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*La fqreo, sl.alguna existe para el hombre,

esllegar a serlo, separarse del reino animal.”

En Los: djas - terrenales.
José Revueltas

"Yo no dirfa que [la literatura)] posee la verdad.
Lo que sucede es que la busca donde debe
buscarse: en el fondo del hombre mismo.
Dialécticamente la verdad es inalcanzable, y
por eso la literatura serd la eterna rebelde, no

importa dentro de qué slsterma social.”

José Revueltas
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Jorge Ruffinelii! divide la obra de Revueltas en dos periodos; el
primero es de busquedas y va desde lc,publICchén' de las
novelas Los muros de agua (1941) y El luto humano (1943)
hasta el libio de cuentos Dios en la tierra (1944); el segundo se
inicia en 1949 y termina en 1974; incluye las novelas Los dias
terrenales (1949), En algun valle de Idgrimas (1956), Los motivos
de Cain (19587), los cuentos de Dormir en tierra (1960), tas
novelas Los errores (1964), El apando (1969) y el libro de relatos
Material de los suerios (1974), obras que ya muestran a un
narrador entero y seguio, duerio de un mundo propio.

De los ocho cuentos que constituyen el ltbro Dormir en
tierra, algunos criticos suelen destacar dos: “lLa palabra
sagrada® y "Dormir en tierta”; por prefetenclas petsonales y por

la fuerza con que atrae desde la primeia lectura, me incliné

1. Jorge Ruffinelli (Passim)



_por el estudlo de este ultlmo, a fin de desentranar los elementos
y-las cuclldodes en que dlchc fuerzc descansa,

El titulo del telofo evoca el de otras obras del autor, como
Dios en la tlerra, Los dias terrenales o En algin valle de
Iagrimas asl, parece que lo relevante para Revueltas es la vida
del hombre aqui en la tierta, su actuacién en este mundo, su
relacidén con los demds, las situaciones a las que estd sometido;
en fin, un conjunto de circunstancias que ponen a prusba su k
libertad de eleccidn y su condicidén humana.

“Dormir en tlerra” no presenta una visidn plana o
maniquea del hombre; mds blen la del ser humano
contradictorio que muastra a ios demds un rostro que oculta et
verdadero, la faz escondida que hasta a si mismo se niega. Por
las paginas se asoma un ser que ejecuta actos que, por su
condicién, no se espera que haga; un hombre que, con Ic 
accién final de su existencla, desmiente toda su vida pasada, y
en términos generales, se Intuye la idea de movimiento -
contfinuo y de inercla, de luz y sombras, de horizontes ante la
vida: uno real, otro ideal, uno que se palpa, ofro que se
anhela o adiving; dos lineas que se tocan o confunden.

L Codmo se manifiestan estas dos lineas? ¢los aspectos
retéricos, los actantes, las reflejan? Estas y otras preguntas
guian esta investigacion.

LPor qué la eleccion del cuento “Dormir en tierra”?
Como ya gquedd anotado, el libro dentro del cual se localiza
peitenece ala segunda etapa de la produccion del autor,
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libro que

clausura, en 1960, una prolongada etapa de formacion
estilistica, del inicio y lo madurez del conocimiento
técnico que pemitid la fascinante experimentacion
cuentistica en Ia que se adentrd Revueltas durante sus
Ultimos anos. 2

Por ello se ha preferido un texto de madurez y no uno de los
origenes; ademds, el cuento presenta caracteristicas que
sorprenden al lector (la abundancia de figuras retdricas, la
animalizacion de los humanos, la situacion limite en la que se
coloca al persenaje para que ejefza su libertad de eleccidn, el
fatalismo que rodea a los persondjes, entre otras) y lo invitan a
profundizar en su estructura,

El tema elegido en este trabajo (“El doble horizonte de la
condicién humana”) es importante porque refleja la actitud del
autor frente al hombre, su visidon del mundo y una de sus ideas
acerca de lo gque ei escritor debia hacer: “ubicar a los
persongjes dentro de un contexto dialéctico, que libera todo el

potencial dramatico.” 3

Las hipotesis que subyacen en la investigacion son:

Q) En el cuento "Dormir en tiena”, José Revueltas
presenta la condicidon humana en dos hotizontes: uno

terrenal y otro ideal.

b) José Revueltas ve la condicién degradada, enaje:

2. Joige von Ziegler (:50).
3. Roman Samsel y Krystyna Rodowska ( : 155)
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nada del._hombre, pero.también..plantea.que .ésta.se.
puede"'tfciscengjé:r,"qUe existe - una salida -(condicién
idealy. ‘ :

c)A través de los recursos retéricos utilizados: por el
qutor asoman los. dos  horlzontes de la- condicién

humana.

