lustrosa cabellera, la
tez todavia animada por los lances de la corrida, en los labios una plegaria y en la
mirada el siniestro brillo de hetaira romana que alienta al gladiador: en pie, el
sacerdote murmura las preces de los agonizantes; en el segundo término, en torno de
este grupo, la cuadrilla toda —chulillos de capa recamada de oro, picadores de
calzon amarillo, mozos con blusilla roja— inmovil, aterrada, sombria, las
monterillas en las manos unos, otros alzando, al entrar, los anchos sombreros de
sanguineo pompon, en la mano de un banderillero el rehilete arrancado del morrillo
del animal, contempla el ultimo triste parpadeo de un alma que se va, mientras allg,
a lo lejos, se adivina, se siente, el colérico vocerio de un publico ebrio de tragedia,
que pide mas sangre. Tal es La muerte del “Maestro” (pp. 63-64).

La intencién de Duf6o fue informativa, al reproducir para los lectores de la Revista Azul

la imagen ganadora de la Exposicion de Viena. Mas, también, tuvo un fin estético, en

27 LLa obra homénima de José Villegas Cordero fue premiada con la medalla de oro del Estado de Austria
en la 111 Exposicion Internacional de Bellas Artes de Viena que se llevo a cabo el afio de 1894 (cf. ALBUM DE
ESPANOLES ILUSTRES DE PRINCIPIOS DEL SIGLO XX, MADRID, 1904, p. Xxxv11). La pintura iniciada los primeros
afios de la década de los ochenta fue presentada al publico el afio de 1893. Estuvo inspirada en una corrida
celebrada en la plaza de toros de Sevilla el afio de 1880, cuando el diestro “Bocanegra” yacia malherido en la
enfermeria del lugar. Sin embargo, el cuadro sufrio diversos cambios, pues Villegas elimind la amplitud
escenografica que poseia en primera instancia la obra, con el fin de que el lugar fuera mas cercano a una
humilde estancia de una plaza de pueblo, mas intima y recogida que una gran dependencia de una plaza
sevillana. El autor oscurecié el espacio, retoco la vigueria de la pintura para otorgarle un aspecto mas
modesto, recorté la tela en todo su perimetro para causar un efecto de aglomeracion en los personajes que
figuran en ella, dandole a la escena mayor veracidad y un clima mas dramatico. Villegas conservé a la
mayoria de los personajes en este lienzo, pero elimind la figura de la maja, que inclina su rostro junto al
cuerpo sin vida del matador, por considerarlo un elemento melodramatico que restaba autenticidad a la escena
(cf. JOSE VILLEGAS CORDERO, CORDOBA, 2001, pp. 295-299).

218 James A. W. Heffernan, “Ekphrasis and representation”, en New Literary History. A Journal of Teory
and Interpretation, vol. 22, nim. 2 (1991), p. 299.
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primera instancia, porque embellecio con el lenguaje al referente pictdrico que se expuso en
la cronica: “la voluntad literaria y el encanto descriptivo exceden por mucho al interés de la
informacién”.?® Y en segunda, porque Dufdo fue ficcionalizando a dicho referente, hasta

transformarlo en una ficcion en si mismo.??°

José Villegas Cordero, La muerte del maestro [primera version] (1893).

Al indicar el nombre del referente grafico y el de su creador, Duf6o construyd un puente
entre “lo real” (objeto visual) y “lo ficcional” (objeto verbal). Al decir de Luz Aurora
Pimentel cuando se refiere al lector una entidad plastica determinada dentro de un texto y
éste lo reconoce como un estimulo visual se desencadena lo que ella denomina: momento
de identificacién. La identificacion constituye la primera fase del proceso ecfrastico, pues,
|.221

en los elementos extratextuales reside parte sustancial del significado del discurso verba

Sin embargo, es posible que dicho paso no se haya llegado a completar en el lector del siglo

29 5 Rotker, op. cit., p. 107.

220 En cuanto a su temaética la obra plastica resulta la reformulacion de una verdad, por tanto se trata de
ficcién. En cuanto a su forma material, se reconoce como un objeto existente por los atributos peculiares que
se le identifican.

