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EL CUADRO DE COSTUMBRES

EN EL PERU DECIMONONICO






INTRODUCCION

El cuadro de costumbres' ha sido un género, con contadas ex-
cepciones, no sélo mal estudiado sino casi ignorado por criticos de la
literatura decimondnica tanto en latinoamerica como en Espafa?. Sin
embargo, la amplisima popularidad de una forma literaria cuya com-
binaciéon de humor, brevedad y afinidad por temas actuales es difi-
cil de confundir, nos obliga inevitablemente a examinar no sélo el
cuadro sino la existencia de toda una actitud costumbrista en el si-
glo XIX. La obsesion de una generacién romdntica por su propia
epidermis, por estudiar las peculiaridades de su idioma, sus vestidos
y sus costumbres, no termina con el romanticismo. Por el contrario,
continita durante los principios del siglo XX ddndole un matiz muy
especial a toda la literatura latinoamericana.

1 La distincién entre los términos cuadro de costumbres y articulo la ha
delineado F. Courtney Tarr en su estudio “Romanticism in Spain and Spanish
Romanticism”, Bulletin of Spanish Studies XVI, (1939), 26-27. De acuerdo
con la definicién de Tarr, los articulos deben tener mds trama y un punto
culminante, mientras que los cuadros no tienen tanta trama y parecen ser
presentaciones escritas mds por el placer de reconstruir un ambiente que con-
tar un suceso. Para los escritores de la época la distincién no existia. Se-
gura y Pardo tienden a escribir més bien articulos que cuadros. Rojas y
Canas y Fuentes escriben predominantemente cuadros de tipo y costum-
bres, quizés reflejando el dominio de los cuadros en Espafia después de la
aparicién de Los espafioles pintados por si mismo (1843-44) . Frank M. Duffey
en su libro The Early Cuadro de Costumbres in Colombia (Chapel Hill,
North Carolina, Studies in the Romance Languages and Literature, 1956), p.
45, indica que lo mismo pasé en la evolucién del cuadro de costumbres en
Colombia.

2 Entre los pocos criticos que se han ocupado del estudio del cuadro se
encuentran Margarita Ucelay da Cal, Los espaiioles pintados por si mismos
(1843-44): Estudio de un género costumbrista (México: 1951); José F. Mon-
tesinos, Costumbrismo y Novela (Madrid; 1965); Frank Duffey, The Early
Cuadro de Costumbres in Colombia (Chapel Hill, North Carolina, 1956) ¥y
Evaristo Correa Calderén, Costumbristas espaiioles (Madrid, 1950) .



Entre 1830 y 1870 el cuadro de costumbres era una forma li-
teraria popular en el Perd. La popularidad del género responde no
s6lo a la influencia de la moda literaria hispana, difundida por Ma-
riano José de Larra, Estébanez Calderén y Mesonero Romanos sino
también a la pervivencia de una tradicién de picaresca y sdtira que
se inicia en la época colonial, circunstancia que le proporciona un
matiz especial al cuadro peruano. La sdtira de Juan del Valle y
Caviedes en la segunda parte del siglo XVII prefigura los personajes
que van a aparecer en los cuadros de Felipe Pardo y Aliaga y Ma-
nuel Ascensio Segura3.

Pero el interés de los peruanos no se limita a leer a los espafio-
les, sino que busca seguir los modelos que impone la popularidad
del nuevo género. Falta aiin estudiar detalladamente el sin niimero
de escritores de segunda categoria cuya fugaz aparicién en los perid-
dicos y revistas de la época marcan los limites y la extensién de la
moda literaria. Muchos escriben con seuddnimos, una técnica del
género, o0 con nombres que aunque conocidos en su época ahora han
sido olvidados. Entre esta gran cantidad de escritores se destacan
cuatro: Felipe Pardo y Aliaga, Manuel Ascensio Segura, Romén Ro-
jas y Carias y Manuel Atanasio Fuentes como los exponentes mds
importantes del cuadro de costumbres en el Perii*. Al examinar la
obra de estos escritores, hemos estudiado el cuadro como un género

3 Marfa Leticia Caceres Sanchez, La personalidad y obra de D. Juan del
Valle y Caviedes, Imp. Editorial “El Sol”, Arequipa, Perd, 1975, p. 105.

4 La critica ha mostrado poco interés por estos cuatro autores y por las
manifestaciones del cuadro como género literario en el Perd. Sélamente so-
bre Pardo y Segura se han realizado algunos estudios formales. Los cuadros
de Rojas y Caiias y de Fuentes apenas si aparecen brevemente mencionados
en las historias literarias.

Los criticos han preferido estudiar los poemas y obras de teatro de Par-
do y Aliaga; sélamente Jorge Cornejo Polar ha analizado sus cuadros en el
libro Dos ensayos sobre Parde (Arequipa. 1967). Esta es una de las razones
por las cuales a Pardo se le conoce mas como poeta y dramaturgo. El estudio
de Luis Monguié sobre la poesia de Pardo, Poesias de Don Felipe Pardo
y Aliaga (Berkeley: 1974) proporciona una importante biografia y bibliografia,
asi como un profundo anilisis de la filosofia literaria de este autor. Mayores
datos bibliograficos sobre Pardo se encuentran en el capitulo V.

El teatro de Segura ha recibido la mayor atencién dentro de la limitada
critica peruana sobre el costumbrismo. Los cuadros de Segura han sido re-
copilados en Cuadros de costumbres, 1968, que llevan una valiosa intro-
duccién de Jorge Cornejo Polar acerca de la estructura del cuadro. Mayor
informacién bibliografica sobre Segura se encuentra en el capitulo VI.
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literario independiente, sin considerar los elementos costumbristas
que aparecen en comedias, piezas teatrales cortas, novelas, cuentos o
poemas. Usamos el término cuadro de costumbres para designar las
narraciones breves de escenas sucesivas y las descripciones de per-
sonalidades genéricas, tanto regionales como nacionales.

A lo largo de este estudio tratamos de responder a dos pregun-
tas que estdn estrechamente relacionadas a la funcién social y esté-
tica del género: 1) cudl era la forma general y el contenido del cua-
dro de costumbres durante el periodo de las letras peruanas que va
de 1830 a 1870, y 2) qué estructuras sociales del Perti post-indepen-
dentista refleja el cuadro.

Sin duda, uno de los aspectos mds interesantes del tema es el
que alude al valor del cuadro como reflejo de la realidad social de
los primeros afios del Perti republicano. Los escritores costumbristas
afirmabdn que su propdsito al escribir cuadros era el de describir las
gentes y costumbres que constituian su experiencia nacional. La-
mentablemente, no hay suficiente documentacién que nos aclare c6mo
eran las estructuras sociales de este periodo. Algunos documentos
pueden hacernos suponer que el sistema social de finales de la Colonia
estaba vigente todavia en los primeros afios de la Repiiblica, pero
hay evidencia de que un cambio social se estaba generando al ritmo
del caos politico que define el periodo post-independensista®. Frente
a estas visiones conflictivas, y teniendo en cuenta la explicita funcién
social del cuadro de costumbres, consideramos que un andlisis siste-
mdtico y detallado de éste, en los términos ya esbozados, nos permi-
tiria una comprensién mds acertada de la realidad histdrica y literaria
del Perii a comienzos del siglo XIX.

Los tres primeros capitulos del libro tratardn los antecedentes his-
panos del cuadro, como parte de una moda literaria y como género,
paso previo a la definicion de su estructura y propésito ¢. Los capitu-

5 Jorge Basabre, entre otros estudiosos, en su Historia de la Reptiblica del
Perti (Lima: 1963), observa un cierto grado de cambio social en este periodo.
Ver el Capitulo IV para una mayor documentacién sobre la intensidad y
naturaleza del cembio social en los afios siguientes a la independencia del
Perti.

6 Nuestra fuente tedrica mas importante es la definicién de la forma in-
terna y externa que proponen René Wellek y Austin Warren en su Theory of
Literature (New York: 1956), capitulo 17.
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los IV al VIII proporcionan los detalles necesarios para conocer la
obra literaria de Pardo y Aliaga, Segura, Rojas y Cafias y Fuentes y
su relacion con la época. Finalmente, la conclusién valoriza el cua-
dro peruano y lo relaciona con la historia del Perii del siglo XI1X.
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PARTE 1

EL CUADRO DE COSTUMBRES:
ASPECTOS CRITICOS — HISTORICOS






CAPITULO I

EL COSTUMBRISMO Y EL CUADRO DE COSTUMBRES

El costumbrismo es un género literario extraordinariamente di-
ticil de definir, ya que se manifiesta a través de muchas y muy di-
versas formas de expresién: articulos, escenas, tipos, cuadros, etc.
Noel Salomon subraya esta dificultad:

I1 est évident que, du point de vue d’une histoire littéraire
rigoureuse et stricte, la définition reste vague et peut-étre
source de quiproquos ou dialogues de sourds entre les cri-
tiques !.

Mis atin, existe la necesidad de distinguir entre los géneros. René
Wellek y Austin Warren reconocen la naturaleza esencialmente di-
namica de los géneros dentro de contextos sincrénicos y diacrénicos
variados, cuando afirman:

The literary kind is not a mere name, for the aesthetic con
vention in which a work participates shapes its character.
Literary kinds may be regarded as institutional impera-
tives which both coerce and are in turn coerced by the
writer 2.

Para llegar a una definicién del cuadro costumbrista peruano es
necesario conocer, por consiguiente, la existencia y la naturaleza de

1 Noel Salomon, “A propos des éléments “costumbristas” dans le Facundo
de D. F. Sarmiento”, Bulletin Hispanique, LXX, No. 34 (1968), p. 342.
2 Wellek y Warren, Theory of Literature, p. 226.
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los ‘““‘imperativos institucionales” de los géneros en la literatura es-
pafiola del siglo XIX. La poética neocldsica de comienzos de siglo
mantenia la creencia de que los géneros estaban bien definidos y que
debfan continuar separados. Debido a que hay pocos documentos
de teoria literaria escritos en esta época, se puede concluir que para
los neocldsicos la nocién de género literario era axiomdtica 3.

Esta deficiencia en los escritos tedricos de la época se acentda
en lo que toca al cuadro de costumbres. Este aparecia en diarios y
publicaciones periédicas — una zona marginal de la literatura — y po-
seia un cardcter mixto y heter6elito. Ademds, las primeras manifes-
taciones del cuadro ofrecen formulaciones tedricas menos explicitas
que las que son usuales en otros géneros de ese mismo periodo.

Al problema de definir un género sin tener una idea clara de
las exigencias teéricas que lo modulan se suma, en este caso, la tra-
dicional tendencia hispdnica de combinar géneros distintos y super-
poner corrientes literarias desiguales. Mas atin, muchos escritores
que cultivaron el cuadro de costumbres confundieron la teoria con la
practica. Mesonero Romanos, por ejemplo, en el prélogo a Escenas
matritenses, manifiesta que el cuadro deberia contener todos los elemen-
tos de la novela y del teatro, pero de manera limitada y concentrada,
aunque, en realidad, sus propios cuadros no tuvieran ni de lo uno
ni de lo otro4. Pese a estas dificultades, el concepto de género se
puede esclarecer si se le concibe como un corpus literario que tie-
ne en comin lo siguiente: una temética limitada, un repertorio es-
pecifico de recursos literarios y uno o varios propdésitos estéticos. Asi,
se establecen ciertas similitudes en los niveles del tema, la técnica y
los propdsitos.

Los criticos que han intentado definir el costumbrismo de acuer-
do con esas similitudes han optado por varias alternativas. Unos
distinguen entre el costumbrismo como tendencia y el cuadro como
género literario 3. Otros ignoran esta distincién y ven el cuadro so-

3 Ibid., p. 229.

4 Evaristo Correa Calder6n, ed., “Introduccién al estudio del costum-
brismo en espafiol”, en Costumbristas espafioles, 1 (Madrid, 1950), p. XXVI.

5 La distrincién entre tendencia literaria y género la presenta Mariano
Baquero Goyanes al contrastar el costumbrismo como género con el costum-
brismo como “concepto general”. Vease Mariano Baquero Goyanes, El cuen-
to espaiiol en el siglo XIX (Madrid, 1949), p. xxxii. Margarita Ucelay da
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lamente en relacién con otros géneros literarios, y unos terceros obser-
van el cuadro principalmente como un reflejo de la sociedad que éste
intenta describir.

La linea de andlisis mas difundida es la que prefiere analizar el
cuadro solamente en su relacién con otros géneros o como parte es-
tructural de la novela, el cuento y el ensayo 6. Margarita Ucelay da
Cal, Jorge Bogliano y Mary Cannizzo son algunos de los criticos que
han estudiado el cuadro desde esta perspectiva. Hemos considerado
que el interés que suscita esta alternativa puede explicarse, en parte
al menos, por el prestigio y la tradicién de los géneros a los que
el cuadro se incorpora. <

En ciertas ocasiones se ha considerado al cuadro de costumbres
como un antecedente de la novela realista? y del cuento de finales
del siglo XIX, y en otras, en cambio, como una continuacién de gé-
neros neocldsicos tales como los didlogos satiricos. Aqui también
encontramos diferencias de opiniones: Margarita Ucelay da Cal niega
la autonomia del cuadro y sefiala que la representacién de escenas
y tipos habia aparecido anteriormente en la novela picaresca, ® mien-

Cal opina que el cuadro como género se diferencia de sus precedentes de
indole costumbrista (como las obras de Cadalso, Zabaleta y Quevedo) ofre-
ciendo una nueva estructura que deriva de su difusién a través de periddicos
y de las influencias directas de los franceses Jouy y Mercier e indirectas
de los ingleses Addison y Steele. Vease Margarita Ucelay da Cal, Los espa-
iioles pintados por si mismos (1834-1844): Estudio de un género cosium-
brista (México, 1951), p. 16.

6 Los estudiosos que sélo perciben las relaciones del cuadro con otros
géneros lo consideran un género hibrido. Simplemente afirman que el cua-
dro incluye tanto ficcién-novela, teatro, cuento como no-ficcién — ensayo, des-
cripcién de viajes, resefia teatral, folklore. Vease Correa Calderén, p. Ivii
El valioso estudio de Frank Duffey, incluye en la definicién del cuadro una
variedad de formas literarias. “The personal or familiar essay, the character
sketch, the simple narrative, the purely humorous essay, letters, objective
description or exposition, unadorned and undisguised satire”. Vease Frank
Duffey, The Early Cuadro de Costumbres in Colombia, (Chapel Hill, North
Carolina, 1956), Introduction, pp. xii-xiii.

7 Mesonero, por ejemplo, afiade a sus explicaciones sobre la carencia de
pablico para la novela otras consideraciones que culparon a la crisis social de
Espafia, entre 1812 y 1850, del fracaso del cuadro para desarrollarse en for-
ma de novela. Vease Correa Calderén, p. xxvi. Mary Cannizzo llega a
deslindar entre formas del cuadro que potencialmente podrian ser parte de
una novela y otras que de ninguna manera podrfan incluirse en ese tipo de
texto. Vease Mary Cannizzo, “Costumbrismo in Chilean Prose Fiction” (te:
sis inédita de doctorado, Columbia University, 1972), p. 54.
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tras que Bogliano considera que el cuadro resulta no ser méds que la
continuacién del didlogo satirico ?.

Cuando se examina el cuadro en relacién con el cuento, se pone
de relieve que aquél tiende a representar lo universal y genérico,
mientras que el cuadro trata mas bien de individualizar a sus perso-
najes. Por ofra parte, el tema del cuadro se refiere a sucesos contem-
poraneos; en cambio, el cuento del siglo XIX generalmente se proyecta
hacia el pasado. Ademds, el cuadro costumbrista estd ligado a la
realidad social y el cuento se vincula més con la realidad literarial®.
De hecho, durante la década de 1830, el término cuento se empleaba
sélo para designar obras producidas por la fantasia popular. Baquero
Goyanes sugiere que ‘“hacia esos afios sélo se consideraban cuen-
tos los relatos de tipo fantdstico o tradicional, o bien los versifica-
dos”, ! y a continuacion se refiere al que en 1842 publicé Guillermo
Ferndndez Santiago en El Semanario Pintoresco, titulado “El Come-
ta — Cuento Histérico”.

Aunque el cuadro costumbrista y el cuento comparten a veces
un mismo impulso, se les diferencia por la falta de argumentos o
de acci6n intensa, que es una de las caracteristicas més visibles del
cuadro, 12 y, sobre todo, por la manera en que la personalidad del
autor se evidencia, con notable claridad, en el cuadro de costum-
bres13. La personalidad del autor es extremadamente obvia en la
literatura costumbrista. Esta carecteristica definitoria del costum-
brismo es mucho maés visible en las formas peruanas del género.

Tenemos que advertir que la literatura costumbrista tiene ras-
gos en comun con ciertas formas de no ficcién, tales como el ensayo,
la historia y la critica literaria. Este viso de realidad o realismo se
relaciona directamente con el vehiculo que difundia la literatura rea-
lista: diarios y periddicos. El desarrollo del periodismo durante el
siglo XIX incrementé considerablemente el ndmero de lectores e

8 Ucelay da Cal, p. 47.

9 Jorge E. Bogliano, “La descendencia de Larra. El articulo de costum:
bres hispanc-americano”, Primeras jornadas de lengua y literatura hispanoa
mericana, Acta Salmanticensia, I, No. 10 (1956), pp. 140-141.

10 José F. Montesinos. Costumbrismo y novela, 2da. ed. (Madrid, 1965),

. 34,
i 11 Baquero Goyanes, El cuento espafiol, p. 62.
12 Cannizzo, p. 7.
13 Jorge Cornejo Polar, Sobre Segura (Arequipa, 1970), p. 71.
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impuso la necesidad de aligerar los temas serios. Paralelamente a
este fenémeno, los panfletos y periédicos se convertian en armas de
ataque politico y en medios de expresién personal. El ingrediente
humoristico afiadido a los géneros originalmente considerados como
no ficcién, junto con los demds factores que hemos mencionado, de-
termin6é que éstos géneros se aproximaran un poco més a la ficcién.
La adicién de juicios subjetivos del autor en los trabajos de critica
literaria, por ejemplo, transformé las resefias teatrales de Larra en tex-
tos costumbristas con una carga de ficcién muy fuerte.

En la caracterizacién del costumbrista y en su comparacién con
la literatura de no ficcién es donde juega un papel importante su
relacién con la satira. Los criticos que han optado por considerar
a Mesonero como la figura més representativa del movimiento cos-
tumbrista distinguen entre el costumbrismo de Mesonero y lo que lla-
man la satira de Larra. Esto resulta en Jos clases de costumbrismo:
“un costumbrismo agrio”, practicado por Larra y un ‘“‘costumbrismo
risuefio y pintoresco”, propio de Mesonero Romanos y Estébanez '4.
Si a esto se le anade la afirmacién de Correa Calderén!* de que La-
rra combinaba a menudo los dos géneros, indirectamente se nos estd
diciendo que sétira y costumbrismo son dos géneros distintos 16.

Debido a la accién de componentes de ficcién y no ficcidn, el
cuadro de costumbres ha sido comparado con la crénica, el relato y
el informe histérico. Aqui, la preocupacién por describir e interpre-
tar la realidad social se convierte en el punto tematico que asocia al
cuadro de costumhres con estas otras formas que mencionamos, aun-
que la similitud disminuya en la medida en que el cuadro emplea més

14 Arturo del Hoyo, “Larra, pobrecito hablador”, Insula, 188/189. p. 4.

15 Correa Calderén, p. Ixviv.

16 Otros criticos, sin embargo, consideran la sdtira como parte de la
expresi6n costumbrista. Diana Berkowitz define la sétira como “sollnething
thta rejects the norm itself and attacks the status quo as “not right” in com-
parison with abstract moral ideas”. De aqui que ella considere las expresiones
satfricas de Larra como parte integral del costumbrismo. Vease Diana Ber-
kowitz, “The Nature of Larra’s Prose: An Analysis of the Articulos (tesis
doctoral inédita, Columbia University, 1974), p. 89. A menudo quienes
piensan de este modo tienen que aclarar que la sitira de Larra se aleja del
modelo tradicional. Jorge Bogliano, por ejemplo, deslinda la satira de Latra
de la sétira tradicional, pero deja sin aclarar si se refiere al modo co-
mo se cultivé en Roma o en la Espafia del siglo XVII. De acuerdo a este
autor la “vena satirica” al incorporarse al cuadro de costumbres queda some-
tida a una nueva estructura. Vease Bogliano, p. 141.
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la imaginacién para describir los sucesos externos. Por lo demés, la
presencia de didlogo, mondlogo, sitira y observacién moral 17 permite
que el costumbrismo, como género literario, mantenga su indepen-
dencia con respecto al folklore, la historia y la crénica.

El tercer grupo de criticos que identificamos define el costumbris-
mo, sobre todo, en las relaciones que éste guarda con la sociedad.
Este es el concejito predominante en el estudio de Noel Salomon so-
bre el costumbrismo. Este autor afirma:

On s’apercoit vite que sous la plume des uns et des autres le
mot enveloppe des contenus assez divers et qui peuvent varier
en fonction des sociétés observées. II arrive aussi que la
perspective politico-sociale- le point de vue de classe de 1’
autour ou de son public — nuance son “costumbrismo 5.

De la misma forma, D. L. Shaw !9 ha visto en el costumbrismo
un vinculo directo con los movimientos de liberalismo politico y
europeizacion, en el caso de Larra, o con el casticismo y su transfondo
politico reaccionario, como lo expresan Mesonero y sus continuado-
res 20,

Frente a este panorama variado y contradictorio, y teniendo en
cuenta el sinndmero de interpretaciones que suscita el costumbrismo,
nos parecié mas aconsejable optar por una definicién simple y ecléc-
tica. Para entender el cuadro de costumbres creemos suficiente sefia-
lar que sus limites estructurales son el empleo de la prosa y la bre-
vedad de su extensién. La unidad y la coherencia se situaran en el
nivel del tema y de la intencién. De esta forma, evitamos perdernos
entre la increible variedad de opiniones diversas que hasta ahora se
nos han presentado.

17 Cornejo Polar, Sobre Segura, p. 71.

18 Salomon, p. 342.

19 Donald Leslie Shaw, The Nineteenth Century (London, 1972), pp
44-47 .

20 La relacidn entre el costumbrismo hispano y la sociedad espafiola la
estudia Susan Kirkpatrick en su ensayo “The Ideology of Costumbrismo”.
Vease Ideologies and Literature, Vol. II, No. 7, May-June 1978, pp. 28-44.
Alejandro Losada analiza vinculos entre el costumbrismo peruano y la socie-
dad peruana en el siglo 19 en su interesante manuscrito, EI romanticismo en
el Perd, la produccién romdntica y la formacion de la sociedad republicana
latinoamericana: el caso peruano 1840-1889, manuscrito inédito.
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CAPITULO 1II

ANTECEDENTES HISPANOS: EL COSTUMBRISMO Y LOS MO-
VIMIENTOS LITERARIOS DEL SIGLO XIX

Se han hecho pocas observaciones definitivas sobre los vinculos
entre el cuadro de costumbres y la literatura espafiola de las épocas
roméntica y neocldsica. Este déficit podria imputarse a que el cos-
tumbrismo carece de una doctrina claramente definida, especialmente
en relacién con su forma, contenido y propésito. A pesar de no
tener una filosofia articulada, el costumbrismo se plasmé como un
género literario y como un movimiento literario legitimo y extenso,
con una audiencia més vasta que la de otros géneros entonces predo-
minantes en Espafia y Latinoamérica'. Como movimiento literario
manifest6 una naturaleza fundamentalmente hibrida y en ese sentido
sus limites con respecto al romanticismo, neoclasicismo y realismo son
en extremo difusos.

Conocemos dos variedades de costumbrismo: el “costumbrismo
roméantico”, en el que se incluiria a Mesonero Romanos, Larra y Es-
tébanez Calderén, y el “costumbrismo realista”, que estd represen-
tado por Las colecciones de tipos de Antonio Flores?. A Estébanez se
le ha descrito como “a romantic, even though he represents a bridge
between neoclassicism and realism”.3 Pero estos terminos no son
siempre exactos ni libres de contradicciones.

El neoclasicismo — primer movimiento espafiol del siglo XIX —
produjo una vasta corriente imitativa que tenfa como modelos las

1 Ucelay da Cal, Los espafioles pintados por si mismos, p. 9.
2 José Luis Varela, El costumbrismo romdntico (Madrid, 1969), 19.
3 Jorge Campos, ed., Vida y obras de D. Serafin (Madrid, 1955), p. xxxvi.
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obras clasicas greco-latinas y las del teatro cldsico francés, asi como una
firme creencia en el principio de autoridad dentro de un orden litera-
rio estricto. Como muchos otros movimientos literarios espafioles, el
neoclasicismo estuvo abierto a interpretaciones muy personales y tam-
bién confirié categoria de mode'os a autores de la misma tradicién
peninsular: Cervantes, Quevedo y los autores de la picaresca.*

Los clésicos espanoles influyeron fuertemente sobre los tres es-
critores costumbristas: Mesonero, Larra y Estébanez. Larra imitaba
muy de cerca pasajes enteros de Cervantes. Mesonero era un hombre
de gustos clasicos en medio de una sociedad romadntica s y la obsesién
por lo castizo y el léxico arcaico de Estébanez llegaron a interferir
con su propio estilo.

En general el espiritu neocldsico favorecia la creacion de tipos
universales como el avaro o la hija desleal.” Este interés por lo tipico
estaba profundamente enraizado en el costumbrismo, y se le puede
encontrar en Larra, Mesonero o Estébanez. Las colecciones de ti-
pos (ejemplo de lo cual es Los espaiioles pintados por si mismos) fue-
ron enormemente populares durante la tercera década del siglo XIX y
este hecho da fe del interés existente por la tipologia.

A pesar de la naturaleza intensamente romdntica de su vida per-
sonal, Larra ejemplifica de muchas maneras el cardcter neoclédsico del
costumbrismo. Su amor por lo abstracto, su mentalidad critica, su
preocupacién més por las ideas que por las cosas y su entusiasmo por
la reforma y el progresoS lo colocan més dentro del movimiento euro-
peo de la Ilustracién, propio del siglo XVIII, que dentro del roman-
ticismo cristiano espafiol de la controversia de Bohl. Diana Berkowitz
ha demostrado que Larra compartia las creencias tradicionales de la
Ilustracién, los principios del liberalismo del siglo XIX, la idea del
laissez-faire con respecto a la existencia de oportunidades ilimitadas
para que el talento haga valer por si mismo sus derechos, y la edu-
cacién como un remedio contra la maldad del hombre.?

4 Montesinos, Costumbrismo y novela, p. 131.

5 Ibid, pp. 54-59.

6 J. R. Lomba y Pedraja, Cuairo estudios en torno a Larra (Madrid
1936), p. 12.

7 Wellek and Warren, Theory of Literature, p. 123.

8 F. Courtney Tarr, “Larra’s Duende satirico del dia”. Modern Phiiology
26, No. 1 (1928-29), 45.

9 Berkowitz, “The Nature of Larra’s Prose”, pp. 249-250.

22



La relacién del costumbrismo con el segundo gran movimiento
literario de la época, el romanticismo, es la que ha dado lugar a las
discusiones y polémicas més significativas. El costumbrismo com-
partfa con el romanticismo el interés por lo popular y lo pintoresco,
la preferencia por temas regionales y la creencia en el progreso; en
cambio, se separaba de él en lo que toca al énfasis que ponia el cos-
tumbrismo en el presente — mucho més que en el pasado — y en lo
que atafie a la técnica descriptiva. Desde el punto de vista ideolégico el
costumbrismo compartia y disentfa con los dos componentes del ro-
manticismo, tanto con la temprana tradicién catélica como con las
ideas tardias del liberalismo europeo.

El interés del romanticismo y del costumbrismo por lo regional
y lo popular ha suscitado el interés de los criticos que preferian ver
al costumbrismo como una corriente del romanticismo. Asi, pot
ejemplo, Valera afirma:

/el costumbrismo/ es el mds sabroso fruto de una direccién
magistral del Romanticismo que conducia atencién y gusto
hacia lo peculiar, caracteristico, particular o indigena, ya
que en lo autéctono e incontaminado adivinaba lo singular
de cada nacién o comarca.?

Otros criticos sostienen la importancia de este vinculo entre cos-
tumbrismo y romanticismo,!! pero lo refieren sobre todo al interés
roméntico por lo pictérico o lo pintoresco.

Es especialmente interesante observar las relaciones del costum-
brismo con las artes pldsticas de Francia, Inglaterra y Espafa. El
escritor costumbrista veia el mundo con ojos de pintor o de minia
turista, sélo que empleaba palabras en vez de colores. Este interés
por lo pictérico condujo a los costumbristas a fijarse de manera par
ticular en Ja decripcién del fondo y los detalles del paisaje y am-
bientes.

La distincién entre costumbrismo y romanticismo no radica en
la existencia de descripciones detalladas en uno de estos movimientos
y su escasez o ausencia en el otro. En ambos hay interés y hasta
obsesién por los detalles. Segtin afirman Wellek y Warren, “detailed

10 Varela, p. 7.
11 Baquero Goyanes, El cuento espaiiol, pp. 95-96.
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attention to setting, whether in drama or the novel, is Romantic or
Realistic (i.e, nineteenth century) rather than universal”.1? La di-
ferencia més importante tal vez resida en que dentro del costumbrismo
el detalle tiene significacién por si mismo, mientras que en el roman-
ticismo se relaciona més a las emociones del autor.

Naturalmente esto no quiere decir que en el costumbrismo el de-
talle descriptivo sea ajeno al tono emocional del autor. En Mesonero,
por ejemplo, los detalles de la ropa tienen significancia temética
y en la prosa de Estébanez se percibe una intensa alegria cuando des-
cribe vividamente los bailes andaluces populares. Esto implica que
para el escritor costumbrista no se trataba de una reproduccién me-
cénica, puramente fotogréfica, de la realidad. Al revés. su intencio-
nalidad y su subjetividad son evidentes en la seleccién y descripcién
de los objetos que llamaban su interés. Esto no quita que, a veces,
sus intereses puedan parecer insignificantes o intrascendentes.

El interés del costumbrismo por lo popular y lo regional corres-
ponde a intereses que no son propios del romanticismo cuyos expo-
nentes mas definidos estaban bésicamente atraidos por lo exético.
aunque lo popular y lo pintoresco tenian una relacién estrecha con lo
tradicional 13 y representaban — ademds — un encanto exdético para
los autores que residian en centros urbanos o que querian cultivar
una visién universal de la vida. Los campesinos y bailadores anda-
luces estaban geografica y socialmente distantes de autores de clase
media urbana, como Mesonero y Estébanez, sobre todo cuando éstos
los perciben desde la perspectiva de un extranjero burlén.

Por tltimo, la compleja naturaleza del movimiento romantico en
Espafia permite que los costumbristas ataquen y cuestionen varios de
sus aspectos. El famoso texto de Mesonero “El romanticismo y los
roménticos” (1837) '* ha dado lugar a que algunos criticos consi-
deren a su autor anti-romdntico, pero una lectura cuidadosa de sus
péaginas demuestra que lo que a Mesonero le disgustaba era las ideas
y hébitos roménticos y no sus técnicas literarias. El romanticismo fue
inicialmente identificado con la tradicién hispanica y catélica, y cuan-

12 Wellek and Warren, p. 220.

13 Correa Calderon, p. Ixvii.

14 Ramén de Mesonero Romanos, “El romanticismo y los romanticos”.
en Panorama matritense (Setiembre 1837), en Costumbristas espaiioles, ed.
E. Correa Calderén (Madrid, 1950), I, pp. 694-703.
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do las ideas liberales hacen su ingreso a Espafia a través del roman-
ticismo europeo, entonces algunos costumbristas, en especial Meso-
nero, censuran y satirizan, hacia 1837, a este “nuevo’ romanticismo.

La intensa preocupacién por la realidad — debida en el caso de
Larra a la sélida conviccién de la necesidad de su transformacién y
en el de Mesonero y Estébanez a su nostalgia e ideales patriéticos — ha
dado lugar a que al cuadro de costumbres se le considere una forma
de realismo. Como el término realismo tiende a asociarse con un mo-
vimiento literario definido, que aparecié en Espafia en la segunda
mitad del siglo XIX, al cuadro se le ha otorgado una funcién precur-
sora con respecto al realismo. La tesis de Montesinos, expresada en
su libro Costumbrismo y novela, es que el cuadro logra que la litera-
tura espafiola centre nuevamente su atencién sobre la realidad como
preocupacién temadtica, en contraste con el mundo idealizado creado
por los roménticos. En teoria, un movimiento literario puede conce-
birse como un fendémeno autoconciente y, a partir de ello, cabe asu-
mir que el realismo surge apenas los autores deciden describir, de
manera especifica, la realidad que los circunda. Este fue el caso del
costumbrismo. Los autores de cuadros de costumbres tuvieron plena
conciencia de su propdsito de describir la realidad, y en general ex-
presaron esta intencién en sus prélogos.

Consideramos importante advertir que el costumbrismo no se li-
mité a continuar la tendencia de la literatura espafiola en lo que toca
a la descripcién de la realidad. Hay razones para otorgarle un rango
especificamente realista. En efecto, el costumbrismo no interpreta
la realidad como lo hacian — idealizdndola — los romaénticos, y tam-
bién era la tinica prosa de la época que se preocupaba por la realidad
social .

En oposicion al romanticismo, y en especial a su tergiversadora
visién de las cosas, el cuadro de costumbres aparece méas objetivo.
Se proponia como temas “realidades nada misteriosas ni ocultas, los
otros son casi todos fantdsticos”.1 En otras palabras, el cuadro es-
taba atento a la realidad cotidiana, a los seres y cosas que cualquiera
puede ver, a lo explicito y lo inmediato, muy lejos de lo misterioso
y lo oculto. Claro que no podemos ignorar las restricciones inhe-

15 Montesinos, p. 33-34.
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rentes en todo empefio por describir la realidad, y tales limitaciones
pueden observarse también en el cuadro de costumbres, aunque no-
sotros seguimos considerando que hicieron del cuadro una manifesta-
cién realista y no romdntica. Por lo demds, el cuadro de costumbres
queda incorporado al realismo en términos de historia literaria, ya
que fue la manifestacién literaria dominante de la época. D. L. Shaw
ha manifestado al respecto que :

in the absence of a genuinely spanish novel reflecting
the life of the times, the “cuadro de costumbres” must be
regarded as the nearest approach to reality which the prose of
the period offers. 16

En resumen, si tenemos en cuenta las miltiples relaciones del cos-
tumbrismo con los movimientos literarios de su entorno, nos cabe afir-
mar que compartié con el romanticismo su ideal de libertad formal
y expresiva, obedeciendo a la subjetividad del autor, y que se asocié
al clasicismo al interesarse por la educacién y por el empleo de la
literatura como instrumento de conociminto histérico y cientifico;
pero, por encima de estas convergencias, el costumbrismo mostré siem-
pre una clara inclinacién hacia el realismo. Asi, podemos concebirlo
como un movimiento literario independiente, con caracteristicas y
proyecciones peculiares, pero siempre ligado al realismo. Con él com-
partié su apasionado interés por los detalles de la realidad diaria.

16 Shaw, p. 45.
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CAPITULO III

ANTECEDENTES HISPANOS:

FORMA Y TEMATICA DEL CUADRO DE COSTUMBRES

Forma Interna

Como ya se ha examinado, el costumbrismo se caracteriza por una
diversidad de formas cuyos rasgos distintivos no estén del todo defini-
dos; no obstante ciertos elementos de la estructura interna del cua-
dro de costumbres, tales como propdsito, tono y actitud, tienen una
expresién bastante precisa en su estructura externa: punto de vista,
tiempo, duracién, caracterizaciéon y temética.

Propdsito

La estructura del cuadro se define, en lo esencial, por el propé-
sito que lo anima. El cuadro en Espana surgi6 a instancias de dos
tipos de motivaciones: por una parte, la urgencia de transformar la
sociedad, preservando sin embargo las antiguas tradiciones espafiolas
— puestas en peligro por el movimiento de europeizacién — y la ne-
cesidad de fijar paradigmas éticos literarios para un tiempo convul-
so; y, por otra, los requerimientos implicitos en su modo periodis-
tico de difusién y en su vocacidn pictérico—descriptiva frente a la
realidad. Esta variedad de propdsitos estd directamente referida a
la ambiguedad propia del costumbrismo (no en vano un movimiento
realista incrustado en pleno auge romantico), a su escaso desarrollo
teérico (que en cierto sentido puede considerarse una falta de auto-
conciencia) y a la libertad sélo relativa que los diarios y revistas con-
cedian a un género considerado menor.
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En cualquier caso el propésito social dominaba, a tal punto que
el objetivo estético quedaba casi siempre en condicién subordinada.
Por supuesto que hay siempre algunas pequefias excepciones de cua-
dros que expresan el placer de la escritura y la configuracién de va-
lores propiamente literarios y que en este sentido pueden considerar-
se vinculados al principio del arte por el arte. Son, sin embargo, ca-
sos excepcionales que no modifican el rumbo fundamental del movi-
miento costumbrista. Lo que se acaba de afirmar no debe entenderse
en el sentido de que el costumbrismo carecia de cualidades estéticas
ya que la poética del movimiento es en muchos casos visible, tal como
se advierte en el esmero con que realizaba las representaciones ver-
bales de personajes y escenas tipicos y también en los frecuentes
vinculos que el costumbrismo mantiene entre arte y literatura. Es
significativo en relacién a este tltimo punto que Fontanella haya es-
tudiado el costumbrismo en sus contactos con el desorrollo de las
artes gréficas.1

Los cuadros de Larra muestran propdsitos radicales, que se ex-
presan muy directamente, mientras que en los de Mesonero es visi-
ble un menor entusiasmo y un espiritu critico mds bien timido. Hay
que convenir que Mesonero tuvo menos éxito que Larra en lo que
toca a la exposicién de lo ideol6gico en sus obras.? Larra crefa que
el costumbrismo debia estudiar el carécter moral de las personas
para cambiar las estructuras sociales bésicas; por consiguiente, su
obra no podia quedar circunscrita a lo puramente fantistico o a
lo meramente pictérico. Mesonero, por su parte, también cuestionaba
las estructuras de su sociedad pero propugnaba reformas epidérmicas
y se contentaba con describir la superficie de los sucesos.3

1 Lee Fontanella, “The Mortality of Types: Technology, Language and
Prose in Romantic Spain,” (tesis doctoral inédita, Princeton University, 1971).