La metodologia que rige esta investigacion es la del
estructuralismo. Los capitulos que conforman el trabajo son tres.

El capitulo uno, lamado “Dos hilos para un mismo tejido:
La historia y el discurso”, estd centrado en la descripcién de los
componentes estructurales del relato: secuencias, acciones,
actantes, espacio, fiempo, narrador y estrategias de
presentacion del discurso.

“La retdrica que nos lleva a dormir en tierra”, es el
nombre del capitulo dos, en el que se localizan y explican
algunas de las muchas figuras literarias que aparecen en el
texto y que ayudan a demostiar la conjugacion de dos lineas,
la presencia de las dos caras de una misma moneda o dos
horizontes en la vida humana.

El ultimo capitulo, "Navegando en aguas interpretativas:
La semantizacion del texto”, esta constituido por la
interpretacion de todo lo que se describid en los capitulos
anteriores. En este apartado se resaltan algunos aspectos
miticos que se vislumbran en el relato, asi como a cosificacion
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de. los . personajes; .ambos .sustentan.la..idea.-de-:-los-.dos
horizontes humanos,

Al flknql s'e' anofan las conclusiones de lo que se realizé a
lo largo del estudio y se hace una critica valorativa del relato,

‘ Esta investigacién es apenas un primer acercamiento a un
texto tan rico en connotaciones como lo son todos los de José
Revueltas; mientras mds se lee, mds saltan a la vista aspectos
retdricos, linglisticos, conceptuales, dignos de ser analizados,
pero fue necesario establecer limites y medir fuerzas frente a él.
En este caso, ademas de lo anterior hay que agregar e! limite
gue el propio fiempo de la investigacién impuso. Quede como
ensayo de o que en un futuro podrd retomarse, con mads
herramientas de andiisis y con mas tiempo para abarcar todo
aquello que ahora quedo fuera.

Espero que este trabajo aporte:

a) Un acercamiento a la literatura de  José Revueltas, no
tenido por las interpretaciones politicas que en muchos

casos suelen acompanarla.

b) Una metodologia estructuralista que permita una visiéon

mas objetiva y fundamentada del relato.

c) Una mirada —-lo mds amplia que se pudo- a las
figuras retdricas que hacen del relato un mensaje

estético, autorreflexivo y ambiguo.



El texto que sirve de base.para.esta investigacidon estd
tomado del libro Dormir en tflerra; México, Era-SEP, del afo 1987,
de la segunda serie de Lecturas mexicanas, numero 90; todas
las citas que de el se toman llevan a continuacién el m'Jmefo

de la pdagina o pdginas entre paréntesis.



CAPTULO 1

DOS HILOS PARA o HEow
~ HISTORIA Y EL DISCURSO



1.1. La historia

El cuento "Dormir en tlerra® fue publicado en el Anuario
del cuento mexicano, 1959, por el Departamento de Literatura
del INBA, en 1960. Su esqguema data de 1957 y el manuscrito
original tiene la fecha junio-julio de 1958. La Universidad
Veracruzana lo publicd también en 1960 en el libro Dormir en
tierra .1

Aquello que se cuenta, en un relato, se denominag
historia; para Todorov es una pura convenclén ya que no

existe en los acontecimientos, sino que es una abstraccion gue
alguien naira; no existe en si. 2 También se conoce como
diégesis o ficcion.

Funciones y acciones confoiman 1o0s dos niveles que se

estudian en el plano de la historia,

1. Clr. José Revueltas ( : 133)
2. Cfi. Tzvetan Todotov (: 162)




IR Lcs*funclones'delirelqto'

Anollzcr esfructurclmente un . texto supone und

segmemcclén fel mismo con el onhelo de ccp'ror amplia: y

profundcmente ‘su senﬂdo.

tas fu"nc:I'c:nes3 -conflguron' un primer nivel. En ellas
aparecen los nudos y catdlisls que conforman las unidades
distribucionales, vy los indices e informaciones que constituyen
las unidades Integrativas.