221 Cf. Luz Aurora Pimentel, “ECFRASIS: REPRESENTACION VERBAL DE UN OBJETO” (UNAM, 2001), p. 114.
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XIX, debido al dificil acceso a la imagen. En este sentido, la écfrasis no pretende mimetizar
la representacion grafica, pues, de lo contrario, se volveria a exhibir el objeto a priori: “La
descripcion reinterpreta la obra primera, por tanto la écfrasis no nos brinda la copia del
objeto “sino la idea del objeto y su significacion’ ».%%

La écfrasis se configura por medio de descripciones, las cuales se sostienen en nombres
comunes y elementos adjetivos. EI nombre propio es el elemento linglistico con mayor
anclaje en el mundo real, cuya capacidad se halla en apuntalar una entidad sin detenerse en
sus particularidades, porque no es una descripcion que identifique, sino una identificacion
sin descripcion. En cambio, el nombre comun despega de un referente general en donde se
encuentra reunido un grupo de sustantivos que comparten determinadas cualidades y que
pueden irse especificando a medida que se marquen las disimilitudes entre ellos. Por
ejemplo, un referente general es el nombre arbol y de él se desprenden las palabras
rododendro, abeto y cedro; cada tipo de arbol posee atributos diferentes que lo
desfocalizan de su punto de partida, individualizandolos.

Esto significa que el nombre comun se convierte en una descripcién en si mismo cuando
se aleja de su paradigma y adquiere mayor potencia referencial. Por su parte, el adjetivo y
el complemento adnominal califican, atribuyen, restringen, particularizan y, en ocasiones,
contraponen cualidades implicitas del nombre. Al decir el estrecho baobab califico de
manera antitética a un arbol que se caracteriza por tener un ancho tronco. El adjetivo aleja
mas al nombre de su referente inicial: &rbol-> baobab (aproximadamente de diez metros de
circunferencia) - baobab estrecho.

La formula de nombre comun mas elementos calificativos puede llevar a un punto tal la
especificacion del objeto, hasta hacerlo Unico, lo cual provoca una ilusion de realidad o, en
otras palabras, una visualizacion de lo ficcional.

Por tanto, la descripcion es el reconocimiento de la iconizacion, la cual toma a su cargo

figuras predeterminadas y las inviste con rasgos particularizantes que son susceptibles de

222 Cf. Ibidem, p. 110.
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producir una ilusion referencial. Se trata, pues, de una iconizacion discursiva, que, seguin
Pimentel, corresponde al nivel mas complejo de la descripcion: “podemos concluir que la
descripcién [...] es el vehiculo privilegiado para crear una ilusion de realidad”;?* tal es el
caso de la écfrasis en “La muerte del ‘Maestro’ ™.

La representacion verbal de la pintura se puede dividir en tres secciones: 1. Espacio, 2.
Personajes principales, 3. Personajes secundarios.

1. Espacio: se trata de una capilla, de la cual el escritor no indica ni formas ni
dimensiones, solo posiciones y elementos de utileria que lo proveen de prospectividad: “a
la izquierda un retablo”, “al fondo, una verja de hierro”. Al no poseer una estructura
determinada, el escenario ecfrastico puede ser visualizado por el lector bajo cualquier
morfologia; sin embargo, si se dice que la capilla es un lugar cerrado “por una verja de
hierro” y “la barrera”, en donde se cuela la luz de un Sol mortecino. El sistema descriptivo
empleado por el autor trasciende su método de nombrar y calificar, es decir, la iconizacion
discursiva empieza a adquirir un potencial metaférico sobre el espacio, pues, si sus
elementos entran “en relacion intertextual con otros referentes, en especial con referentes
culturales e intratexuales”,?** adquieren nuevas significaciones narrativas y simbélicas. De
este modo, yo interpreto la locacion ecfrastica como una metafora de la muerte: la luz de un
Sol crepuscular dentro de un espacio cerrado donde yace el cuerpo del Maestro refiere un
estado final del cual ya no es posible salir. La muerte, tema de la pieza, ha sido anunciada
desde el titulo de las obras pictérica y literaria y se manifiesta a partir de la descripcion
espacial en la écfrasis.

2. Personajes principales: estos son el torero, la maja y el sacerdote.?”> Antes de elaborar

la caracterizacion del Maestro, Dufoo se detiene en los objetos, quiza, con el fin de

22 Luz Aurora Pimentel, EL RELATO EN PERSPECTIVA (UNAM, 1998), pp. 37-38.

241, A. Pimentel, op. cit., p. 124.