2 Es interesante examinar este concepto a la luz de la teoria de Susan
Kirkpatrick presentada en su estudio “The Ideology of Costumbrismo”, Ideolo-
gies and Literautre, Vol. 11, No. 7, May-june 1978, pp. 2844, en la cual
postula la tesis que los propésitos de los dos escritores estan relacionados
con la presentacién de la imagen de la clase media y el deseo de desarro-
llar una burgesia espafiola. Mesonero retrata una clase media unida mien-
tras que Latra la describe divida v separada de las otras clases sociales de
Espafia. Solo Larra opina que es necesario cambiar esta clase social.

3 Larra opina que la literatura debia lograr cambios, funcionando asi:
“rompiendo en todas partes antiguas cadenas, desgastando tradiciones caducas
y derribando idolos” (Shaw, The Nineteenth Ceniury, p. 22) mientras que
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Actitud y Tono

Se entiende por actitud la posicién del autor con respecto a su
tema, su publico y el género literario que estd empleando. El tono
es el resultado del compromiso emocional del autor, sea que derive
de una opcién personal o de un deliberado recurso artistico. René
Wellek y Austin Warren resumen la relacién entre forma interna
y externa en los siguientes términos:

Genre should be conceived, we think, as a grouping of li-
terary works based, theoretically, upon both outer form (es-
pecific metre or structure) and also upon inner form (attitude,
tone, purpose — more crudely, subject and audience) .4

El tono literario se puede analizar desde tres perspectivas: grado
de involucracién, contenido irénico—satirico y presencia de un tono
humoristico leve. El grado de involucracién del autor (sea que se trate
de un autor objetivo y no involucrado o de un autor més subjetivo
e involucrado) se refleja por su presencia en el cuadro e indirecta-
mente como una expresién de su compromiso con el tema que trata.
El escritor costumbrista cuyo tono es emocional tiende a usar la
primera persona, alejdndose del tono propio del narrador onmisciente.
Como es obvio, segiin estas consideraciones, el tono afecta directa-
mente al punto de vista.

La distincién entre el tono involucrado o no involucrado del
autor costumbrista puede considerarse como el vinculo entre el cos-
tumbrismo y los géneros que a menudo cruza. Mientras mds imper-
sonal sea el tono, més se parecerd el cuadro’al ensayo. El intento de
objetividad de algunos autores costumbristas se refleja en la des-
cripcién de lugares, sucesos, instituciones y también en el uso de es-
tereotipos. Todas caracteristicas acercan el cuadro al ensayo. Mont-
gomery considera, a este respecto, que la intensificacién de la rela-
cién personal del autor con su ptiblico deriva en la creacién de per-
sonajes mejor caracterizados, determinando asi un acercamiento entre
el cuadro de costumbres y el cuento.?

Mesonero opinaba que “mi misién sobre la tierra es reir, pero reir blanda
e inofensivamente de las faltas comunes, de las ridiculeces sociales.” Meso
nero, Escenas Matritenses, p. 44.

4 Wellek and Warren, Theory of Literature, p. 231.

5 Montgomery, Early “Costumbrista” Writers, p. 20.
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A veces se asocia la ausencia de involucracién con los textos de
Mesonero y la profunda involucracién con la obra de Larra.® Ya que
la poca involucracién se relaciona con la tendencia general de Meso-
nero de jugar un papel mas bien pasivo frente a la politica espanola,
esta cuestién estética pone de relieve la relacién del autor con la
sociedad y el reflejo de la sociedad en la literatura. El tono de Me-
sonero puede vincularse a su posicién como miembro de la naciente
clase media espafiola. Mesonero afirmaba que este grupo todavia no
habia adquirido suficiente poder econémico ni sentido claro de su iden-
tidad de clase. No era un grupo aceptado por la clase alta y se caracte-
rizaba por su temor de perder la tenue calidad llamada “buen tono”
y caer en lo cursi.’? El temor de Mesonero se evidencia en la poca vio-
lencia de sus criticas y en su pose literaria de no expresar emociones
profundas.

El tono cortés y distante de Mesonero, que era el que demanda-
ba una sociedad marcada por desigualdades y contradicciones muy
agudas, contrasta nitidamente con el tono de Larra y con el de mu-
chos costumbristas latinoamericanos. Esto no quiere decir que a veces
Larra no emplee el tono objetivo de Mesonero. Diana Berkowitz re-
salta la habilidad con que Larra utiliza este tono frio y objetivo para
conseguir deliberados efectos irénicos.® Larra adopta este tono pa-
ra contrastarlo con las indignantes condiciones que describe.

El tono involucrado fue parte esencial del estilo de Larra; de
aqui que, como era de esperarse, se conviertiera en el simbolo de
los escritores politicos del periodo post-independiente de América
Latina. El culto a Larra es destacado por los criticos y los historia-
dores de la literatura.® Este tono (“el calor de la efervescencia poli-

6 La base teérica de la dicotomia de Mesonero la presenta Matias Mon-
tes Huidobro, “El estilo como permanencia de lo efimero”, Hispania, LII,
No. 3 (Setiembre 1969), pp. 401-408. Para conocer el concepto de Larra,
ver Shaw, The Nineteenth Century, p. 21 y Berkowitz, “The nature of Larra’s
prose”, p. 58.

7 José Antonio Portuondo, “Landaluze y el costumbrismo en Cuba”,
Boletin de la Biblioteca Nacional José Marti, Afio 63. 3era época, XIX, No. 1
(enero-abril 1972), cita a Enrique Tierno Galvén, “Aparicién y desarrollo
de nuevas perspectivas de valoracién social en el siglo XIX: ‘lo cursi’”, Re-
vista de Estudios Politicos, 42 (marzo-abril 1952), pp. 85-106, para su defi-
nicién de lo cursi y su relacién con la surgente burguesia de Cuba y Espafia.

8 Berkowitz, p. 61.

9 Guillermo de Torre, “Larra en América”, Insula. 188/189 (1962), p. 9.
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tica”) 1 fue uno de los legados del costumbrismo espaiiol al cuadro
hispanoamericano.

Hay otros dos aspectos a considerar el estudiar el tono del cos-
tumbrismo: ironfa-satira, de una parte, y humor leve, de otra. Ambos
afectan la forma interna del cuadro. Como todos los aspectos de la
forma literaria, los dos mencionados estdn estrechamente ligados
al propésito y también se reflejan en la selecciéon de temas, detalles
externos y caracterizacién. Si se considera que la diferencia entre
satira y leve humorismo es mas de intensidad que de contenido, enton-
ces ambos tonos reflejan un comiin elemento de costumbrismo. Am-
bos constituyen la parte imaginativa del cuadro de costumbres y lo
sitdan al margen de géneros no ficticios relacionados, tales como
el documento histérico y el ensayo descriptivo. Un cierto grado de
humorismo es ingrediente bésico del costumbrismo.

Cuando la “vena festiva™! desaparece, como sucede en la par-
te final de los cuadros de Los espaiioles pintados por si mismos, el
género se convierte en ‘“articulos Ilenos de vacuo engolamiento lauda-
torio” o ‘“documentadas monografias que de hecho pertenecen ya
a la erudicién folklérica”.1? En este momento el costumbrismo de-
ja de pertenecer.a la literatura y se convierte en historia social.

El autor puede adoptar varias actitudes respecto a su audien-
cia y al tema de sus cuadros. Puede o no ser pretencioso, moraliza-
dor, estar indignado o preferir una posicién didictica. Hay veces
que el autor cambia de actitud en el desarrollo de un mismo cuadro.
Naturalmente esta actitud no debe confundirse con el tono. De he-
cho un autor puede expresar una actividad pretenciosa, por ejemplo,
a través de un tono involucrado o no, irénico o satirico. Lo més
caracteristico de estas actitudes del autor es la falta de pretensi6n
social o literaria. Tal actitud, que deriva de la situacién del cuadro
como una forma popular difundida periodisticamente, es una de sus
tecnicas mds eficaces.!3 Mesonero llegaba a considerar el tono sencillo

10 Pedro Lastra, El cuento hispanoamericano del siglo XIX (Santiago
de Chile, 1972), p. 19.

11 Correa Calderén, Costumbristas espaiioles, 1, lviii.

12 Ucelay da Cal, Los espafioles pintados, p. 204,

13 Frederick Courtney Tarr, “Mariano José de Larra (1809-37), “Modern
Language Journal”, XXII (1937), p. 47.



como parte fundamental de la definicién del cuadro. Decia que el
cuadro deberfa tener “un estilo llano sin afectacién ni desalifio” .

No todos los costumbristas logran adoptar esta actitud sin preten-
siones. Larra, entre otros, adopta a veces un estilo deliberadamente
afectado con el fin de conseguir efectos satiricos. Algunos, especial-
mente en Hispanoamérica, muestran una actitud condescendiente
con respecto a las costumbres que describen. Esta actitud preten-
siosa con relacién al tema y al piblico es uno de los rasgos peculiares
del cuadro en Latinoamérica, como se verd més adelante al estu-
diar el cuadro en la literatura peruana. Una de las explicaciones pre-
liminares de este hecho seria que el escritor de la época inmediata-
mente posterior a la independencia de los paises latinoamericanos se
encontraba a veces distanciado tanto del lector como de las clases ba-
jas que describia en sus obras. Este distanciamiento se expresa en la
actitud implicita en sus textos.

El escritor que moraliza, que se indigna o que cultiva la prosa
did4ctica tampoco se encuentra satisfecho con la vida de su época.
Esta actitud puede dar lugar a una critica violenta que intenta cam-
biar la estructura bdsica de las costumbres sociales, aunque también
puede ser solamente la actitud de un moralista que condena las “ma-
las costumbres” de su tiempo.

La actitud del escritor costumbrista en relacién a su tema estd
claramente definida y controlada. Difiere del punto de vista y de
otros aspectos de la forma externa del cuadro en cuanto es mis en-
globante. Por ejemplo: mientras que el punto de vista es un espejo
que refleja ciertos aspectos de la realidad, la actitud puede compa-
rarse, en cambio, con un vitral de colores que tifie de una determina-
da manera el reflejo de la realidad.

Forma Externa: Comentarios Generales

La relacién entre la forma interna y la externa es estrecha y
mdaltiple. La pluralidad de la forma interna se refleja en una amplia
variedad formas externas. Sin embargo, en determinadas condiciones,

14 Montesinos, Costumbristo y novela, p. 56; Bogliano, “La descenden-
cia de Larra”, pp. 140-41; Correa Calderén, I, lvii; Duffey, The ‘Cuadro de
Costumbres’, p. 40.
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algunos aspectos de esta forma externa presentan rumbos unifican-
tes. La naturaleza mayormente descriptiva del cuadro, el valor de
los detalles externos, la relacién de lo especifico con lo general, el
uso de la exageracién y la distorsién como efectos deliberados, todo
forma parte de la superficie del cuadro. El cuadro se caracteriza,
sobre todo, por el uso de la condensacién y la concentracién.
Detalles concretos de la técnica del cuadro, como duracién, mar-
co temporal, punto de vista, caracterizacién y tema, son los com-
ponentes més evidentes de la forma externa. A pesar de la aparente
falta de reglas y patrones preconcebidos, la eleccién de detalles que
dan forma a un personaje, que fijan un tiempo o que delimitan un
tema, responden a ciertas demandas generales de la forma externa.

Naturaleza Descriptiva del Cuadro

La estructura externa del cuadro se carecterizé més por su na-
turaleza descriptiva que por su afdn narrativo.!’ Esto quiere decir
que el cuadro se preocupa mdas por describir un personaje, una esce-
na o una costumbre que por narrar un acontecimiento, siendo tal
descripcién de caricter externo, no interno o psisoldgico, y relacionén-
dose, como es claro, con el propésito social del cuadro.

Georg Lukédcs ha investigado la relacién entre la descripcién li-
teraria y la sociedad que refleja y que produce autores que privile-
gian a la descripcién sobre la narracién. Lukdics asocia la descrip-
cién con una nueva forma de estructura social producida por el
capitalismo: el hombre como unidad de produccién y no como un
ser humano. Lo explica en estos términos:

The predominance of description is not only a result but also,
and simultaneously, a cause, the cause of a further divorce
of literature from epic significance. The domination of capi-
talist prose over the inner poetry of human experience, the
continuous dehumanization of social life, the general deba-
sement of humanity-all these are objective facts of the deve-
lopment of capitalism. The descriptive method is the inevita-

15 Duffey, vi; Berkowitz, p. 58. Pero como lo sefiala Berkowitz, Larra
no fue originalmente un escritor descriptivo. Su sétira dependia en gran parte
del diélogo y de la caracterizacién.
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ble product of this development. Once established, this method
is taken up by leading writers dedicated in their own way,
and then it, in turn, affects the literary representation of rea-
lity .16

La literatura originada por el capitalismo europeo, definida por
su énfasis en la tipificacién y descripcién, tuvo un notable impacto
en Espafia y Latinoamérica. Aunque el sistema econémico que generd
esta literatura no se apoderé hasta mas tarde de Latinoamérica si
se imitaron, masivamente, sus patrones de pensamiento y sus normas
literarias. Esta es la situacién que encontramos en Latinoamérica y
que Trotsky describe en The October Revolution, 17 considerdndola
tipica de los sectores subdesarrollados del mundo. Se adoptan teorias
y pensamientos propios de etapas méds avanzadas del desarrollo his-
térico, pero no se cambian los sistemas econdmicos y sociales, cierta-
mente menos evolucionados. Se produce entonces un desbalance
entre las expectativas de la inteligencia y la realidad del mundo que
la circunda. Si aceptamos el esquema de Lukdcs este fenémeno se
ilustra en el predominio de una literatura latamente descriptiva, que
refleja el capitalismo y la tecnologia de Europa occidental, interpolada
en las sociedades subdesarrolladas de Espafia y Latinoamérica.

Empleo de Detalles

El cuadro tiende a describir lo externo, sea que se trate de per-
sonas o escenas, empleando con habilidad el uso del detalle. Los de-
talles generalmente describen los comportamientos de un personaje
més que su psicologia. Por lo demds, como ya se ha visto en relacién
a los requerimientos del género, el cuadro de costumbres atiende maés
a la descripcién que a la accién. Estos hechos han dado lugar a equi-
vocos sobre la forma del cuadro.

Los criticos han manifestado casi unidnimemente que el costum-
brismo no analiza profundamente la realidad y que su mayor contri-
bucién estd en la descripcién de ambientes y no en la construccién

16 Georg Lukédcs, Writer and Critic, p. 127.
17 Leon Trotsky, The Russian Revolution: The Overthrow of Tzarism
and the Triumph of the Soviets, (New York, 1959), p. 6.
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de personajes.’® Esto es verdad, pero sélo hasta cierto punto. Re-
cuérdese que existe una estrecha relacién entre las artes plésticas,
particularmente la litografia y el grabado, y el costumbrismo, lo que
tiene que ver con el interés por lo pictérico y por la valorizacién
intrinseca de los detalles.

Cuando se discute la tesis de que el costumbrismo era una litera-
tura superficial que no proporcionaba mayor informacién sobre la
naturaleza psicolégica de sus personajes, hay que tener en cuenta que
el costumbrismo otorga a los detalles externos mdltiples niveles de
significacién, que sirven para describir la psicologia y la estructura
interna de las costumbres sociales. Montesinos y Salomon han rela-
cionado estos valores con la fisiologia y la craneoscopia. Esta ciencia
propone un conjunto de conocimientos acerca de la estructura exter-
na del cuerpo y la relacién entre animales y seres humanos. Los
rasgos humanos, desde esta perspectiva, delataban las verdades psi-
col6gicas internas, de la misma manera que se creia que los hom-
bres tenian la indole de los animales que los rasgos de su cuerpo
podian sugerir.1?

El folklore espafiol y las circunstancias de la vida diaria confe-
rian significado enriquecedor a los detalles puestos de manifiesto en
el costumbrismo. El lector del siglo XIX tuvo a su alcance todo un
mundo de asociaciones, ciertamente mas familiares que las deriva-
das de la craneoscopia, gracias a la mencién detallada del atuen-
do, festividades, nombres de personas o letras de canciones popu-
lares.? Larra describe al viejo cura de “El clérigo de misa y olla” y
al zapatero de “Modos de vivir que no dan de vivir’,*' empleando
lenguaje y gestos propios de la tradicion oral. En los cuadros de
Mesonero se encontraba una asociacién muy clara con los nombres
de calles y de establecimientos comerciales familiares para el publi-
co madrilefio del siglo XIX.

18 Montesinos, p. 128; Cannizzo, “Costumbrismo in Chilean Prose Fiction”,

p. 6; Montes Huidobro, p. 403; ]J. R. Lomba y Pedrajo, Cuatro estudios.
=25,

5 19 La crancoscopia v la fisiologia se basaron en la relacién de las formas
{isicas del craneo y de la cara y en la existencia de ciertos hechos psicol6-
gicos que se asociaban con las formas exteriores. Montesinos, pp. 95-106; Sa-
lomon, “A propos des élements ‘costumbristas’”, pp. 373-74.

20 Montesinos, pp. 89-90.

21 Fermin Caballero, “El clérigo de Misa y olla”, en Ucelay da Cal, p.
216; Larra, “Oficios que no dan de vivir”.
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No sélo la ciencia y el folklore enriquecieron el significado
del detalle; también debe tenerse en cuenta el significado del detalle
cuando éste se repite en varios cuadros de uno o de distintos autores.
Esta nueva significacién la destaca Lukécs al referirse a la funcién
de los objetos en el mundo de la realidad literaria. Lukécs la subra-
ya en la narrativa de la Europa occidental:

With the loss of the art of narration, details cease to be trans-
mitters of concrete aspects of the action and attain signifi-
cance independent of the action and of the lives of the cha-
racters.?

Un buen ejemplo de esto puede ser la manera como Mesonero
emplea repetidamente la imagen de los abrigos, para dar razén de
los cambios de la moda, o de los medios de transporte y de las calles
para alcanzar ciertos niveles de significacién. Tal significacién es
el resultado de la asociacién que Mesonero hace entre el objeto y su
idea del personaje, de la asociacién — en otro caso — del objeto con
la moda del momento, o — finalmente — de la asociacién que otros
autores realizan al escoger muchas veces ese mismo objeto. Tam-
bién podrian servir de ejemplo las menciones de las bebidas (café,
chocolate o té) que Mesonero utiliza para significar cambios de mo-
da y describir pasatiempos de la sociedad madrilefia. El cambio de
la costumbre de beber chocolate a la de beber té o café es refe-
rido por Mesonero como. un detalle que significa la decadencia de los
antiguos valores y el ingreso de ideas nuevas y europeizantes. Las
nuevas bebidas se relacionan con los cafés donde se sirven y con la
desintegraciéon de la antigua tradicién espafiola centrada en la vida
familiar y en el hogar. Obviamente para Mesonero las nuevas cos-
tumbres son inferiores con respecto a las antiguas.23

Otro ejemplo de esta multiplicidad de significaciones es el cuadro
del colombiana José Maria Vergara y Vergara titulado ‘“Las tres
tazas”. En este cuadro las tres bebidas son simbolizadas por tazas
y asociadas con los recipientes en los que se las sirve y no con los

22 Lukécs, p. 132.
23 Ramén de Mesonero Romanos, “El Prado”, Costumbristas esparioles,
I, 680-685.
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lugares en que esas bebidas se pueden adquirir.?* Esta relacién im-
plica el vinculo anterior entre Mesonero y en general los distintos mo-
mentos del desarrollo histérico. Vergara relaciona el té con la mo-
da extranjera, aunque naturalmente alude a periodos histéricos dife-
rentes. La taza de chocolate se identifica con la época colonial co-
lombiana (hacia 1813), mientras que la taza de café representa un
periodo posterior (aproximadamente 1848) y la de té simboliza los
tiempos contemporaneos. Es muy posible que Vergara estuviera
familiarizado, si no con precisamente este cuadro de Mesonero, si con
la tradicién literaria que asociaba los objetos externos con la sucesién
de las épocas y los cambios en las costumbres sociales.

La asociacién multiple de los detalles externos contrapesa el
muy fortuito proceso de eleccién por el que muchos de estos detalles
han sido incluidos en los cuadros. Puesto que los cuadros obedecen
a necesidades individuales del autor y no siguen una estructura preor-
denada, la eleccién de detalles era a veces arbitraria e ilégica. Los
mismos autores asi lo admiten y Montesinos lo confirma: “y los auto-
res lo dicen, como han seleccionado ese detalle, hubieran podido
tomar otro cualquiera”.?’ Esta eleccién fortuita es parte de la natu-
raleza periodistica del cuadro. Louis Fontanella lo explica de esta
menera:

Periodical technology, which orders information in a compa-
rative random way, less consecutively than did book techno-
logy, lent to the content of the periodical an aspect of con-
tinuous newness. Therefore, Ramén de Mesonero in the
Prospecto that preceded the publication of the first issue of
his Semanario Pintoresco Espaiiol states: “no seguiremos
orden metédico en la eleccién de materias™ .26

La naturaleza del cuadro de costumbres explica también esta
eleccién fortuita. Los escritores comparan al cuadro con una pintura,
pero insisten en que no es una fotografia. Larra subraya este hecho
explicando que: “‘sélo hacemos pintura de costumbres, no retra-

tos”. Mesonero se justifica al decir que “los caracteres que forzo-

24 José Maria Vergara, “Las tres tazas”, Las fiestas de toros (Bogota,
1971), pp. 44-89.

25 Montesinos, p. 129.

26 Fontanella, “The Mortality of Types”. p. 240.
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samente habia que describir no son retratos sino tipos o figuras, asi
como yo no pretendo ser retratista sino pintor”.?

Relacion entre lo universal y lo particular

El enfoque del cuadro sobre lo universal se expresa en la ca
racterizacién — tipos y estructura — que va de lo general a lo es-
pecifico. Concordando con el espiritu cientifico del siglo XIX el
escritor costumbrista describe escenas y personajes tipicos de Es-
pafia en su deseo de descubrir las leyes universales a través de la pre-
sentacion de tipos asimismo universales. De hecho lo universal y
lo regional hacen paralelo a la relacién entre lo general y lo especi-
fico. Los tipos que aparecen en los cuadros son representativos de
la realidad espafiola, y también de los vicios y virtudes de la huma-
nidad. El mendigo, el galdn o la prostituta que se encuentran en
la comedia espaficla también aparecen en los tipos sociales de La-
tinoamérica. Lo que los hace trascender su realidad localista es
la técnica que el escritor costumbrista utiliza para describirios. Es-
tas técnicas — que se basan en los miiltiples significados de los de-
talles externos — enfatizan los rasgos universales que subyacen en
los tipos regionales.

La relacion entre lo general vy lo especifico es también una con-
sideracién estructural que se refleja en el formato de la mayoria de
fos cuadros. A imitacion de lo que suele suceder en el ensayo, el
cuadro primero generaliza y después ofrece un ejemplo especifico. 2
En la descripcién del aspecto especifico la significacién generalizan-
te se tiene presente a través de la referencia directa o de la alusi6n.
Como dice un critico. el escritor crea “una pequena accién drama-

tica con personajes de nombre caprichoso, que pretenden expresat
a través de lo particular, lo general de la especie™.?

27 Montesinos, p. 51, n. 21; Ucelay da Cal, p. 171. _
28 José Sanchez Reboredo, “Larra y los seres irracionales”, Revista de
Occidente, V, No. 50 (1967). 174; Varela, El costunmbrisnio romdntico.

o
29 Ucelay da Cal, p. 128.

38



Contraste y condensacidn

La forma externa del cuadro se caracteriza por el uso del con-
traste y de la condensacién. Los escritores costumbristas yuxtaponen
apariencia y realidad al describir con detalle acciones reales que con-
trastan con el comportamiento ideal o el esperado. Por ejemplo,
la ineficiencia de las autoridades gubernamentales se describe de tal
modo que el lector no pueda olvidar el comportamiento que se espe-
rarfa de esas autoridades.

El tono y la actitud se usan para contrastar dentro de la obra
del mismo autor con el tono de otros cuadros o con el tema. Nor-
mas linguisticas y de pensamiento se contraponen para mostrar la
diferencia entre la ideologia de liberales y conservadores, de pro-
vincianos y citadinos, de jévenes y viejos, etc. El conocimiento pro-
fundo de un tema familiar a los lectores se aplica a un tema me-
nos conocido con el objeto de captar la atencién del piblico y
hacer més efectivo el ridiculo. Asi Larra, por ejemplo, compara
la politica con el amor,30

Paradéjicamente el cuadro alcanza valor artistico a través de
las caracteristicas que, en una primera visién, parecen limitar ese
valor. Todas las partes de la forma descriptiva externa quedan
condensadas como resultado de la brevedad del cuadro. Como antes
se habia mencionado, los detalles externos adquieren significacién
multiple a través del folklore, de las correlaciones literarias y de la
contemporaneidad. El punto de vista es necesariamente limitado,
los temas son pocos y repetitivos, la accién es casi inexistente y la
caracterizacién se basa en el vso de la caricatura, la exageracién y
el retrato simbélico.

Extension

Correa Calder6n afirma que “la mayor gracia del cuadro radi-
ca en su brevedad esencial en el que nada sobra ni falta”. Afade
que “muchos son los autores que se pierden en difusas descripciones
de todo orden”.3! Las mejores obras de Estébanez constan sojamen-

30 Berkowitz, p. 126.
31 Cotrea Calderén, I, lix.
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te de seis o siete péginas, tales como “Pulpete y Bayeja” o “Los fi-
16sofos en el figbn”, 3 mientras que la calidad de sus otros cuadros
decae en la medida en que estos ganan en extensién.

La necesidad de decir algo importante, o por lo menos intere-
sante, en pocas paginas permitié que el cuadro empleara elementos
propios del teatro o la novela, tales como el didlogo, la descrip-
cién y la accién limitada. Para algunos criticos el cuadro hubiera
llegado a la altura artistica de los géneros mencionados si se hubie-
ra desarrollado mds extensamente. Mesonero se refiere a esta idea
en el prélogo a la edicién de 1881 de Panorama matritense, soste-
niendo que la necesidad de brevedad evité que el cuadro se convir-
tiera en alguno de los complejos géneros ya mencionados. 3

Punto de vista

La brevedad y condensacién del cuadro afecta, sin duda, la vi-
sién de la realidad que propone. El punto de vista del cuadro es
excesivamente selectivo: la gente y los objetos se describen con
rasgos limitados. Por esto el punto de vista es un elemento impor-
tante en la creacién artistica del cuadro. Dadas las limitaciones
geogréficas (el territorio de Espafia) y de tiempo (los temas con-
temporaneos) el punto de vista se conviertié en el dnico modo a tra-
vés del cual el autor podia expresar sus ideas y hacer mds intere-
sante las cosas de todos lo dias.34

Para presentar este limitado punto de vista el escritor costum-
brista usa primordialmente tres técnicas: el narrador en primera
persona, el uso deliberado de un falso punto de vista y la narracién
enmarcada (el cuadro dentro de un cuadro) .

El empleo del narrador en primera persona permitié al escri-
tor costumbrista expresar su actitud personal ante las personas o
escenas que describia. Es obvio que, aunque una y otra vez los es-
critores costumbristas afirman que serdn imparciales, el empleo de

32 William Moellering, ‘“The Elements of Costumbristno in Pereda’s
Escenas Montariesas”, tesis doctoral inédita, (Stanford University, 1943), p. 233.

33 Montes Huidobro, p. 406.

34 Baquero Goyanes ha presentado un bosquejo de esta teoria en “Pers-
pectivismo y critica en Cadalso, Larra y Mesonero Romanos”, Clavileio (Ma-
drid), L, No. 30 (1954), pp. 1-12.
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la primera persona impregna de subjetividad los cuadros. El uso
del “yo” revela la verdadera naturaleza subjetiva de la descripcién
costumbrista de los sucesos.

Otra técnica — que consiste en asumir distintos roles — le per-
mite al escritor costumbrista pretextar una cierta objetividad y jugar
con una pluralidad de perspectivas. Cuando Mesonero es convierte
en “El Curioso Parlante” y Larra en “Figaro”, ambos ven la reali-
dad a través de los ojos de un joven irresponsable; cuando Estébanez,
ocupando otro rol, asume la personalidad de “El Solitario” refle-
ja la visién de un viejo malhumorado.3’ Estos narradores ficticios
dan al escritor una gran distancia psicolégica con respecto al tema,
al mismo tiempo que le permiten tomar o dejar el rol asumido segiin
convenga elaborar o no una diferente perspectiva de descripcién.

Los hombres del siglo XIX emprendieron la basqueda del saber
cientifico con espiritu mistico. El cientifico jugaba el papel de “sa-
vant”: €l podia discernir la verdad en la naturaleza. Este concepto
aparece en el cuadro de costumbres a través de la funcién que cum-
ple el autor como observador objetivo y sapiente que informa al lector
acerca de la verdadera naturaleza de los sucesos a los que se refiere.
Noel Salomon subraya este hecho al estudiar la funcién del rastrea-
dor en Facundo, y del zapatero en “Modos de vivir que no dan de
vivir: oficios menudos” de Larra .3

El empleo de dos niveles de narracién es otro de los recursos
para lograr variedad en la perspectiva. Puede encontrarse, en es-
tos casos, que dentro de un cuadro subyace el esquema de un cua-
dro que el autor ha visto en un suefio, que otra persona se lo narra
0 que se constituye como un didlogo escuchado en la calle.3” A tra-
vés de esta técnica el autor puede describir las costumbres como par-
tisipante y comentarlas como observador, convirtiéndose en otra
forma de presentar el punto de vista. La posibilidad de comen
tar los sucesos desde una posicién de observador recuerda la im-
portancia del cuadro como vehiculo de difusién ideol6gica.

Una variante de esta técnica que puede lograr éxitos en la sa-
tira es la introduccién que parodia clasificaciones boténicas y zool6-

35 Varela, p. 8; Montesinos, p. 24.
36 Solomon, “A Propo des éléments ‘costumbristas’”, pp. 372-73.
37 Ucelay da Cal, p. 30.
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gicas. Esta técnica, muy popular entre los romanticos, dio al cua-
dro, en algunos casos, un falso punto de vista y, en otros, sirvié
solamente para disgregar la sustancia real del cuadro.3®

Tiempo

Los criticos coinciden en afirmar que el cuadro enfoca usual-
mente el presente. Este énfasis en la contemporaneidad ha con-
tribuido a que algunos criticos consideren la perspectiva temporal
como criterio para definir el cuadro. Ya estd dicho que el uso del
pasado se asoci6 con la definicién del cuento, mientras que el pre-
sente estd vinculado al cuadro de costumbres.® A pesar de que el
cuadro describe sucesos contemporineos, también es claro que los
costumbristas, tanto liberales como conservadores, estaban bésica-
mente descontentos con su mundo. La influencia de este desconten-
to determiné que los escritores postularan un ideal de realidad de
naturaleza doble. Larra ubicaba su realidad en un ideal futuro y
Mesonero en la tradicién afincada en el pasado.4

‘Este tipo de enfoque no se ha visto siempre de manera correcta.
Algunos creen que los escritores costumbristas- conservadores esta-
ban satisfechos con el presente y que sélamente Larra deseaba un
futuro distinto.# Otros han visto el pasado sélo como una inspira-
cién para utilizar un lenguaje arcaico y en relacién con el interés de
presentar tipos nacionales. Los criticos que asi piensan olvidan, sin
embargo, los cambios sociales y el caos por el que atravesaba la Es-
pana de esa época. El enfoque del presente no era sino un medio
para estudiar la sociedad y para proponer alternativas para su or-
ganizacién social.

Montes Huidobro llama a esta actitud la “perspectiva del tiem-
po” y la vincula con la estilistica v con las necesidades nacionales.4?
Margarita Ucelay da Cal confirma este vinculo entre nacionalismo
y tiempo. “En Espafia lo espafol, lo pintoresco, llega a ser no lo

38 Montesinos, p. 123.

39 Ibid., p. 33.

40 Ucelay da Cal, p. 153.

41 Jerry Johnson, “Estudio preliminar”, a Mariano José da Larra Articu-
los de costumbres (Barcelona, 1972), p. 47.

42 Montes Huidobro, p. 403.
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que se encuentra en la realidad espafiola, sino lo que puede retraerse
a un pretérito determinado”, afirma.4 Una cosa estaba clara: las
caracteristicas que todos los costumbristas querian para Espafia — vi-
talidad, fuerza, sentido de identidad — no existian en su presen-
te. Al mismo tiempo, si el presente iba a cambiar debia ser obser-
vado y examinado con cuidado y esmero. Como Larra dijo: “es
preciso conocer el mundo como es para poder cambiarlo” .4

Los costumbristas comparan el tiempo ideal, generalmente aso-
ciado con el pasado, con el presente. Para ello utilizaban diversas
técnicas, tales como la descripcién de libros viejos, suefios y asocia-
ciones con trajes de otra época. El tiempo:se convierte en el instru-
mento para comparar dos clases de vida: la existencia en la Espafia
contemporédnea, llena de cambios sociales, comparada con la vida tal
como la deseaban para el futuro o como la recordaban con nostalgia
en el pasado.

Accidn

El cuadro de costumbres se ha caracterizado por tener poco o
ningdn argumento.4’ Sin embargo, muchos cuadros tienen argumen-
to desarrollado casi como el que es propio del cuento. Como se
sabe, la presencia o ausencia de argumento es para algunos criticos
el distingo principal entre el cuadro y el cuento. Baquero Goyanes
dice:

El autor finge un asunto — por esquematico que éste sea — y
crea unos personajes — o bien los transcribe del natural —
presentdndonos un cuadro animado, cuya mayor 0 menor se-
mejanza estard en razén directa de la dosis argumental —
peripecia — que el autor haya vertido en la accién.46

Correa Calderén llega a afirmar que los cuadros de Mesonero
se convierten en cuentos en bruto, esquemas de comedias o desa-
fortunados bocetos de novela como resultado del empleo de argu-
mentos extensos.

43 Ucelay da Cal, p. 118. ;

44 Fabra Barreiro, “El pensamiento vivo de Larra”, p. 134.
45 Montgomery, p. 19. )

46 Baquero Goyanes, El cuento espafiol en el siglo XIX, p. 96.
47 Correa Calderén, I, Ixv.



Observando con mds detenimiento el problema, se distingue que
— pese a lo anterior — muchos de los cuadros que desarrollan ar-
gumentos no pueden considerarse, sin embargo, como cuentos. “El
castellano viejo” y “Casarse pronto y mal”, de Larra, son dos ejem-
plos de lo anterior. Baquero Goyanes sefiala que el cuadro se
parece mds al cuento cuando tiene un argumento completo, pero que
no es una “sustancia medible o pensable hasta el punto de permi-
tirnos clasificaciones exactas y rigidas”.48 Montesinos también ha-
ce la misma observacién: “Hay novelas con poca accién y supera-
bundancia de detalles realistas, y cuadros de costumbres en los que
ocurren muchisimas cosas”.4®

Lo anterior significa que no es la presencia o ausencia de argu-
mento lo que distingue al cuadro de costumbres de otros géneros
narrativos; por el contrario, la variante fundamental es la relacién
entre el argumento y el propésito del cuadro. ~ En el cuento el argu-
mento es un fin en si mismo, en cambio en el cuadro es sélamente
un pretexto, un medio que se utiliza para retener la atencién del
lector mientras el autor presenta una idea o nos deleita con una es-
cena.

Lenguaje

El lenguaje costumbrista refleja no sélo los limites estructura-
les del género sino, con igual intensidad, la ideologia de la época.
La brevedad del cuadro forzé el empleo de un lenguaje cargado
de nombres simbélicos, de titulos y de citas. El lenguaje responde
al propésito del cuadro, tanto en lo que toca a su manifiesto nacio-
nalismo cuanto en lo relativo al deseo de registrar y conservar el
habla de los grupos populares. A través de una técnica ingeniosa,
el lenguaje costumbrista esquivé los limites de la censura.