Seqgun sean nudos o catdlisls las unidades distribucionates
adqguleren un pesc diferente en el texto. Un nudo tiene una
funcldn cardinal (o nucleo); todos forman unidades
consecutivas y consecuentes. En tanto que las catdilsis
cumplen la tarea de lienar el espacio nariativo entre un nudo y

otro; son complementos, descansos, lujos; impulsan, resumen,
cumplen una funcién fatica.4 En cuanto a ias unidades
integrativas dice Boarthes que

es posible distinguir indicios proplamente dichos, que
remiten a un cardacter, a un sentimiento, a una atmods-
fera (por ejemplo de sospecha), a una filosofia, e
inforraciones, Que siiven para identificar, para situar en
el tiempo y en el espacio. [ ... ] Losindicios tienen,
pues, siempre significados implicitos; los  informantes,
por el contiario, no los fienen, al menos al nivel de la

3. Propp consideraba que la funcién era “la acclén de un personaje,
detinida desde el punto de vista de su alcance significativo en el desarrollo
det relato.” (- 40) ; Bremond apunta . "La unidad de base, et dtomo
nanativo, sigue 5|endo la tuncién, aplicada, como en Propp, a las acclones
y a los acontecimientos que, agiupados en secuencias, engendran un
relato.” (¢ 99) ; para Barthes la funcién es la  * ' minima unidad
segmentable de sentido.” = (Beristdin 1997 : 229).

4. Ctr. R. Barthes ( : 15-16).
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--= historia: son  datos-puros;- iInmedlatamente - significantes.
Los - Indicios implican una actlvidad de  desciframiento. 5

Tanto las catdlisis como los Indicios y las informaciones
son expansiones puesto que proliferan en gran numero, a
diferencia de los nudos que siempre son pocos.

Originaimente “Dormir en tierra” se divide en tres partes,
mismas que en este trabajo se consideran tres secuencias
complejas (combinaciéon de secuencias elementales qué, asu
vez, estdn constituidas por grupos de tres funclones) en las que
predominan las acclones, las escenas por encima de las
descripciones, resimenes o recuerdos. Lo narrado estd frente a
los ojos del lector, en un presente que lo acerca a los
acontecimientos. Los resumenes y 10s recuerdos, sin embargo,
tienen un papel muy importante puesto que permiten
comprender las conductas de los personajes en ese presente,

Las secuencias estdn estructuradas de la siguiente

manerqQ:

Q) La primera se Inlcia con una larga catdlisis expansiva
que primero describe el rio: “Pesado, con su lento y reptante
cansancio bajo el denso calor de la manana tropical, el rio se
arnastraba lleno de paz y monotonia [. . .], las casitas de
madera del puerto [ .. .]" (103) y después la calte, “tendida al
borde del 1io con sus tabernas, sus burdeles .* (103)

La historia se desarolla en un lugar del tridpico mexicano,

5. Ibid . (: 16)
10



a orilas del '_rio*'Cc;o'rzqcc’)qlcos, en'unazona pobre, segun la
Informacidn que se proporciona, , '

Posteriormente aparece una catdlisis que se reltera.cuatio
veces a lo large de la secuencia: “Lutorfug.ul'rc se fue a
pasear. . .* (104); favorece la transicién de la catdlisls anterior
—en la que se habld del espacio y, de manera indirecta, de los
seres humanos- vy la siguiente, que menciona concretamente a
*los obreros sin trabajo, despedidos de la refineria de petrdleo”
(104). Después permite el paso de esta parte hacla la que
presenta a las prostitutas que observan las maniobras de los
fripulantes de un viejo remolcador “en espera de que después
vinteran algunos de los diez o doce [. . .] a poseerlas.
apresurados y sumisos” ( 1085) .

Mds adelante "la tortugulta [. . .]” traslada al iector
desde el ambito de las prostitutas como masa, como
generalidad, hacia la que serd el centro de atencidn hasta el
final de la secuencia: La Chunca. A través de un
encadenamiento de nudos se va presentando la degradacion
de esta mujer “de toscas proporciones y baja estatura .” (106)

Por ultimo, la catdlisis de la tortuguita (igual que una
cdmara cinematografica gue presenta a los personajes) va de
La Chunca hacia una amiga suya -cuyo nombie no se dice—,
una amiga que salta a la escena para defenderla de las
majaderias de los hombres desempleados (a los que el
narrador llama los “sintrabajo”).

Ademds de funcionar como transicidn que va de lo

1M



general a’'lo particular- esta’especie qe'ge;éﬁ]p[ljgi acenfugla’ T

monotonia, Ia lnmov,llldqd.k la Iherclc que flota en el%omblehte
caluroso. ’ S '

Cuando las dos mﬁ]eres ehfrcn a Id casa de Ld Chunca.y
ahi descubren a Eulalio, el hijo de ésta, del que ella dice "~jNo
sé pa qué me lo frujeron!” (110), termina la secuencia. Aqui se
enuncia el problema o ia tarea: La Chunca, prostituta pobre

e ignorante, no quiere tener junto a ella a su pequefo hijo.

b) La segunda secuencia se desarolla a bordo de £/
Iritén; en este barco “el contramaestre descargaba toda la
furia de su negra colera sobre los fatigados tripulantes.” (111)

Este nuevo personaje que se introduce de pronto,
aparece con toda su colera, con su cuerpo de *oso hirsuto”,
de “animal lleno de pelos” (112), y es el hombre que La
Chunca elige para que la ayude a cumplir ia tarea que el
destino puso en su camino; tarea que . él no acepta.