225 Algunas de las composiciones de Villegas, tales como: La paz de las damas (1878), Ultima entrevista
de Juan de Austria y Felipe 11 (1878) y La muerte del maestro (1893); presentan dos puntos de agrupamiento
en el espacio, el primero de estos es donde se encuentran los personajes principales de la historia, es decir, los
que padecen un conflicto; el segundo concentra a un grupo de personajes que vienen a conformar la totalidad
de la pintura, a modo de testigos.
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posicionar al personaje en el espacio; éste descansa en una camilla sobre blanca almohada,
lo que indica horizontalidad de la figura, posteriormente se inicia su amplia iconizacion:
“cabeza livida, correcta, de ojos profundos, dormidos, nariz firme y frente despejada”; tras
de lo cual se equipara al torero con un “gladiador”, pues, de acuerdo con Duf6o, su tarea es
la misma: entretener al vulgo a costa de arriesgar la vida.

Por otro lado, la maja se presenta inclinada hacia el cuerpo livido del que yace tendido,
la composicion nuevamente recae en la horizontalidad, mientras que la descripcion de la
mujer es la siguiente: “mantilla blanca sobre la negra lustrosa cabellera, la tez todavia
animada por los lances de la corrida, en los labios una plegaria y en la mirada el siniestro
brillo de hetaira romana que alienta al gladiador”; es a raiz de la iconizacion de la mujer
cuando la écfrasis adquiere mayor poder ficcional, ya que en la obra de Villegas la postura
de la figura femenina no permite ver sus 0jos y menos la accion que estos realizan;
asimismo, en la representacion de Duf6o a esta ultima se le ha atribuido un “siniestro brillo
de hetaira romana”,??® con lo cual penetra en la psique del personaje. La mujer que Duf6o
reinterpreta de la obra del pintor espafiol en la écfrasis es una femme fatale, la cual, aparte
de mirar, lleva a cabo otra accion, también reza, al igual que el Gltimo de los personajes
principales: el sacerdote.

En forma contraria a las posiciones de los dos personajes anteriores, el clérigo se halla
de pie, brindando al primer punto de agrupamiento de la écfrasis el contraste de la
verticalidad. La posicion yacente de los dos primeros personajes puede referirse al caracter
terrenal que estos poseen, mientras que la espiritualidad del sacerdote se erige hacia lo

sublime. En la representacion verbal el oficiante realiza una accion: “murmura las preces de

226 Hetaira, palabra de origen griego hetairai cuyo significado es compafiera. En Grecia, a diferencia de las
esposas que solo fungian como amas de casa y progenitoras, las hetairas eran mujeres instruidas en filosofia,
literatura, mUsica y danza, las cuales no podian ser comparadas con prostitutas (pornai). Estas, al morir,
recibian honores divinos y dignos sepulcros, su oficio puede compararse con el de las geishas japonesas.
Existieron varias hetairas célebres, sin embargo, Teodora, esposa del emperador bizantino Justiniano 1y
antigua hetaira, abolio dicha condicion social y mand6 recluir a sus representantes en un “convento de
arrepentidas”. Hoy en dia la connotacion de la palabra posee un sentido negativo y su uso es un eufemismo
para denominar a las prostitutas de clase alta, que no pueden aspirar al prestigio que gozaban estas mujeres en
la Antigliedad (cf. Hans Biedermann, DICCIONARIO DE SIMBOLOS, BARCELONA, 1993, p. 223).
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los agonizantes”; el empleo de los sentidos, tan recurrente en la prosa de Diaz Duféo,?’
dota de sonido a su iconizacion discursiva y su caracter ficcional va adquiriendo mayor
potencialidad.

3. Personajes secundarios: se trata de la cuadrilla que se halla alrededor del Maestro y la
cual posee un alto grado de iconizacion, debido al gran empleo de adjetivos vy

complementos adnominales yuxtapuestos, lo cual genera una impresion de aglomeracion:

“[...] —chulillos de capa recamada de oro, picadores de calzon amarillo, mozos con
blusilla roja— inmovil, aterrada, sombria, las monterillas en las manos unos, otros
alzando, al entrar, los anchos sombreros de sanguineo pompon, en la mano de un
banderillero el rehilete arrancado del morrillo del animal, contempla el Gltimo triste
parpadeo de un alma que se va” (p. 64, las negritas son mias).