La brevedad del cuadro obligd a los escritores costumbristas
a usar palabras precisas pero que a la vez fueran poliseménticas.
Ya se ha mencionado el empleo del detalle en las descripciones cos-
tumbristas. [En cierto sentido algo similar se advierte en el len-
guaje: titulos, lemas y citas cumplian diversas funciones: resumian

48 Baquero Goyanes, p. 101.
49 Montesinos, p. 12.
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el contenido del cuadro, anticipaban la descripcién de los persona-
jes y proporcionaban alusiones literarias. Se hizo tan comin a-
compaiiar al titulo con citas, versos o refrenes que Larra escribié
un cuadro bajo el titulo de ‘“Mania de citas y epigrafes”.® Los
seudénimos cumplian también una funcién temdtica. El autor los
cambiaba cuando le convenia a su estilo o el tema de su cuadro.

Tanto en Espafia como en Latinoamérica el lenguaje expresa-
ba una preocupacién por los valores nacionales. La gran influencia
que Francia ejerci6 sobre Espafia durante el siglo XIX, permiti6
que se asimilaran muchas palabras francesas dentro del espafiol.
Como una reaccién frente a este hecho, Mesonero y Estébanez se
esforzaron por utilizar palabras castizas, evitando cuidadosamente los
galicismos. Estébanez, ademds, trat6 de reproducir el lenguaje ar-
caico de su provincia.’! Larra no compartia estos usos. El crefa
que el progreso de la sociedad, la literatura y el lenguaje era inevi-
table y se debia reflejar en el idioma. Al contrario de Mesonero ¥y
Estébanez, Larra rechazaba la idea de un rigido casticismo en el len-
guaje. ;

En Latinoamérica el lenguaje tuvo un valor polémico asociado
con el nacionalismo propio de los primeros afios de la Independen-
cia. En Chile fue famosa la controversia entre Bello y Sarmiento
acerca de los modelos gramaticales a seguir en las nuevas reptblicas:
los de Espafia o los que predominaban por entonces en Latinoamérica.

La tendencia cientifica de la época de clasificarlo todo encon-
tr6 un campo muy interesante en el lenguaje de ciertos grupos so-
ciales. Era notable la voluntad de estudiar el lenguaje propio de
los gremios, profesiones o claese. Se transcribia con detalle el len-
guaje de los toreros, pastores, actores o mineros, asi como el habla
popular de ciertas regiones de Espaiia.? La existencia de una cen-
sura muy estricta hizo necesario emplear el doble sentido y hacet
construcciones paralelas: palabras de dos significados, a veces con-
tradictorios, juegos 1éxicos, y el uso de un lenguaje demasiado for-
mal para los temas tratados, se convirti6 en parte del bagaje del
escritor costumbrista. Diana Berkowitz estudia las técnicas expre-

50 Correa Calderén, I, lvii.
51 Lomba y Pedraja, p. 5.
52 Montesinos, pp. 129-130.
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sivas de Larra e ilustra el empleo de expresiones que producen aso-
ciaciones inesperadas, aunque pertinentes, que revelan las incon-
gruencias y contradicciones de la sociedad espanola.?

Caracterizacion

El costumbrismo tipifica a los personajes en vez de individuali-
zarlos. [Este rasgo propio de la caracterizacién costumbrista estd
relacionado con la naturaleza descriptiva del cuadro, con su breve-
dad y con las demandas de un ptblico muy diverso. Corresponde
asimismo a las funciones del cuadro como medio destinado a reflejar
los personajes y las costumbres nacionales. El tipo podria ser — fi-
nalmente — el correlato literario de la obsesién cientifica del siglo
XIX por clasificar y catalogar todos los fenémenos naturales.

En el cuadro los personajes estdn representados por trazos so-
cialmente significativos. En el prefacio a El Semanario Pintoresco
(1845, Vol. X) los editores consideran la palabra “tipo” como si-
nénimo de clase social. Explican que “tipo es un individuo de la
sociedad que representa una clase a la cual convienen costumbres
propias que de ningiin modo pertenecen a otra alguna”. El estudio
de los aspectos generales del personaje nacional es una extensién
natural de esta tendencia y tanto los escritores espafioles como los
latinoamericanos expresan, de una u otra forma, este propésito. Sar-
miento en El Mercurio del 25 de junio de 1842 se hace eco de Larra
al manifestar que la literatura deberia ser un reflejo de la nueva so-
ciedad que se estd constituyendo.’* Los criticos del siglo XIX tam-
bién relacionan tipo con clase social. Montesinos manifiesta, por
ejemplo, que el propésito del tipo es describir “personajes represen-
tativos de toda suerte de fenémenos sociales” .5

El interés por los tipos fue una manifestacién del espiritu cien-
tifico de la época que sobrepasé el examen de las clases sociales
contemporéneas. El tipo se convirtié en el medio para describir o
investigar personalidades aisladas, como especies raras o a punto de

53 Berkowitz, pp. 121-122.

54 D. F. Sarmiento, El Mercurio, 1842, y Larra en El Espafiol, Enero
18, 1836.

55 Montesinos, p. 110.
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desaparecer o encontradas en zonas geograficas alejadas. Noel Sa-
lomon % se preocupa por estudiar la relacién entre esta caracteris-
tica y las técnicas del costumbrismo. Este marco analitico se basé
en el concepto de que el hombre era el resultado de rasgos prove-
nientes del reino animal o vegetal. Tal relacién significé que ahora
el hombre podia ser analizado con informacién recogida de los estu-
dios de los reinos inferiores. Sarmiento describe al caudillo argen-
tino Facundo Quiroga como un lobo.¥ Larra titula uno de sus cua-
dros “La planta facciosa” — que es una parodia de este espiritu tan
comiin a los escritores de su tiempo.

Cuando un género llega a ser méas descriptivo que narrativo de-
clina el empleo del argumento y declina también la posibilidad de
retratar personajes mostrando sus reacciones hacia los sucesos.’8 La
naturaleza predominantemente descriptiva del cuadro forzé a los
costumbristas a confiar en técnicas que permitian evocar significa-
dos miiltiples e instantdneos de un detalle, una persona o una es-
cena. El escritor costumbrista utiliz6 una serie de métodos para
este propésito: alusiones, uso repetidos del mismo personaje, * uso
del didlogo y de personajes tipo, % deformaciones y exageraciones de-
liberadas. Warren y Wellek sostienen que “the simplest form of
characterization is naming. Each ‘appellation’ is a kind of vivifying’
animizing, individuating”.® Un ejemplo de esta técnica es “Don Cén-
dido Buenafé” de Larra pues, como es claro, en su nombre quedan
descritos los rasgos mads significativos de su personalidad.® Meso-
nero en su obra “Las sillas del Prado” designa a las sillas con los
nombres de “la descosida”, “columpio” y “temblorosa’.3 Presen-
ta asi una imagen mds vivida con los nombres que con la descrip-
cién directa.

Algunos criticos han objetado a la tendencia del cuadro a pre-
sentar exageraciones deliberadas.®* Hay que anotar, sin embargo,

56 Salomon, p. 385.

57 Ibid.

58 Lukécs, p. 117.

59 Correa Calderén, I, lvii.

60 Ucelay da Cal, p. 57.

61 Wellek and Warren, p. 219.
62 Correa Calderén, I, 919.
63 Ibid., p. 717.

64 Moellering, p. 124.
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que existen dos hechos que conceden valor estilistico ‘a esta cxage-
racién. El primero es la interesante teoria sustentada por Noel Sa-
lomon: basandose en la filosofia de Geoffroy Saint-Hilaire, afirma
que los monstruos lejos de ser una exageracién o distorsién de la
naturaleza son “des révélateurs de la souche, des téminiscences ou
des métaphores du prototype ot I’on peut retrouver le ‘modéle’ essen-
tiel”.® Por consiguiente, la exageracién servia para revelar los rasgos
esenciales de los tipos sociales en estudio. El segundo aspecto se
refiere al valor que la exageracién tiene como instrumento satirico.
La sitira tiene una légica propia que contrasta con la légica de las
costumbres o sucesos que intenta ridiculizar. La exageracién no es
puramente jocosa dentro del mundo de ficcién creado por la sétira.
La distorsién forma parte de un alejamiento deliberado de la rea-
lidad.6 Correa Calderén resume asi la funcién de la exageracién
propia de los escritores costumbristas:

el costumbrista observa los usos de la gentes o los tipos cu-
riosos, para pintar luego sus pequefios cuadros un poco de
memoria, deformando las lineas del original, al que desfi-
gura deliberadamente. No le importa demasiado la abso-
luta identidad y semejanza con el modelo ni la excesiva fi-
delidad de la copia, sino dar categoria literaria a lo vulgar,
embelleciendo lo tipico y plebeyo, que no siempre posee do-
naire y color; hallar el punto flaco de las cosas, para poner-
lo en evidencia y lograr su perfeccién; destacar los defectos
del individuio o de la muchedumbre, para anularlos o sua-
vizarlos con el suave correctivo del ridiculo.®

Temas

Los costumbristas enfocan temas que son expresion directa del
propésito que los lleva a escribir. El eje sobre el que gira el cuadro
es muchas veces el conflicto entre nacionalismo y europeizacién.
Los escritores que desean cambiar las estructuras sociales de Espana
como Larra escogen los habitos y costumbres que en su opinién re-
flejan los males basicos de la sociedad peninsular. Los escritores

65 Salomon, p. 381.
66 Berkowitz, pp. 144-145.
67 Correa Calderén, I, Ixxiii.
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como Mesonero que atoran el pasado seleccionan ‘las costumbres que
evocan una Espafla a punto de desaparecer.

Larra prefiere describir tipos improductivos, profesiones que sir-
ven para la explotacién, costumbres dafiinas. Su preocupacién te-
mética estd en relacién con las costumbres que se encuentran en el
curso del autoandlisis tipico espafiol. El argentino Sarmiento com-
parte esta preocupacién. Describe a Facundo Quiroga como el pro-
totipo de lo que considera la causa de las guerras civiles argentinas:
el caudillo inescrupuloso.

Escritores como Mesonero, que desean cambiar la moral de la
sociedad contemporinea, enfocan las costumbres sociales que deben
ser cambiadas en lugar de referirse a las estructuras bésicas que las
originan. Insisten en ver la corrupcién como resultado de la influen-
cia extranjera y como una declinacién del espiritu nacional en lugar
de ver las fallas propias del modo de ser espafiol. Los temas que
escogen se encuentran en dos areas generales: Mesonero selecciona
la vida social de la clase media urbana, Estébanez describe las costum-
bres rurales primitivas de la provincias de Espafia. Las costumbres
urbanas se toman como ejemplo del resultado de la pérdida de la
fuerza vital y de la imitacién servil de los valores y usos extranjeros.
Los viajes a las provincias, las festividades rurales, y las visitas de
los provincianos a la capital se emplean para describir “las buenas
costumbres’’, todavia vigentes en zonas marginales, antes de que los
cambios sociales y la influencia extranjera hubieran penetrado en
Espafia. Asi, por ejemplo, el “castellano viejo” de Larra es satiri-
zado porque ya no es un auténtico “castellano viejo’ sino un simple
burécrata de la clase media.

Los escritores costumbristas eligieron como tema a tipos provin-
cianos e individuos de la clase baja. Tipos como “el bandolero”
y “el contrabandista” ¢ se encontraban con frecuencia en los cuadros
espafioles. También fueron populares las regiones en las que el len-
guaje y las costumbres eran distintas de las de Madrid o Sevilla.
El propésito pictérico del cuadro coincidia con este interés por los
tipos sociales marginales. Los escritores espafioles reciben la influen-

68 Ibid., p. 1179.
69 Ibid., p. 1122.
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cia de lo que el resto de Europa, sobre todo los roméanticos franceses,
consideraba pintoresco en Espafia. Se ve aqui una sugestiva pa-
radoja en la eleccién del tema: mientras algunos costumbristas bus-
can registrar tipos nacionales para contratacar eficientemente las ver-
siones tergiversadas que los extranjeros hacen de los espafioles, otros
las refuerzan eligiendo como tema a los mismos contrabandistas, ladro-
nes y gitanos que los romdnticos consideran tan propios de una Espaia
falsamente folklérica. De esta manera la imagen de la “Espaiia de
la pandereta” queda paradéjicamente frustrada y reforzada, segiin los
casos, por fuerzas paralelas de la Espaia del siglo XIX: el naciona
lismo y el amor a lo pintoresco.

La peculiar estructura del cuadro, es decir su brevedad, el uso
del detalle externo y la importancia de la condensacién y del contras-
te, también afecta la eleccién del tema. La naturaleza descriptiva
y la necesidad de usar el detalle externo cargado de significacién con-
tribuyeron a que los escritores costumbristas eligieran escenas o tipos
que evocaran asociaciones multiples y sugirieran un cierto significado
previo y universal. El romdntico sobrino de Mesonero es el hijo ro-
méntico de la comedia romana. 7 El sirviente de “La nochebuena”
de Larra es el cldsico sirviente-confidente del teatro.

El enfoque tematico del cuadro es predominantemente urbano:
Madrid y Sevilla. Su atencién estd puesta en la clase media. Un in-
terés secundario se centra en tipos provincianos y miembros de la cla-
se baja, sobre todo en su interaccién con la clase media urbana.

70 Wellek and Warren, p. 32.
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PARTE 11

EL CUADRO DE COSTUMBRES EN EL PERU
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CAPITULO 1V

SU CONTORNO HISTORICO - SOCIAL

Al leer los periédicos limenos de la época, resulta evidente la
influencia del cuadro de costumbres hispano sobre el género peruano.
En periédicos como La Bolsa aparecen articulos de Larra como “El
casarse pronto y mal” (4 febrero, 1841), “Vuelva Uusted mafana”,
(6 febrero, 1841) y de Mesoneros como ‘“El romanticismo y los ro-
ménticos” (19 febrero, 1841). Incontables otros, casi siempre sin
firma, manifiestan su importancia en la produccién periodistica del
XIX. No obstante la falta de un estudio detallado sobre la presen-
cia del cuadro de costumbres en los periédicos peruanos decimoné-
nicos, podemos afirmar que la influencia de los escritores espafoles
es un factor dificil de ignorar.

La estructura del cuadro hispano con su naturaleza descriptiva,
uso de detalles externos, propdsito social, y contraste y condensacién
se duplica en el cuadro peruano. El modelo espafiol se caracteriza
por su uso de limitado punto de vista, pocos temas, una accién casi
inexistente y el desarrollo de personajes a través de la caricatura,
la exageracién y detalles simbdlicos. Todas estas técnicas se ven re-
flejadas en el cuadro peruano, en mayor 6 menor grado de acuerdo
con cada autor. El yo subjetivo de Larra encuentra su paralelo en
el autor personalista y entrometido de Segura o el quejoso narrador
de Pardo. El nifo Goyito, personaje legendario de Pardo y Aliaga,
se desarrolla a través de la caricatura, la exageracién y detalles sim-
bélicos igual que Monsieur Sans Delai, el francés de “Vuelva Usted
mafiana” de Larra. Y, finalmente, la obsesién de Mesonero con des-
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cribir en gran detalle todas las caracteristicas de Madrid desembocan
en los tipos limefios de Manuel Atanasio Fuentes.

Pero es sobre todo en la temdtica del cuadro peruano que po
demos ver més claramente la relacién entre los antecedentes hispanos
y el género americano. Las limitaciones geogrificas y de tiempo
que manifiesta el género espafiol se caracterizan en el Peri por la
concentracién en temas de la inmediata actualidad limefia. Como
en el caso de Jos escritores espafioles, el enfoque del cuadro limefio
es la ciudad y la vida de los estratos medios. Sélo en la segunda épo-
ca del costumbrismo, después de los afios 60, es que aparecen los re-
tratos de las provincias creados por Fuentes. El interés de Fuentes
por las provincias y por crear una galeria de tipos sociales es paralela
a una equivalente evolucién en el cuadro espafiol. Los cuadros de
Mesoneros y Larra se ven reemplazados por escenas descriptivas y
tipos durante la segunda parte del costumbrismo.

Como en el cuadro espaiiol, el género peruano trata de fijar la
historia de lo social. Los costumbristas peruanos retrataron tanto
las frustraciones de la ascendente clase media (Manuel Segura, Ra
mén Rojas y Cafias) como las de la declinante clase alta (Felipe Par-
do y Aliaga) . Sus descripciones nos presentan un Perd agobiado por
problemas sociales y econémicos donde la antigua dependencia de
Espafia ha sido sustituida por una nueva dependencia, esta vez de
los paises europeos. La liquidacién de las guerras de emancipacién
trajo al.Perti una inestabilidad en lo econémico, social y politico que
habria de durar hasta finales del siglo diecinueve. La Republica se
caracterizé6 por la debilidad de sus instituciones, una creciente ri-
validad entre los grupos sociales urbanos y rurales y la tendencia ha-
cia el caudillismo. En la esfera econdmica, el inicio de un segundo
periodo de dependencia impidié la emergencia de una verdadera
clase burguesa y retardé el crecimiento de una industria nacional.
Los cambios sucedieron solamente en las altas esferas sociales: los
peninsulares fueron reemplazados por criollos en las oficinas guber-
namentales, y capitales britdnicos y franceses reemplazaron las in-
versiones espafiolas; las clases baja y media, sin embargo, experimen-
taron muy pocos adelantos dentro de la estratificada estructura social
y poco cambio en su poder adquisitivo. En realidad, tal y como co-
mentara Charles Gibson, “se podria asegurar casi sin lugar a dudas
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que las clases bajas resultaron més severamente oprimidas después
de la independencia que antes de ella”.!

Las guerras de Independencia habian expuesto al Perii a las ideo-
logias del capitalismo industrial y las ideas liberales. El contraste
entre estas ideas y las realidades sociales y econdémicas del Perd del
siglo diecinueve, creé un desequilibrio entre teoria y préctica, una se-
paracién entre las esperanzas y las realidades. Las gentes de la Re-
ptiblica, especialmente las clases altas, estaban deseosas de proponer
cambios y hasta de luchar por ellos, pero fueron incapaces de asimilarlos
y de ponerlos en prictica luego. Sus mentes estaban atin saturadas
por los ideales y los valores del pasado colonial inmediato. Compat-
tian la concepcién hispénica tradicional de una sociedad dividida en
estratos con muy poca movilidad ascensional y, sobre todo, no tenian
la orientacién comercial ni la experiencia de la burguesia europea.
La clase dominante de los terratenientes estaba demasiado fuertemen-
te atada a los viejos métodos de produccién como para atraverse a
usar las innovaciones importadas por los agentes de los paises indus-
trializados, que se empefiaban en aumentar la productividad de sus
propiedades y en sustituir el trabajo de los esclavos por mano de
obra libre. Se negaban incluso a utilizar el sistema de créditos en
uso antes de 1841, de modo de poder modernizar sus propiedades y
crear nuevas industrias.? Tal y como Basadre indica, “América La-
tina, tan 4vida de beber en Europa y en Estados Unidos sus ideas poli-
ticas y en Europa sus aficiones intelectuales, estuvo entonces lejos
de asimilar por su elemento nacional esa influencia extranjera en
el campo econémico, plenamente desde el punto de vista de su accién
propia”.3

De especial significacién dentro de la estructura social del Perd
post-independentista fue un factor que contribuyé a desarrollar la
estratificacién: la prominencia del ejército dentro del gobierno en
alianza con los intereses de la aristocracia. El dnico cambio impor-
tante de la estructura social se habia llevado a cabo cuando los criollos
aristcratas desplazaron a los peninsulares en lo social, lo econémico
y lo politico. Los aristécratas civiles nativos habian sido incapaces

1 Charles Gibson, Spain in America (New York, 1966), p. 207.
2 Jorge Basadre, [Tistoria de la Repiiblica del Peri, 11, 563.
3 Ibid., p. 562.
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de mantener control politico sobre las guerras de Independencia; los
subsecuentes conflictos militares con Colombia y Bolivia abririan, por
asi decirlo, el gobierno al ejército.* Los altos puestos del estado re-
sultaron fécilmente accesibles para los lideres militares, quienes no
eran casi nunca aristécratas de cuna.’ Este hecho puede sugerir un
cierto cardcter democratico en la Repiblica pero debe ser notado que,
si bien muchos caudillos militares eran mestizos, representaban fiel-
mente los principales intereses de la aristocracia y en su nombre de-
fedian el sistema del latifundio.® Aunque muy a menudo privada
de una directa participacién en el gobierno, la aristocracia criolla dis-
frutaba de grandes privilegios sociales y econémicos durante la Repd-
blica.? g

El poder de la aristocracia peruana y de los militares contrasta
con la inherente debilidad de la clase media, o “gente de medio pelo”.®
Debido a que la aristocracia controlaba las dos principales activida-
des econémicas en el Perii, la agraria y la mercantil, la clase media
carecia de poder econémico. En consecuencia, esta clase no tuvo la
oportunidad de cambiar por sus propios medios la estructura econé-
mica y social del Perti, y no jugd el papel revolucionario que Marx
le vaticinara a la burguesia europea.®? Como nos sefiala Mariategui,
“la aristocracia colonial y monérquica se metamoifosed, formalmen-
te, en burguesia republicana. El régimen econémico social de la co-
lonia se adapté enteramente a las instituciones creadas por la revo-
lucién. Pero lo saturd de su espiritu colonial”.10 Lejos de crear una
industria nacional, la clase alta reforzé la base del sistema econémi-
co colonial, el latifundio, ¢ impulsé la exportacién de materias pri-
mas a las naciones industrializadas y la importacién de mercaderias
extranjeras. Privados de poder econémico y dominados por la preemi-
nencia de la aristocracia, los sectores de los estratos medios canali-
zaron sus frustraciones a través de una sitira amarga y de tono mo-

Ibid., p. 548.

Basadre, I, 116.

Ibid., p. 125.

Ibid., p. 185.

Luis Alberto Sanchez, La literatura del Perii (Buenos Aires, 1943),
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p. 98.

9 Karl Marx, “The Communist Manifesto”, in Social and Political Phi-
losophy (New York, 1963), p. 347.

10 José Carlos Maridlegui, Siete ensayos de interpretacion de la realidac
peruana (Lima, 1928), p. 184.
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ralizante. Como nos dice nuevamente Maridtegui, “toda su inquie-
tud, su rebeldia, se resolvian en el chiste, la murmuracién y el epi-
grama” .11

La critica que ejercitaba la clase media no poseia una ideologia
y carecia de propuestas realistas. El cuadro de costumbres se con-
virti6 en vehiculo para que escritores tales como Segura, Rojas Yy
Cafias y Fuentes discutieran problemas sin importancia: las preten-
siones sociales, la frivolidad, el decadente tono social, la ciega aca-
tacién de lo extranjero y el ansia por alcanzar un puesto guberna-
mental. Segura, segiin Maridtegui, no presentd idea alguna en sus tra-
bajos literarios.!? Rojas y Cafnas admite que lejos de mostrar las
causas bdsicas de los problemas de su pais, su motivacién serd “ri-
diculizar las mil pequefieces viciosas que tienen cabida en nuestra
sociedad” .13

El cuadro de costumbres nos proporciona, tanto por omisién
como por la seleccién del problema y modo de presentarnoslo, per-
tinente informacién sobre el punto de vista de la clase media acerca
de la realidad: su resentimiento con los extranjeros y el ejército,
su desdén por el trabajo manual, su imitacién de la clase alta y
aceptacién de las costumbres extranjeras, y sus ansias por conseguir
puestos piblicos. Dos cosas resultan evidentes cuando examinamos
los cuadros: los sectores medios no efectuaban un andlisis claro
de los problemas del Perii y proponian solamente cambios menores
que les convendrian, tales como el asegurarse puestos en el gobierno
o eliminar la competencia extranjera, en vez de propugnar répidas
reformas sociales. La clase media vivia aislada de la clase alta, a
la que trataba de imitar sin conseguirlo, y de la clase baja, a la que
ignoraba y despreciaba; ademds, la limefia estaba geogrificamente
aislada del resto de la -poblacién del pais.

Al mismo tiempo la economia de la nacién. en su conjunto, de-
venia més y més dependiente de las naciones industrializadas, en par-
ticular de Inglaterra. Tal y como Griffin dice, “el comercio no se
desarrollé en el Perti sobre una base saludable”.!* La expansién del

11 Ibid.

12 Ibid., p. 199.

13 Ramén Rojas y Canas, “Parte Seria”, Museo de limefiadas, p. 21.

14 Charles C. Griffin, “Economic and Social Aspects of the Era of
Spanish-American Independence”, “The Hispanic American Historical Review.

XXIX (May 1949), p. 181.
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comercio extranjero impidi6 el crecimiento de una industria nacional
y sumié a la economia peruana en una profunda deuda financiera.
Después de 1851, cuando comenzé a ejecutarse una politica mds
liberal, 1 Jas condiciones de dependencia empeoraron. El comercio
del nitrato y el guano trajo consigo un periodo de falsa prosperidad
y riqueza pero, como Maridtegui mantiene, “este trafico colocé nues-
tra economia bajo el control del capital britdnico al cual, a conse-
cuencia de las deudas contraidas con la garantia de ambos productos,
debiamos entregar més tarde la administracién de los ferrocarriles” .16

La falta de andlisis por parte de la clase media trajo consigo
la imposibilidad de percibir la naturaleza dependiente de toda la eco-
nomfa. En lugar de ello, se culpa personalmente a los extranjeros
de los problemas individuales de cada quien, y de la general falta de
vitalidad de la economia del Pert en el siglo XIX. Segura y Rojas
y Cafias expresan serias preocupaciones y dan fuertes alegatos en con-
tra de los extranjeros, especialmente los negociantes. Segura nos
dice, “yo he jurado hacerle la guerra a los éxtranjeros” .17 Rojas y
Cafias se queja, en “Lima es madrastra de los limefios”, de que los
nativos de la ciudad no sean apreciados, y que los extranjeros reciban
todos los favores. Nos dice: “Rectirrase 4 la esperiencia, y se obten-
drd por un amargo resultado, que un extranjero cualquiera que sea, es
mas atendido y mas considerado que un Limeno. No sélo en las casas
particulares ... mas también, en el Gobierno mismo’.1® La finica
clase de extranjero que Fuentes desearia ver en Lima es aquel qué
practicara una profesién, no al que solo viniera a establecer un ne-
gocio y a hacer dinero.

El ejéreito se convierte en otro motivo de critica para los cos-
tumbristas, ya que sus miembros ocupan los puestos del gobierno
que la clase media aspira a obtener. La significacién de un cargo
en el gobierno como un curalotodo es expresada por Rojas y Caiias,
Segura y Fuentes. Rojas y Cafas nos escriben que ... “no he podido
alcanzar un misero empleo en el Estado. siendo peruano, siendo hon-

15 Basadre, II, p. 811.

16 Maridtegui, p. 14.

17 Manuel Ascencio Segura, “Yo converso con Bartolo”, Articulos de cos-
tumbres (Lima, 1968), p. 109.

18 Ramén Rojas y Cafas, “Lima es madrastra de los limefios”, Museo
de limenadas, p. 80.
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rado, y siendo apto™.!® Segura sefiala que el problema del Pert es
que personas inadecuadas usufructuen las oficinas del gobierno; “Las
mas de las cosas suelen concluir en volverse una mazamorra, porque
dicen que entre nosotros hay muchos hombres muy mazamorreros (es
decir, muy afectos a hacer mazamorras) ocupando destinos; mientras
andan arrinconados y olvidados otros, que no gustan mds que hacer
su deber”.20 El conflicto entre los dos grupos estd claramente expre-
¢ado en el cuadro “Un paseo al puente”, cuando un vocero de los
empleados gubernamentales le dice a un militar.

““Ustedes los militares, y particularmente, los militares de es-
pada virgen como td, son los que estdn siempre mas prontos
a oprimir al pueblo que a defenderlo, las més veces contra
las intenciones del gobierno, como si no fuese el pueblo el
que les pagase los sueldos que ganan. Los sueldos de esos
tales hacen una suma considerable, que se podria ahorrar en
beneficio de los pobres empleados, que son los que pagan el
pato en ocasiones como la presente, en que si logran percibir
una tercia o cuarta parte de su sueldo se dan sin dudas de
santos con una piedra”.?! ;

Fuentes, en su cuadro ‘“‘Catecismo para el pueblo”, cree que para
obtener una oficina ptblica, se tiene que tener “Los talentos de adu-
lar y caer parados; o los talentos de pertenecer a la familia de alguna
cabeza coronada” .2

Los costumbristas ignoran los niveles bajos de la sociedad, ne-
gros e indios, o los retratan con un criterio idealizante. La ausencia
de integrantes de la clase baja en sus escritos nos revela una com-
pleta carencia de percepcién de los problemas nacionales y de la es-
tratificacién social, actitud ésta que resulta en perfecta consonancia
con la total separacién entre las clases alta, media y baja del perio-
do. Cuando Segura quiere describir un dia muy ruidoso en la igle-
sia lo compara con las cofradias negras: ‘“‘concluida que fue la mi-
sa volvi6 el desorden a su primer estado, o mejor dicho, se aumenté

19 Ramén Rojas y Cafas, “Prélogo”, Musec de limenadas, p. 2.
20 Manuel Ascencio Segura, “Un paseo al puente”, Articulos de costum-
bres, p. 112.

21 Ibid., p. 114.

22 Manuel Atanasio Fuentes, “Catecismo para el pueblo”, Aletazos del

murciélago 111, p. 185.
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de tal manera que no parecia ya eso una casa de Dios, sino una co-
fradia de angolas o mozambiques”.? Su sirviente Bartolo es el tni-
co miembro de la clase baja que aparece extensamente en sus cua-
dros, y es idealizado como el simbolo de los verdaderos peruanos.
Rojas y Cafias ignora a los negros y a los indios, y menciona las
razas sélamente cuando ataca a las clases altas por su falta de espiritu
democrético, o zahiere a aquellos que en el gobierno se afectan cuan-
do su vecino es “... un poquito mas triguefio que vosotros, 6 que
no necesite como vosotros, de risarse el pelo con fierros calientes’ .
Fuentes describe las costumbres de los negros y las de los indios
de Lima y de la sierra con una actitud mezcla de paternalismo y de
condescendencia. Las injusticias que se cometen contra los indios
son vistas, bajo una luz fatalista, como si nada se pudiera hacer para
impedirlas. Los indios, para él, son parte del paisaje del Perd, tanto
como los edificios y los monumentos que tan meticulosamente des-
cribe.

Los documentos histéricos de la época revelan un cuadro de la
situacién vivida por los indios y los negros muy diferente de la
presentada en los cuadros. En el Perd, como en casi todos los paises
de Latinoamérica, las clases bajas se mantienen subyugadas a pesar
de estuerzos legislativos por mejorar su situacién. Las Constituciones
de 1823 y 1828 declaraban que los hijos de esclavos eran ciudada-
nos libres y protegian legalmente la tierra de los indios.? En la préc-
tica estos intentos fueron sélo expresién puramente tedrica de la le-
gislacién de la Repiblica ya que la esclavitud no qued6 completa-
mente abolida y las tierras de los indios fueron constantemente arre-
batadas por los latifundistas del altiplano.

La mano de obra esclava sigue siendo parte del sistema de la
economia de la costa hasta 1850, cuando la inmigracién china co-
mienza a ganar importancia.26 Los indios, disminuidos en ndmero
durante el coloniaje, estaban concentrados en al altiplano, donde tra-
bajaban en las minas y en las grandes haciendas. Su suerte no fue mu-

23 Manuel Ascencio Segura, “Una misa nueva”, Arficulos de costumbres,
P 155

24 Ramén Rojas y Caiias, “Bailes en palacio”, Museo de limeiiadas, p. 30.

25 Basadre, II, p. 554 andy p. 586.

26 Ibid., p. 835.
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cho mejor que la de los esclavos en la costa. Los mestizos se vieron
también afectados negativamente por el proceso independentista.
Durante las guerras revolucionarias disfrutaron de una relativa pros-
peridad debido a su actividad como artesanos y fabricantes de armas
rudimentarias. Su situacién cambia muy drésticamente en cuanto la
politica comercial de la Repiublica adquiere una orientacién més libe-
ral. Debido a la creciente importacién de productos extranjeros la
mayor parte de la poblacién mestiza pierde sus medios de subsis-
tencia.?

El punto de vista de los costumbristas es el de la ciudad, y sola-
mente Fuentes retrata las costumbres de los indios que él conocié
en Hudnuco. El foco principal de atencién se concentra en Lima,
excluyendo cualquiera otra regién del Perd. Este hecho nos revela
una realidad del periodo: la enorme distancia tanto social como geo-
grafica existente entre la ciudad y las dreas rurales. El conflicto en-
tre la ciudad y el campo ha sido en el Pert motivo de muchas contro-
versias. Maridtegui no considera que la Lima de entonces fuera el
centro de la economia del Perd.2 El cree que era una ciudad arti-
ficial, “nacida con un titulo de nobleza’?? y con muy pocas posibili-
dades para un crecimiento industrial. En contraste, Miré Quesada
mantiene que “El sentido de capital artificial y de nicleo exclusiva-
mente burocratico que se ha querido dar a Lima por sus opositores
més extremos, no se halla. por fortuna, en concordancia con la rea-
lidad”.30 El centra su posicién en la hipétesis de que el poder po-
litico de Lima produjo su poder econémico.3 Lima se convirtié en
una fuerza econémica debido a que fue la residencia de latifundistas y
hacendados, una vez que el sistema de caudillaje habia ganado fuer-
za suficiente. %

En realidad, la economia del Pert estuvo dominada por las areas
rurales durante la primera mitad del siglo diecinueve. Como Charles
Griffin explica, la economia del Perd inmediatamente después de la

27 Basadre, I, p. 188.

28 Maridtegui, p. 164.

29 1Ibid.

30 Aurelio Mir6 Quesada, “La ciudad en el Perd”, Mercurio peruano,
No. 181 (Abril 1942), p. 201.

31 Miré Quesada, p. 201.

32 Mir6 Quesada. p. 199.
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indeh;’)endencia era muy débil porque las minas de plata no se recu-
peraron con rapidez de las interrupciones de las guerras y el nitrato
y el guano atin no habian aparecido en escena como una solucién tem-
poral de los problemas de la balanza de pagos. 3% Las actividades eco-
némicas descansaron sobre las 4reas rurales hasta que el nitrato y e!
guano otorgaron preponderancia a la costa sobre las otras regiones
del pais.

Durante el periodo de 1834 a 1861, cuando los costumbristas
escribfan sus obras, los puertos de la costa se convirtieron en los cen-
tros del comercio del guano y del nitrato. Este negocio no sélo trajo
consigo riqueza a las ciudades costefias, sobre todo a Lima, sino tam-
bién cambios sociales. Los grupos sociales costefios resultaron mas
europeizados que los del resto del Perd, por estar més en contacto con
las costumbres y las modas europeas. Ademds, desarrollaron un nue-
vo grupo social, que se habia convertido en adinerado debido a sus
ganancias en el comercio. De ahi que las diferencias entre Lima y el
resto del Peri quedaran atin méds acentuadas que antes. Los habi-
tantes de Lima llegaron a existir mds y mas como si vivieran en un
mundo aparte del resto del Peri.

La clase media que los costumbristas retrataban incluye ambos
extremos: los cercanos a la clase alta en los cuadros de Pardo, y
aquellos de la porcién méas baja de dicha clase media en los de
Segura. Con la excepciéon del “nifio Goyito”, de Pardo, solamente
existe un ejemplo de la aparicién de la clase alta. En los “Bailes de
Palacio”, de Rojas y Cafas, éste se refiere a miembros de la clase
dirigente, pero descritos en términos muy vagos y vistos mas como
abstracciones que como personas verdaderas. Mientras tanto los mi-
litares, los extranjeros, y algunos miembros de la clase baja son retra-
tados mds vividamente. Puede decirse que para los costumbristas
la clase alta estd tan distante de sus vidas que prefieren no incluirla
en sus perspectivas de la vida limefia. Los militares, extranjeros y
sirvientes, por ofra parte, se mezclan diariamente con los grupos de
clase media y es por eso que los encontramos en los cuadros.

33 Griffin, pp. 181-182.
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CAPITULO V

FELIPE PARDO Y ALIAGA: UN MODELO EUROPEO PARA EL
PERU

A pesar de no haber escrito muchos cuadros costumbristas, Fe-
lipe Pardo y Aliaga jugé un papel muy importante como iniciador
del género en el Perd. Contribuyé también al esclarecimiento
tedrico de las bases del costumbrismo. De las cuatro figuras méas des-
tacadas de la literatura de costumbres en el Perti de mediados del
siglo XIX, Pardo fue uno de los que expresé mas claramente una
necesidad de orden, tanto en su ideologia politica como en su filosofia
literaria. Crey6 que la literatura y las costumbres sociales debian
ceflirse a normas invariables y preestablecidas, aunque nunca llegé a
precisar los detalles de estas normas. Pese a sus ideas conserva-
doras, Felipe Pardo escribié con la esperanza de que sus cuadros
despertarian la adormecida conciencia nacional y la incitarian a re-
chazar la ignorancia y el provincialismo. No obstante que se mani-
fest6 a favor de los cambios sociales, algunos criticos consideran a
Pardo como un reaccionario anhelante de restaurar las costumbres de
la Colonia.