En esta secuencia la mujer sufre un proceso de
degradacion que culmina en mejoria al iniciarse el proceso de

degradacién para el nifo.

c) Una catdlisis reductiva abre la tercera secuencia:

Esbeltas y marineras, La Gaviota y la Azucena, embar-
caciones de pescadores, seguian la misma derrota de
Et Tritén, a corta distancia, después de que éste hubo
traspuesto la desembocadura del Coatzacoalcos. ( 118)

Situa la continuacidén de la historia en mar abierto y otra
vez con el contramaestre como persongje central que se ve

12



impelido:por-las:circunstancias-a - cumplir la:tarea que-antes-se -
negd a reolrlzqr: frasladar al nifo lejos de su madre. Flnrclme'nte
acepta ser ayudante, no de La Chunca sino de Eulalio.

El relato alcanza su mayor dramatismo en el instante en
que el contramaestie encuentra en su camarote al nifo, ya
gue ahi libra su ultima batalla consigo mismo, y termina por
aceptar el papel que la situacion limite (el barco a punto de
hundirse) le pone enfrente: "-Mira. Te llevaré a Veracruz,
no faltaba mdads, ya que te colaste a bordo. jYo no queria
embarcarte, pero ya estds aqui, qué diablost” (125)

La secuencla tres es la mas rdplda, en ella las acciones
se suceden una tras otra y el lector se ve arnastrado por la
tormenta que alcanza y destiuye a los persongjes; el cuento
—-en una ultima catdlisis- tinaliza con los pensamientos. de
Genaro refiriéndose al contramaestre.

Hay una analepsis que suministra informacidén acerca del
pasado amoroso del contramaestie Galindo, quien habla con
el mar y le pide informacién acerca de la mujer que lo
abandond tiempo atrds.

Esta historia dentro de la diégesis es fundamentalmente
catalitica; se conforma con los pensamientos de Galindo, la
descripcion de la mujer a la que encontid un dia en el muelle,
ia explicacion de lo que ésta hacia mientras vivieron en
el balandro, su comprension de que ella amaba anebatada-
mente no a el sino aljoven timonel, sus interrogatorios al mar
y las explicaciones que da un narrador.

13



“la funcién de’ loanalepsls (que da titulo al cuento) es
trasladar a los lectores hacia el pqsqdio a fin de encontrar el
origen. las cqusds_Qe;lq copdpc_’rq:bfeﬁsgm;efdgl contramaestre:
su odlo, su. cvlyg,fe,sl\)ldddfyfsu duréio "q‘ué, slh .émborgo, son en

realidad mdscaras que ocultan su verdadero ser.

Helena Berlstain apunta que

Las catdlisls nos indican los espacios discursivos en
los que el tmo narrativo variq, ya sea porque las
acclones (menudas) sean descriptivas, o porgue haya
anisocronias © anacronias: resimenes, anticipaciones,
retrospecclones o extensiones reiterativas de  otros
nudos. ¢

Las catdlisis en la pfimera secuencia se emplean para
hacer sentir el ambiente caluroso, la atmdsfera sin movimiento,
la monotonia del rio y del puebio, la Irrealidad de cosas,
animates y personas, la indiferencia, la pobreza, la
desesperanzdad, el rencor de los “sintrabgjo” y de las prostitutas
que viven junto al rio; para reforzar la idea de la indolencia de
la gente en ese lugar donde se oye siempre y a todas horas la
misma cancién (“La tortuguita se fue a pasear. . .”) sin que a
nadie se le ocurra que pueda ser otrq; para enfatizar que tanto
las prostitutas como los hombres de El Triton  esperan su mutuo
encuentro como quien espera que se cumpla su sentencia de
muerte.

Recuerdos del contramaestre, explicaciones del narrador

sobre las causas de la ira de este hombre, entie otros  aspectos

6. Helena Berlst@in (2002 : 48-49)



integran las catdlisis de la segunda secuencia.