Por medio del lenguaje que presenta una gama de tonalidades célidas se puede percibir
que dicho apartado goza del color que el resto de la écfrasis carece. Durante la descripcion
de la cuadrilla Duf6o emplea adjetivos de caracter psicologico como “aterrada” y “triste” y
utiliza formas verbales que le dan movilidad a la escena “alzando” y “al entrar”, por lo que
la obra estatica, ya dotada de sonidos y emociones, empieza a movilizarse. Es en este punto

cuando la écfrasis se aproxima a una nueva forma ficcional:

Si bien es cierto que el rasgo distintivo de la descripcion es una tendencia al
inventario, y que ésta es su forma de organizacién méas simple, el mero inventario
tiende a la proliferacion y al caos. Es por ello que para ir mas alla del simple efecto
de “lista”, el narrador-descriptor recurre a otras formas de organizacion que
permitan la clausura de la descripcion |.. .22

Para finalizar la iconizacion discursiva Duf6o traslada al lector a un escenario ajeno al
de la obra de Villegas y lo acerca a una atmoésfera estruendosa: “alla, a lo lejos, se adivina,
se siente, el colérico vocerio de un publico ebrio de tragedia, que pide mas sangre. Tal es

La muerte del ‘Maestro’ .

227 Sobre las caracteristicas de la cuentistica de Carlos Diaz Duf6o vid. capitulo 1v: “;Cuantos cuentos
cuentas?”, en el presente trabajo.
228 |_uz Aurora Pimentel, EL RELATO EN PERSPECTIVA (UNAM, 1998), p. 40.
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José Villegas Cordero, La muerte del maestro [versién final] (1910).

Museo de Bellas Artes de Sevilla, 6leo sobre lienzo, 342 x 514 cm.

El literato se valié de la écfrasis para reproducir al lector de la época la imagen v, al
estilizarla, realizd prosopopeyas: vivifico lo suspendido en su cronica. Asi pues, la
iconizacidn discursiva se alejé de los referentes —los acontecimientos que acaecieron en la

Ciudad de México y la interpretacion que Villegas plasmé en su pintura sobre la muerte del

b

torero “Bocanegra”—, para transformarse en una ficcion con independencia de los objetos
extratextuales, la cual seria pretexto para dar pie a un texto cuentistico que desarrollaria una

historia con la misma tematica de la crénica y de su écfrasis.

Del cuento

De acuerdo con lo que dije en el capitulo 1v, se considera como perteneciente al género
cuentistico una obra cuya microestructura dé cuenta de un solo cambio situacional dentro
de una historia, transformacion que sucedera mediante el elemento de la intriga; ésta debe ir

de un estado de mejoramiento a otro de degradacion o viceversa. También necesita otros
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elementos como narrador, personajes, ubicacion espacio-temporal. Todos los anteriores
componentes estan destinados a conformar un efecto diegético Gnico.?

Partiendo de esta elucidacion, sostengo que la segunda parte de “La muerte del
‘Maestro’ ” puede considerarse cuento, ya que, basado en la composicién de Villegas,
Duf6éo crea una historia relatada por un narrador extradiegético omnisciente, cuyo

protagonista es un torero:

[...] el personaje es el responsable, ya sea de su estatuto de agente o paciente, de
asumir las acciones y sus consecuencias. Estas movilizan el conflicto de intereses,
cuyos efectos marcan los desplazamientos de las situaciones diegéticas. Dentro de
este espectro, emerge el protagonista, esto es, quien enviste el proyecto narrativo
que lleva de un estado diegético a otro.’

En esta historia, el Maestro es presentado cuando se prepara para acudir a una corrida de
toros: “[...] se ha cefiido la fajilla de seda, enroscada como una serpiente alrededor de su
cintura, ha asomado su silueta arrogante y flexible a un espejo, la ha sonreido, ha besado
los cabellos de su amante y espera, fumando un cigarrillo, la llegada de los suyos” (pp. 64-
65). El espacio en el que se le ubica es su casa, en la que también se hallan personajes
secundarios, los cuales “inclinan el fiel de la balanza hacia uno u otro de los rivales,
destrabando, cuando estos no logran por si mismos dilucidar el combate, el conflicto de
intereses articulado por la intriga”;231 estos son: su hijo “que duerme su sueno de angel” (p.
65) y una mujer, que no es la misma de la écfrasis, pues ha sido caracterizada como una
“palida gitanilla” (p. 65) y en tanto la del 6leo, como una hetaira; una, la esposa; la otra, la
prostituta, dicotomia que Duf6o llevara a extremos en otros cuentos, con la figura de la
mujer fragil y la mujer fatal.”** Después, la plaza de toros, sobre ella el Sol que ya no es el

del atardecer de la écfrasis, sino uno que hiere: “Y arriba, el Sol despide flechazos de luz y

sacude su clamide de oro de montafia en montafia” (p. 65); el astro lacera como presagio de