Pardo y Aliaga estuvo consciente de su funcién de innovador
literario. En el prélogo a El espejo de mi tierra dice: “béasteme a
mi la ‘gloria’ de ser el primero que ponga la planta en campo toda-
via no pisado por huella humana”.! Pardo se consider6 a si mismo
como el iniciador del cuadro de costumbres en el Pert, pero no lle-

1 Felipe Pardo y Aliaga, “Prélogo”, “El espejo de mi tierra”, Poesias
y escritas en prosa (Paris, 1869), pdg. 320. Esta edicién lleva diferente or-
tografia que el texto original de 1840 y 1859.
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g6 a formular bases especificas para su estructura y extension. Insis-
ti6, si, en la necesidad de obedecer a un modelo.

Pardo también tuvo conciencia de su rol como escritor que bus-
caba la transformacién de las costumbres sociales a través de su obra.
De la misma manera que no ofreci6 pautas para la forma literaria
que proponia, tampoco presenté alternativas concretas con respecto a
las costumbres que queria modificar. Discute la necesidad de renovar
las costumbres y dice: “lejos de mi la idea jactanciosa de dar el tipo
a que ellas deben sujetarse’.?

Propdsito

El propésito de Pardo al escribir sus cuadros se basé en su idea
acerca de que el Perti necesitaba el gobierno de una élite culta que
regiera en forma autoritaria sobre las masas. Puesto que sea élite de-
bia ser culta — y no la élite del poder econémico o militar — Pardo
entendié la funcién del cuadro en relacién al necesario esclareci-
miento de los defectos de la clase gobernante. A criterio de Pardo
estos defectos eran: énfasis en cosas triviales y olvido de los asun-
tos de interés nacional, imitacién ciega de cotumbres extranjeras
sumadas a un exagerado provincialismo, indecisién y falta de ma-
durez de los hombres de la clase alta. En el prélogo a EI espejo
de mi tierra, expres6 la necesidad de que la literatura contribuyera
a cambiar la sociedad.3 Tal necesidad aparece, implicita y sutilmente,
en sus cuadros, especialmente a través de las descripciones de la so-
ciedad limefia y de sus hombres.

Pardo sostuvo que no deseaba tomar partido alguno, pero que
el propdsito de su periédico — EI espejo de mi tierra — seria el de
examinar “los objetos generales que pueden comprenderse bajo la
denominacién de costumbres”.4 Luis Alberto Sinchez ha seiialado
el cardcter controversial de las costumbres en la época de Pardo.
Sanchez cree que no hubo cambios significativos en la economia y
en el sistema educativo peruano, sino, tinicamente, en la esfera de
los hébitos sociales:

2 Ibid.

3 1Ibid., p. 321; Jorge Cornejo Polar, Dos ensayos sobre Pardo y Aliaga,
pég. 7; opina que Pardo “era consciente de sus propositos y de sus técnicas”.

4 El Comercio, Lima, 9 de septiembre, 1840,
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Pero, cuando la costumbre es costumbre y no moda, cuan-
do ella representa dos maneras de encarar la vida, dos ex-
presiones de razas dispares, entonces ella asume un papel di-
rimente, del cual no puede prescindir nadie, y que arrastra
partidarios ni méds ni menos que un caudillo cualquiera.?

El evidente y explicito propésito social de las obras de Pardo fue
categorizado por el propio autor al determinar, aunque en broma.
distintos propésitos para diferentes periédicos. El coco de Santa
Cruz, por ejemplo, fue dedicado a “cuestiones de alta importancia
para el PerG”, mientras que el coetdneo Para muchachos se destind
“sin disgusto para todas las clases”. En verdad, los dos periédi-
cos se dedicaban al mismo tema: ridiculizar a Santa Cruz. La frase
de Pardo: “de un modo se ha de hablar al Preste Juan y de otro,
al monaguillo sacristdn” 6 es un buen resumen de su concepto del
propésito de la literatura en general. :

El pensamiento politico de Pardo es esencial para comprender
la intencionalidad de su literatura. Pardo fue miembro del grupo
literario de José Maria de Pando, jefe del Partido Conservador des-
de 1825 hasta 1834. 7 Compartié las ideas del Partido Conservador,
especialmente en el uso que hicieron del pensamiento de los filéso
fos escoceses Thomas Reid y Duglad Stewart — ideologia que fue
empleada por los conservadores para oponerse a la filosofia liberal.
Las ideas de la filosofia del “Common Sense” se utilizaron como
“una de las novisimas armas ideolégicas fabricadas por los oposi-
tores al racionalismo de la ilustracién y al liberalismo politico”.8

La estrecha relacién politico-literaria de Pardo con los miem:
bros del Partido Conservador dio lugar a que los historiadores de la
literatura, en especial los mds recientes, lo considerasen un reaccio-
nario. Luis Alberto Sdnchez asocia a Pardo con “la reiteracion
de lo arcaico. la reivindicacién de la colonia, la continuidad del
virreinato”.® Hay un cierto consenso que sefala a Pardo como un

5 Luis Alberto Sénchez, La literatura del Peru, (Buenos Aires, 1939)
pags. 98-99.

6 Alberto Tauro, “Dos peridédicos redactados por Felipe Pardo y Alia-
ga”, Mercurio Peruano, afio 15, XXXI, No. 275 (febrero 1950), pag. 61.

7 José de la Riva Agiiero, Estudios de literatura peruana: Cardcter de
la literatura del Perti independiente. Obras completas de José de la Riva Agiiero
(Lima, 1962), I, 107.

8 Augusto Salazar Bondy. La filosofia en el Perii (Lima, 1967), pég. 53.

9 Luis Alberto Sénchez, La literatura del Peri, pég. 99.
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reaccionario que deseaba revitalizar las costumbres anteriores a 1821.
Tamayo Vargas afirma que Pardo fue “un satirico con la vista en el
pasado” .10 Varios de estos conceptos han sido resumidos por Alberto
Tauro en su estudio sobre el periédico de Pardo.!

Un examen més detallado del prélogo a El espejo de mi tierra
y de sus descripciones de las tradiciones de Lima, tal como apare-
cen en sus cuadros, revelan que Pardo, lejos de ser un reacciona-
rio, fue un escritor interesado en cambiar tanto los vestigios del
pasado colonial cuanto las nuevas costumbres. Pardo sostuvo que:

- Las costumbres nuevas se hallan todavia en aquel estado
de vacilacién y de incertidumbre que caracteriza toda inno-
-vacién reciente: las antiguas flaquean por sus cimientos al
fuerte embate de la revolucién. (Qué coyuntura mas fa-
vorable para los escritores que quieren mejorarlas?!?

De lo anterior se deduce, obviamente, que Pardo intenté6 cam-
biar tanto las viejas costumbres como las nuevas. Jorge Cornejo
Polar resume este aspecto al afirmar que Pardo “buscaba transfor-
maciones aunque no fueran tal vez sustanciales, es claro que no pre-
tendia aferrarse a nada ni conservar nada’ .13 3

Otro error consiste en considerar a Pardo como anticriollo y
antinacionalista. Algunos criticos crean una dicotomia entre Pardo
y Segura en la que el primero representa la tendencia hacia el mo-
delo espaiiol y el segundo el amor por los temas criollos. Justo Fer-
nindez Cuenca cree que Pardo es un escritor nacionalista pero que
le falta “aquel sentimiento que identifica con las raices mismas de
la nacionalidad”.!* Alberto Varillas Montenegro, en cambio, con-
sidera que El espejo de mi tierra “estaba destinado a combatir la
impropiedad de las costumbres y a polemizar sobre el criollismo’ .13

10 Augusto Tamayo Vargas, Literatura peruana, tercera edicién. (Lima, s.
d.), pdg. 110.

11 Alberto Tauro, “El espejo de mi tierra”, Revista Ibero-americana, VIII
(Feb. 1942), 333-344.

12 Pardo y Aliaga, “Prélogo” a El espejo de mi tierra, op. cit., pidg. 320.

13 Jorge Cornejo Polar, Dos ensayos, pig. 9.

14 Justo Fernandez Cuenca, Abelardo Gamarra, “El Tunante”, su vida
vy obra (Cuzco, 1954), pag. 112.

15 Alberto Varillas Montenegro, Felipe Pardo y Aliaga. Manuel Ascensio
Segura (Lima, 1964), pdg. 25,
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Pardo no es, sin embargo, ni anticriollo ni antinacionalista.
Atacé preferentemente la servil imitacién de las costumbres extran-
jeras sin pensar si- serian o no beneficiosas para el Pert. Expuso
pensamientos similares acerca de la necesidad de desarrollar siste-
mas politicos basados en la realidad peruana. En su poema “La Cons-
titucién Politica” afirmé que una de las razones por las que la
Constituciéon no habia contribuido al progreso del Perti era porque
estd basada, en algunos de sus titulos, en constituciones extranje-
ras. “Se pretende constituir una nacién entresacando principios
de las constituciones y de los libros de otras naciones”.16 Si el Perd
pudiera elaborar una Constitucién que consultara sus necesidades
estarfa en condiciones de ‘“‘caminar con mas desenvoltura y con més
seguridad por la senda del progreso” .17

La creencia en el orden es la base de la ideologia politica de
Pardo, obviamente en contraste con el caos politico y social que
caracterizara al Perd del siglo XIX. En su poema “La Lavandera”
aludié asi a este desorden: “cada uno hace en mi tierra lo que quiere,
Viva la libertad”.!® En “El paseo de Amancaes” aproveché todas
las ocasiones para comparar la desorganizacién de ese tradicional pa-
seo con la cadtica realidad politica de Lima. Describié la mafiana
del paseo como “una mafiana dudosa. indecisa, intermitente”, en alu-
sién paralela a los politicos, y trazé una comparacién entre la agita-
cién en la casa de los asistentes al paseo y el desorden del colegio
electoral . 19

A través de toda la obra de Pardo queda en claro la contradic-
cién entre su fe en el orden y la tranquilidad, y la inestabilidad del
mundo revolucionario en que vivia. En “La constitucién politica” se
refierc a “el ridfculo contraste que ha formado siempre entre noso-
tros la letra de las instituciones con la vergonzosa y miserable eviden-
cia de nuestra estructura social”.? Pardo procedié a ilustrar esta
idea en el texto del poema, caricaturizando la Constitucién vigen-
te en su época.

16 Monguié, Don Felipe Pardo y Aliaga, pag. 232.

17 1Ibid.

18 Ibid., pdg. 206.

19 Fellpe Pardo y Aliaga, “El paseo de Amancaes”, El espejo cde mi tierra.
op. cit., pig. 328. - 5

20 Monguw, pag. 233.
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La més estrecha relacién entre la ideologia politica de Pardo y
sus principios literarios estd basada en su creencia en un modelo pre-
vio para la literatura y para los sistemas politicos. Pardo heredé de
su pasado neocldsico y de sus estudios con Alberto Lista, la fe en el
orden como valor para la vida y para la literatura.! Ni Pardo ni sus
amigos Lista y Mora entendieron el neoclasicismo como una sujecién
rigida a las reglas, aunque si defendieron las normas en cuanto guias
genéricas y — en este caso — ftiles. Su objecién principal era con-
tra la confienza que los roméanticos franceses tenian en el genio y su
consecuente desprecio por las reglas. Lista habia subrayado la ne-
cesidad de tener “el gusto ejercitado y perfeccionado” y ese criterio
enrumbé la produccién de Felipe Pardo. Mora, por su parte, criticé
el apego demasiado rigido a las normas neoclésicas.??

Pardo creyé que al Perti le faltaban hombres preparados para
gobernar; por esto. uno de los propésitos de sus cuadros fue pro-
poner el mejoramiento del sistema educativo.?? En sus poemas insis-
ti6 reiteradamente en la necesidad de educar al pueblo. Se refiri6 al
Perti como a “la infeliz nacién, a quien oprime / De la ignorancia
el horrido vestigio”.?* En su poema “El Perii” expresé su fe en un
gobierno regido por la razén:

Cultura al pueblo, si: la turba ociosa
Que en la inaccién y crapula vegeta,

Es tiempo ya que en servidumbre honrosa
De la razén al yugo se someta.?

Pardo se preocupé especialmente por la educacién de la mujer,
casi inexistente en su tiempo, y por la ignorancia de los clérigos nor-
malmente encargados de impartirla. El personaje Rosaura de “El
paseo” es un buen ejemplo del infimo nivel educativo de la mujer.
Pardo describe asi sus posibilidades educativas:

21 Raimundo Lazo, El siglo XIX, historia de la literatura hispanoamericana
(México, 1965), pég. 86.

22 Ibid.

23 Riva Agiiero, “Felipe y Manuel Pardo”, Estudos de literatura peruana:
del Inca Garcilaso a Eguren, Obras completas de José de la Riva Agiiero
(Lima, 1962), II, 342.

24 Monguio, pdg. 115.

25 1Ibid.
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Rosaura no habia estado en colejio, porque 4 mas de que
entre nosotros no hay establecimientos perfectos de este
jénero, en su nifiez la falta era mayor. Rosaura no debid
4 la educacién ptblica mas que un modo de leer, que se-
ria abominable si despues no lo hubiese correjido, — una
letra parecida 4 los caracteres chinos de las cajas de t€ ... y
algunas costumbres de las que forman el a b ¢ de la profesion.
Después. la educacién privada enriquecié el espiritu de Ro-
saura hasta donde se puede enriquecer en un pais tan pobre
de maestros .26

Pardo fue escéptico en lo que toca a la capacidad de los religio-
sos para resolver el problema educativo del Perii. En sus descrip-
ciones aparecen como personas avaras € ignorantes, més interesadas
en la comida que en la educacién. En “Un viaje” la preparacién de
la comida del “nifio” Goyito es del dominio de curas y monjas.?
En “El paseo” un cura recuerda, al decir Panem nostrum quotidia-
num, que no tiene mantequilla y pide a la criada de Dona Escolastica
que vaya a su casa y traiga la que tiene bajo su cama. Esta total fal-
ta de aseo e higiene hace exclamar a Doiia Escoléstica: “Santo Dios;
debajo de la cama. No serd la hija de mi madre quien la coma” .28

Pardo especificé principalmente las caracteristicas de la alta cla-
se limefia que consideraba necesario modificar: su provincialismo,
su falta de interés por asuntos serios, su obsesién por las ceremonias
y la frivolidad, su indiscriminada imitacién de los hébitos extran-
jeros y sus discutibles gustos en materia literaria y sobre todo teatral.

El provincialismo de la clase alta fue el blanco de muchos de
ataques. En “Un viaje”, las hermanas del “nifio” Goyito acceden a
visitar el puerto por primera vez: “s6lo por el buen hermano pudie-
ran hacer el horrendo sacrificio de ir por primera vez al Callao”.?
Pardo resume de esta manera la actitud de los limefos frente a los
viajes:

Asi viajaban nuestros abuelos: asi viajarian, si se determi-
nasen a viajar, muchos de la generacién que acaba, y muchos
de la generacion actual, que conservan el tipo de los tiempos

26 Pardo y Aliaga, “El paseo de Amancaes”, op. cit., pag. 329.
27 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit., pidg. 348.

28 Pardo y Aliaga, “El paseo ..."”, op. cit., pag. 349.

29 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit.,, pag. 349.
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del virrey Avilés; y ni aun asi viajarian otros, por no viajar
de ningun modo.?

Alberto Tauro, entre otros, opina que lo que Pardo deseaba era
imponer el modelo de las costumbres espafiolas. Dice:

En conclusién, es posible establecer que por haberse educado
en Espana, Don Felipe Pardo y Aliaga no podia sufrir el rela-
tivo primitivismo de las costumbres que durante su época
predominaron entre nosotros. 3!

Jean Franco cree que Pardo admiraba la democracia britdnica
y que deseaba injertar los niveles de excelencia de las sociedades
europeas en el Perd.3?

En realidad lo que Pardo quiso fue que los peruanos cambiaran
el provincialismo por el universalismo. En el cuadro-ensayo “Ope-
ra y nacionalismo”, publicado en E! espejo de mi tierra, se refiere a
dos conceptos que se contradicen frontalmente con el ensimismamien-
to en el que estbaan sumidos los limefos de entonces: la herman-
dad hispanoamericana y la cultura universal. Al discutir el naciona-
lismo afirmé Pardo que a sus compatriotas les faltaba un concepto
de nacionalismo que trascendiera el plano de sus puros intereses per-
sonales. Dijo a este respecto:

. que las distintas épocas y los distintos intereses momen-
tdneos y personales deciden de nuestras opiniones: que to-

mamos muy 4 menudo ¢l rdbano por las hojas.3?

Afadi6 que los peruanos rechazaban a los extranjeros cuando
asi aconsejaba su conveniencia y recordé la existencia de “la anti-
gua familia hispanoamericana” basada en vinculos intelectuales.
Este propésito literario tiene relacién profunda con la creencia de
Pardo en el sentido de que el gobierno debia estar en manos de una
¢lite educada. Felipe Pardo presenté una alternativa al provincia-

30 Ibid.

31 Tauro, “El espejo de mi tierra”, pag. 336.

52 Jean Franco, An Introduction to Spanish American Literature (Lon-
don, 1969), pag. 66.

33 Pardo y Aliaga, “Opera v nacionalismo”, Poesias v escritos en prosd.
pag. 341.

34 1Ibid.. pag. 310.
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lismo, muchas veces objeto de su sétira, considerando que todos
somos ciudadanos de un mundo intelectual, porque, como gustaba
decir, “la patria de las artes es el mundo civilizado y la patria de
los artistas es la patria de las artes”.®

Pardo se propuso reflejar en sus cuadros la frivolidad y la fu-
tilidad de la vida que llevaban los limefios de la clase alta y sobre
todo la falta de madurez de sus hombres. Como quiera que su inten-
ci6n era la de cambiar la sociedad, no a través de la presentacién
de un modelo rigido sino permitiendo que sus lectores se vieran re-
flejados en el espejo, sus personajes Goyito y Pantaleén, en “Un
viaje” y en “El paseo”, respectivamente, tienen una funcién que va
més alld del mero entretenimiento.

El “nifio” Goyito no sélo es una de las creaciones méds famosas
de Pardo; lo es, también, de toda la literatura peruana. Luis Alberto
Séanchez lo ha considerado “un poco el retrato del Perd, con su socie-
dad sedentaria, circunscripta a sus chicos problemas privativos”.36
Caracteriza a Goyito su completa falta de madurez que se refleja en
su falta de independencia y de decisién para actuar. Al comenzar el
cuadro se dice que el “nifio” Goyito ha pasado tres afios tratando
de decidir cémo contestar unas cartas que le urgian viajar a Chile
para arreglar ciertos negocios. Se narra la indecisién de Goyito y
el Jentisimo proceso que lo lleva a adoptar alguna, previas conversa-
ciones con “el confesor, y con el médico y con los amigos” .37 Goyito
aparece ademés controlado por una muchedumbre de hermanas,
conocidas como “las nifias”, la menor de las cuales tiene, por lo
‘menos, 62 afios. El “nifio” estd condenado a no madurar jamds, en-
cerrado bajo el control de otros personajes igualmente inmaduros, co-
mo son sus hermanas. Pardo utilizé hébilmente expresiones colo-
quiales peruanas con propésitos satiricos: el apelativo “nifio” o “ni-
fla” se emplea todavia en algunas zonas de Latinoamérica, especial-
mente por los sirvientes para dirigirse a sus patrones, pero sin la con-
notacién que le afiade Pardo de la eterna inmadurez del hombre li-
mefio de clase alta — que, como Goyito, pasa tres afios posponiendo
la decisién del viaje y seis meses para prepararlo.

35 Ibid., pag. 312.
36 Sanchez, La literatura del Perd, 1, 96.
37 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit.,, pag. 348.
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La metéfora sobre la frivolidad de la sociedad limefia es todavia
més evidente en Don Pantaleén. Tanto este personaje, con su ociosi-
dad e inactividad, cuanto su esposa, con su comportamiento bullicioso
pero asimismo ineficaz, simbolizan la desorganizacién y la ineptitud
que la reptblica heredé de la colonia. Para que el tema tenga signi-
ficacién peruana Pardo utilizé la metéfora de la colonia para descri-
bir el pequefio reino de don Pantaledn:

Don Pantaleén era marido de defia Escoléstica, padre de nue-
ve muchachos y amo de doce criados; y esta colonia en-
tera, con el apéndice de otra sefiora, de un cura de cam-
panillas, de un Fraile capellan de la casa, y de ocho 6 diez
deudos y amigos de confianza. unos alegres y otros adustos,
unos de finisima educacién, y otros algo trabajosos ...3%

Pardo describié asi una estructura colonial tipica: el encomen-
dero, o sefior, y su grupo de seguidores.

Por si estas comparaciones no fueran suficientes, Pardo identi-
ficé mas tarde a ese mismo grupo con el cadtico gobierno de entonces:

Solo un colegio electoral, abandonado a toda su independen-
cia constitucional, puede dar una débil nocién del estado de
ajitacion en que se hallaba la colonia transmigrante.?

Por tltimo, terminando la descripcién de un dia cadtico en el
campo, Pardo compara a los cansados viajeros con el Congreso: “re-
tirandonos todos, se puso en receso nuestro congreso, sin mas resul-
tado que los pasos de menos y el transtorno de mas, que siempre
deja en una casa un paseo’ .

Pardo deja solo al lector para que, a través de estas comparacio-
nes, saque sus conclusiones: el desorden de los asistentes al paseo
es la imagen del caos e ineficiencia del parlamento.

Otro de los habitos que Pardo intenté cambiar en la sociedad
limefia — la imitacién indiscriminada de las costumbres europeas —
quedd descrito en “El paseo de Amancaes”. Pardo describe la mesa
de Dona Escoléstica diciendo que ella la “sabia engalar con la adop-

38 Pardo y Aliaga, “El paseo ...", op. cit., pdg. 328.
39 Ibid.
40 Ibid., pag. 336.
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cién de todas las usanzas extranjeras, que en su concepto contribuyen
4 hacer mas agradables estas escenas importantes de la vida social”’.4!
Esta descripcién sirve para sefialar que Dofia Escoldstica no empleaba
tenedores de hierro, costumbres que simbolizaban — a criterio de
Pardo — la adopcidn equivocada de costumbres extrafias, en este
caso de la clase baja. Aparentemente esta moda se originé inmedia-
tamente después de la Independencia. Pardo expresé sus ideas a
través de Dofia Escolédstica: “nuestra heroina dice — y no va fuera
de camino — que no pueden ser usos de la alta sociedad inglesa, sino
contarse 4 lo mas entre los de los buques balleneros’ .4

Al contrastar los comentarios de Dofia Escoléstica sobre los cu-
biertos de hierro y una frase de los invitados, Pardo satirizé atin
con més fuerza el uso de las costumbres extranjeras por la socie-
dad limefia. De hecho los invitados no son tan refinados como las
costumbres que por entonces habian adoptado:

Pero el talento de Dofia Escolastica no habia bastado para
dar al porte de algunos de sus convidados el mezzo ter-
mine que distingue su ceremonial gastronémico. Habia re-
formado las cosas; no habia alcanzado 4 reformar la gente.
Y no es extrafio que esto le sucediese 4 Doiia Escoldstica,
porque casi lo mismo le sucede 4 nuestra Dofia Repiibli-
ca — que sin ser tan feliz en la reforma de las cosas ha si-
do igualmente desgraciada en la reforma de los hombres.*

Una de las preocupaciones més constantes, y al mismo tiempo
un propésito importante de las obras de Pardo, era cambiar los gus-
tos literarios del publico de Lima. Jean Franco sefiala que Pardo
temia que Lima se convirtiera con la independencia en un desierto
cultural. Pardo sintié muy claramente que el rol del escritor era el
de fijar pautas de gusto al ptblico lector.4

Ratl Porras Barrenechea sefala que las primeras obras de Pardo,
publicadas en el Mercurio Peruano de fines de la década de 1820,
tenfan un propésito definido: cambiar los gustos literarios de la
sociedad limefia. Describe las obras de Pardo y de su amigo don

41 Ibid., pag. 332.
42 Ibid.

43 1bid., pags. 332-333.
44 Franco, pégs. 66-67.
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José Antolin Rodulfo como el medio de preparar al ptiblico para aco-
ger comedias que se parecieran a las de Moratin. Con este objeto
“lo mds urgente era la preparacién del publico por la reforma del
gusto” .45

Tono

El tono y la actitud son otros elementos decisivos para compren-
der la forma interna del estilo de Pardo. De todos los escritores
que se estudian en este libro, Pardo es tal vez el que utiliza mejor
una amplia variedad de tonos, que van desde la emocién involucra-
da hasta la no involucrada, y una gama muy rica de efectos artisticos
especificos.

Pardo escribié sus cuadros al promediar su carrera literaria.
Reflejan un periodo menos amargo y desencantado que el de sus
dltimos afios cuando su delicada salud le ocasioné un escepticismo
total sobre el estado de la sociedad peruana y de sus gobiernos. Se
comprueba que su tono es humoristico-irbnico mas que satirico y
amargado. Sélamente en el pseudo-cuadro “Opera y nacionalismo”
se advierte un tono mdés satirico, sobre todo cuando menciona los
comentarios tipicos de los limefios con respecto a la actuacién de una
compaiia italiana de épera. Reproduce estos comentarios y los en-
juicia mucho més severamente que en otras ocasiones. José de la
Riva Agiiero ha notado esta diferencia en el tono entre los. cuadros
y los dltimos poemas de Pardo. Los primeros expresan “una bené-
vola y maliciosa sonrisa” .47

Pardo utiliz6 tanto un tono emocional e involucrado como un
tono objetivo, a veces para contrastar tono y tema y otras veces para
lograr una armonia entre forma y contenido. En “Opera y naciona-
lismo” el tono emocional que se emplea para referirse a la 6pera se
opone al tono objetivo que usa para describir al indiferente ptblico
que asiste a la representacion.

El tono emocional subjetivo delata naturalmente la presencia del

45 Raul Porras Barrenechea, “Don Felipe Pardo y Aliaga, sétirico -
mefo”, Revista Historica, XIX (1952), 41. :
46 Pardo y Aliaga, “Opera y nacionalismo”, op. cit., pig. 345.
47 Riva Agiiero, pag. 115.
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autor, oculto — en cambio — cuando se emplea un tono mas obje-
tivo. En “El Paseo” Pardo defiende dos largas digresiones, una so-
bre la educacién de la mujer y otra sobre el individualismo criollo,
diciendo que si autores famosos como Lord Byron podian hacerlo,
también él:

Yo, cuando voy 4 los Amancaes, pienso como cualquier dia

del afio; y cuando les digo 4 mis lectores lo que me suce-
di6 en mi paseo, no tengo por que ocultarles las medita-
ciones en que sumerjieron mi espiritu los encantos de Ro-
saura. 48

En “Un viaje” Pardo adopté deliberadamente un tono no emo-
cional para lograr un efecto cémico relacionado con el frenesi de
la actividad que rodea el viaje de Goyito a Chile. EIl propésito de
Pardo fue el de mostrar cuan ridicula era la emocién superficial y me-
lodramética que impregnaba la partida del personaje. Por este motivo
en este cuadro se usa mds insistentemente la tercera persona y el
didlogo. Sé6lamente en los tltimos pérrafos se hace uso de la pri-
mera persona: ‘“Asi me han ensefiado 4 viajar, mal de mi grado, y
asi me ausento, lectores mios ...”*® El tono del autor es utilizado
para llamar la atencién sobre la diferencia que existe entre los viajes
tranquilos de la época anterior a la independencia y los viajes forza-
dos, debidos al exilio politico, de la Repiblica.

Actitud

La actitud de Pardo hacia su tema y hacia su piblico son dos
aspectos que deben ser estudiados para comprender la estructura
de su estilo. Pardo adopté deliberadamente una actitud no preten-
ciosa para contrastar con el tono afectado de los funcionarios del
gobierno y el de sus enemigos literarios, casi siempre escritores pedan-
tes. Como lo ha senalado Alberto Tauro, en el periédico El hijo de
Montonero (1834) Pardo “supo ridiculizar la solemnidad y la afec-
tacién de los personeros gubernativos, y cada una de sus ediciones

48 Pardo y Aliaga, “El paseo...”, op. cit., 331.
49 Pardo y Alaga, “Un viaje”, op. cit., pdg. 350.
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fue una burlesca secuencia de las fases o los incidentes del proceso’ .
Afiade ademés que el periédico de Pardo estaba ‘“destinado a contras-
tar con la seriedad, la afectacién doctrinaria y la elocuencia, puestas
en juego por los adversarios”.!

La actitud de Pardo hacia el tema de sus cuadros no fue extrema-
damente negativa, salvo cuando se trataba de politica. La amargura
que expres6 en 1860 no estaba presente todavia en la década de
1840. Mas tarde, en “La triste realidad”, Pardo expresé:

¢(Son tunantes? ¢Json locos? ¢son muchachos?
¢Son acaso borrachos? Hay de todo:

Nifos, locos, tunantes y borrachos,

Que cumplen con la ley; pues de ese modo
Constituyendo electoral Colegio

Ejerce el Pueblo-Rey su poder regio.?

La preocupacién de Pardo por su piiblico es un tema explicito
y dominante en su obra. Jorge Cornejo Polar considera que las ideas
de Pardo acerca de las relaciones del autor con el lector, a través de
la obra, fueron anticipaciones de lo que vendria a pensarse, a este res-
pecto, en el siglo XX.% Sea cierto o no, lo evidente es que la actitud
de Pardo hacia su piablico fue siempre fuertemente emocional y que
varié desde el temor hasta el desdén. Pardo consideré al piiblico como
un adversario formidable cuya fuerza le venia de su ndmero y de su
diversidad.™ Lo dividié en dos grupos de acuerdo a su entusiasmo
sincero por la msica, el arte y la cultura. Los verdaderos amantes del
arte fueron simbolizados por “el ptblico del patio”, mientras que los
otros quedaron englobados por el término “ptblico de los palcos”,’
A este segundo grupo Pardo lo describié como estipido e ignorante
y lo llamé “‘esa aristocracia que se cree degradada si premia con un
bravo 6 con un palmoteo el mérito de un artista”.% Para acentuar
esta imagen Pardo reprodujo los comentarios ridiculos que hacian de

50 Alberto Tauro, “La nariz”, Fénix, No. 11 (Lima, 1955), pag. 94.
51 Ibid.., pag. 96.

52 Monguio, pdg. 123.

53 Cornejo Polar, “Pardo y la critica de costumbres”, pag. 5.

54 1Ibid., pag. 4.

55 Pardo y Aliaga, “Opera y nacionalismo”, op. cit., pig. 343.

56 Ibid.
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las éperas italianas presentadas en Lima. En el prélogo a “El espe-
jo de mi tierra”. Pardo manifesté6 que la mayoria del pablico no en-
tendia que su propdsito era presentar tipos generales y que sus lecto-
res — por esto — trataban de descubrir alusiones personales especi-
ficas en sus cuadros.’

Punto de Vista

Mariano Baquero Goyanes ha dicho que el punto de vista de los
escritores costumbristas es la linterna mégica que confiere interés
a los temas cotidianos:

Todas las cosas de este mundo son grandes o pequeinas, su-
blimes o ridiculas, segiin el punto de vista de donde se les
mira; y tal espectdculo habrd que parezca mezquino a los
ojos de un ser indiferente o desdefoso, al paso que logra
excitar la meditacion del curioso y del observador.

Varios son los factores que dan forma a la “linterna” de Felipe
Pardo: la perspectiva social, el tiempo limitado y el tema, pero so-
bre todo el propésito politico de sus textos. Tal se refleja en el uso
de varias técnicas, tales como la alternancia de primera y tercera per-
sona. la subdivisién de niveles dentro de un nivel més vasto y la
asimilacién de distintos roles autorales.

Felipe Pardo y Aliaga contempla la vida desde la perspectiva
de una persona que pertenece, al mismo tiempo, a dos élites sociales:
la aristocracia criolla y la alta burocracia espafiola. Su madre fue
descendiente de Jerénimo de Aliaga y su padre un alto funcionario
del gobierno virreinal.® Se ha dicho antes que la ideologia politica
de Pardo se basé en la creencia de que el gobierno debia estar en
manos de una élite educada y no en grupos cuya posicién de domi-
nio se asentaba en la riqueza, propiedades raices y poder guberna-
mental. Su perspectiva elitista se refina, gracias a un procedimien-
to ideoldgico, dejando de lado los aspectos més generales.

57 1Ibid., pag. 345.

58 Cornejo Polar, “Pardo y la critica de costumbres”, pig. 6.

59 Baquero Goyanes, “Perspectivismo y critica”, pag. 10.

60 Alberto Varillas Montenegro, Felipe Pardo y Aliaga, pag. 5.
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Su punto de vista — el de una persona separada de las masas
y superior a ellas — es el tema principal a través de su obra. En
“El paseo” €l habla de “la multitud de sinsabores & que estan ex-
puestos los hombres que valen mas que el vulgo”.6! En su poema
“A mi hijo en sus dias”, de 1855, felicita a su hijo por haber al:
canzado la mayoria de edad, e irénicamente le dice:

Viendo que ya eres igual,
Segtin lo mandan las leyes,

Al negro que unce tus bueyes,
Y al que te riega el maizal .

En sus cuadros Pardo suele asumir el punto de vista de narra-
dores ficticios. — un extranjero, un viejo, un eficiente viajero de
negocios — con el objeto de transmitir sus ideas claramente y de
trascender los limites del tema y de la brevedad del cuadro. El rol
del extranjero en su propia tierra lo adopta al comienzo de “El pa-
seo” cuando dice:

Es una solemne boberia madrugar en un pais como el nues-
tro, que no ofrece mas distracciones matinales que los carros
del Panteon, y las insolencias de calibre con que los cocineros
de ambos sexos hacen resonar por las calles sus aguarden-
tosas y cigarrunas voces.®

Un poco més tarde asume otro rol — el “viejo verde” — a tra-
vés del cual alaba a una encantadora pero mal educada joven limefa.
Lo que dese6 Pardo fue divertir al lector; pero evidentemente, en un
nivel mas profundo, su intencién era la de satirizar fuertemente las
declaraciones exageradas acerca de la belleza y el talento de la mu-
jer. Después de mencionar las faltas de educacién de Rosaura dice:

Rosaura, sin colegio, con malos maestros, y sin una norma
segura de lo que llamaré ‘buen tono’ ... lo cierto es, repito,
que Rosaura formaba uno de aquellos seres privilegiados, que
tienen la gracia de suplir, por una especie de inspiracién celes-
tial, las imperfecciones de la educacién; que las suplen hasta

61 Pardo y Aliaga, “El paseo ...”, op. cit., pdg. 327.
62 Monguio. pag. 148. 4
63 Pardo y Aliaga, “El paseo ...”, op. cit,, pég. 327.
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tal grado, que quiza llamarian la atencién en sociedades mas
adelantadas; y por fin que tienen el secreto de convertir en se-
gundos las horas que un hombre de corazon y de gusto estd
sometido 4 su inmediata influencia.®

La lista de defectos de Rosaura, seguida de una serie de superla-
tivos acerca de ella, logra configurar un retrato de un admirador que,
aunque algo chocho, ha sido completamente cautivado por la mujer.

Al terminar “Un viaje” Pardo adopta la perspectiva de un via-
jero que prepara y lleva a cabo un viaje en menos tiempo de lo
que le toma al “nifo” Goyito decidir su propio viaje. Este humo-
ristico personaje, que parece ser un moderno hombre de negocios,
toma decisiones en pocas palabras y prepara todo en una semana.
Al asumir Pardo este rol estd cumpliendo dos funciones: por una
parte, permite contrastar con més agudeza el letargo de Goyito;
por otra, proporciona un medio para poder comentar el estado po-
litico de entonces que obligaba a los peruanos a viajar mis a me-
nudo y més a prisa.

Los cambios de la primera a la tercera persona y el uso de
didlogos en sectores especificos de la narracién confieren a la pers-
pectiva accién y variedad, ambas esenciales para un género de
extensién y temas limitados como es el cuadro. En “Un viaje” el
cambio de la tercera persona a los didlogos incrementa la accién
y la conduce a su climax.% En “El paseo” comienza la narracién
con tres parrafos en primera persona, empleados para comparar la
mafana lluviosa y la vida cultural de Lima, con alusiones también
a la falta de puntualidad; luego cambia a la tercera persona para
describir a sus amigos preparando el viaje, interpolando didlogos
para describir escenas de actividad febril: el cura envia por cosas
de su casa mientras estd rezando ¢ y los sirvientes, Dofia Escolés-
tica y Don Pantaleén, pelean mientras preparan el viaje.

El cambio de la tercera persona al didlogo produce dos niveles
de narracién en la obra. En “Un viaje” se reproduce un didlogo

64 Ibid., pig. 329.

65 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit.,, pag. 349. :

66 Jorge Cornejo Polar, “Indagacién en torno a ‘Un viaje’”, Creacidn
Revista de Literatura, Nimero 1 (Arequipa, Julio-Agosto 1956), pag. 15.

67 Pardo y Aliaga, “El paseo ...” op. cit., pag. 329.
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en el que el viaje de Goyito funciona como un hito histérico que
marca €poca, ® e inmediatamente después el autor, en tercera per-
sona, declara que las cosas no han cambiado y que los peruanos de
la época de Pardo todavia siguen tan lentos y provincianos como en
los tiempos de Goyito.