229 Sobre el cuento y sus elementos vid. capitulo 1v: “;Cuéntos cuentos cuentas?”, en el presente trabajo.
230 Alfredo Pavon, AL FINAL, RECUENTO. | ORIGENES DEL CUENTO MEXICANO: 1814-1837 (MEXICO, 2004),
p. 79.
2 Ihidem, p. 80.
22 Sobre la femme fatale y la femme fragile en la cuentistica de Carlos Diaz Duféo vid. capitulo Iv:
“¢Cuantos cuentos cuentas?”, en el presente trabajo.
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lo que acaecera posteriormente en la diégesis. En la plaza se halla la capilla en la que se
oficia la misa previa al espectaculo, hasta ahi llegan el vocerio del publico y la masica de la
banda, con la que se anuncia un pasodoble y tras él se introduce el momento climatico —
compuesto por una serie de verbos que le brindan movilidad—, se trata de la intriga por la
que el matador sufrird una transformacién, pasard de la vida a la muerte, es pues, el

momento de la corrida:

[...] la banda esparce las armonias de un paso-doble: chispean los trajes de aquellos
hombres y se irisan; culebrean los matices y la luz se descompone, salta, brinca,
corretea locamente sobre los musculos de acero y los torsos atléticos. Ya las frentes
se elevan, ya las rodillas se alzan, ya las vibradoras notas del clarin pregonan la
lucha, ya el entusiasmo se desborda, ya la sangre corre...! (pp. 65-66).

Después del momento cumbre deviene un corte espacio-temporal, una analepsis que
remite al lector a la écfrasis: el cuerpo tendido en la capilla, la maja y la cuadrilla
contemplando al matador.”*® Mas tarde, el narrador traslada al lector al lugar inicial del
cuento, es nuevamente la casa, donde, posterior al lance, fantasmagoricamente el torero
aparece para despedirse de su hijo huérfano: “Y en tanto la cabecita de rizos negros duerme
en la cama de palo de rosa su suefio de &ngel y sonrie dulcemente a alguna vaga vision que
ha venido a depositar en su frente un beso, un suspiro o una lagrima” (p. 66).

Bajo las lineas de “La muerte del ‘Maestro’ ” es posible vislumbrar una preocupacion
ética y una critica a la tauromaquia por parte de su autor: la muerte del ser humano por el
mismo hombre, quien asesina por placer o para saciar su morbo. Pues, en la obra el
antagonista, es decir quien “guia sus acciones a partir de los sucesos de su contrario”,?** no
es el toro que mata al Maestro, ya que éste ni siquiera es mencionado dentro de la

narracion, sino el publico espectador de la corrida. A éste Duféo ya anteriormente lo habia

animalizado en un fragmento de su “Azul palido”, que, por una curiosa coincidencia,

233 Analepsis, “toda evocacion posterior de un acontecimiento anterior al punto de la historia donde nos
encontramos” (A. Pavon, op. cit., p. 93). Es decir que “se interrumpe el relato en curso para referir un
acontecimiento que, en el tiempo diegético, tuvo lugar antes del punto en el que ahora ha de inscribirse en el
discurso narrativo (flash-back segiin la terminologia cinematografica)” (L. A. Pimentel, op. cit., p. 44).

24 A, Pavon, op. cit., p. 79.
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publico en Revista Azul el mismo dia del fallecimiento del Espartero y el cual se inicia de
una forma muy similar a “La muerte del ‘Maestro’ ”, teniendo con esta pieza varios puntos
en comdn a lo largo de su desarrollo: “la multitud, golpes de colores abigarrados,
movimiento de bestia humana, oleaje de mar en ebullicion, injurias y risas, perfume de
rosas y alientos de alcohol”.?* La congoja moral sobre la fiesta taurina que subyace en “La
muerte del ‘Maestro’” se puede confirmar en la seccion “Azul Palido”, donde Petit Bleu
revela claramente su postura respecto al tema, al considerar al espectdculo un acto de
maldad: “la estadistica [...] ha demostrado que entre la rifia en la pulqueria y la
vociferacion en la plaza de toros, hay un saldo a favor de la dltima. Sefior, sefior, ;cuando
serd el dia en que el bien no necesite de la alianza del mal, para triunfar sobre la Tierra?”.%%
Por todo lo anterior, en “La muerte del ‘Maestro’ ” se puede rastrear la critica que su autor
hace sobre el hombre moderno, quien, pese a su “evolucion”, seguia disfrutando de placeres
bestiales, poco progresistas, tal y como lo sustenta el mismo Duf6o en uno de sus ensayos:
“[...] la locura es un producto de las civilizaciones extremas; cuando mas se aproxima el
hombre al animal, més alejado se halla de la locura [es decir, de la modernidad]”.?*" Sin
embargo, el que subyazcan juicios morales por parte del autor en este texto hibrido no

significa que su narrador haga criticas explicitas, las cuales puedan comprometer al

2% La seccion de “Azul palido” publicada en Revista Azul fue firmada por Diaz Duf6o con el seudénimo
de Petit Bleu. Con el fin de mostrar al lector los puntos de coincidencia entre ambos textos, transcribo el
fragmento completo al que me he referido: “Traigo a mi retina, por esfuerzo imaginativo, un cuadro de un
pintor espafiol cuyo nombre se me escapa ahora: La muerte de un torero en plaza. El redondel; el Sol de estio,
extendiendo su franja de oro sobre la arena, haciendo brillar con chisporroteos tornasolados las chaquetillas
de los diestros; arriba la multitud, golpes de colores abigarrados, movimiento de bestia humana, oleaje de mar
en ebullicién, injurias y risas, perfume de rosas y alientos de alcohol; en medio del ruedo, el matador,
yacente, mirada vaga, perdida en las primeras tinieblas de la muerte, un grupo de cabezas, impregnadas de
livideces cadavéricas; y alla, lejos, el vencedor agitando, a modo de estandarte victorioso, su cuerno rojo de
sangre. Asi recordé el cuadro, el domingo dltimo, dia de entusiasmos taurinos, en que resultaron cinco toreros
heridos. Y luego, un filésofo positivista, un espiritu acorazado contra todas las tristezas, que se sabe de
memoria a Herbert Spencer, soci6logo, darwinista, me dio la razén de esta sinrazén: la estadistica, ciencia
fria, cuerpo sin nervios, astro sin luz propia, pero que rasga muchas sombras, ha demostrado que entre la rifia
en la pulqueria y la vociferacion en la plaza de toros, hay un saldo a favor de la dltima. Sefior, sefior, ¢cuando
serd el dia en que el bien no necesite de la alianza del mal, para triunfar sobre la Tierra?” (Petit Bleu [Carlos
Diaz Duféo], “Azul palido”, en Revista Azul, t. 1, nim. 4, 27 de mayo de 1894, p. 64).

2 | dem.

27 Carlos Diaz Duf6o, “Un problema de fin de siglo”, en Revista Azul, t. 1, nim. 23 (7 de octubre de
1894), p. 357.
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receptor para que éste se incline a favor o en contra de la fiesta brava. Las opiniones sobre
el tema s6lo son inducidas, por lo que seré eleccion del lector tomar una postura al respecto.

Por otro lado, cabe aclarar que aunque Revista Azul mantuvo fuertes vinculos con un
diario, pues fue el suplemento dominical de El Partido Liberal, “La muerte del ‘Maestro’
—pieza que al parecer Unicamente vio la luz en dicha revista—, no estuvo propiamente
determinada por las exigencias de un periddico de caracter doctrinal, pero si por las
correspondientes a un semanario literario. Entonces, el encabalgamiento entre cronica y
cuento en este texto probablemente fue un recurso moderno que Duf6o empled para atraer
lectores 0, bien, respondi6 al trabajo rutinario que el autor realizaba en periédicos de la
época, ya que seria “dificil que esta actividad cotidiana no se reflejara en la obra
creativa”.>® Asi, pues, en “La muerte del ‘Maestro’ ” la cronica fue el género informativo
que emplearia Diaz Duf6éo para abordar el tema a ficcionalizar, en el cual es posible
vislumbrar una critica hacia una de las formas de entretenimiento existentes en México y en
el que se insinda un juicio hacia la barbarie del hombre moderno.