El comentario sobre el viaje de Goyito, reunido bajo el es-
trecho marco del didlogo, revela aspectos de la monotonia de la vi-
da en la Lima pre-independiente; en cambio, el uso de la tercera
persona narrativa, que sigue a este didlogo, asocia esa realidad con
un marco mucho més amplio y la remite a las costumbres de la
década de 1840.

Mas tarde, en el mismo cuadro, se emplean dos niveles de na-
rracién con el fin de reiterar ideas ya expuestas: primero, a través
del didlogo entre personajes y luego, nuevamente, mediante la pri-
mera persona que se dedica a comentar estos didlogos. Se repro-
duce un didlogo entre un expeditivo viajero de su época y las per-
sonas de las cuales se despide; este didlogo es seguido por un co-
mentario en primera persona:

Asi me han ensefiado a viajar, mal de mi grado. y asi me au-
sento, lectores mios, dentro de muy pocos dias. Este y no otro
es el motivo de daros mi segundo nimero antes que paguen
sueldos. 6

El uso subjetivo de la primera persona atrae la atencién sobre la
similitud entre el viajero moderno y eficaz y la situacién del propio
Pardo. El también debe preparar rdpidamente un viaje por razones
politicas, tal como lo anota en el dltimo parrafo utilizando la pri-
mera persona del singular: “No quisiera emprender este viaje: pero
es forzoso”.70

Tiempo

El uso que Pardo hace del tiempo se parece, en muchas formas,
a los recursos mds sofisticados que emplean los escritores del si-

68 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit., pdg. 349.
69 Ibid., p4dg. 350.
70 Ibid.
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glo XX. Obedeciendo a las normas teéricas del costumbrismo, los
cuadros de Pardo se ubican en el presente — es decir, en la década
de 1840. Sin embargo, y pese a la aceptacién de esa norma bésica,
los cuadros de Pardo muestran una preocupacién por el tiempo y por
el uso del tiempo con propésitos estilisticos, que resulta muy di-
ferente de la que es propia de otros costumbristas peruanos de esa
misma época. El pasado se convierte en motivo de satira, los su
cesos se transforman en un segmento de la fluencia histérica y el
tiempo — ademds de merecer ciertos puntos en el relato — se uti-
liza para caracterizar a los personajes.

El empleo que hace Pardo del tiempo pasado ha sido motivo de
varias interpretaciones. Alberto Tauro bosqueja alguna de ellas y
considera que pueden resumirse en la creencia de que Pardo desed
volver al pasado como resultado de la comparacién entre el refi-
namiento de las costumbres de entonces y las menos formales de la
actualidad. Tauro muestra su desacuerdo con esta interpretacién y
considera que lo que en realidad preocup6 a Pardo fue “la arraigada
fidelidad con que las gentes cultivaban las costumbres de la tierra,
antes que afioranza de los usos alejados por el tiempo y la distan-
cia”.M

Raimundo Lazo y Jorge Cornejo Polar estan de acuerdo con Tauro
en lo que toca al sentido de la actitud de Pardo hacia el pasado.
Lazo piensa que lo que Pardo satiriz6 fueron los restos que que-
daban del pasado en el presente de Lima; es decir, “lo secularmente
rutinario de la vida limefa, especie de perdurable petrificacién de
un pasado”.” Jorge Cornejo Polar refuerza esta teoria sehalando
que en “Un viaje” lo que Pardo criticé fue la falta de sucesos dina-
micos en el pasado de Lima,? sin expresar nostalgia por ese mismo
pasado.

El tema de la petrificacién del pasado en el presente se hace evi-
dente en la obra de Pardo y Aliaga. En “El paseo” Pardo compara
a la familia de Don Pantaleén y a sus sirvientas con una colonia, recor-
dando asi que las estructuras sociales de la colonia, caracterizadas
por el acopio de sirvientes, amigos y parientes alrededor de los

71 Tauro, “El espejo de mi tierra”, pag. 334.
72 Lazo, pdg. 86-87.
73 Cornejo Polar, “Indagacién en torno a “Un viaje’”; pég. 15.
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hombres importantes, no habian desaparecido en los primeros afios
de la Republica. El viaje de Goyito, situado cuarenta afos antes
del tiempo en que se escribi6 el cuadro, se narra en tiempo pre-
sente, como si los sucesos tuvieran lugar en la propia época del
autor, 7 preparando asi el tratamiento del tema de los hébitos del
pasado que perviven en la Lima del presente.

Jorge Cornejo Polar seiiala el hecho de que el viaje mismo es
parte del tiempo debido a “la auténtica categoria de hito significa-
tivo que dentro de la monocorde marcha del tiempo en Lima se
adjudicé a este evento asaz intrascendente”.’ Asi, pues, dentro del
marco del relato, el tiempo marca no sblo una sucesién de suce-
s0s, sino que se convierte en parte de la realidad cronolégica de
la narracién misma. Pardo empled referencias temporales para ca-
racterizar el marco psicolégico de la eterna nifiez de Goyito. Co-
mienza la caracterizacién de Goyito diciendo que ‘“‘el nifio Goyito
va a cumplir 52 anos”,’6 esbozdndose inmediatamente su personalidad
al contrastar su edad y su nombre. Concluye la descripcién aseve-
rando que muchas personas van a la tumba “como salieron del vien-
tre de su madre”. De esta forma la inmadurez de Goyito no sélo se
describe contrastando su falta de madurez emocional con su edad, sino
comparando a éste personaje con habitantes de Lima.

Accidn

Los cuadros de Pardo obedecen generalmente a la norma de bre-
vedad que es propia del género. “El paseo’” es mds largo que “Un
viaje” debido a las digresiones del autor que se interpolan en la na-
rracién. Al mismo tiempo es interesante advertir que “El paseo” no
alcanza el mismo nivel artistico que “Un Viaje”. A este respecto
se ha desarrollado la hipétesis en los capitulos anteriores segin la
cual el cuadro declinaria en valor artistico en proporcién directa a
su extension. Los cuadros de Felipe Pardo y Aliaga dejan pensar lo
mismo. La brevedad es una condicién esencial de los mejores cua-
dros.

74 Pardo y Aliaga, “Un viaje” op. cit., pdg. 348.
75 Cornejo Polar, “Indagacién en torno a “Un viaje’”, pdg. 15.
76 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit., pag. 348.
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Los cuadros de Pardo describen sucesos menores: “Un viaje”
relata la preparacién de un viaje y “El paseo” narra los preparativos
y realizacién de un dia de campo en Amancaes. Su tercer cuadro,
“Opera y nacionalismo”, es mds un ensayo interpretativo que un cua-
dro propiamente dicho, debido a su total falta de accién narrativa.
El uso que Pardo hace de la accién encaja en la definicién que este
elemento tiene dentro del género. En contraste con el cuento, donde
la accién es el propésito principal en si mismo, en el cuadro la accién
es un pretexto para retener nuestra atencidn mientras el autor desa-
rrolla su propdsito descriptivo. En “Un viaje” la accién se genera
principalmente por las reacciones emocionales y cadticas de fami-
liares y amigos ante el viaje de Goyito y sirve para retener nuestra
atencién mientras el autor critica la monotonia de la vida de la clase
alta limefa. En “El paseo” la accién, apenas existente. es generada
por los desordenados preparativos de Dofia Escolédstica y su familia
para realizar su excursién campestre, lo que le permite al autor de-
morarse en la descripcién de una escena pintoresca,

Lenguaje

Pardo empleé dos tipos de lenguaje para crear sus cuadros: uno
erudito y literario, aunque no pedante, y otro abierto a las formas
coloquiales de la Lima de mediados del siglo XIX — formas que,
sin embargo, ya podian considerarse entonces algo arcaicas. Pardo
empled distintos procedimientos para plasmar estos dos érdenes lin-
giifsticos: repeticion, correspondencia del lenguaje con el tema, de-
talles significativos, exageracién deliberada y contraste.

El universo del lenguaje literario de Pardo es la parte principal
de su prosa. Utilizé las expresiones coloquiales peruanas como re-
ldmpagos estilisticos ocasionales. Jorge Cornejo Polar ha sefialado
que las “consideraciones y reflexiones de indole general se matizan
de pronto con refranes o dichos del habla cotidiana”.”” Este mis-
mo critico considera que aqui reside el secreto del genio artistico
de Pardo.

El lenguaje literario de Pardo incluyé alusiones histéricas, pa-

77 Cornejo Polar, “Pardo y la critica de costumbres”. pags. 4-5.
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rodias de cuentos orientales, uso de lenguaje poético en prosa, y en
ciertas ocasiones una que otra palabra inventada por él. En “Un
viaje” comparé el viaje de Goyito a Chile con el de Napoleén a
Egipto,7 asi como el recuerdo del viaje de Goyito en la conciencia
limefia con la periodizacién de grandes sucesos histéricos como la
Hégira o la fundacién de Roma.” Irénicamente Pardo comenté que
a las hermanas se les tranquiliza diciendo que el barco en el que
viajard Goyito es tan seguro como uno de los que participé en la
catastrofe de la Armada ... En “Un viaje”, al comenzar la descrip-
cién de los preparativos de Goyito con la frase “seis meses se con-
sumieron en ellos”,® que es similar a la que se lee en Las mil y una
noches, se advierte una cierta parodia del estilo de los cuentos orien-
tales.

Pardo cultivé a veces la prosa poética. En “El paseo” com-
paré el polvo de las calles con las delicadas alfombras de las casas
limefias a través de una metéafora:

Aun tales como son las fementidas calles, mis lectores de-
ben de haber observado, como yo, que en lo mas riguro-
so de la estacién, se vé el zapato de raso blanco figurar
sobre nuestros lodazales, como pudiera en una alfombra
turca. 8!

Los neologismos fueron empleados por Pardo con notable efecti-
vidad. En “El paseo” inventa la palabra “camifuga” para referirse
a los madrugadores habituales: “La virtud camifuga que distingue
4 los madrugadores de profesién” . %2

El lenguaje popular usado por Pardo cre6 un mundo de reali-
dad local opuesto al mundo ideal de su ideologia politica y literaria.
Utiliz6 expresiones coloquiales en vez de expresiones consagradas
por la norma lingliistica, diminutivos, giros arcaicos y transcripciones
fonéticas de la forma oral para senalar las diferencias entre los pe-
ruanos y el resto del mundo y a veces entre los peruanos y Pardo.

La funcién de los peruanismos en la obra de Pardo es evidente

78 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit., pdg. 348,
79 TIbid., pig. 349.

80 Ibid., pag. 348.

81 Pardo y Aliaga, “El paseo ...”, op. cit., pdg. 328.
82 Ibid., pag. 327.

84



desde la primera pagina de “El paseo de Amancaes’”. Cuando alude
a las desventajas de la atmdsfera de Lima para quienes se levantan
temprano, escribe: “el que sepa que yo numero (como dicen nues-
tras viejas en lugar de cabalmente) he debido 4 la naturaleza mas
cantidad de humor narcético que la susodicha atmdsfera”.8 Pardo
us6 deliberadamente expresiones peruanas para fijar el temperamen-
to criollo, con frecuencia humoristico, y contrastarlo con lo ridiculo
que estd implicito en la frase alusiva al ocio y a su explicacién en
razones climaticas. Esta frase también alude a la creencia, comiin
en la época de Pardo, tanto en peruanos como en extranjeros, de
que el cardcter del latinoamericano era consecuencia de factores
ambientales. Hip6lito Unanue en su obra El clima de Lima (1806)
se esforz6 mucho por combatir este concepto.3 Evidentemente Par-
do sinti6 que estas ideas todavia tenian vigencia y las hizo materia
de sdtira en esta parte de su obra.

Los peruanismos que utilizé Pardo eran ya arcaicos para su €po-
ca, pero los empled, sobre todo, para alcanzar efectos pintorescos
y para fijar el temperamento del pasado que intent6 recrear. En
“Un viaje” dice que “Don Gregorio llamaba capingo 4 lo que lla-
mamos capote”.® En “Opera y nacionalismo” reproduce un didlogo
de dos mujeres que comentan sobre la actriz italiana que puso en
escena Romeo y Julieta, donde aparecié vestida de hombre: “Y di-
cen que es cosa digna de verse, y que estd para reventada”. Pardo
afiade el comentario siguiente: “mis lectores saben que hay quien
celebra las cosas deseando reventarlas”.® Pardo reprodujo el signi-
ficado coloquial de “esta reventada” (hacer dafio) en contraste con
el otro significado de reventar (destruir) y de este modo satiriz6 las
destructivas lenguas de las mujeres peruanas ignorantes.

Con el empleo de una variedad de técnicas lingiiisticas, repe-
ticiones y contrastes, y a través de una apropiada seleccién léxica,
Pardo proporciona al relato la accién que falta en el cuadro. Repro-
dujo la febril actividad de los preparativos del viaje de Goyito

83 Ibid.

8 ). E. Woodham, “Hipélito Unanue and the Enlightenment in Perd”,
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empleando frases cortas, verbos en su forma activa, construcciones
paralelisticas con frases similares y ubicacién de una misma accién
en diferentes lugares. Jorge Cornejo Polar ha advertido cémo la
repeticién de frases de igual estructura, en “Un viaje”, conduce a
un gradual crescendo y climax de actividad.® En “El paseo” el te-
ma de la filarménica, con su reiteracién y crescendo, se construye
con la comparacién entre los diferentes cantantes de épera y la re-
peticién de sus breves y difusas criticas contra todos y cada uno de
los miembros del grupo.88

Caracterizacion

Los cuadros de Pardo se acercan més a la categoria de escenas
que a la de tipos. A diferencia de la mayoria de los costumbristas
de su época, tanto de Espafia como de América Latina, sus perso-
najes revelan dimensiones psicoldgicas y no sélo rasgos fisicos. La
fama del personaje de “Un viaje”, el “nifio” Goyito, es testimonio
de la naturaleza dindmica de sus creaciones literarias. Cred sus
personajes a través de rasgos complejos, denominaciones significa-
tivas, caricaturas y exageraciones, referencias a tipos sociales y uni-
versales, alusiones a la ciencia de la fisiologia, etc. En vista de la
escasa accién que se incluye en el cuadro puede sostenerse la hipé-
tesis de que gran parte del interés del lector se centra en la naturaleza
compleja de los personajes. :

Una de las técnicas mds simples y eficaces que emplea el es-
critor costumbrista es la de la denominacién significativa. En “Un
viaje”” el nombre Goyito inmediatamente califica al personaje cin-
cuentén como un ser inmaduro. Las pocas veses que se le llama
“Don Gregorién” o “Don Gregorio” es para sugerir las posibles
alternativas de madurez que este personaje cumple, enriqueciendo
asi el retrato psicolégico que ha pintado usando el apelativo “nifio
Goyito”. En “Un viaje” el nombie de los curas y monjas que le en-
vian provisiones sirven tanto para caracterizar instant4dneamente a
estos personajes cuanto para lograr efectos cémicos. Por ejemplo:
“la Madre Salomé, abadesa indigna” o “la Madre Transverberacién

87 Cornejo Polar, “Indagacién en torno a ‘Un viaje’ ”, pag. 13.
88 Pardo y Aliaga, “El pasco ...” op. cit., pag. 328.
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del Espiritu Santo’ sugieren la pompa y el formalismo de la Iglesia
y las personalidades ritualistas de estos personajes. En “El paseo”
los nombres de la familia de Don Pantaleén constituyen parte del
simbolismo satirico propio del estilo de Pardo y convocan de inme-
diato sus respectivas personalidades. Dofia Escolastica, con todos
los prejuicios contra el pensamiento liberal y el intelectualismo, es
la imagen de la mujer tradicional de la época anterior a la indepen-
dencia. El nombre mismo, Escoléstica, nos recuerda el movimien-
to filoséfico que existio en el Pert durante la época colonial. Por
su parte, el nombre de Don Pantaleén nos recuerda la palabra “pan-
teén”, que en Lima designa al cementerio puablico, y sugiere la fra-
se que sc¢ lee en “Un viaje”: “que hay muchas gentes que van al
panteén como salierén del vientre de su madre” .3 Indudablemente
Don Pantaleén se comporta como Don Goyito y deja que las muje-
res de la familia lleven a cabo todas las funciones administrativas.
La Na Bivianita, anciana sirvienta que acompafia a la familia a to-
das partes, sugiere a través de su nombre el carécter familiar de
este personaje. Cuando Pardo desea mofarse de ella la llama Doria
Biviana, produciéndose asi el efecto cémico al contrastar la ver-
sién culta de su nombre y su condicién de sirvienta.

Los personajes de Pardo son una mezcla de tipos universales
con rasgos peculiares del limefio. Pardo fue muy explicito en este
sentido en su prélogo a El espejo de mi tierra. Alli se lee:

Esta encarnacién no ce verificard tomando los rasgos propios
de un individuo existente, sino escogiendo los accidentes més
notables que acompafian a la manfa, preocupacién o vicio de
cualquier género que se intente censurar.®

Tipos como Dofa Escoldstica y Na Bivianita, de “El paseo™,
representan a la tipica esposa autoritaria y a la vieja sirvienta de la
tradicién espaiiola. En “Un viaje” la caracterizacién de Goyito alu-
de tanto a las peculiaridades limefias como a rasgos que pudieran ser
comunes a otras sociedades y colonias latinoamericanas.

En muchos casos Pardo utilizé las técnicas de la exageracion
y la caricatura para delinear a un personaje. A Don Jorge, un inglés

89 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit., pag. 348.
90 Cornejo Polar, “Pardo y la critica de costumbres”, pag. 8.
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que vive cerca de las hermanas de Goyito, se le describe como “un
béarbaro, capaz de embarcarse en un zapato”.?" Don Goyito mismo es
una caricatura de la indecisién y de la ineficacia.

Estas son las caracteristicas principales de la obra de Pardo, uno
de los mds importantes costumbristas del Perd. Para él la literatura
y la sociedad estuvieron estrechamente relacionadas. Vio la necesi-
dad de que el cuadro de costumbres mostrara a los peruanos cuéles
eran los rasgos que causaban el caos social de esa época. Con mente
innovadora, Pardo se sentia desdichado observando las huellas dejadas
en la repiiblica por el comportamiento y las costumbres coloniales.
Como persona conservadora en lo ideolégico, Pardo criticé las refor-
mas politicas que iban imponiendo los liberales en el Perd. Su deseo
de orden en la cociedad quedé reflejado en su deseo de un orden li-
terario. El resultado fue un conjunto de obras en prosa, muy coheren-
tes entre si, en las que la caracterizacién, los detalles externos, la
repeticién y la condensacién configuran el espejo donde ce reflej6 la
vida social del Perd de mediados del siglo XIX.

91 Pardo y Aliaga, “Un viaje”, op. cit., pdgs. 348-349.
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CAPITULO VI

MANUEL ASCENCIO SEGURA — EN BUSCA DE LO CRIOLLO

En el Perd, junto a Felipe Pardo y Aliaga, Manuel Ascencio
Segura ocupa el puesto indiscutible de exponente principal del cua-
dro de costumbres decimonénico. Durante la década de 1840,
Pardo y Segura se enfrascan en famosa polémica'! que les llevan a
ser considerados polos opuestos del movimiento costumbrista: Par-
do, anti-criollo y neocldsico; Segura, nacionalista y roméntico.

En realidad las diferencias entre los dos hombres obedecian més
a diferencias en ideologia politica que a divergentes conceptos litera-
rios. Ambos eran escritores que convivian en el conflictivo medio
ambiente de un pais que estaba experimentando grandes transfor-
maciones. Comparten el creer en la necesidad de serios cambios
socia'es, con especial énfasis en aquellos que afectan a las clases
media y alta. Ambos escritores aprueban y practican el uso de formas
idiométicas peruanas ‘e introducen, tanto uno como el otro, tipos
v personajes caracteristicos del pais. Los dos estdn de acuerdo en

1 Los criticos han definido la dicotomia Segura-Pardo de la siguiente
manera: Tamayo Vargas, Literatura Peruana, tomo II, p. 113, “Segura res-
ponde al ‘popularismo’ frente al ‘academismo’ de Pardo”. Raimundo Lazo,
El siglo 19, pag. 87, también sefiala el uso de los temas populares como el
punto de diferenciacién. Estas diferencias de opinidén fueron expresadas en
1840 a través de los periddicos rivales. Tal y como Alberto Varillas Mon-
tenegro sefialara, Pardo satiriza, en “Opera y nacionalismo”, El espejo de
mi tierra, las obras locales que fueran presentadas en el escenario por Se-
gura y Coronel Soffia. Estos dos autores respondieron ese mismo afio con
la fundacién de un periédico llamado “Lima contra ¢l espejo de mi tierra”,
en el cual atacaron a Pardo.  Alberto Varillas Montenegro, Felipe Pardo
v Aliaga, pag. 29.
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que los graves problemas del Pert radican en una ineficiente y desho-
nesta administracién gubernamental, costumbres de pautas frivolas
y un negativo acercamiento a las corrientes foraneas.

Manuel Ascencio Segura se aleja de Pardo y Aliaga por dos ca-
minos: primero, los puntos de vista de Segura parten de y atestiguan
una condicién de clase media, estrato social que hacia su aparicién
en el Pert en el siglo XIX y que no fue plasmado en los cuadros de
Pardo; segundo, no se propuso Segura esbozar un modelo a seguir
para corregir o enmendar las cadticas costumbres de su época, ni
tampoco para desarrollar el género en el cual perfila dichas costum-
bres: el cuadro. Segura, a no ser el suyo propio, no estima ningtn
otro principio literatrio o social, y asi lo deja expuesto en su poema
“La Pelimuertada”:

Tales las méximas son

de la roméntica escuela,

que en el siglo de mi abuela,
premiara la Inquisicién.

Yo que ni al clésico sigo

ni al romantico tampoco
unas veces me desboco

y otras pienso lo que digo.?

Los cuadros — al igual que para Pardo — no fueron su dnico
y més importante interés literario. Segura escribié poesia, teatro
y también una novela histérica.? En general los criticos coinciden
en que Segura fue uno de los creadores del teatro peruano durante
su siglo.* Dentro de su produccién literaria, sus piezas teatrales son
importantes,” ocupando sus cuadros un segundo lugar de importan-
cia muy marginal.

2 Luis Alberto Sanchez, El Seiior Segura, hombre de teatro (Lima, 1948),
pag. 102. Ricardo Palma confirma también el autoandlisis de Segura y de-
clara, “Quizé4, en punto a escuela y doctrina literaria, era el menos entendido
de nosotros. Escribia y escribfa bien ... porque si, sin preocuparse poco ni
mucho del arte poético”. Ricardo Palma, La Bohemia de mi Tiempo (Lima,
1948), pédg. 49.

3 L. A. Sanchez, El Sefior Segura, pag. 48.

4 Riva Agiiero, Cardcter de la literatura del Peri independiente, pags.
130-132.

5 Cornejo Polar, Sobre Segura, pag. 70; Alberto Tauro, Elementos de
literatura Peruana 2da. ed. (Lima, 1969), pag. 76.
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No obstante, los cuadros de Segura desempefian un papei
principalisimo en el desarrollo del cuadro de costumbres en el Pert
decimondnico. Segura fue responsable de brindar al cuadro un pro-
fundo sabor local y de popularizar el género. A partir de 1839,
primero en “El Comercio” (1839-1840), luego en “La Bolsa” (1841)
y «n “El Cometa” (1841-1842) ¢ ptiblica méds cuadros que Pardo7 y
probablemente muchos mas que los publicados por cualquier otro es-
critor de ese momento.

Sus contribuciones son tan importantes al desarrollo del género
como lo fueron los principios teéricos y la construccién cerrada de las
creaciones de Pardo.

Propésito

El propésito de Segura al escribir cuadros muestra el variado
espectro del tipico escritor costumbrista: moraliza, se adentra en el
espiritu nacionl, hace las veces de historiador y a la vez ansia con-
tribuir al cambio de ciertas costumbres limefias siguiendo la moda
literaria de concebir cuadros. En ellos ataca al dominio extranjero,
a la ignorancia, a la corrupcién de los gobiernos locales y a la fri-
volidad social que reina en su época.

Reafirma Segura en su obra (piezas teatrales y cuadros) y en
su produccién epistolar que su propésito fundamental ha sido el
de ... corregir ciertos abusos que se notan en nuestra sociedad”.®
La esencia de su razonamiento es francamente moralizadora. Difiere
Segura de la conducta de Pardo respecto a los cambios sociales tan-

6 Sanchez, El Seiior Segura, pag. 48, sefala 1839 como el afio en que
Segura comenzara a escribir para los periédicos. Cornejo Polar menciona
los escritos de Segura en La Bolsa (1841) y El Comenta (1841-42). Las
referencias a los articulos de Segura en este capitulo son todas de esta edicién,
publicada por Jorge Cornejo Polar. Manuel Ascencio Segura, Articulos de cos-
tumbres (Lima, 1968), pig. 14.

7 Jorge Basadre, Historia de la Repiiblica del Peri, 5ta ed. (Lima,
1963), 11, pag. 628.

8 Jorge Cornejo Polar, Sobre Segura, pag. 60, documenta lo dicho por
Segura en “Una Misa Nueva”, en una carta enviada a Ramén Rojas y Caiias:
y en el cuadro “Una visita”, reproduce lo afirmado por Segura en el acto
ITI, escena II, de “La Saya y el Manto”, en donde Segura afirma que sus
obras tienen “el exclusivo obieto de corregir nuestros vicios y ensalzar nues-
tros talentos”. Segura, Articulos de costumbres, péags. 89.
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to en la naturaleza de su perspectiva como en la clase de cambios
que quisiera ver llevados a cabo. A Segura no le inquietan tanto
las reformas éticas o estéticas como aquellas que corrijen las las-
timosas costumbres diarias de su pais. Su critica hace hincapié
en los vicios de tipo familiar y personal — *... los desajustes fa-
miliares, la exagerada intromisién de los padres en los asuntos de
los hijos, la maledicencia y la murmuracién, el fariseismo religioso,
etc.”? A la inversa de Pardo, la platica de Segura es aquella de la
“civilidad rudimentaria”;!® no le fastidia sobremanera ni trata de
evitar “lo cursi” como lo hace Ramén de Mesonero Romanos, ni
se preocupa tampoco con mantener el buen gusto por el que Pardo tan-
to se afana. Como acertadamente ha sefialado Jorge Cornejo Po-
lar “la intencién de correccién social absorbe la atencién del literato
sobre los valores estéticos”.!! Ni a Segura le interesa cambiar los
gustos literarios de los peruanos de su tiempo, ni los cambios que
propone son tan radicales que conlleven la ‘modificacién de rajz de
las estructuras sociales. Cornejo Polar sefiala también que Segura
“defiende el orden social a condicién de suprimir tales o cuales fa-
llas o reajustar uno que otro de sus goznes”.1? Este postulado estd
en consonancia directa con el escaso analisis de Segura acerca de
las causas de los males y el fracaso del pais, para brindarnos un
licido modelo a seguir en el intercambio.

Al igual que sus contemporaneos, los costumbristas peninsula-
res, Segura se preocupa por la imagen que se formen de su pais los
extranjeros. En su cuadro “Una carta” expone que su propdsito
al escribir es “evitar al mismo tiempo que se creyera en Europa que
el siglo XIX adn no habia entrado en nosotros”.!3 No le preocupa
tanto a Segura el provincialismo de sus coterrdneos y su imitacién
de desviadas costumbres importadas, como la falta de orgullo patrio
que muestran. Luis Alberto Sanchez cree que este factor es el
estimulo que impulsa a Segura a escribir y que el escritor pensaba
‘“‘que el nacionalismo debia ser reforzado; de que la literatura te-

9 Cornejo Polar, Sobre Segura, pag. 64.

10 Rafael de la Fuente Benavides, “Segura”, Mercurio Peruano, (Lima,
Setiembre 1942), pdg. 499.

11 Cornejo Polar, Sobre Segura, pag. 62.

12 Cornejo Polar, “Estudio Preliminar”, Articulos de costumbres, pig. 13.

13 Segura, “Una carta”, Articulos de costumbres. pag. 75.
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nia como fin "principalismo contribuir a la moralizacién del pais”.'
El mismo Segura dice por boca de uno de sus personajes en el cua-
dro “Los viejos”: “La falta de amor patrio y de espiritu ptblico es
el arigen exclusivo de nuestros males y esta es otra de las realidades
de la época”.1?

Segura se preocupa por la dominacién extranjera que percibe en
el Pert de su época. En “Siempre soy quien capitula’” Segura hace
un parangén entre la situacién cadtica existente en su propia casa ¥
la del Pera y dice: “debo advertir que mi casa es como cierto pais
del mundo en donde todos mandan menos sus duefios”.1¢ En el cua-
dro titulado “El té y la mazamorra” hace una sitira de la ingerencia
extranjera a través del personaje de Mr. Morris. EI tal Mr. Motris
confiesa que el mejor momento del gobierno peruano fue durante
la administracién de Santa Cruz ya que en ese tiempo sus lideres se
dejaban guiar por la opinién extranjera.!?

Factor importante de la critica de Segura es el énfasis que éste
hace sobre ciertos vicios del Pertd contempordneo. En “La sefiora
y los borricos” satiriza la falta de eficacia de los funcionarios de
gobierno en un cuadro que recuerda aquel famoso de Larra “Vuelva
usted mafiana”.18 En “Un paseo al puente” recrea una conversacién
entre dos militares, uno soldado raso, veterano de varias contiendas
‘que no -ha recibido distinciones ni aumentos de sueldo, y otro que
ha sido ascendido gracias a la buena suerte y sobre todo a sus buenas
conexiones.!? El ataque a la gente frivola que asiste a los debates po-
liticos por pasatiempo aparece en “Siempre soy quien capitula® y en
“Las exequias” dibuja la ignorancia de los limefios que, desconocien-
do el latin, creen que lo escrito en dicha lengua no es otra cosa que
espainol mal deletreado.?!

Otros dos propésitos, caros también al interés de los auto-
res costumbristas, estimulan la creacién de Segura: el acatamiento

14 Sénchez, El Senor Segura, pag. 70.

15 Segura, “Los viejos”, op. cit., pag. 134.

16 Segura, “Siempre soy quien capitula”, op. cit.,, pdg. 28.
17 Segurd, “El té y la mazamorra”, op. cit.,, pdgs. 59-60.

18 Segura, “La Sefiora y los borricos”, op. cit.,, pag. 147.
19 Segura, “Un paseo al puente”, op. cit., pdg. 113.

20 Segura, “Siempre soy quien capitula”, op. cit., pdg. 27.
21 Segura, “Las exequias”, op. cit.,, pag. 70.
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de los cédnones de la moda literaria establecida, por un lado, y por
otro el deseo genuino de recoger el acontecer social de la época que
le ha tocado vivir. La obra de espafioles como Larra, Mesonero y
Modesto Lafuente era tan leida y gustada en Lima como en cual-
quiera otra capital importante de las nuevas reptiblicas ibero-america-
nas. Al concebir cuadros Segura sigue una moda literaria bien di-
fundida en su tiempo;2 al proponerse acumular en éstos la conducta
social de su medio ambiente también evidencia propésitos afines al
costumbrismo de la época; ambas caracteristicas en Segura son tanto el
resultado de un profundo y consciente deseo de estudiar las nacientes
clases medias como también consecuencia de la tradicién cientificista
del siglo XIX. Ya los criticos han anotado el aporte de Segura a la
documentacién histérico-social de la Lima de entonces. En consonan-
cia escribe Garland Roel, “... bastaria con leer cogiendo al azar
cualquier articulo de Segura, para formarse un criterio exacto de lo
que eran por los afios de 1840 las costumbrcs y los usos de Lima. Pa-
recen, pues, esos articulos trozos arrancados a las paginas del libro
de nuestra historia republicana ...”.2

Actitud y tono

La posicién de Segura ante el piblico y ante el tema que se trae
entre manos es una de entretenimiento a la vez que de tolerancia.
Jorge Cornejo Polar nos dice que Segura fue “mas bien actor com-
placido de algunas de las costumbres enjuiciadas”.?* Alberto Vari-
llas Montenegro nos indica que Segura trataba a su puablico “de
manera familiar y amistosa”.2’ En contrapunto con Pardo, Segura
no expone ninguna idea concluyente respecto a las relaciones autor-
ptblico. Son contadas las ocasiones en que hace mencién de su audi-
torio. En el cuadro “Una conversacién” se refiere al ptblico lla-
mandole, en femenino, “graciosisimas lectoras’;?% y en “Otra visita”

22 Cornejo Polar, Sobre Segura, pag. 77.

23 Eduardo Garland Roel, Manuel Ascencio Segura, sus comedias, ar-
ticulos y poesias (Lima, 1914), pag. 21; Tamayo Vargas, Literatura del Perii,
pég. 110, afirma creer que el principal propésito de Segura fue “El recogimien-
to de temas nacionales, el retrato de la clase media”.

24 Cornejo Polar, Sobre Segura, pag. 67.

25 Alberto Varillas Montenegro, Felipe Pardo y Aliaga, pag. 59.

26 Segura, “Conversacién”, op. cit., pag. 44.
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le llama “cristiano, catélico y apostélico’”.?” Eduardo Garland Roel
ha dicho que Segura, en su estimacién, escribia exclusivamente para
un publico limefio.?® Segura nunca elaboré teorias acerca de las ca-
racteristicas de sus lectores ni de su relacién con ningin otro tipo de
ptblico.

Segura es un excelente ejemplo del autor involucrado en su obra,
y, como tal, hace buen uso del pronombre de primera persona. La
presencia del autor inmiscuido en su propia creacién fue una ca-
racteristica comudn al escritor costumbrista, y en Segura se convierte
en rasgo abrumadoramente dominante. Su posicién a través de to-
dos sus cuadros es la del autor inmerso en el contexto temético, posi-
cién evidenciada a través de las varias maneras de comentar los diver-
sos didlogos y de sus conclusiones.

El tono general de la obra de Segura no es de sarcasmo y desen-
gafio sino de humor benigno. Como indica Luis Alberto Sanchez, en
Segura “nada revela acritud sino travesura y a veces ironia. No era
el espiritu de Manuel Ascencio propicio al sarcasmo sino al jue-
go ..."2 Nos revela Segura la naturaleza de su situacién social a
través de las diferentes tonalidades que usa para referirse a los
diferentes grupos que integran su sociedad. Sédnchez nos deja ver
como Segura ‘““con respecto a las autoridades constituidas parece
que fue mds bien respetuoso”.® Un buen ejemplo de lo dicho es el
tono adoptado en su cuadro “Policia”. En él hace uso Segura del
falso elogio con propésitos satiricos. Elogia la basura en las ca-
lles, la falta de orden y el poco respeto por el préjimo al mismo tiem-
po que asegura que “en Londres, en Paris, en Madrid, ya se deja
entender fécilmente el c6mo se podria hacer adelantos en este punto;
pero en Lima ... en Lima ya no hay que pensar en eso; y la razén
es, porque hemos llegado al colmo ... de la perfeccién”.3! En am-
plio contraste con Segura, Pardo y Aliaga — mucho m4is seguro de su

situacién social — apela a una forma de ataque directo en “Opera y
nacionalismo”.

27 Segura, “Otra visita”, op. cit., pag. 37.
28 Eduardo Garland Roel, pag. 24.

29 L. A. Sanchez, El Serior Segura, pag. 79.
30 Séanchez, pag. 99.

31 Segura, “Policia”, op. cit.,. pég. 137.
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Punto de vista

Mediante el uso de varias técnicas, a saber: intromisién de! yo
del autor en la obra, alternancia de primera y tercera personas, for-
ma dialogal y niveles diversos de estructuras narrativas, Segura nos
presenta sus propias opiniones y un panorama bastante nitido de su
clase social. Sobre todo, y a través del punto de vista asumido,
triunfa en obtener el fin deseado por los costumbristas: hacer inte-
resantes las cosas cotidianas. Eduardo Garland Roel nos describe
este proceso: ““(Segura) hace revivir, por decitlo asi, la vida y el
movimiento cotidiano de la Lima de su tiempo, y armoniza entonces
mégicamente la relacién cansada y monétona de los hechos, hébi-
tos y costumbres rutinarios con la literatura misma; para ello se sir-
ve de las ricas dotes de su imaginacién y fantasia y alcanza la verda-
dera idealizacién de lo real, y en consecuencia, la confusién de ambos
elementos y el embellecimiento de la realidad”.3?

Es Segura mismo quien asume el papel del viejo en “Los viejos”
para presentarnos sus opiniones de los cambios que se han llevado
a cabo en el Perti desde la independencia. Por boca de uno de los
viejos personajes compara la etapa de la colonia con el tiempo pre-
sente y pone de relieve el desorden en el ambiente, la presencia del
imperialismo europeo, la falta de gobierno y el pobrisimo sistema
educativo que caracteriza a la republica.3? Al interpretar al vicjo per-
sonaje su autor se encuentra libre para criticar cuanto le venga en
gana, justificando sus palabras como algo escuchado en alguna oca-
sién. [Escuddndose en los puntos de vista de generaciones pasadas,
se apropia de la credibilidad que conlleva el haber experimentado
en carne propia un orden politico y social anterior, al mismo tiempo
que adquiere un ctimulo de referencias ttiles, basadas en la experien-
cia, con las cuales juzgar el presente.

Otro personaje que le gusta encarnar a Segura es el del autor
deliberadamente tonto y ridiculo. Comienza algunos de sus cuadros
presentandose como perezoso, dominado por su mujer o pretencioso.
Con este artificio Segura puede libremente satirizar algunos de los

32 Garland Roel, pags. 20-21.
33 Segura, “Los viejos”, op. cit.,, pags. 132-133.
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individuos que posesn estas caracteristicas al mismo tiempo que el
recurso sirve también de antidoto a la constante aparicién del autor-
comentarista de la que tanto gusta Segura.

La ausencia de una trama extensa en el cuadro limita el nimero
de situaciones en las que los personajes, a través de palabras o ac-
ciones, pueden presentar la ideologia del autor. Para brindarnos
mayor variedad e interés narrativo, Segura introduce sus diferentes
“personas” permitiéndonos, mediante el uso de este recurso, un mas
claro conocimiento de sus propias ideas. Ejemplo de ello lo tene-
mos en el ya mencionado uso del pronombre de primera persona. Al
comentar sus criticos sobre estas apariciones algunos han considerado
que el recurso debilita el estilo de Segura3* mientras que otros, entre
ellos Jorge Cornejo Polar, le ven como recurso esencialisimo y su-
mamente ligado a la accién narrativa de los cuadros.? En el ya men-
cionado “Siempre soy quien capitula” Segura juega con este recurso,
primero presentado a su mujer y describiéndola en primera persona
del singular, luego en tercera persona, para luego reproducir uno
de los mondlogos de este personaje y terminar con unos comentarios
pertinentes, nuevamente en tercera persona.3 El lector percibe toda
la personalidad del personaje a través de estos diversos enfoques Yy
cambios de perspectiva, al mismo tiempo que su autor se sirve de
todo ello para reiterar sus ideas. En “Me voy al Callao”, al describir
una disputa con su mujer, comienza en forma dialogada y luego
la resume y hace comentarios dispersos usando el ya sefialado recurso
pronominal .37 También en el cuadro “Una carta” se inmiscuye el
autor comenzando con la acostumbrada aparicién del yo en forma
‘de comentarios y luego, para no abandonar tan caro recurso, intro-
duce el pretexto de dictar una carta para de esa manera continuar
disfrutando de la presencia del autor dentro del texto.38

En los cuadros de Segura estos cambios de perspectiva y puntos
de vista ayudan a contrarrestar la limitada accién y la brevedad del
texto creando a un tiempo dos niveles de narracién, recurso que
otorga profundidad a la obra. Ejemplos de esto se encuentran en sus

34 Tauro, Elemenios de literatura peruana, pag. 78.
35 Cornejo Polar, Sobre Segura, pig. 73.
37 Segura, “Me voy al Callao”, op. cit., pags. 20-21.
38 Segura, “Una carta”, op. cit., pag. 74.
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cuadros “Las exequias” y “Otra visita”. En el primero este juego na-
rrativo se manifiesta a través de los cambios en las personas verba-
les: la primera persona del singular se convierte en forma dialogada
(entre autor y visitante) y mdas tarde, cuando la narracién queda a
cargo del visitante, éste expone todo un didlogo que dice haber es
cuchado fuera de la iglesia.?® En el segundo cuadro, Segura también
crea niveles de narracién: sus personajes entablan una conversacién
acerca de otro cuadro en el que han aparecido previamente y pregun-
tan al autor si éste tiene la intencién de publicar dicho didlogo.4

Dijimos anteriormente que Segura trae al género los puntos de
vista de un nuevo grupo social, la naciente clase media limeiia.4!
Segura desciende de una familia provinciana radicada en Lima que
Luis Alberto Sénchez clasific6 como “sefiores de cuchillo, aunque
no de horca”.4 En Lima Segura llega a ser primero capitan del ejérci-
to y luego desempefia un humilde cargo burocritico en el Ministerio
de Hacienda.# El grupo social que pinta en sus cuadros es un grupo
entre dos aguas que posee caracteristicas tanto de la clase baja como
de la alta. Como indica José de la Riva Agiiero, nuestro autor trata
de dibujar “... aquella parte de la clase media que con el pueblo
confina; y que participa de su cardcter y aficiones”.# Segura apro-
vecha su familiaridad con este grupo social para exponer los proble-
mas por los que atraviesa dicho grupo o, con opuesta actitud, para
satirizar a aquellos integrantes del mencionado grupo que, a través
de prebendas gubernamentales o militares, han escalado posiciones
de alto rango y disfrutan de una envidiable situacién econémica. Cuan-
do el criado Bartolo en el cuadro “No hay peor calilla que ser pobre’s
describe la costumbre llamada de “salir compadre”, vale decir, de
corresponder a un regalo sencillo con un regalo mucho mejor, esté

39 Segura, “Las exequias”, op. cit.,, pdgs. 66-68.

40 Segura, “Otra visita”, op. cit., pag. 40.

41 Los criticos afirman que Segura retrata los usos de la clase media
pero sélo algunos de ellos especifica claramente cémo entienden el término
“clase media”. Para estos diferentes puntos de vista, ver Tamayo Vargas,
pég. 110; Cornejo Polar, Sobre Segura, pig. 27 Alberto Tauro, Elementos de
literatura Peruana, pag. 76.

42 Luis Alberto Sanchez, El Sefior Segura, pag. 14

43 Tauro, Flementos de literatura peruana, pig. 76. Basadre, Historia
de la Repiblica, Tomo II, pag. 627. < g

44 José de la Riva Agiiero, Cardcter de la literatura del Peri, pig. 131.

45 Segura, “No hay peor calilla que ser pobre”, op. cit., pag. 93.
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satirizando, desde una perspectiva limitrofe, las aspiraciones de una
clase media que se impone tales modalidades. En ‘“Bernardino Ro-
jas” Segura nos reconstruye un evento politico, nuevamente desde
la perspectiva de su criado Bartolo y mas tarde citando parrafos en-
tresacados del diario “El Comercio”,* dédndonos asi dos recuentos del
mismo. El autor, a través del criado Bartolo, estd haciendo uso de
la tradicional figura del tonto o idiota que con sus desconcertantes
parrafadas no hace otra cosa que ir exponiendo la verdad de los
hechos.

La fidelidad de la mujer casada con su esposo cobra, en los cua-
dros de Segura, un interés primordial, y llega a ser algo asi como un
criterio sine qua non para ser categorizado dentro de este sector me-
dio de la sociedad. Usando una vez mds el recurso de la perspectiva
del autor, en “Me voy al Callao” Segura nos deja saber, al referirse
a su esposa: “Hinchado como un pavo me tenia la posesién de una
alhaja tan valiosa, y no la hubiera cambiado, ni por una presiden-
cia...”¥ y afiade, “sea dicho en justicia, creo prudentemente que
no ha sufrido detrimento mi estatura desde que me casé, lo que es
algiin consuelo ciertamente para un hombre casado, y mas si es po-
bre como yo”.# También en “Siempre soy quien capitula” nos dice
de su mujer: “... no me ha sido infiel nunca o lo menos no he teni-
do noticia de que lo haya sido; que es a todo lo que puede aspirar
un hombre de mi estado, si quiere vivir tranquilo en esta parte” .4

Accion y tiempo

En los cuadros de Segura, como en la mayoria de los cuadros de
costumbres, la accién es minima y gran parte de ella se desenvuelve
en los didlogos, mediante preguntas y respuestas. Un orden ideal ba-
sado en la armonia de las relaciones familiares se ve alterado de
stibito, y la actividad resultante de este resquebrajamiento del status
quo ha de reflejarse en escenas de una frenética accion.

La trama se apoya generalmente en eventos que s6lo involucran

46 Segura, “Bernardino Rojas”, op. cit., pags. 82-89.

47 Segura, “Me voy al Callao”, op. cit., pdg. 18.

48 Segura, “Me voy al Callao”, pégs. 17-18.

49 Segura, “Siempre soy quien capitula”, op. cit., pag. 23.
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a un ndmero limitado de participantes. En cuadros como ‘“Siempre
soy quien capitula” y “Me voy al Callao” la accién se desarrolla
alrededor de los intentos de una mujer que trata de convencer a
su marido de que debe llevarla de vacaciones veraniegas. En “Una
visita” y en “Otra visita” el tema se centra en la visita a algunas
muchachas. En “Una conversacién” dos mujeres conversan sobre
la posibilidad de entrar al Palacio del Congreso, afuera del cual se
encuentran, y ver lo que alli acontece.

La falta de accién narrativa es sustituida a veces por la descrip-
cién de una exorbitante accién fisica en el comportamiento de los
personajes: en ‘‘Siempre soy quien capitula” la célera e indignacién
de la esposa mantienen el interés de los lectores y la repeticiéon de
verbos de accién ayuda al efecto deseado: tird, se tird, dio la pataleta,
empezd a repartir trompadas y puntapies, y luego dice: “Los criados
corrian de aqui para alli, trayendo agua, espiritus, y qué se yo”.% Este
movimiento narrativo y estos verbos son mucho més efectivos que una
descripcién directa; técnica que también nos recuerda aquella de Par-
do al describir la accién que rodea los preparativos de Goyito en el
cuadro “Un viaje”. Esta actividad aparecerd también en muchas de
las piezas teatrales de Segura.

Fiel al énfasis que pone el cuadro de costumbres en situaciones
actuales, la mayoria de los cuadros de Segura se desarrollan en el
presente. Cuando se refiere al pasado :6lo lo hace teniendo en men-
te ciertos deliberados efectos temdticos y estilisticos. En “Los vie-
jos” el tranquilo transcurso del pasado se trae a colacién para com-
pararlo con la situacién cadtica del desenfrenado presente.’® En
otros cuadros, y con técnica que anticipa la del cine actual, Segura
emplea el pasado inmediato y el futuro para mantener la atencién
del lector usando referencias histéricas y también visiones del futu-
ro. El cuadro “Los carnavales” comienza con una referencia al dia
de ayer, momento en el que tiene lugar el acontecimiento que se
describe.® Luego nos habla de lo que pasa cuando va a un paseo
de carnaval acompafiado de un amigo, y luego anticipa el final de
los acontecimientos del dfa: “llegamos en un abrir y cerrar de ojos

50 Segura, “Siempre soy quien capitula”, pag. 28.
51 Segura, “Los viejos”, op. cit., pag. 130.
52 Segura, “Los carnavales”, op. cit., pdg. 123.
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a la'casa o castillo, que por tal la bauticé, después que me sucedié
lo que sabrd quien ce tome la molestia de leer este articulo hasta
su fin”. 3

Lenguaje

Muchas de las técnicas empleadas por Segura en sus cuadros son
comunes a los escritores costumbristas hispanos, a saber: repeticio-
nes y crescendos, contrastes, relevancia de detalles externos, uso de
voces locales y expresiones idiomdticas peruanas, parrafos introduc-
torios importantes y descripciones de acciones mediante escenas re-
pletas de verbos modales act'vos. A las técnicas mds usuales, Se-
gura anade otras de su preferencia: uso del didlogo en lugar de des-
cripciones manifiestas, ahorro de lemas y proverbios significativos
y un sistema diferente de utilizar la lengua verndcula; todo ello
separa su estilo del de los costumbristas de su tiempo.

Segura hace uso frecuente de oraciones introductorias de gran
significacién, pero no se recrea tanto como sus contemporineos en
comenzar sus cuadros con proverbios, lemas o titulos sugestivos.
Los pérrafos iniciales de sus cuadros comtnmente ejemplifican la
idea principal del asunto que se propone tratar o, también, estable-
cen el ambiente satirico que prevalecerd. En “Las calles de Lima”
se abre el cuadro con presupuesios especificos que expresan su idea
central acerca de la funcién que cumplen las calles limefias. Dice:
“Nadie puede dudar que las calles desde la més remota antigiiedad
han sido hechas para el desahogo, para la comodidad y para la dis-
traccion y entretenimiento de los vecinos de las poblaciones”.5* El
cuadro “Los carnavales™ comienza con la declaracién siguiente: “Re-
costado sobre un sofd, o mejor diré, sobre una mala banca que ten-
go en mi cuarto, pensaba el dia de ayer sobre la desigualdad de for-
tuna, entre los hombres, y sobre las vicisitudes de la vida”.5 A con-
tinuacién pasa a describir la escena carnavalesca: el pobre e inge-
nuo autor va con un amigo a visitar a algunas amigas para empapat-

53 Segura, “Los carnavales”, pag. 125.
54 Segura, “Las calles de Lima”, op. cit.,, pag. 143.
55 Segura, “Los carnavales”, op. cit., pag. 123.
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las con agua, como dispone la costumbre en Lima durante estos
festejos y, sin sospecharlo siquiera, es €]l mismo quien termina mo-
jado hasta los huesos. La seriedad de sus declaraciones iniciales
no sélo conducen al niicleo tematico principal (accidentes que ocu-
rren durante los carnavales) sino que producen un efecto cédmico
mediante el contraste entre la seriedad tonal y el trivial y divertido
incidente que se describe.

Las expresiones coloquiales peruanas crean una importante atmds-
fera localista en los bocetos costumbristas de Segura, circunscriben
desarrollos en la accién entre sus personajes y las satirizan. Jean
Franco ha senalado el uso que hace Segura de expresiones locales pa-
ra reflejar actitudes localistas.’ Enrique Anderson Imbert estima
que los peruanismos en Segura poseen una onda muy positiva y
“cumplen una funcién de simpatia criolla”.’ En didlogo entre el
autor y su esposa en el cuadro “Me voy al Cﬁllao” los coloquialis-
mos: el que quiere celeste que le cueste; no da el que puede sino el
que quiere; y lo dicho, dicho sirven de estimulo en la pelea entre los
cényuges y sintetizan las ideas de Julieta.’® La consiguiente rendi-
cién del esposo a los desecos de su mujer se expresan magistralmen-
te al decir: “jHombres! jHombres!, mientras mds viejos mas mucha-
chos”.* En “Bartolo me saca de apuros”, el autor hace que Bartolo
discuta el motivo por el cual se le llama al delegado de Ecuador
en Lima “No Canto de Flores”. Utilizar la abreviatura coloquial
fio, sefior, junto a la explicacién de Bartolo hace que la sitira cobre
mayor fuerza expresiva al llamar al satirizado “un numerito con un
jardin” .6 En el cuadro ya mencionado “Yo converso con Bartolo”,
Segura usa expresiones como hecho a machote, 6 giro que resulta
ser el incentivo para que el sirviente explique con detalles lo que la
expresién significa. Conminado por su sefior, Bartolo comienza la
explicacién y se desarrolla una escena en la que los patriotas perua-
nos son comparados con aquellos otros peruanos que, sin siquiera
protestar, permiten que los extranjeros invadan su pais.

56 Franco, pag. 68.

57 Anderson Imbert, pag. 111.

58 Segura, “Me voy al Callao”, op. cit., pag. 20.

59 Segura, ibid., pdg. 21.

60 Segura, “Bartolo me saca de apuros”, op. cit., pig. 97.
61 Segura, “Yo converso con Bartolo”, op. cit.. pig. 109.
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A veces Segura hace uso de metéforas poéticas en sus cuadros
en prosa para hacer hincapié en una asociacién satirica de ideas.
Compara su situacién anterior de amante donjuanesco con un barco
sin destino y completa la metdfora usando un juego de palabras con
la expresién “soy casado y velado”.6? El calificativo velado alude
aqui al barco de vela azotado por los vientos en todas las direccio-
nes, un tanto al garete y sin rumbo fijo, al mismo tiempo que alude
a las velas del desposorio, sentido real del dicho en cuestién. Como
velar también es propio de los funerales, se logra una doble ironia:
el hombre al casarse muere ya que pierde toda su libertad.

En sus cuadros adquirieren magnitud los detalles a veces més
insignificantes y cotidianos. Sirvannos de muestra la enumeracién
que hace en “Una misa nueva’%? de los alimentos que han de obse-
quiarse a los invitados durante la fiesta de bienvenida al nuevo sa-
cerdote. La larga lista de manjares deviene parodia de la letania ecle-
sidstica que, en su primera misa, pronunciard el clérigo, y nos sugiere
més las motivaciones fisicas, como la glotoneria, que las espiritua-
les. Dos bebidas tradicionales cobran un sentido simbélico en el
cuadro “El té y la mazamorra’®: el té, de un lado, representando
lo nuevo y fordneo y la “chicha de mazamorra” peruana representa
lo rancio y autéctono. Asi, Don Antonio, seguidor de costumbres
extranjeras. bebera el primero y Dofia Rosita, peruanisima, bebera
lo segundo. Contrastando con ambas bebidas aparece el chocolate.
bebida de mayor consumo entre los componentes de una generacién
anterior .

Otras técnicas muy gustadas por los costumbristas son las de la
repeticién y el contraste; Segura las emplea de manera habitual pa-
ra rellenar sus escenas de movimiento y energia vital, ademds de
contribuir con ellas a esclarecer sus preocupaciones tematicas. En
el cuadro ‘“Policia” una escena cadtica es concebida mediante la
repeticién de verbos que denotan una gran actividad (cae un cohete,
cae otro por aild, revienta, etc.)% tanto al principio como al final
del cuadro, donde se suceden sustantivos y verbos de indole seme-

62 Segura, “Me voy al Callao”, op. cit., pag. 17.

63 Segura, “Una misa nueva”, op. cit., pag. 156.

64 Segura, “El té y la mazamorra”, op. cit., pags. 58-59.
65 Segura, “Policia”, op. cit., pig. 141.
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jante: repiques, griteria, silbidos, y los gerundios, tomando, echdn-
doselos, metiéndoselos, etc.%¢ En “El carnaval” nos trae una lista
de sustantivos con sus indicadores modales: los muchachos, los lo-
ros, los perritos, las ninas, las zambas, las negras, etc. que ponen de
relieve el ataque masivo de los diversos personajes con los que se
enfrenta el indefenso visitante. Haciendo uso también del recuerdo
repetitivo concluye la escena con el metralleo de verbos activos: vol-
vieron a mojarnos, nos pintaron, nos embarraron, nos emplumaron,
y nos pasearon.S” Este uso repetido de una estructura verbal en la
oracién asegura, dentro del estilo y los recursos lingiiisticos, el men-
saje de la accién y pone de manifiesto la estrecha relacién entre
contenido temdtico y lengua que se propone lograr el autor.

El recurso de repeticién es usado a veces por Segura poniendo
énfasis en partes semejantes de una oracién y en la reestructuracién
de la frase. Ejemplo de ello lo tenemos en el cuadro anteriormente
citado “El té y la mazamorra”, cuando pone en boca de varios ni-
flos una. oracién con patrones sintdcticos diferentes. “Mam4, decia
uno, -yo quiero mazamorra; yo quiero mazamorra, mamad, decia otro;
(a mi no me das. mamé. mazamorra? exclamaba el tercero; y el
cuarto repetia ¢Jy para mi no hay mazamorra, mama?”%8 Al insistir
en la misma inquisitorial pregunta, cada una en sintaxis distinta.
Segura crea la impresién casi visual de un grupo de nifios que hablan
a la vez sin siquiera escucharse a si mismos, dentro de un plano na-
rrativo muy efectivo.

Segura se sirve de contrastes lingiifsticos con dos propdsitos:
para mofarse de la realidad a la que hace alusién y para contrastar
esta misma realidad con las costumbres de otros paises. Le vemos
comparar el falso y florido lenguaje de las despedidas durante las
pompas finebres con ia llana y poco gloriosa realidad de la vida
que vivié el difunto. En el cuadro “Dios te guarde del dia de las
alabanzas’’, un visitante pide al autor que escriba una semblanza de
un difunto. Segura logra un efecto cémico en la reaccién del visi-
tante ante los clisés y retérica al uso empleada por los periédicos

o

cuando se les hace tales encargos. El visitante se sobrepone de su

66 Segura, “Policia”, pag. 142.
67 Segura, “El carnaval”, op. cit., pag. 122.
68 Segura, “El té y la mazamorra”, op. cit., pdg. 64.
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sorpresa cuando el autor de la semblanza le aclara: “Esté usted en-
tendido, sefior Don Alvaro, ... que necrologia quiere decir hacer
'o blanco negro y lo negro blanco”.® En el cuadro “El carnaval”
se compara la costumbre limefia de mojarse mutuamente durante
estas festividades con la de otros paises que tienen por mejor cos-
fumbre la de organizar grandes bailes.” Queda muy clara la impli-
cacién: otros paises optan por utilizar medios menos violentos para
deshacerse de las energias que no podrin ser utilizadas durante la

cuaresma.
Caracterizacion

En sus cuadros Segura crea una tipologia especial que sirve a
sus propdsitos de tres maneras: dar cierta unidad al género con la
reaparicién de los mismos personajes en diferentes cuadros; brindar
més interés narrativo que el tradicionalmente dado por la trama y
servir de simbolos concretos para la critica social que se propone
nuestro autor. El uso de adjetivos calificativos, patronimicos signi-
ficativos y planos contrastantes crea tipos que, sin perder su huma-
nidad, son menos reales que los personajes de Pardo pero mucho mas
representativos de la tipologia social de mediados de siglo en Lima.

Los personajes creados por Segura ofrecen, diacrénica y sin-
crénicamente, una mayor unidad al conjunto de sus cuadros como
resultado inmediato de estas mismas reapariciones. Bartolo, el cria-
do va desarrollando su personalidad a través de los papeles que re-
presenta en cuatro cuadros consecutivos: ‘“Bernardino Rojas”, “No
hay peor calilla que ser pobre”, “Bartolo me saca de apuros”, y
“Yo converso con Bartolo”. Don Antonio y Dona Rosita aparecen
primero en “El té y la mazamorra”, para luego reaparecer en “Un
pasco al puente”, donde nos hace recordar Segura sus previas apa-
riciones y la cadtica escena con que concluye aquel primer cuadro.
Termina su comentario con una descripcién del gobierno peruano
de su época, a cuyos integrantes llama ‘“hombres muy mazamorreros
(es decir muy afectos a hacer mazamorras) ocupando destinos. ..’"7!

69 Segura, ‘Dios te guarde del dia de las alabanzas”, op. cit., pig. 57.
70 Segura, “El carnaval”, op. cit., pag. 120.
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El personaje de Don Serafin toma parte en los didlogos de “Las exe-
quias” pero su caracterizacién estd mucho mdés lograda en “El car-
naval”. En esta primera aparicion Don Serafin existe sélo como
pretexto para introducir un didlogo que ha escuchado, pero en “El car-
naval” ya se le dibuja mejor y le vemos caracterizando al joven
dandy que intenta, de acuerdo con la tradicién carnavalesca limeiia,
mojar de pies a cabeza a las jovencitas que visita.

A diferencia de Pardo, Segura no plasma sus personajes pres-
tando comportamientos o indiosincracias de individuos reales; en cam-
bio, desarrolla arquetipos sociales concentrando su atencién en uno o
dos rasgos tipificadores de una personalidad dada. Rafael de la
Fuente Benavides subraya lo dicho cuando afirma que el universo li-
terario de Segura “ no es la humanidad en la suma de su com-
plejidad, sino en la copia de sus elementos. No es fragua, sino reta-
blo”.7 Sus personajes van experimentando cierto crecimiento duran-
te el desarrollo de la trama, pero estdn alli principalmente para re-
presentar un tipo social o presentar una tesis asignada de antemano
por su autor; muy al margen queda la recreacién en el cuadro de
un personaje real de carne y hueso. En “Me voy al Callao”, el per-
sonaje de la esposa del autor cambia dristicamnte de personalidad;
la amante y hacendosa mujer deviene esposa gastadora y callejera.
Ni antes ni después resulta verosimil su caracterizacién, sobre todo
si la comparamos con el personaje de Goyito en el cuadro “Un viaje”
de Pardo y Aliaga. La esposa en el cuadro de Segura existe en rela-
cién directa con la idea que le dio vida, personificando un doble con
estereotipo: primero el de la buena esposa y luego el de la que no
lo es.

Algunos criticos han observado cierta carencia de universalidad
en los personajes de Segura y sefalan que sus cuadros reflejan tipos
humanos limefios en vez de tipos universales.” Un exdmen profun-
do de los diversos personajes que integran sus cuadros, sin embar-
go, pone de relieve caracteristicas y rasgos que facilmente pueden
ser localizados en cualquier ciudad hispanoamericana de media-

71 Segura, “Un paseo al puente”, op. cit.,, 112.
72 Fuente Benavides, “Segura”, piag. 494.
75 Riva Agiliero, pdgs. 130-132; Garland Roel, pag. 32.
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dos de siglo XIX: la mujer frivola, los criados locuaces y parlan-
chines, los burécratas y empleados deshonestos del gobierno, etc.
El limenismo de estos personajes es s6lo lingiiistico (ya hemos vis-
to el uso de expresiones coloquiales con que adornan su lengua),
geografico, cuando se refieren a lugares conocidos, o histérico, cuan-
do mencionan circunstancias del pasado del Peri.

El uso de nombres apropiados es buen artificio muy usado por
los costumbristas y, en el caso de Segura, le ayuda a caracterizar
rdpidamente a sus personajes. Son nombres significativos tanto
dentro de un contexto literario como de uno folklérico o psicoldgico.
En “Una visita””* los nombres de Dona Goyita y de Dofia Escolés-
tica son nombres del repertorio literario de Pardo y Aliaga dejan-
donos ver de inmediato y a través de ellos los rasgos psicolégicos
que acompanan tanto a éstos como al Don Goyito de “Un viaje” o
a Dona Escoléstica del cuadro “Un paseo de Amancaes” de Pardo.
En “Los viejos”, los nombres de los personajes, Narciso y Pancrasio,
sugieren rasgos asociados con sus respectivas condiciones y circuns-
tancias (Pancrasio con prob'emas de higado y pancreas, Narciso egois-
ta y egocéntrico) . El personaje Don Candido — en la misma obra—
tiene un nombre que juega en el contraste. al ser éste un cinico com-
pleto que “nada tiene de candido”.?

74 Segura, “Una visita”, op. cit., pag. 31.
75 Segura, “Los viejos”, op. cit., pdg. 135.

107



i o 40 20U s el oAl o1 bWy ap:
> 0. gekinw _nok ARIpE 0B o Rl gad 3 G oy r
- ST = s . g A ’ TG LY ey ] AR L .

~ - s . i

. e i = L T ph = e K ~ J . i
PR TR ST I TR
o ]

™
s 2o i) i HAN 3 1 e
' 1 W : W
o -‘{‘t -hr—\ i & SN 4-!1’"": LN e -
i E - e

by i Sy | i & -1,. h“'ﬁ LT hlv”" .,_ ke ..'_‘ _';-__.: S -'\

hﬁm«fﬁ'mﬁm ;r, _ oy o e AL




CAPITULO VII

RAMON ROJAS Y CANAS — EL CUADRO COMO REFLE]O
DE LA HISTORIA SOCIAL

Entre los autores que hemos estudiado, es Ramén Rojas y Carias
el menos conocido dentro y fuera de su pais. Apenas si se menciona
su nombre en las historias de la literatura hispanoamericana y son
muy escasos los datos que poseemos de su vida y circunstancia so-
cial.! Su bibliografia consta de varios ensayos polémicos en mate-
ria histérica, sobre todo ensayos que giran alrededor de aconteci-
mientos politicos de la segunda mitad del siglo XIX en el Peri. Sin
¢mbargo, su coleccién de cuadros “Museo de limefiadas”? tnico tra-
bajo de esta categoria que se ha conservado, provee una muy valiosa
informacién para la historia del género durante la citada época.

Sus cuadros — a diferencia de los de Segura y Pardo — son
motivados por una fuerte actitud moralizante y estdn repletos de
un propésito anticlerical. Como a Segura, le preocupan las medio-
cres costumbres sociales de la clase media limefia, y es en ello don-
de ponen énfasis sus cuadros. También como Segura, su actitud

1 Ramén Rojas y Canas es mencionado por Emilia Romero de Valle
Diccionario manual de la literatura Peruana y materias afines (Lima 1966).
pag. 277; Maurilio Arriola Grande, Diccionario literario del Perti, Nomeu-
clatura por autores (Barcelona, 1968), pag. 432-433.

2 Ramén Rojas y Canas, citado bibliograficamente en una carta en
la Biblioteca Nacional del Perd y en la obra de Sturgis Leavitt, “Una bi-
bliografia tentativa de la Literatura Peruana” (Chapel Hill, 1932), pag. 31,
en la cual menciona solamente un trabajo de ficcion Museo de limefiadas
(Lima, Imprenta de J. Montoya, 1853). Yo poseo una copia fotostitica de l2
copia perteneciente a la Biblioteca del Museo Britdnico. Todas las referencias
de este capitulo son a tal edicién.
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ante el piblico es de amistosa relacién, pero, a diferencia de ¢ste, Ro-
jas y Cafias critica mucho mas fuertemente las costumbres a las que
hace referencia, poniendo de manifiesto un sentido del humor mu-
cho menor.

Del mismo modo que sus contemporaneos costumbristas, Rojas
y Canas utiliza muchas de las técnicas del género: uso de diversos
puntos de vista y perspectiva, forma dialogada, puesta en relieve de
detalles aparentemente cotidianos y externos, caracterizacién del per-
sonaje a través del nombre que posee y preferencia por las formas
lingiifsticas de tipo coloqual. Se aleja, no obstante, de sus colegas
anteriores por dos caminos: sus personajes se acercan mucho més
a los tipos encontrados en la Peninsula en ese periodo, y el uso de
peruanismos en sus cuadros nace de una seria preocupacién: no es-
tdn alli tan sélo para decorar la obra.

Propdsito

El propésito moralizador tan destacado en sus cuadros recuerda
aquellos cuadros de costumbres escritos en Espafna en la primera mi-
tad del siglo XIX,3 y trae a la memoria la picaresca tradicional.
Al igual que éstos, entre los propésitos que encierran sus cuadros
estdn el de revelar la falta de ética profesional de algunos médicos
y el de exponer las corrompidas costumbres religiosas del momento.
En “Los Médicos de Lima" dibuja a un despiadado galeno que se sa-
ca de encima la emergencia de un accidentado trabajador recetan-
dole una serie de remedios ordinarios que para nada habran de ser-
virle.4 En el mismo cuadro, describe luego a otro médico que hace
creer a todos que su acaudalado paciente tiene una casi incurable
enfermedad para después, al reponerse el enfermo, acreditarse el mi-
lagroso restablecimiento.

En varios cuadros, Rojas y Canas arremete contra dos aspectos
de la vida religiosa limena que le desagradan: la supersticién de
un lado y del otro el materialismo y la corrupcién de los clérigos.
En “La procesién del encontrén” nos establece sus razones de una

&
3 Montgomery, Antiguos escritores ‘costumbristas’ en Espana, 1780-1830.
4 Roias y Cafias. “Los médicos de Lima”, pigs. 44-45.
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manera muy clara: “me incita el deseo de que se observe mis pu-
reza, mds sublimidad en nuestras ceremonias”.’ En otro cuadro,
“Sotanas en Lima”, clarifica mucho més su propésito y enumera
la causa de los males de la iglesia: “sacerdotes venales. clérigos
egoistas, frailes inclinados al vicio y a la orgia, monjes concupis-
centes y pendencieros”.6 Satiriza las creencias supersticiosas en
su cuadro “La procesién del encontrén’; en este rito, cuando las
imagenes de San Francisco y de Santo Domingo se encuentran fren-
te a frente, se las inclina ceremoniosamente en sefial de saludo. El
interés por los bienes materiales que muestran la iglesia y sus clérigos
es objeto de su critica en “Las mesas religiosas”. Aqui describe
la costumbres de hacer que jovencitas, o sirvientas de éstas, men-
diguen dinero a las puertas del templo para donarlo a la iglesia.
En su prélogo afirma que él “podria probar, matematicamente que
el dogma sublime del cristianismo ... que nuestra santa relijién
en ciertos paises del mundo, (tal vez en Lima) es una especula-
ci6én, que no solamente producen muchos reales, sino también muy
buenas onzas de oro y muchas regalias”.?

Su propésito moralizador se encamina, sin duda, a la reforma
de los lastimosos vicios cotidianos de la vida limefia, Razona ¥y
justifica su feroz critica alegando que el “ridiculizar las mil peque-
fieces viciosas que tienen cabida en nuestra sociedad, es darle una
muestra de simpatia — Todo esto es amor a Lima, porque esto
indica que el escritor quisiera verla limpia y esenta de lunares”.8 A
diferencia de Pardo, Rojas y Cafias no analiza la causa real de estos
vicios ni tampoco sugiere formas opuestas de conducta; se limita,
casi exclusivamente, a mostrar a sus contemporineos que su en-
cantadora ciudad “esta pegada a la rutina, a la vulgaridad, y 4 las
costumbres amaneradas”.? Estos defectos son en muchas ocasiones
sintoma comtn a cualquier estancada ciudad hispanoamericana de
ese momento. Por encima de todos los males muestra al lector la
obsesi6n limefia de la época: fachada y apariencia. En el cuadro

Rojas y Caiias, “La procesién del encontrén”, pags. 41-42.
Rojas y Caiias, “Sotanas en Lima”, pdg. 119.

Rojas y Cafias, “Las mesas religiosas”, pdg. 119.

Rojas y Cafias, “Parte seria”, Museo de limefiadas, pag. 21.
Rojas y Cafias, “Los apodos”, pdg. 73.
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“Le daré de patadas” dibuja la supuesta valentia de los limenos
quienes siempre amenazan responder al ataque de los que les retan
sin nunca llegar a hacerlo.1® En “Ricarda en el teatro” hace referen-
cia a la vanidad de una linda joven que alquila su palco en el tea-
tro sélo para ser vista y admirada.!! En “Lo sublime y lo ridiculo”
se mofa del deseo de algunos por distinguirse de los demés, necesidad
que cuando no llega a conseguirse a través del intelecto y del traba-
jo, deja al hombre con una alternativa que “‘se hace visible por me-
dio del ridiculo”.12

El destacarse en sociedad hace que los limefios se entreguen a
lastimosos vicios. En el cuadro “No es menester comprar sombre-
ros en las sombrererias’”’, hace alusién a la odiosa costumbre de
cambiar el sombrero propio por uno mejor de otra persona cuan-
do, al despedirse en una fiesta, se recoge el sombrero de la percha.13
Jocosamente apunta Rojas y Cafias que los invitados deben tener
muy en cuenta el no dejar la fiesta los tltimos so pena de salir con
el peor de los sombreros. Desentenderse o pasar por alto los saludos
es otra de las poses del momento para crearse un nivel social en-
cumbrado y atraer la atencién de los vecinos; esta critica aparece
en “Saludos y despedidas” donde compara tal nefasta costumbre con
la correspondiente en ‘“las ciudades cultas del universo”, donde los
ciudadanos responden al saludo inclusive de personas que no cono-
cen y a las que nunca han sido presentados.! En “Los preguntones”
se burla de individuos que no pueden tener una conversacién a
base de preguntas, e inclusive, cuando son interpelados, responden
en forma de otra pregunta.ts

Asunto central de su critica es el tremendo provincialismo que
tanto €l como Felipe Pardo y Aliaga hallan en Lima. En el cuadro
que lleva por titulo “Las tias y el sobrinito”, nos informa de mane-
ra muy personal: “Todavia no somos mds que una gran provincia
con nuestros ribetes de preocupacién y aldeanismo”,!6 y luego en otro

10 Rojas y Cafias, “Le daré de patadas”, pdgs. 60-61.

11 Rojas y Cafias, “Ricardo en el teatro”, pag. 62.

12 Rojas y Caiias, “Lo sublime y lo ridiculo”, pig. 65.

13 Rojas y Canas, “No es menester comprar sombreros en las sombrererias”,
pig. 64.

14 Rojas y Caiias, “Saludos y despedidas”, pag. 68.

15 Rojas y Caiias, “Los preguntones”, pig. 121.

16 Rojas y Cafias, “Las tfas y el sobrinito”, pag. 95.
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cuadro afade: “;Se me querrd negar que Lima es todavia un gran
pueblo con el jenio de una provincia ... de un pueblecito de por
el interior?”” Dos aspectos en especial de este provincianismo son
los que mds le irritan: la falta de patrocinio a las artes y en es-
pecial a los escritores, y la tan arraigada imitacién de costumbres
extranjeras. Lamenta el hecho de que los limefios desprecien y cri-
tiquen a un joven que se pasa el dia encerrado en su casa escribien-
do, acuséndole de perezoso, mientras que elogian al joven que ba-
rre los pisos de un almacén. La falta de admiracién y respeto por los
artistas y, por ende, por el arte, ha demostrado — segin Rojas y
Cafias — el atraso en que se encuentra Lima. Se refiere a esas per-
sonas cuando apunta que ‘‘por ese tenor son michas en mi querida
patria, en mi ilustrada tierra, en mi culta y progresista ciudad de Li-
ma, que guarde Dios muchos siglos”.18 Otro claro ejemplo de actitud
y mentalidad provinciana lo es para el autor aquella servil copia de
costumbres importadas a la que de buen grado se someten los lime-
flos a pesar de la explotacion a la que someten al pais los extranje-
ros. En estilo que recuerda las obras de Mesonero Romanos, se re-
fiere a las modas en el vestir reparando en la suplantacién de las mo-
das del pais por las extranjeras, lamentidndose de que en el uso de
las limenas ‘“‘el misterioso y hechicero manto, es reemplazado por
una capota que simula un apagador de vela™.1?