Para finalizar, me resta decir que esta pieza no debe ser condenada por no pertenecer
exclusivamente a un género; por el contrario, su hibridez puede ser concebida como una

obligacion artistica a la luz de la modernidad.

%8 5. Rotker, op. cit., p. 115.
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CONCLUSIONES

. Carlos Diaz Dufdo fue un escritor polifacético que incursiond en varias materias.
Fue prolijo como periodista, tanto de publicaciones de carécter doctrinal como de tipo
informativo. No obstante, interesado por el arte, fundé uno de los 6rganos modernistas por
excelencia: Revista Azul. En él publico casi la totalidad de los textos que aparecieron
reunidos posteriormente en Cuentos nerviosos.

o El modernismo, en esta tesis, fue abordado como la sintesis de los movimientos
estéticos generados por y contra la modernidad burguesa. Es decir, por y contra la
implantacion del sistema capitalista que trastornd las formas tradicionales de vida en el
siglo XIX: en la religion, en el panorama urbanistico, en las comunicaciones, en la ciencia,
en la tecnologia y en el arte.

El modernismo, pues, se traté de un componente mas de la modernidad estética, la cual
mantuvo una relacion ambivalente con su contraparte material, ya que la modernizacion
burguesa se regia por un tiempo “medible” que tenia su equivalencia en valor monetario.
Esta temporalidad trajo consigo el utilitarismo y provocé la comercializacién del arte en el
mercado de la industria periodistica que amenaz06, debido a sus requerimientos, la
creatividad de los artistas. Empero, irbnicamente, gener6 nuevas férmulas escriturales y fue
una de las fuentes de trabajo del escritor modernista.

La renovacién estética del modernismo se generd por la concientizacion de que cada
periodo de la humanidad posee nuevas expectativas y preocupaciones, por lo que se supo
que las viejas formas artisticas no serian suficientes para cubrir nuevas necesidades de un
momento de ruptura y reorganizacion. Por ello, el modernismo tiene como base una estética
relativa y ecléctica que exalta la individualidad creativa y, a su vez, se relaciona con otras
culturas occidentales inmersas en la modernidad.

En Meéxico, los escritores modernistas buscaron el ideal estético alejado del

materialismo, rechazaban al objeto en si y perseguian la idea, la impresion, la sensacion. Su
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ideal de belleza era relativo y en €l cupo el movimiento frances decadentista adaptado a las
circunstancias nacionales, lo cual s6lo confirma al modernismo como una estética ecléctica
e individual.
o En cuanto a la hibridacién de género, ésta fue una manera de creacion conciliadora
entre el modus vivendi de Duféo y sus propios ideales estéticos. El proceso de
modernizacion, que propicié que el periodismo fuera una labor indispensable para los
escritores decimononicos finiseculares, también los Ilevo a un campo experimental donde
forjarian nuevas formas de escritura, tales como: “La muerte del ‘Maestro’ ”; pieza en la
cual un suceso de actualidad desencadena la obra creativa, de manera que la funcion
informativa del texto se transforma, via la ficcionalizacién del asunto, en funcion estética.
Por tanto, este texto es claro ejemplo del trabajo del poeta-periodista que empleé una
estética moderna, la cual oscilaba entre lo actual y lo trascendental.
o Diaz Duf6o habia estipulado que los escritores que se dedicaban a la literatura
moderna no la creaban con el fin de aleccionar moralmente a su pablico, debido a que la
idea de modernidad habia relativizado los limites entre conceptos como maldad y bondad.
Por esta razdn, explica el autor, la obra debia sélo reservarse a presentar los hechos sin
juicios de tipo moral, para que el receptor pudiera sacar de ella sus propias deducciones. La
obra que Duf6o concibe como moderna incursiona en lo que mas tarde se conocerd como
una “obra abierta”, en la que el lector es el encargado de poner el punto final. Se trata de un
texto que no so6lo da significacion, sino que la recibe; es pues, una obra que establece una
correlacion entre autor-literatura-lector. Este es el caso de “Una duda”, donde el narrador
presenta la situacion limitrofe sobre si es “bueno” o “malo” dar muerte a un hombre para
que éste no padezca su agonia (eutanasia), sin que el fiel de la balanza se incline hacia
algun punto: no se expone el veredicto, éste depende del criterio del lector.