En actitud diametralmente opuesta a la creencia de Pardo y
Aliaga, quien estima se debe seguir un modelo literario, Rojas y Ca-
flas no cree en modelos externos sino en dejar brotar libre y espon-
tdneamente la propia inspiracién. Como dice en el prélogo a sus
obras: “No tengo, pues, estilo, o por mejor decir, tengo mi estilo pe-
culiar, caracteristico, exclusivo”.2 Por este camino se acerca a los
propésitos de Segura, tanto el uno como el otro dentro de posturas
un tanto oscuras e indefinidas en lo que respecta a guias o precepto-
res literarios, y ambos sumergidos en una mayor subjetividad expre-
siva; Rojas y Cafias y Segura apuntan mucho més hacia los postulados
del romanticismo peninsular que hacia el predominante y rezagado

17 Rojas y Caiias, “Los apodos”, pag. 73.

18 Rojas y Caiias, “Es un aplanador, és un ocioso”, pig. 26.
19 Rojas y Cafias, “Una verdad como un templo”, pag. 127.
20 Rojas y Caiias, “Sub-Prélogo”, Museo de limefiadas, phg. 7.
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neoclasicismo de Pardo. Su individualismo expresivo lleva a Rojas
a consignar entre sus propdsitos uno que no aparece entre los de
Pardo o de Segura: su necesidad de dinero. En el prélogo a Museo
de limefiadas expone categéricamente que la necesidad de ganarse la
vida escribiendo viene de no haber obtenido ninguna plaza dentro
del gobieino.?! En su cuadro “Individualidad’, al referirse a las
falsas razones que dan muchos para escribir sefiala que no son las
de él, ya que su pobreza y no otra justificacién le ha llevado a escri-
bir su libro.??

Actitud y tono

El tono que emplea Ramén Rojas y Cafias en sus cuadros es
mads satirico que el que usa Segura y menos duro y critico que el
de Pardo y Aliaga. La crudeza de sus ataques varia en relacién con
la naturaleza de los puntos a los que hace referencia: se mofa lige-
ramente de las jovencitas vanidosas y de los caballeros que cam-
bian sus sombreros por otros mejores en las fiestas, pero arremete
sin misericordia contra corrompidos galenos y clérigos materialistas
y frivolos. La actitud que asume ante su ptblico es, nuevamente, una
intermedia entre la de Segura y la de Pardo. Muy semejante a la
actitud de Segura es la intima y familiar que pone en juego Rojas
y Caifias, nutural consecuencia quizds de la pequefiez geogrifica de
Lima de mediados de siglo XIX. Diri :

Cuando el que escribe tiene la deliciosa satisfaccion de enu-
merar tantos amigos: de ser conocido por casi toda la so-
ciedad de su pais de la que se conceptiia como vastago de
familia, y cuando a més de esto, s6lo escribe para sus tan-
tos conocidos y amigos, bien puede permitirse la franqueza
de bromear con ellos.?

No obstante, mantiene ciertas ideas muy definidas en cuanto a la
naturaleza de este pablico y a su relacién con sus lectores. En “El
desnaturalizado” afirma que cualquiera que criticara al pais seria

21 Rojas y Caiias, “Prélogo”, Museo de limenadas, pag. 2
22 Rojas y Caias, “Individualidad”, pag. 104. ‘
23 Rojas y Cafias, “Contra-Prélogo”, Museo de limeiiadas. pag. 9.
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tildado de falto de patriotismo.?* En sus muchos cuadros con temas
que envolvieran una critica a la iglesia nos va dejando saber que sus
pronunciamientos serdn tomados como herejes cuando, todo lo con-
trario, su preocupacién es la de purificar el ambiente y no sus-
tituirlo por otro.

Punto de vista

La perspectiva que brinda Ramén Rojas y Canas de la Lima de
mediados de siglo XIX, es representativa de la del hombre de cla-
se media poco satisfecho con la pobreza econémica y social de las
nacientes reptblicas hispanoamericanas de entonces. En su cuadro
“Lima es madrastra de los limefios”,?> nos dice que a pesar de haber
luchado en el ejército y de tener suficientes conocimientos nunca se
le ha asignado ningiin destino dentro del gobierno. En “Bailes en
Palacio” nos comunica sus sentimientos cuando dice: “jGloria y ho-
nor a nuestros bailes de Palacio; y no se diga que esto sea una adu-
lacién para que me conviden al primero!”? Queda claro que para
Rojas y Caias la sociedad limefia mantiene sus jerarquias y que
a pesar de la ideologia democrdtica que trajo la independencia, que-
dan todavia muy delimitados los estratos sociales. En esta misma
pieza citada, “Bailes en Palacio”, recuerda que atn se ofrecen fies-
tas en varias instituciones gubernamentales a las cuales no son in-
vitados ciertos grupos sociales. En franco contraste con las aspira-
ciones elitistas dentro del gobierno que mantiene Pardo y Aliaga,
Rojas y Canas es el vocero de una mas amplia liberalizacién adminis-
trativa y social. En algunos parrafos se refiere a la aristocracia
despectivamente y la reconviene diciendo:

Vosotros los que rabidis y os rascdis con ademan furioso las
apergaminadas orejas, cuando en el baile se os coloca al lado
un co-tertulio, que sea un poquito més triguefio que voso-
tros, 0 que no necesite como vosotros de risarse el pelo
con fierros calientes. jEse tal es vuestro igual!?”

24 Rojas y Caias, “El desnaturalizado”, pigs. 18-19.

25 Rojas y Carias, “Lima es madrastra de los limefios”, pag. 82.
26 Rojas y Caiias, “Bailes en palacio”, pag" 31.

27 Ibid., pags. 29-30. :

115



También mantiene que el factor monetario es el que ha cambia-
do las estructuras sociales pre-independentistas: ““y si me apurais mu-
cho, afirmaré que ese tal es vuestro superior, pues valdrd diez ve-
ces mas que vosotros, siempre que tenga diez onzas de oro méas que
vosotros” .28

Se sirve Rojas y Canas del didlogo y utiliza los planos narra-
tivos tanto para dar variedad a sus cuadros como para reiterar sus
puntos de vista. Introduce el didlogo casi como notas marginales
jugando casi siempre con la tercera persona del singular. En “Ma-
nongo y Matias” se acerca al tema central a través del uso de es-
ta tercera persona. No se contenta con presentar al lector una
primera versién de sus ideas sino que reproduce, en segunda instan-
cia, un largo didlogo entre dos personajes que vuelven a exponer
sus ideas del principio. En “Es un aplanador, es un ocioso”, utili-
za la misma técnica: el tema de la falta de consideracién y respeto
para con el artista joven se presenta primero en tercera persona,
luego aparece reiterado en un didlogo y concluye, de nuevo, en ter-
cera persona.? En “Porquerias y adefecios” repite el procedimien-
to: a la narracién utilizando la tercera persona sigue el didlogo y,
en ambos cosas, se presentan los mismos acontecimientos.30

Tiempo

Como muchos de sus colegas costumbristas, Rojas y Cafas estd
interesado, de manera especial, en lo que estd sucediendo en su mo-
mento. Algunos de sus cuadros llevan incluso la fecha.3' El pasa-
do al que a veces hace referencia es el inmediato y aquel otro que
precede al establecimiento de la reptiblica. Estas referencias al
pasado cercano le sirven para dejar constancia de cémo los tiempos
no han experimentado casi ningin cambio. Emplea para ello diver-
sas técnicas: contrastes, relevancia de detalles importantes, refe-
rencias un tanto vagas a un tiempo pasado y comparacién entre pa-
sado y futuro. En el cuadro “La procesién del encontrén” se re-

28 Ibid., pdg. 30.

29 Rojas y Caiias, “Es un aplanador, es un ocioso”, pag. 22.
50 Rojas y Canas, “Porquerias y adefecios”, pag. 34.

31 Rojas y Caias, “La procesién del encontrén”, pég. 36.
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fiere al tiempo transcurrido a través de referencias cronolégicas. di-
rectas (“hasta ahora dos o tres afios’’3?), y también comparando mo-
mentos cumbres del pasado con aquellos del presente. Indica que
el tiempo parece haber pasado ya que el piblico ahora gusta més de
asistir a la 6pera que a los espectéculos de marionetas,® ahora la gente
lee los poemas amorosos de Abelardo y Eloisa en vez de sumergirse
en los mamotretos de la teologia catblica. 3* La época de la colonia
se compara con la del presente mediante la presentacién de even-
tos significativos y de roménticas referencias al pasado, al que se ha-
ce mencién de diversas maneras: antes de ahora3 aquel enténces
entdénces antaiio, y el dia de nuestros orgullosos abuelos.3® Tam-
bién se recuerda como en aquellos tiempos se bailaba “el wals ale-
maén, la contradanza espafiola”, y ahora se baila en vez de aquellos
“la abrazadora polka y la turbulenta cuadrilla”.3® Al igual que Par-
do, Rojas y Caifias prefiere estudiar asuntos como el de la educa-
cién de los nifios en el pasado, timpo que da en llamar “tiempos de
plata y perlas”.4 También, como Pardo, llega a la conclusién de que
la tendencia del pasado a extender el periodo de adolescencia y el
cuidado excesivo de tias y abuelas lleva a que los hombres de las
clases media y alta sigan siendo nifios a los veinticinco y treinta afios
de edad y. por ende, no aporten ningin beneficio a la familia ni a
la sociedad .

Lenguaje

De los tres autores costumbristas a los que nos hemos referido,
s6lo Rojas y Caias usa el lenguaje no s6lo para lograr efectos de
caracterizacion y de colorido local, sino que éste deviene asunto
principal y foco de interés en sus cuadros. En “Los preguntones”
comenta sobre la costumbre limefia de hacer femeninos los nombres

32 1Ibid.

33 Ibid., pag. 37.

34 Ibid., pag. 38.

35 Rojas y Canas, “Bailes en palacio”, pig. 266.

36 Ibid.

37 Ibid., p4g. 28.

38 Ibid.

39 Ibid. pag. 29.

40 Rojas y Cafas, “Las tias y el sobrinito”, pag. 93.
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masculinos;# en “Los disfuerzos” #? y en “Porquerias y adefecios” *
hace del dialecto peruano el centro de atencién. Rojas y Cafias sabe
que la lengua que emplea es la de la clase media y dice al respecto:

“¢Se escribe este libro para los Hotentotes o para los Lime-
fos? jAh! Pues entonces, nadie tenga motivo de estrafar en
el curso de estos capitulos el lenguaje peculiar del comin
de los limefios ... méas claro; — de la Jeneralidad de ellos
... de la clase media”.4

Intenta Rojas y Cafias utilizar este lenguaje sin un plan rigido ni
afeites de ningtin tipo, sino tal y como es usado por los individuos
de su clase social. Rojas no opina que ‘el lenguaje debe ser some-
tido al encajonamiento o yugo de ciertas leyes de redaccién™.*

Los peruanismos son utilizados en su obra como medio para di-
bujar personajes locales y como recurso para comparar las ideas pro-
pias con las fordneas. En ‘“‘Manongo y Matias” se llevan a cabo tres
tipos de contrastes lingiiisticos: entre el espafiol aceptado y las ex-
presiones peruanas, entre este mismo espafiol y un espaiiol afran-
cesado y entre este espaiiol afrancesado y aquel donde abundan las
expresiones locales. El autor critica y se mofa tanto del amanera-
miento francés de Matias como del simple Monongo. Cuando Ma-
nongo relata la visita que hace Matias a gente de la alta sociedad,
se equivoca al usar la palabra positivismo, que invoca en nombre de
lo que entiende comtnmente el ciudadano medio por realidad de la
vida o practicismo. en vez de conferirle a la palabra su valor de teo-
ria filoséfica. Asi dir4 Manonga a Matias:

“Que sacas de estar metido entre la aristocracia, todo ti con
el guante blanco, hecho en candido, masca que masca lana:
lo que 4 onde yo voy, eso si que es de positivismo — Ahi
tiene usté jévenes al escojer, y todas le hacen & uno caso”.*

41 Rojas y Caiias, “Los preguntones”, pig. 121, n. 1.

42 Rojas y Canas, “Los disfuerzos”, pag. 78.

43 Rojas y Caiias, “Porqueria y adefecios” pag. 32.

44 Rojas y Canas, “El limefio criollo y el afrancesado”, pag. 83.
45 Rojas y Cafas “Sub-Prélogo”. Museo de limeiiadas, pig. (9).
46 Rojas y Canas, “Manongo y Matias”, pig. 88.
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Cuando Matias usa expresiones francesas dentro del habla co-
rriente espafola nos mueve a sonreir a causa del contraste que esta-
blece y el sentido errado de lo que dice. Recordando los afrancesa-
dos a los que se refiere Mesonero Romanos dice: “Estas tertulias
del vulgo son bien para figo”.% Por otro lado aparecen contrastes
parecidos como cuando Matias ‘e dice a Manongo que unas joven-
citas le “han invitado a su dessert” y éste tltimo responde:

“jQué desierto ni qué nifio muerto! Tt eres quien debe de-
sertar de alli, pa que nos vengamos onde unas muchachas;
cosa rica: aqui llevo mi guitarra pa rasgar la zanguarana ¥
cantar el Ecuador”.4s

Del mismo modo que otros costumbristas, Rojas y Caifias va
a usar ciertos detalles importantes y elementos de la fisiologia pa-
ra indicar al lector el paso del tiempo y para redondear sus per-
sonajes. Como hemos visto anteriormente en otros autores, las be-
bidas de uso diario entran en el juego temético para indicar quiénes
son los tradicionalistas y quienes los que adoptan las nuevas modas
importadas: mate y mazamorra de un lado y café del otro.

“Esas majaderias tan incoherentes al raciocinio, como remo-
tas del espiritu del siglo, son muy 4 propdsito para las tai-
tas y las mamds de esas que beben el mate del Paraguay
y de esos que cenan mazamorra, mas nunca para las mamas
y, 'os papds destos que saborean en tazas de porcelana el
perfumado café” .49

También los bailes y danzas asumen su papel de contraste para
continuar evidenciado la diferencia entre el pasado y el presente,
y para demostrar la preferencia por las costumbres importadas
sobre las nacionales. En el cuadro “El desnaturalizado”, elabora
el contraste entre aquellas muchachas que ‘“‘con una pierna sobre
la otra, y la guitarra en la mano, cantan con aspero aullido, ‘el sa-
cerdote santo’ y el ‘atil labrador’; méas no asi en las sefioritas que
entornilladas sobre el sitial jiratorio, delante de un piano de Co-

47 1bid.
48 1Ibid.
49 Rojas v Caias, “El desnaturalizado”, pag. 20.
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50

llard y Collard, ejecutan la cavatina “Ernani in volami' y
En el cuadro “Bailes de palacio” hace una comparacién — a la
que ya nos hemos referido antes — entre los bailes del calmo pasa-
do y los del turbulento presente.3!

Ramén Rojas y Cafias estd seguro de que la critica més acerba
a sus cuadros ha de llegar de aquellos grupos més tradicionalistas
de la sociedad limefia, a las que se refiere como “sefioras de man-
tilla carmela y rapé Macub4: los sefiores de yesquero de matecito.
pafiuvelo de payacate y escapulario del Carmen en el cha'eco”.™
Por la ropa que llevan distingue entre Matias (el criollo afrance-
sado) y Manongo (el criollo del pais); el primero gusta de llevar
sombrero y capa para la lluvia, guantes finos y monéculo, mien-
tras que el segundo se conforma con “un sombrerito de jipijapa
con gran lazo volante” y también “babiquejo y ceiiido con flecos” .
Los nombres de estas piezas de vestir de por si van indicando al
lector las diferencias existentes: Manongo llama a sus camisas pa-
lomas y Matias chemises; al sombrero, Manongo le llama tarro y
gusefalo, mientras Matias e refiere a su capa con el término francés,
furnous.3 Al mismo tiempo Matias no quiere que se le confunda
con aquéllos que usan “pantalones anchos y mangas angostas”.>

Los objetos adquieren tal grado de importancia que uno en
particular es la justificacion teméatica del cuadro “Oficios de una
cartera”, en el que Rojas y Cafias hace referencia a la trascendencia
e importancia que una cartera o libro de memorias puede tener para
un joven calculador y ambicioso. Al dejar olvidado dicho libro
de memorias se asegura de que serd leido por la jovencita a la que
corteja y pretende conquistar. Asi se establece el contacto: “Una
cartera manejada con destreza y a tiempo es para el hombre, como
el abanico para la mujer que lo sepa manejar con intelijencia ..."%

50 Ibid.

51 Rojas y Caiias, “Bailes en palacio”, pag. 27.

52 Rojas y Cafias, “El desnaturalizado”, pags. 19-20.
53 Rojas y Cafas, “Manongo y Matias”, pag. 87.

54 Ibid., pags. 86-87.

55 Ibid., pag. 89.

56 Rojas y Cafias, “Oficios de una cartera”, pag. 115,
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Caracterizacion

Los personajes que elabora Rojas y Cafias son creados con las
técnicas de su momento y corresponden al género en estudio. Son
técnicas que ya hemos visto utilizadas por otros costumbristas, como
la de apelar a nombres de importancia y a sustantivos significativos,
frenologia y también la asociacion de estos personajes con tipos uni-
versales. Cuadros que describen ciertos tipos en lugar de concen-
trarse en escenas aparecen en Rojas y Cafias con mucho mayor fre-
cuencia que en Segura y en Pardo y Aliaga, a la vez que la descrip-
cién de personajes regionales y nacionales estd un tanto marginada
en su produccién. Los tipos'que recrea con mas frecuencia son aque-
llos aparecidos en cuadros muy pequenios que llama ranfafiotes. Tie-
nen estos mini-cuadros el objeto de divertir al ptblico y deshogar
las frustraciones del autor, pero muestran una gran falta de perspecti-
va social. En ellos hacen su aparicién “el jovencito de 80 afios”.
a quien Rojas y Cafias gusta llamar un ‘“‘verduzco sujeto” y a
quien clasifica como personaje que “parodia viveza y da carreritas.
y juega a las prendas y se ajusta el talle; nos habla de modas, se
perfuma el pelo con tintes muy firmes y come confites y ... dice
lisuras”.%® En el cuadro “Un hombre feliz”’ retrata al hombre que
no se inmuta ante nada ni de nada se preocupa, aquel “que ni sien-
te ni padece”.’ Manongo y Matias, en el cuadro ya referido de “El
limefio criollo y el afrancesado”, representan los puntos donde con-
vergen estos dos tipos sociales. Muchos de los rasgos con que se
perfila el personaje del afrancesado son parecidos a los que definen
a los personajes de los espafoles Mesonero y Larra, aunque dibujan
bastante prototipos locales. Manongo es ‘el tipo de limefio castizo” 6
mientras que Matias es un tipo social que se halla mucho mas defi-
nido entre los grupos que integran la sociedad post-colonial que
en los de la colonia: un hombre que desea obtener un nivel social
alto imitando — como lo hacen los que ya lo possen — las costum-
bres extranjeras, pero que no dispone de gran capital para mantener-

57 Rojas y Canas, “El jovencito de 80 anos”, pag. 56.

58 Ibid., pag. 57.

59 Rojas y Cafas, “Un hombre feliz”, pag. 58.

60 Rojas y Cafias, “El limefio criollo y el afrancesado”, pdg. 86.



las. Manongo se lo deja saber al decirle que a pesar de su obsesién
con llevar vestidos de tltima moda es muy diferente a los de la
aristocracia ya que “ellos tienen mosca y tu no tienes mas que tu
antojito — te han de mirar como a un estropajo”. !

A través del uso de las técnicas a las que nos hemos referido
va dibujando sus personajes. Una de ellas es un pretendido acerca-
miento a teorias cientificas de la época, como la hipétesis fisiolégica
de la frenologia con la cual parece tener alguna familiaridad: “No
se necesita ser un Boneville, un Cub-Soler, un Gall ni ... un fre-
ndlogo, el més acertado, para llegar a persuadirse de que el senti-
miento mas desarrollado en el hombre es el de la individualidad . ..”62
Utiliza — hemos dicho anteriormente — detalles del vestido y de la
moda para describir rasgos psicolégicos de los tipos tratados y para
sefialar costumbres y héabitos de la sociedad. En “El limefio criollo
y el afrancesado” describe, primero, la vestimenta de ambos indivi-
duos, y luego establece un didlogo entre los mismos que pone de re-
lieve sus personalidades y gustos.

Hace referencia Rojas y Cafas a profesiones y ocupaciones uti-
lizado la tan popular técnica del nombre de personas, objetos, carre-
ras, etc. En “El jovencito de 80 afios” el viejo se llama ‘“Sefior Ca-
sa-Vieja”’;63 en “Los médicos de Lima”¢! se logra el personaje del
“doctor Gallinacito”, a quien, equiparado al ave referida, vemos vo-
ciferar acerca de sus méritos y demostrar muy poca humildad: “Nos
parla con tanto aplomo, que parece un empresario de salud, sin
cuyo espreso permiso, no puede morir ninguno”.% Otro personaje,
el Doctor Zarapico se describe como materialista ave de rapifia que
cobra a una familia por su visita aunque ha llegado después de mo-
rir el paciente; Rojas y Caias le pinta como hombrecillo que “‘co-
rre de un polo a otro de la ciudad, con paso de militar convidado a
banquete™ . Nombres apropiados en todos los casos citados sugieren
al lector la personalidad de voraces aves orgullosas y arrogantes, que

61 Ibid., pag. 80.

62 Rojas y Caiias, “Individualidad”, pag. 101.

63 Rojas y Canas, “El jovencito de 80 anos”, pag. 56.
64 Rojas y Cafias, “Los médicos de Lima”, pag. 49.
65 Ibid., pag. 50.

66 Roijas y Caiias, “Ranfafiote”, pég. 54.

67 Ibid.
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aparentan conocimiento y que estdn mucho mads interesadas en la
paga que en la salud de sus enfermos.

Extension

Todos los cuadros de costumbres de Rojas y Cafias son breves,
en particular los ranfafiotes,®® que describe como “una porcién de
articulos pequefios en revoltijo, a manera de una ensalada literaria” .6
La extrema brevedad de estos cuadros estd en directa relacidn con
los temas utilizados: tipos, hébitos y costumbres superficiales. Pode-
mos formular la siguiente hipétesis: cuando un cuadro es breve
siempre se refiere a tipos en vez de describir escenas o panoramas
de costumbres, y también es breve aquel cuadro que pone énfasis
en un habito trivial de la sociedad limefia, no asi aquel otro que se
propone cambiar costumbres o moralizar sobre éstas. La extension
de los ranfariotes no excede las dos cdartillas; la mayoria de los otros
cuadros de Rojas y Cafas no sobrepasan las seis péginas; cinco de
estos cuadros pasan las siete péaginas impresas, y son: ‘“Los médicos
de Lima”, “La procesién del encontrén”, “Lima es madrastra de
los limefios”, “Las tias y el sobrinito”, y “Oficios de una cartera”.
Todos estos, menos uno, tratan de temas que recogen protestas so-
ciales (corrupcidon de médicos y clérigos, précticas y creencias su-
persticiosas, vanidades y orgullos, dafiinas costumbres en la formacién
de los nifios) documentando la tesis de que la temética cambia de
acuerdo con la extensién del cuadro.

68 El nombre Ranfaiiote estd tomado de un dulce tipicamente pertiano.
Rojas y Canas, al titular de esa forma a sus cuadros de costumbres més bre-
ves, reconoce que lo hace ejerciendo la tnica atribuciéon que se ha recono-
cido a un autor: “La de bautizar sus producciones con el titulo que quie-
ra...”. Rojas y Canas, “Ranfaiiote”, pag. (54-55).

69 Rojas y Canas, “Ranfafiote”, pig. 94.
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CAPITULO VIII

MANUEL ATANASIO FUENTES — EL CUADRO
COMO REFLE]JO DEL PENSAMIENTO CIENTIFICO

De los cuatro escritores costumbristas que estamos examinando,
el mads multifacético y dificil de catalogar es, sin dudas, Manuel A-
tanasio Fuentes. Sus trabajos literarios tienen un estilo que va des-
de la creacién artistica absoluta hasta el ensayo y la historia, pasando
por el cuadro de costumbres.

Fuentes es de gran interés para el estudiante del costumbrismo
en el Perd post-independentista por tres razones: sus bocetos lite-
rarios son un excelente ejemplo de la naturaleza hibrida del cuadro,
linea intermedia entre la fantasia y la no-ficcién; en una de sus
obras, Biografia del murciélago, podemos apreciar una fina descrip-
cién de las costumbres de las afueras de Lima; y finalmente, él re-
presenta la culminacién del interés en los temas nacionales que se
inici6 con Segura y Pardo alrededor de 1840.

Pero, sobre todo, los cuadros de Fuentes reflejan el espiritu cien-
tifico y el cardcter nacionalista del siglo diecinueve con un afan de
registrar y clasificar ambos fenémenos, el fisico y el humano. Este
propésito, percibido ambivalentemente, es tanto moralizante como
didéctico en intencién, y cierra las puertas a cualquier intento litera-
rio que tratara solamente de entretener creando una literatura de
ficcion.

Mientras otros autores costumbristas se veian a si mismos so-
bre todo como autores de ficcién, Fuentes hacia referencia a sus
trabajos literarios como ‘“‘apuntes de costumbres”.! A pesar de

1 Manuel Atanasio Fuentes, Lima, apuntes histéricos, descriptivos, esta-
disticos y de costumbres, (Paris, 1867), pag. v.
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ello, muchas partes de sus mds importantes trabajos reproducen en
alguna forma las caracteristicas de boceto de tipos y costumbres. En
Aletazos del murciélago (1866), Biografia del murciélago (1863),
Lima, apuntes histdricos, descriptivos, estadisticos y de costumbres
(1867) y Estadistica de Lima (1866)2 su prosa, predominantemente
descriptiva, se convierte en ocasiones en imaginativa mediante el use
de didlogos inventados, asumidos puntos de vista, peruanismos y
lenguaje regionalista.

Propdsito

Fuentes, como muchos de sus contemporaneos, expresa un pro-
p6sito politico en sus escritos. Sus puntos de vista son en esencia
tan conservadores como los de Felipe Pardo y Aliaga, a quien él de-
dicara la edicién de 1866 de Estadistica general de Lima.3 En esta
obra se expresa su predileccién por una forma de gobierno contro-
lada por una élite progresista que maneje a un tiempo los aspectos
econémico y educativo.* Intrinseco a las creencias politicas de Fuen-
tes fue el concepto de que las gentes comunes no eran entes pensan-
tes y que no podian, por eso mismo, sino actuar como animales
ciegos. Decfa: “no soy de oposicién, ni popular, porque el pueblo
no tiene principios ni conoce otros que los que se siguen al puche-
r0”.% Su desdén por un gobierno de hechura democritica fue el re-
sultado de su cinismo con relacién a las realidades politicas, esti-
mando que esas formas de gobierno tenderian a escamotearlas. Va-
liéndose de un personaje, un mercader peninsular que escribe a la
madre patria sobre la situacién del Perd, describe el estado post-inde-
pendentista de su patria como esencialmente “gobierno absoluto

2 Augusto Tamayo Vargas indica que ademds de sus numerosas cola-
boraciones en EI Mercurio, Fuentes colaboré con los siguientes periddicos:
El Busca Pique (1839); La Epoca (1862); El Heraldo (1854); El Monitor
de la Moda. (f. d.); El Murciélago (1854); El Semanario Satirico (f. d.).
Augusto Tamayo Vargas, Literatura Peruana, 3ra. ed. (Lima, 1970), II, 126

3 Manuel Atanasio Fuentes, Estadistica general de Lima (Paris, 1866) .

4 Tamayo Vargas, Literatura peruana, 1I, 126.

5 Manuel Atanasio Fuentes, Aletazos del Murciélago. Coleccion de
articulos publicados en varios periddicos. (Paris, 1866), III, 14,

126



dictatorial envueltos en capas de democracia republicana”.é Su per-
sonaje de farsa procede a contarles a sus coterrdneos en Espana
que en el Pert “no hay rey ni ley, ni reina ni cosa por el estilo, que
acd cada quisque se gobierna como puede y Santas Pascuas”.?

Muchos de los cuadros de Fuentes le dan pie para reflexionar
sobre algunas de las razones por las cuales estima se cometen los
errores politicos que menciona. En “Revolucién, revolucién”, dis-
cute las bases del caudillismo.8 En “Mi querida murciélaga™, ofrece
una descripcion satirica del ejército ecuatoriano que le permite ha-
cer un velado ataque contra el militarismo del Perd. A los soldados
ecuatorianos se les da nombres exageradamente indicativos de valen-
tia, y se han alistado en batallones en los cuales la mitad son miem-
bros de la banda de mdsica o enfermos o desertores.®

Al igual que Pardo, Fuentes es ambivalente en su actitud sobre
la conveniencia para el desarrollo del Perti de copiar modelos euro-
peos. En su prefacio a Lima, apuntes histéricos, descriptivos, clara
e inequivocamente anuncia su propésito al escribir el libro: defen-
der al Perti, y sobre todo a Lima, de los malentendidos en que incu-
rren los extranjeros respecto a la ciudad.!® El hecho de que no estu-
viera contento con la publicacién del libro sélo en el Pert, lo de-
muestra la traduccién que hiciera de uno de ellos, Lima, al inglés y
al francés. En su prélogo a la versién inglesa de Lima, dice:

Nuestro objetivo es ofrecer un informe sumario de nuestra
organizacion politica; para probar ello en nuestros departa-
mentos de caridades y-de instruccién ptblica, que son los
que mejor muestran la civilizacién de un pais, hemos hecho
tanto progreso como hemos podido; hemos logrado que el
mercado exterior se haya extendido en gran escala, y en-
cuentra abundante apoyo en las libres inversiones de los
ricos, que las maneras de las gentes han mejorado en la
medida de la desaparicién proporcional de la practica de
los feos hébitos y barbarismos; y por dltimo que nosotros
no nos merecemos ¢l ser considerados como ciudadanos sal-

Fuentes, “Correspondencia para Europa”, Aletazos, 11, 144.
Fuentes, “Correspondencia ...”, pag. 141.

Fuentes, “Revolucién, revolucién”, Aletazos, 11, 66.
Fuentes, “Mi querida Murciélaga”, Aletazos, 11, 12.
Fuentes, Lima, apuntes histdricos, pag. iv.
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vajes de selvas primitivas, medio cubiertos de plumas que
disparan arcos y flechas sobre los extranjeros para después
comérnoslos crudos en una cena familiar.!!

A pesar de su ira por las falsas ideas acerca del Perd disemi-
nadas en Europa, Fuentes se preocupa de la impresién que la forma
peculiar de ciertas costumbres peruanas pueda dejar en ciertos vi-
sitantes extranjeros. En Estadistica general de Lima se lamenta de
que las reglas de una danza llamada de “Moros y cristianos” haga
lucir como salvajes a los peruanos frente a los ojos del mundo civi-
lizado .12

Especificamente, es muy explicito sobre la clase de extranjeros
que no desearfa ver en Lima. Acusa a los europeos de estar intere-
sados en el Pert solamente por razones mercantiles, asegurando que
los limefios estdn “tan adelantados como podemos estarlo”.13 Fuen-
tes no reacciona en contra de aquellos que vienen a practicar una
profesion en el Perii, sinc s6lamente contra aquellos que vienen a
iniciar negocios para enriquecerse rapidamente.14

Es caracteristica de la obra de Fuentes su propdsito didactico
y moralizante, estrechamente unido a su concepto del tipo de go-
bierno y educacién que el Perii necesitaria. Como producto del
espiritu cientifico del siglo diecinueve, creia firmemente en la ne-
cesidad de recopilar y transmitir la mds detallada informacién so-
bre la geografia y los habitantes de Lima. Fue Fuentes el fundador
de los estudios estadisticos en Lima, iniciando un tipo de recopila-
ciébn en el que las anécdotas histéricas fueron combinadas con he-
chos y evidencias econémicas y politicas.?® En la “Advertencia”
a la segunda edicién de Estadistica general de Lima, afirma que la
historia “ No consiste s6lo en la coleccién, combinacién y des-
composicion de los datos, sino en marcar mediante la comparacién
de ellos, el camino de las sociedades en su progreso o decadencia’ .16

11 Manuel Atanasio Fuentes, Lima, or Sketches of the Capital of Peri,
Historical, Statistical, Administrative (Paris, 1866), pdg. viii.

12 Fuentes, “Moros y cristianos”, Estadistica general, pags. 445-446.

13 Fuentes, Lima, apuntes histéricos, pag. viii.

14 Fuentes, “Yo a Mi”, Aletazos, 1, 203-204.

15 José ]Jiménez Borja, Cien afios de literatura, (Lima, 1940), pigs. 74-75.

16 Fuentes, “Advertencia”, Estadistica, pag. 1.
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El propésito didactico en las obras de Fuentes se refleja en sus
ideas sobre salud ptblica y medicina preventiva. Fuentes creia que
los males del hombre se debian a tres factores: el clima, oficios pe-
ligrosos, y malos habitos.!” Es por esta tercera causa que describe
costumbres especificas que consideraba que debian ser abolidas. En
un cuadro titulado, “Qué cosa es el piblico”, establece claramente
el propésito diddctico de sus escritos, ““... Ilustremos al pueblo
para que sea feliz”, y dice “... moralidad, saber y trabajo; sin es-
to no habra en el Pert pueblos ilustrados, respetados y queridos, sino
pueblos ignorantes, despreciados y maltratados. Estas son verdades
més patentes que las verdades del barquero, son las verdades del
Murciélago” .18

Las costumbres sociales que Fuentes retrata revelan, en muchos
sentidos, el mismo mundo pequeiio, egoista e ignorante de Segura,
Pardo, Rojas y Cafias. En “{Toma Huacachina!!® satiriza las su-
persticiones peruanas de que estas aguas curan todos los males. En
su cuadro ‘“Teatro-Funciones en Cuaresma’ critica el que los cam-
bios acaecidos en las obras teatrales han acontecido sélamente por-
que un ejército ha obtenido la victoria.?® El poco aprecio de los
limefios por la propiedad privada constituyé la temética de ‘“Pobre
libertador” 2! y el gran deseo de los mismos de figurar y de desta-
carse de sus vecinos es tema de “Algo de Zamacuenca”.?? En “To-
dos para todo, muchos para nada”, dibuja toda una serie de indi-
viduos que suben en rango y poder, a pesar de su falta de conoci-
mientos. Uno de ellos, Don Tiburcio, abre una escuela sin saber
ni una letra. Otro, un militar, a pesar de ser un cobarde, llega a
alcanzar altas distinciones.?3

Fuentes crefa que una forma segura de cambiar este mundo era
inculcando reglas de moralidad. En el “Prospecto” a Aletazos de-
clara que “al pueblo, para que sea libre y feliz, es preciso que se le
ensefie a ser moral”’.?* Fuentes, equipara la moral con el control

17 Fuentes, “Estado fisico”, Estadistica, pag. 45.

18 Fuentes, “,Qué cosa es el piblico 7, Alefazos, 111, 23.

19 Fuentes, “jToma Huacachina!”, Alefazos, 1, 376.

20 Fuentes, “Teatro-Funciones en cuaresma”, Aletazos, I, pags. 298-300.
21 Fuentes, “Pobre libertador”, Aletazos, 11, 301.

22 Fuentes, “Algo de Zamacueca”, Aletazos, II, 73-77.

23 Fuentes, “Todos para todo, muchos para nada”, Aletazos, 11. 31-37.
24 Fuentes, “Prospecto”, Aletazos, 111, 15.
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para imponerla: en las clases bajas, por medio de la policia, y por
medio de un auto-control en las clases altas. En “El carnaval y sus
glorias” se queja de la policia y de su falta de control sobre el po-
pulacho.?” En “Pordioseros y vergonzantes” sugiere la construccidn
de una penitenciaria para pordioseros.? Por dltimo, en “Diversiones
de Semana Santa”, se queja de la autocomplacencia y de los lujos
de los ricos durante dichas celebraciones religiosas.?

La autoritaria intencién moral y diddctica de los escritos de
Fuentes se evidencia particularmente cuando comparamos sus descrip-
ciones de las costumbres de Lima, con resefias equivalentes escri-
tas por Manuel Segura. En “El carnaval” y “Los carnavales” 28 Se-
gura opta por particularizar los hechos creando personajes tipicos
de hogares limefios, dédndoles un marco narrativo apropiado a los
aspectos morales y universales que atafien a los carnavales, mientras
que Fuentes, en “Juego de carnaval”?® describe una escena calle-
jera en términos abstractos. El propdsito de Fuentes fue el de co-
mentar sobre el aspecto moral y universal de los eventos que ocurren
durante el Carnaval. Segura, en cambio, se recrea en una escena
pintoresca; el distinto foco de sus diferencias tematicas obedece a
propésitos divergentes. Segura censura los excesos del carnaval en
tonos suaves; Fuentes no sélo desaprueba, sino que propone algu-
na posible solucién, como ser un mayor control policiaco sobre los
excesos del populacho. Finalmente, la evidencia del propésito di-
déctico de Fuentes se hace patente al considerar que €l es el tinico
de los escritores que sitia las festividades en una perspectiva his-
térica: describiendo el carnaval3® en otros sitios y periodos, trata
de moralizar y de educar a sus lectores.

Dos articulos sobre el mismo tema escritos por Fuentes y Se-
gura, describiendo el uso de nombrar un compadre en forma tal que
la persona involucrada envie un costoso regalo, pone en evidencia
las diferencias de intencién entre los dos escritores. Segura, en

25 Fuentes, “El carnaval y sus glorias”, Aletazos, 1, 293-294,

26 Fuentes, “Pordioseros y vergonzantes”, Estadistica general, pags. 458-459

27 Fuentes, “Diversiones de semana santa”, Aletazos, 1, 307.

28 Manuel Ascensio Segura, “El carnaval”, Articulos de costumbres, pag.
117; “Los carnavales”, Arficulos de costumbres, pag. 123.

29 Fuentes, “Juegos de carnavales”, Estadistica general, pags. 452-453.

30 Fuentes, Lima, Sketches of the Capital, pag. 160.
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‘No hay peor calilla que ser pobre3! inventa dos nuevos versos, ade-
mas de los tradicionales, para acompanar el regalo consabido, versos
que sirven funciones literarias y no histéricas. Fuentes, en cambio,
presenta en “Compadres de carnaval” una monografia descriptiva
en la cual el verso tradicional que acompafia la peticién, la peticion
misma, el dia en que debe ser enviada, y la forma en la que el
regalo es usualmente entregado, son descritos minuciosa y objetiva-
mente. Segura no describe en detalle la costumbre original, y no
nos ofrece informacién alusiva al lugar en que ocurre la accién,
como lo hace el mucho més breve escrito de Fuentes. Las razones
de las respectivas omisiones e inclusiones estdn relacionadas directa-
mente con los divergentes propdsitos: Segura es anecdético y Fuen-
tes principalmente did4ctico y moralista en su intencién.

Actitud y tono

El tono serio de los escritos de Fuentes contrasta fuertemente
con la ironia suave de Pardo, la aproximacién relajada de Segura
y la sitira cémica de Rojas y Cafias. Este tono serio de los escritos
de Fuentes se convierte en su principal elemento de no-ficcién. Co-
mo resultado de ello, sus cuadros, en ciertos momentos, entran en
la categoria del ensayo histérico mas que de la pura literatura.

La actitud de Fuentes hacia sus temas, las costumbres de un
gran segmento de los peruanos, y hacia su ptblico, la poblacién alfa-
beta de Lima, va del desprecio al profundo horror, aunque a veces
se siente movido a compasién por el injusto tratamiento al que
se somete a algunos sectores del pueblo. Su actitud es el producto
de una inteligencia conservadora, culta y europeizada., Sus modelos
culturales son prestados de Europa; su punto de referencia es la
poblacién blanca peruana de origen hispanico. Refiriéndose a la
produccién artistica de los negros, declara:

“Por lo demds, debemos confesar que, en la musica, en el
baile y en las otras muchisimas relaciones dependientes del
talento y del gusto, muchisimo més atrasados estdn los ne-

31 Segura. “No hay peor calilla que ser pobre”, Articulos de costumbres,
pag. 90.
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gros en comparaciéon de los indios. que los indios respectiva-
mente a los espafoles”. 3

Cuando describe los usos y costumbres de los esclavos negros se la-
menta de su terrible tratamiento:

“era el criado més sumiso, leal y humilde que se espere
ver;— tratado mas como fiera que como ser racional, — ape-
nas es creible la Santa resignacién con que sufria crueles
penalidades™ .33

Esta misma ambivalencia se refleja en la actitud de Fuentes ha-
cia su pablico. Su preocupacién por la existencia de un publico
y la relacién del mismo con el escritor se manifesta en su decision
de usar este tema para uno de sus cuadros. En “Qué cosa es el
ptblico” describe a su audiencia como ‘‘torpe, despreciable y abo-
rrecido”.3 En otras partes de sus escritos dice que los limefios
son sinceros, de brillante imaginacién, inteligentes, pero con muy
reducida motivacién como para sumergirse en estudios profundos.3

Punto de vista

Fuentes usa el punto de vista como principal elemento para
crear la ficcién e introduce en el cuadro de costumbres una visién
regional y social que no encontramos en escritores anteriores. Un
extenso ndmero de didlogos e intromisiones del autor son usados
para retratar costumbres campesinas, asi como para comentar las
de los blancos de clase media, los negros y los indios que habitan
en Lima. El didlogo de Fuentes sirve para introducir ideas, hacer
énfasis en caracterizaciones satiricas, presentar acciones y estable-
cer variaciones lingiiisticas diversas y ya no tan familiares al puabli-
co limefio. Funciona como un recurso para introducir ideas y
presentar caracterizaciones satiricas en dos de sus cuadros. En uno,
titulado “Mis cuarenta y cinco pares de cocos”, Fuentes comien-
za el boceto con un didlogo de introduccién acerca de un juego de

32 Fuentes, Lima, apuntes histdricos, pag. 7.

33 Fuentes, Lima, apunies histéricos, pag. 81.

34 Fuentes, “,Qué cosa es el piblico?”, Alefazos, 111. 22,
35 Fuentes, Lima, apuntes histdricos, pags. 99-100.
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azar que sera convertido en un simbolo de los altibajos del gobier-
no del Pert.3 En otro trabajo usa un didlogo entre el autor y un
tipico peruano que frecuenta la Opera para satirizar el bajo nivel
cultural de la educacién de los limefios, y en particular su poco
aprecio por la Opera europea.3’

También en sus pasajes en prosa, el didlogo sirve como un ele-
mento de ficcién. En “Comidas nacionales™, un didlogo imaginativo
entre dos mujeres que critican la comida ofrecida por “Dofia Do-
minguita™, introduce detalles que cambian el ensayo de no-ficcién en
un imaginativo cuadro. Por él nos enteramos de divertidas anécdo-
tas sobre los invitados de Dofia Dominguita, la comida que se sirviera,
y hasta los recursos de la anfitriona para economizar comida.3 Al
introducir estos detalles en apariencia sin importancia, Fuentes sos-
tiene la atencién del lector y convierte una monografia descriptiva
en un verdadero cuadro literario.

En algunos de sus cuadros, el uso del didlogo es tan extenso
que éste se convierte en la propia estructura del trabajo. Esto re-
sulta muy comiin en bocetos con temas politicos, donde el didlogo se
torna en un vehiculo para reproducir conversaciones del piiblico en
las calles. En “Para todos hay”, dos hombres conversan sobre las
elecciones. En “Catecismo para el pueblo”, subtitulado “El gobier-
no de la libertad”, toda la obra en si es un largo didlogo.

Usando un recurso literario comdn a escritores de este periodo,
intromisién del autor en su obra, Fuentes nos proporciona una varia-
da perspectiva y desarrolla una imagen satirica del gobierno peruano
a pesar de la existencia de la censura. Su cuadro titulado “Corres-
pondencia para Europa”, es el més representativo del uso de esta
técnica. En él, Fuentes asume los papeles de cuatro extranjeros con
negociosen Lima: un espafiol, un inglés, un portugués y un italia-
no. El negociante espafiol escribe a su patria sobre las incongruen-
cias de los gobiernos igualitarios. El italiano y el portugués se que-
jan del gobierno de un llamado libertador, de quien el portugués dice:

36 Fuentes, “Mis cuarenta y cinco pares de cocos”, Aletazos, 11, 122.
37 Fuentes, “La traviata”, Alefazos, 1, 324.

58 Fuentes, “Comidas nacionales”, Lima, apuntes historicos, pag. 127.
39 Fuentes, “jPara todas hay!”, Alefazos, 111, 90-93.

40 Fuentes, “Catecismo para el pueblo”, Aletazos, 111. 176-199.



“libertador chamase no Perti un certo animal que de cada murdisco
tragase cento o ducentos garanteas”.#! El lector se divierte con los
falsos portugués, inglés e italiano y, al mismo tiempo, escucha aten-
to el mensaje politico.

Al igual que Manuel Ascencio Segura y Ramén Rojas y Canas,
Fuentes mira a la sociedad desde la perspectiva de la naciente clase
media del Pert del siglo diecinueve. Este grupo estaba compuesto
de miembros limitrofes de la clase alta y de la clese baja del periodo
pre-independentista, que no habian adquirido atn un claro sentido
de identidad como clase. Es por ello que vemos en la perspectiva
social de Fuentes una serie de elementos aparentemente contradicto-
rios. Declaran que pertenece a los sectores del centro; sus abuelos
fueron esparioles, ni de alta ni de baja clase, y €l es un criollo. Co-
mo dice, ‘... y no vinieron ni de marineros y ni de pulperos
Toda mi parentela no fue ni de marqueses ni de condes, ni de nobles
en fin, pero si de gente honrada y de honrosas profesiones, nacié
en el Perd, se educé en el Perd, figuré en el Perd, y se murié en
el Perd”.# Por otro lado, trata también las costumbres educativas
de la clase alta y proporciona un gran ntimero de detalles sobre los
hébitos religiosos de la clase baja y de los provincianos.

El interés de Fuentes en describir un gran ntmero de miem-
bros de la clase baja es un caso tinico dentro de los costumbristas
peruanos del siglo diecinueve, que normalmente se concentraron en
describir tipos urbanos de la clase media y algunos pocos sirvientes
con los que ellos tuvieron contacto directo. Se puede conjeturar di-
versas hipdtesis sobre las razones para que aparezcan tantos sirvien-
tes, mercachifles, vendedores callejeros, negros, indios y chinos en
los escritos de Fuentes, particularmente en las versiones de 1866 y
1867 de Lima, apuntes historicos y descriptivos. En primer lugar
tenemos la preocupacién de Fuentes como estadistico e historiador en
mostrar todas las clases sociales del Perti. En segundo término, su
deseo de retratar asuntos nativos del Perti, lo fuerza a concentrarse
en los estratos de la sociedad peruana donde la influencia extran-

41 Fuentes, “Correspondencia para Europa”, Aletazos, pag. 142.

42 Manuel Atanasio Fuentes, Biografia del Murciélago escrita por él misno
para proporcionar un momento de placer a su tocayo D. Manuel de Amuna-
tegui, propietario del acreditado periédico El Comercio (Lima, 1863), pag. 6
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jera era menos evidente y las costumbres nativas habian sobrevivido
mejor. En tercer lugar, existe la posibilidad de que Fuentes haya si-
do influido por algunas de las colecciones de tipos que aparecieron
entre los tltimos afios de la decada de 1840 y la de 1860, tales como
Los valencianos pintados por si mismos (1859) en la cual integrantes
de las profesiones de las clases bajas habian reemplazado a los de la
clase media y a los tipos sicolégicos de obras anteriores.® Final-
mente, el interés en lo pintoresco estimulado por el movimiento ro-
mantico hacia que ciertos tipos como los indios y los chinos de la
Lima de 1860, resultaran particularmente interesantes para un Fuentes
europeizado e inevitablemente roméantico.

Aparte de la amplia perspectiva social de Fuentes, la forma que
tiene de describir los distintos grupos sociales revela elementos esen-
ciales acerca de su visién del mundo. En Lima, o bocetos de la Ca-
pital Fuentes ordena, por rangos, las diferentes ocupaciones y her-
mandades religiosas, reflejando la perspectiva de un miembro de
un sistema de castas estratificado. En “Heladeras, tisaneras, cham-
puseras y chicheras™ sittia la profesién de aquellas que venden hela-
dos, las heladeras, en un nivel social mds bajo que el de las tisaneras,
chicheras 'y champuseras.* Fuentes describe con minuciosidad el
orden en que deben sentarse y los criterios que determinan el ran-
go entre las hermandades o cofradias de negros + pero se apresura a
sefialar que fuera de la cofradia estos rangos son indtiles porque el
duefo de los esclavos ejerce la autoridad suprema.# Se defiende
de la acusacién que un enemigo personal le lanza de ser zambo, va-
le decir una mezcla de negro e indio. afiadiendo “zambo soy,
pero zambo puro y no de raza cruzada como la, del burro y la ye-
gua”.4 Si es cierto o no que Fuentes tenia en su ancestro un abuelo
negro no tiene importancia; lo interesante de este aserto es que pa-
ra €l la mezcla de sangres es més denigrante que el haber sido 1lama-
do miembro de una clase més baja: la marginalidad social resulta,
asi, un problema mayor que tener un bajo status social .

43 Ucelay da Cal, Los espaiioles pintados por si mismos, pag. 185.

44 Fuentes, “Heladeras, tisaneras, champuseras, chicheras”, Lima, or Sketc-
hes, pag. 197.

45 Fuentes, Lima, apunies hisioricos, pags. 84-88.

46 Fuentes, Lima, apuntes histdricos, pég. 82.

47 Fuentes, Bicgrafia del Murciélago, pag. 65.
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Lenguaje

Dos de los propdsitos basicos de Fuentes, el deseo de recoger
v clasificar aspectos de los pardmetros sociales y fisicos de Lima,
y el de la sétira politica, se manifiestan en el tipo de lenguaje que
emplea y en los detalles que opta por omitir o presentar. Al igual
que los costumbristas peruanos que le preceden, usa expresiones
peruanas, describe las apariencias exteriores y no las realidades sico-
légicas internas, y logra por contraste y sentido inverso, un efecto
comico. Al mismo tiempo usa por primera vez lenguajes extran-
jeros y dialectos no-limefios con propésito satirico, y los detalles exter-
nos vienen a ser una manera de describir la apariencia exterior
de edificios y gentes, y no un simbolo de la realidad sicoldgica.
Su lenguaje pierde las caracteristicas narrativas que habia adquirido
con Segura, Pardo y Rojas y Cafias mediante recursos tales como los
cambios de punto de vista, verbos activos y repeticiones, para con-
vertirse en una mera descripcién de tipos y lugares de Lima.

Fuentes usa expresiones cotidianas peruanas para lograr efectos
satiricos, y para registrar y explicar tales decires y palabras. En el
siglo diecinueve la preocupacién por los dialectos locales y las varia-
ciones en la lengua eran un elemento importante del nacionalismo.
De esa forma, nos explica que en la diccion limefia, la r es pronun-
ciada como un d * y nos explica que la expresién “es tan flaco co-
mo un caballo balancienero”, se refiere a un tipo de vehiculo de
dos caballos tipico de Lima. El interés de Fuentes por consignar las
peculiaridades lingiifsticas de Lima también le proporciona una for-
ma sutil de criticar el sistema politico de su tiempo. En “Los exes”*
el prefijo “ex” se refiere a los muchos cambios que se suceden en los
personajes politicos. Cuando caen en desgracia, ellos son “‘ex-jue-
ces”, y cuando su partido politico retorna al poder, se convierten en
“ex-ex-jueces”.® En “Vamos tirando”, el cotidiano dicho de va-
mos tirando 5! es usado para simbolizar el mediocre tipo de gobierno
que caracterizara al Pert de aquellos tiempos. EIl mdltiple sentido

48 Fuentes, Lima, or Skeiches, pag. 205.

49 Fuentes, Lima, or Sketches, pag. 150.

50 Fuentes, “Los exes”, Aletazos, 11, 72-73.

51 Fuentes, “Vamos tirando”, Aletazos, 111, 255.

136



de la palabra pechuga provee el tema para “Los dos”.’? Fuentes in-
tenta definir este término con una serie de ejemplo de lo que significa.
Los ejemplos que nos da son ocasién para lograr diversos personajes
y un interés narrativo que de otra forma no hubiera aparecido en
el cuadro. Finalmente, en “Vaya un numerito”,’ el pregén del ven-
dedor de loteria anunciando la venta de sus boletos inicia el cuadro,
otorgdndole colorido localista y unidad.

Una técnica usual de Fuentes en sus escritos es el escribir
un fingido idioma extranjero que reproduce para el lector hispano-
hablante el efecto de un extranjero tratando de hablar en espafiol.
La ausencia de este recurso en escritores anteriores a Fuentes nos
plantea la posibilidad de que una de las razones del uso de ella por
Fuentes sea el aumento del niimero de extranjeros en el Pert después
de 1850, con el advenimiento de la explotacion del guano y de los
ferrocarriles. No sélo estaria Fuentes mucho més al corriente de los
extranjeros y sus distintas lenguas sino que, ademas, su publico
asumirfa como un efecto cémico usual la figura del extranjero pronun-
ciando mal el espafiol. Ademdés de sostener la atencién por parte
de sus lectores, esta técnica le permite a Fuentes atacar abusos poli-
ticos a pesar de la rigida censura. En “La misa del 5 de Enero” reem-
plaza las palabras latinas de la misa con palabras espaiiolas que sue-
nan como Latin que se refieren a sucesos politicos especificos.’ En
“Correspondencia para Europa”, una carta de un portugués que vi-
ve en Lima, supuestamente escrita en esa lengua, viene a estar es-
crita en una mezcla de espafol y portugués que ridiculiza la preten-
dida igualdad imperante en el Perd.%

Fuentes usa dos técnicas tradicionales de los escritores cos-
tumbristas: contraste y antitesis. Satiriza las actitudes provincianas
de los peruanos con relacién a la cultura y, particularmente, la pera
extranjera contrastando las interpretaciones locales de los vocablos
italianos relativos a la dpera con sus verdaderos sentidos.’ Ridicu-
liza a sus compatriotas por algunas de las més exageradas costum-

52 Fuentes, “Los dos”, Aletazos, 11, 95.

53 Fuentes, Lima, or Sketches, pag. 214.

54 Fuentes, “La misa del 5 de enero”, Aletazos, 11, 55.

55 Fuentes, “Correspondencia para Europa”, Aletazos, pig. 142.
56 Fuentes. “Correspondencia para Europa”, pag. 326.
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bres del carnaval diciendo, en “El carnaval y sus glorias”, lo opuesto
de lo que realmente quiere decir.”

Como otros costumbristas, Fuentes se muestra muy interesado
en detalles descriptivos, en particular los relativos al vestido. Pero
en contraste con ellos, los detalles del vestir no representan cam-
bios en el tiempo y las costumbres ni reflejan rasgos sicolégicos
internos. La abundante descripcién de las ropas usadas por milita-
res, jerarcas de la Iglesia, vendedores callejeros y mujeres indican,
més bien, un interés grande por conservar las costumbres nacionales
y documentar aspectos de la estadistica social de Lima, con miras
a una mejor informacién europea. Fuentes describe en detalle el
uniforme de los militares ecuatorianos, la “saya y manto” usadas por
las limefas®® y las ropas especiales usadas por los policias y ven-
dedores.*® Describe vestimentas nacionales, como los sombreros de
paja y los ponchos de lana que distinguian a las clases bajas de los
europeizados grupos superiores de la sociedad. Dos hipétesis pue-
den enunciarse a partir de este interés de Fuentes en describir ro-
pajes: Fuentes refleja en si mismo la perspectiva social de un miem-
bro de una sociedad estratificada en la cual la posicién social to-
davia se evidenciaba en las ropas usadas y, al mismo tiempo, imita
una moda del momento en Europa y América Latina durante las
decadas de 1850 y 1860, la de describir el vestuario usado por los di-
ferentes grupos sociales y ocupaciones.

Caracterizacion

Al mismo tiempo que Fuentes mantiene alguna de las técnicas
mads tradicionales de los costumbristas para crear personajes (nom-
_bres significativos, clasificacién y descripcién de los detalles exter-
nos), es el primero en retratar un ndmero vastisimo de tipos nacio-

57 Fuentes, “El carnaval y sus glorias”, Aletazos, 1, 291.

58 Fuentes, “Mi querida Murci€laga”. Alefazos, 11, pag. 15.

59 Fuentes, Lima, apuntes histéricos, pdg. 100. Una muestra de la re-
lacién entre las ropas y las clases sociales, que Fuentes sefala, son las usadas
por los policias. En los “Guardianes del Orden Publico”, los encapados
usan sombreros redondos y capas negras, pero la clase méds baja, la de los
serenos, usa sombreros de ala ancha y capas cortas. En “El aguador’, describe
en gran detalle las ropas usadas por el aguador montado, un individuo de mas
alta clase que los aguadores de a pié. Lima, or Sketches, pags. 175-182.
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nales desarrollados en una forma objetiva, casi fotografica. Esta
forma de retratar fue el corolario con que el costumbrismo contri-
buyé al desarrollo del realismo, y, como Margarita Ucelay da Cal
ha sefialado:

Segiin avanza el realismo va debilitindose mas y mas el
intento de tipificacién general, asi como el propésito satiri-
co-moral y pintoresco, para ir acentuando la observacién im-
parcial objetiva y desinteresada del ser humano en sus rela-
ciones sociales. Es decir la meta es la reproduccién lo mds
cercana posible de la realidad viva, individual a la vez
que colectiva .50

En lugar de buscar lo universal y eliminar lo individual, Fuen-
tes crea sus tipos sociales a través de referencias anecdéticas direc-
tas. Estas referencias tienen la funcién de comunicar a sus lectores
la sensacién de formar parte de la vida diaria que describe. La aten-
cién del lector es capturada por el interés humano de la narracién y,
como resultado, el lector asimila la parte de no-ficcién y descriptiva
del cuadro. Mientras Fuentes describe el tipo social de “El aguador”
trae a colacién la historia de un aguador llamado No Cendeja.6! Mien-
tras habla de las diferentes mujeres que venden helados y otras bebi-
das, nos refiere una anécdota sobre Na Aguedita, quien vendia chi-
cha de pifa, chicha de guindas y horchata en un popular tenderucho
de Lima.® Fuentes da gran colorido a su descripcién de los médi-
cos — tema muy popular entre los costumbristas — con una anécdo-
ta sobre un muy conocido doctor limefio, el doctor Ramén, llamado
“el doctor de las negritas” porque era siempre muy cortés con las
negras jovenes.

A pesar de su tendencia a caracterizar tipos individuales a tra-
vés de anécdotas, Fuentes es verdaderamente el producto del pen-
samiento cientifico que utilizaba la ciencia de la fisiologia para crear
tipos sociales. Conceptos bésicos de esta ciencia son los tipos co-

"mo especies del reino animal, y su divisién en profesiones y cla-
ses sociales. Fuentes declara esto explicitamente en su prefacio a

60 Ucelay da Cal, pdg. 166.
61 Fuentes, Lima, or Sketches, pag. 182.
62 Fuentes, Lima, apuntes histéricos, pig. v.
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Lima, apuntes histdéricos, e implicitamente, en las formas de orga-
nizacién que usa en sus cuadros. Nos dice que va a reproducir fo-
tos de limefios para acompafiar a sus descripciones escritas de mo-
do que su pidblico pueda apreciar por si mismo “si la fisonomia
basta para juzgar”.63 Afiade que a través de estas fotografias ellos
podran observar limeflas que tienen las facciones de seres superiores:
anchas y altas frentes, bellos ojos alertas y facciones regulares. Maés
adelante, en este mismo libro, mientras discute el progreso intelectual
de los limefos dice: “Al reconocer el principio de los fisi6logos de
que el desarrollo fisico se opera siempre en dafio del intelectual, la
poca corpulencia corrobora lo que poco antes hemos dicho”.® Fuen-
tes clasifica las ocupaciones y los tipos sociales como un cientifico
examinado insectos. En su cuadro titulado “Diputados™ declara que
hay tres clases de individuos que quieren ser diputados: aquellos
que deben dinero; aquellos que venden sus votos; y aquellos que
necesitan reinvindicarse por mala conducta en su pasado.®

Aparte de ser Fuentes el primer costumbrista que describe el
gran ntimero de tipos de las clases bajas, es también el primero en
describir verdaderos tipos nacionales. En las paginas de sus libros
aparecen personajes que evidencian poca influencia extranjera, y que,
a pesar de su parecido con otros tipos de clase baja de América
hispana han sido, sin lugar a dudas, escogidos de la realidad perua-
na y no de las realizaciones literarias universales. “La rabona”,
“El aguador”, “El carretonero” y “El panadero” son solamente unos
pocos ejemplos. “El carretonero”, por ejemplo, es un ente especi-
fico de Lima: se gana la vida haciendo mudanzas.® “El panadero”
no hornea pan, sino que lo entrega sélamente.

Una técnica popular entre los costumbristas, el dar nombre
significativos a sus personajes, permite a Fuentes satirizar los males
politicos y sociales de Lima. En “Todos para todo, muchos para
nada”, Don Tiburcio se convierte en varios personajes que represen-
tan la avaricia y el egoismo de los limefios. El es el Sefior Don Ti-

63 Fuentes, Lima, apuntes histéricos, pig. v.

64 Fuentes, Lima, apuntes histdricos, pags. 100-101.
65 Fuentes, “Diputados”, Aletazos, 111 130-131.

66 Fuentes, Lima, or Sketches, pie. 186.

67 Fuentes, Lima, or Sketches, pag. 193.
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burcio Castafiuelos que dirige una escuela siendo un analfabeto;5®
Don Tibucio el soldado cobarde y Don Toribito el politico ambicio-
$0.% Don Paquito el Redondo “ha hecho negocios suficientes pa-
ra echar pansa, lo que en buen castellano quiere decir ganar plata”.?
En contraste con todos estos egocéntricos ciudadanos, Fuentes crea
a Don Juan del Océano quien es “un pacifico y honrado ciuda-
dano™.71 A través de la deliberada exageracién de los nombres sig-
nificativos de sus personajes en “Toma Huacachina”, Fuentes hace
burla de la igualmente exagerada creencia en esas milagrosas aguas.
Asocia a sus personajes con nombres ridiculos y, de esa forma, re-
cuerda a sus lectores lo ridiculo de sus creencias. Josefina Que-
brapuntas tiene una corcova que aspira desaparezca usando las aguas;
José Travitazo ha perdido un ojo y Rudecinda Cortecio, una “donce-
lla de noventa y tres pascuas floridas”.” aspira a recuperar toda su
dentadura. En “Correspondencia para Europa” el nombre del co-
merciante espafiol que escribe a la madre patria, Sefior Don Pepe
Astigarraga,”3 recuerda a los lectores varias caracteristicas tipicas del
estereotipo peruano del espafiol emigrante. La primera parte del
apellido, “Asti”, es vasco obviamente (habia muchos mercaderes
de ascendencia vasca en Perd), y el juego con la palabra “garra”, su-
gerido probablemente con garraga, estaria tal vez relacionado con
la firme creencia de Fuentes de que los extranjeros venian al Perd
s6lo a echarle mano a la mayor cantidad de dinero posible. De esa
forma, el prefijo Asti y la palabra garra producen el nombre Asti-
garraga.

68 Fuentes, “Todos para todo, muchos para nada”, pig. 32.
69 Fuenies, “Todo para todo, muchos para nada”, pag. 33.

70 Fuentes, “Todos para todo, muchos para nada”, pig. 34.
71 Fuentes, “Todos para todo, muchos para nada”, pig. 35.
72 Fuentes, “jToma Huacachina!”, Aletazos, I, 378.

73 Fuentes, “Correspondencia para Europa”, Aletazos, pag. 141.
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CONCLUSION

Durante los afios 30 del siglo XIX el cuadro de costumbres se
populariza en el PerG. Su difusién dura hasta finales del siglo y
ejerce una profunda influencia ya sea sobre el desarrollo de la nove-
la peruana como también sobre las conocidas ‘“‘tradiciones” de Ri-
cardo Palma.! El interés por describir personajes en forma carica-
turesca, por la realidad cotidiana, el detalle externo, la chispa y la
satira, caracterizan lo que si bien no se puede llamar una escuela
literaria con normas y preceptos fijos, tampoco se puede ignorar co-
mo una corriente fuertemente arraigada en la vida literaria del Peri
decimonénico.

Es dificil negar la influencia del género sobre el cuadro peruano,
tal como se practicaba en Espafia, no sélo en la temadtica sino tam-
bién en su forma. El cambio de ensayo satirico a cuadro méis bien
descriptivo de tipo pintoresco que tiene lugar en Espafia y Colom-
bia? también ocurre en el Perd. Sin embargo, y tal como indica con
acierto Enrique Pupo Walker “... en América, esas narraciones de-
tallistas de matiz irénico tienen antecedentes precisos que no siem-

1 La relacién de Palma con los costumbristas y sobre todo las diferen-
cias y los parecidos entre la tradicién y el cuadro es tema para todo un
estudio aparte. Nos perece evidente que los antecedentes de la tradicién
se tienen que buscar en el cuadro de costumbres aunque Palma le afiada al
cuadro un elemento de imagicacién y una estructura mucho méis compleja
y extensa. Como dice Enrique Pupo Walker, “en el marco equivoco del
costumbrismo, el peruano Ricardo Palma (1833-1919) fue quizd el tnico
escritor hispanoaméricano que logré transformar aquella literatura ocasional
y pintoresca en relatos de indiscutible vitalidad imaginativa”. Enrique Pupo
Walker, “Prélogo™, El cuento hispanoamericano ante la critica, (Madrid, 1973),
pag. 11.

2 Vease el ya citado estudio de Frank Duffey, pdg. 109
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pre remiten a los modelos europeos del siglo XIX ...”% Asi como
el cuadro hispano combina una influencia francesa e inglesa con una
tradicién autdctona, el cuadro peruano desarrolla también un estilo
y estructura peculiares, producto de una simbiosis de influencias
extranjeras con corrientes literarias propias.

El cuadro de costumbres debe gran parte de su importancia a
la produccién literaria de cuatro escritores: Felipe Pardo y Aliaga,
Ramén Rojas y Cafias, Manuel Atanasio Fuentes y Manuel Ascensio
Segura. Al valorizarlos no debemos aplicarles pautas del siglo XX,
ni de otras literaturas. Con la excepcién de los cuadros de Pardo
y Aliaga y algunos de Segura, la mayor parte de los costumbristas
decimonénicos no producen obras de gran valor literario dentro
de este género. Su produccién tiene interés mds bien para el estu-
dioso de corrientes literarias y de la historia social del XIX.

El innovador de la forma literaria del cuadro peruano fue Fe-
lipe Pardo y Aliaga. La necesidad que siente de cambiar tanto las
costumbres sociales como los gustos literarios de la época es la fuerza
motriz de Pardo. Opina que el Pert necesita gobernarse por una
élite cultivada y que es necesario, por tanto, mejorar el sistema edu-
cativo, e insiste en la necesidad de eliminar el provincialismo tanto
en los gustos literarios a través de seguir modelos literarios como
en las costumbres sociales. Pardo también contribuye al esclareci-
miento tedrico de las bases del costumbrismo y nos ofrece el estilo
mds conciso y la técnica més variada. Utiliza la diversificacién del
punto de vista, el contraste entre el lenguaje coloquial y el culto pa-
ra compensar la brevedad del género. Los personajes de Pardo,
aunque retratados con toda la técnica del costumbrismo (exagera-
cién, detalles sighificantes, nombres expresivos) son més persona-
jes que tipos.

Manuel Ascensio Segura sigue en importancia como autor de
cuadros de costumbres en el Perd, populariza el género y le da
un fuerte matiz criollo. En contraste con Pardo, no cree en un mo-
delo literario previo. Segura ataca la influencia extranjera en las
costumbres de su época y la falta de patriotismo. Aporta al cuadro

.3 Enrique Pupo Walker, “El cuadro de costumbres, el cuento y la po
sibilidad de un deslinde”, manuscrito prestado por el autor, pdg. 12.
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peruano el uso externo de diferentes puntos de vista con predominio
del autor comentarista, la frecuencia del didlogo en lugar de descrip-
ciones manifiestas, el uso de la lengua vernécula y la creacién de
una tipologia social. Los personajes de Segura aparecen una y otra
vez en diferentes cuadros. No logra crear personajes tan redondea-
dos como los de Pardo sino més bien arquetipos sociales de la clase
media limefia del XIX.

Rojas y Canas no es tan conocido como Segura y Pardo; su
valor dentro del desarrollo del costumbrismo en el Perd radica mas
bien en haber ampliado las técnicas y profundizado en los temas
que introducen los otros dos. Un propésito anti-clerical y morali-
zante llevan a Rojas y Cafas a veces a crear, ocasionalmente, cuadros
de denuncia social, pero sin analizar las causas bésicas de los males
que combate. Tal como hace Segura, Rojas se dedica a retratar los
pequefios vicios de la clase media limefa y, como Pardo, ataca el
provincialismo y la falta de patrocinio de las artes, pero sin adherir
a modelos ni literarios ni de gobierno. A diferencia de Segura y
Pardo, crea mas retratos de tipos que escenas y no sélo usa el len-
guaje coloquial peruano como técnica literaria sino también como
tema principal de sus escritos.

Fuentes es el méds multifacético de los cuatro -escritores y re-
presenta el espiritu cientifico, creando sus personajes con referen-
cia a la ciencia de la fisiologia. Fuentes comparte con Pardo el pro-
pugnar una forma de gobierno controlada por una élite progresista
pero, como médico que es, relaciona las costumbres y la necesidad
de cambiarlas con la salud puablica. Retrata esa misma Lima su-
persticiosa y de escaso interés en la vida cultural que presentan los
otros costumbristas, pero introduce por primera vez dentro del desa-
trollo del género una vision regional y de los grupos sociales de
las clases bajas. Al igual que Mesonero Romanos quiere defender
a su pafs de malentendidos por parte de extranjeros. Obedeciendo
a este propésito didactico, Fuentes se vuelve mucho mds descriptivo
y, en contraste con los otros autores de cuadros costumbristas que
lo anteceden, usa los detalles externos con una intencién maés infor-
mativa que literaria. Su propdsito es crear una estadistica social de
Lima dentro de una visién que abarca todos sus grupos sociales.
especialmente los que estdn en trance de desaparecer.



Debido a la popularidad obtenida y a su intensa difusién en los
periédicos, el costumbrismo afecté el desarrollo del proceso de la
narrativa peruana decimondnica. No sélo ejercid influencia so-
bre las “tradiciones” de Ricardo Palma, sino que afecté también a
la novela.

Algunos criticos de literatura peruana opinan que el cuadro se
anticipé a la novela, y en alguna forma preparé a los escritores pa-
ra ese esfuerzo literario mds sostenido de escribir novelas. Mario
Castro comenta que la novela peruana tomé del cuadro su interés
por la realidad social.4

Alberto Tauro cree que el més grande aporte del cuadro al de-
sarrollo de la novela consiste en la caracterizacién de personajes.
Cita la primera novela roméntica, El Padre Horan, como ejemplo de
la similitud en cuanto a desarrollo del personaje, entre los tipos del
cuadro y los de las primeras novelas.> Luis Alberto Sédnchez ve el
cuadro como parte integral de la novelistica y discute el costum-
brismo sélo como una faceta de la novela costumbrista, y no como
un género separado.S

Mary Nemtzow en su trabajo pionero sobre el costumbrismo pe-
ruano afirma que el cuadro senté los cimientos del desarrollo del
regionalismo en la literatura peruana.” El interés que los costum-
bristas limefios expresaron sobre su propia realidad social, estimulé
el interés de escritores posteriores en sus propias regiones. Asi, “Cien
anos de vida perdularia”, de Abelardo Gamarra, describe la vida en
el altiplano en la década del 1880; Clorinda Matto de Turner escri-
bié sobre el Cuzco y principios del siglo veinte, Abraham Valdelo-
mar, Fernando Romero y Enrique Lépez Albtdjar describieron el
altiplano, la jungla y la costa, respectivamente.

Jorge Cornejo Polar difiere radicalmente de estos criticos en
su creencia de que el cuadro retrasé el desarrollo de la novela en el
Perti. Hace hincapié en el hecho de que aunque la novela se de-

4 Mario Castro, La novela peruana, segunda ed. (Lima, 1965), pdg. 6.

5 Alberto Tauro, Elementos de literatura peruana, pag. 121.

6 Luis Alberto Sdnchez, Proceso y contenido de la novela hispanoame:
ricana (Madrid, 1968), pag. 215.

7 Mary Nemtzow, “Acotaciones al costumbrismo peruano”, Revisty
Iberoamericana, XX. No. 29-30 (julio 1949), pégs. 56-57.
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sarrollé relativamente tarde en Latinoamérica, fue particularmente
tardia en el Perti (1849). Pardo y Aliaga utiliza muchas técnicas de
la novela y el cuento en sus cuadros: descripciones, didlogos, caracte-
rizacién y algunos de los cuadros de Pardo y Aliaga pueden ser
considerados como novelas potenciales. Cornejo se muestra firme
en su posicién de que “el costumbrismo derivé las capacidades na-
rrativas de los escritores que de otro modo pudieron haberse plas-
mado en novela” .8

A pesar de estas opiniones divergentes, una cosa nos resulta evi-
dente: el cuadro de costumbres estimul6 el interés en los tipos y te-
mdtica locales y en una detallada descripcién de la realidad durante
una época en la que el escapismo roméntico podria haber sencilla-
mente predominado facilmente, sobre todo dentro del caético mundo
politico y econémico del Pert del siglo XIX. S6lo Felipe Pardo y
Aliaga propuso un andlisis de esa realidad, y un modelo alternativo,
pero Segura y Rojas y Cafas con sus jocosas descripciones delinea-
ron los limites econdémicos y sociales de la clase media peruana y el
espiritu cientifico de Fuentes le llevé a observar la clase baja y
los tipos tanto de Lima como de provincias. Estas diversas pers-
pectivas canalizaron el narcisismo social de principios del siglo die-
cinueve hacia un nacionalismo, que, con el tiempo, derivé hacia un
interés por examinar con mayor extensién y mediante diversas for-
mas literarias, los verdaderos problemas del pais.

8 Jorge Cornejo Polar, Sobre Segura, pig. 19.
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