No obstante, en “La muerte del ‘Maestro’ ”, Duf6o si induce un juicio hacia la
tauromaquia y hacia la barbarie del hombre moderno, al presentar al publico de las corridas

de toros como un asesino —Ilo cual se confirma en la cronica de “Azul palido”, en la que
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Ilama a la fiesta taurina un acto de maldad. Posiblemente, el que el autor insinuara una
opinion moral en esta pieza fue reflejo de su ejercicio cotidiano como poeta-periodista, en
el cual era necesario tomar una postura, pues su labor mediaba entre su punto de vista y el
de la sociedad.

Si bien en estas dos piezas el narrador presenta e induce, respectivamente, temas que
contienen un aspecto moral, en ninguna de ellas alecciona al receptor con un juicio
explicito. Es el lector el que decide por cual postura se inclinard, lo que otorga a estas obras
un rasgo méas de modernidad. Asimismo, ambas piezas son modernas porque, en una, la
resolucion escritural de Diaz Duféo conjuntd géneros literarios para llegar a un ideal
estético y, en otra, esté presente la concientizacién del autor sobre un lector que “reescribe”
la obra y le adjudica un nuevo significado.

o La implementacion del recurso ecfrastico en “La muerte del ‘Maestro’ ”” es muestra
del eclecticismo entre literatura y el resto de las artes —en este caso la pintura—, y cumple
tres funciones: la primera es describir e informar sobre la imagen ganadora de la
Exposicion de Viena; la segunda, embellecer al género que la contiene, es decir, a la
cronica; y la tercera, ir haciendo de la descripcion pictérica un texto ficcional autbonomo —
con gran revestimiento adjetivo, sonoridad y movilidad— hasta construir un puente entre lo
extratextual y la ficcion pura. La voluntad literaria del poeta-periodista fundid el interés
informativo y el placer estético en esta pieza hibrida, para proyectarla como una verdadera
obra de arte, reflejo de la nueva reorganizacién social del momento en el que se concibid.

o El posible criterio que se utilizé para integrar 16 piezas en Cuentos nerviosos fue el
de movimiento estético, ya que estas no hubieran podido ser compiladas bajo téerminos
geneéricos, pues, si bien la mayoria son cuentos, otras tantas son ensayos o textos hibridos.
A la corriente artistica que respondieron fue al modernismo de tendencia decadente. Y si
bien todos los elementos contenidos en Cuentos nerviosos son breves, solo en el caso de los
sefialados como cuentos, este rasgo forma parte de un cddigo discursivo con valor

estructural, mismo que responde a los preceptos de Edgar Allan Poe. El escritor
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norteamericano proponia la brevedad como medio para lograr la unidad de efecto en la
cuentistica de todo escritor moderno; en ésta Ultima, segin Poe, radicaba la verdadera
originalidad literaria. Ademds, la gran mayoria de estas piezas fueron abordadas con
férmulas propias del modernismo literario: la prosa poética, el cromatismo, la transmisién
de sensaciones —por ejemplo, cuentos como “El ultimo esclavo” y “Una duda” son tan
visuales que su construccion se puede comparar con el lenguaje cinematografico— vy el
eclecticismo; e incluyeron elementos del ideario decadente: le femme fatale y le femme
fragile. Y todas, sin excepcién, trataron temas que incumbieron al hombre moderno: el
desamparo del ser humano tras la “muerte de Dios”, el hombre visto como materia bruta de
trabajo, la tecnologia sacralizada como un nuevo Dios que provee de vida a lo inanimado y
da muerte a lo vivo, el sometimiento del mas “débil” por el progreso, la labor del poeta-
periodista, el trueque del amor hacia lo natural por el amor a la ciencia, la locura, la
prostitucion, la perfidia, el suicidio, el matricidio, el asesinato, el artista olvidado, la
tentacion carnal, la estafa, la pérdida de la inocencia, la relatividad moral, los amores
enfermizos, la hostilidad del medio modernizado y el artista decadente. De tal forma, bajo
el titulo de Cuentos nerviosos se hallan modalidades textuales como el cuento, el ensayo, el
relato y textos hibridos, que poseen preocupaciones tematicas que pueden filiarse a la
tendencia decadente y estrategias ligadas al ejercicio periodistico, por lo que es posible
afirmar que la compilacién tiene en comun su pertenencia al modernismo visto como un

movimiento literario ecléctico y moderno.
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