La ditima: parte co‘mb”rre,njdek una serie de catdlisis que
informan (&l Trtén 'quk vs;ye}h/_lz»d ‘a la.mar), resumen Ios' avisos
meteoroldgicos quvefqh,unclqn tormenta, vy muéstrcn los>
pensamientos del contramaestre respecto de ia misma:
dan cuenta-de su pasado a través de sus propios recuverdos‘yj '
suministran mds rasgos de este hombre atormentado.

Sentimientos, cardcter, atmdsfera psicoldégica, flvlpso,fici,
moral, entre otros aspectos que se pueden encontrar en‘una
narracién destacan gracias a los indices. Un fndlcepuédé;séf'
explicito o Implicito; su funcién es describir a personas y
objetos. '

Las informaciones permiten ubicar espacial vy
temporalmente a Ios pelsonajes y sus acclones o evocaclones,
a clerto tipo de nanadores. Pueden ser sefales, pueden
funcionar de manera contraria a su naturaleza o sufrir una
metamorfosis. Los indices (o indicios) y las informaciones son
unidades integrativas, en tanto que los nudos y las catdlisis son
unidades distribucionales, como ya se anoto.

Los indicios proceden de otros sistemas semioldgicos
como la economia, la clase social, la cultura (lenguaje,
vestimenta, rituales, etcétera). En el cuento varios de elios
ayudan al lector a la caracterizacion, tanto fisica como
psicologica, de hombres y mujeres, ya sea en masa o en su
individuatidad.

Unos cuantos ejemplos serdn suficientes para llustrar esta
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‘unidadiintegrativa:

Ubicados-en el dmbito de lo general encontramos que
los “sintrabajo” estdan tan cansados, tan aburridos, *hartos los
unos de los otros” (104), que ni hablan y son como esclavos: -
*sujetos por un cepo” (104), y las prostitutas son “extranas
vacas sagradas, bestias sondmbulas” (104), oclosas, cburrldos,
estupidas, incapaces de realizar otra cosa en la vida que no
sea la de "mirar ese destino que se aproxima, quedarse
quletas” (105) esperando el encuentro con los tripulantes de E/
Tritén .

Si observamos a los personajes en su indlvidualidad,
reconocemos que La Chunca es una dolorosa bestia
idiotizada, idéntica a las iguanas, inerme, obediente, dueha de
unas “mejillas de piedra” (108) —cual st fuera un idolo
prehispdnico-, mejillas por las que ruedan “unas lagrimas
extranas, sin senfido, no suyas, no pertenecientes en modo
alguno a su sagrado cuerpo de infame prostituta” (108)
mientras que el contramaestie de £/ Tritdn es un oso hirsuto.

El narrador hace hincapié en aquellos indicios que
evidencian la cosificacion de los humanaos, su animalizacion, la
realidad social, econdomica, cultural —-como el uso del
lenguagje: “pa queé”, ‘pinches glevyes'-, el cardcter y las
emociones: La Chunca proyecta "la melancdlica obediencia
de un chimpancé enfermo que se somete a las ordenes del
domador” (107), los “sintrabaqjo” expermentan “"una dicha
Hena de rencor” (107).
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Asimismo los indicios muestran la-atmdsfera caliente, la
monotonia, la desolacion, la ineicia, el espacio ideolégico de
la accién (en este caso el capltalismo y sus efectos, a través de
indicar la vida que llevan ciertfos hombres y mujeres en una
pequena ciudad de la provincia mexicana sumida en la
pobreza -hombres despedidos de la refineria de petidleo,
mujeres prostitutas que no lo parecen, que Mds blen son como
ninas que todavia no aprenden bien el oficio, porque el
sistema las arrojé a esa profesiéon inesperada, no planeada), un
lugor donde la gente es victima del sistema capitalista injusto,
en el que, como piensa el contramaestre, “las gallinas de
arriba siempre cagan a las de abajo” ( 111); un sistema que el
contramaestre compara con el de la dictadura de Porfirio
Diaz, en que habia salvaje disciplinag y no "las blanduras de
hoy” (112). En  esta zona, sin embargo, hay otios a quienes
no les va mal: "los chinos propietarios de comercios y cafés
en la localidad, que eran numerosos.” (110)

Por otra parte, las informaciones permiten ubicar a los
seres y los objetos en un espacio y un tiempo que enraizan la
ficcion en la realidad y otorgan una ilusion  de verosimilitud.
Los objetos y los lugares cumplen una funcion cultural y social;
no es gratuito que las acciones sucedan en liugares abiertos o
cenados, en tierra o en mat.

“Dormir en tienna” cuenta una historia que se desarnolia
en el estfado de Veracruz, en Minatitian, a oiillas del rio
Coatzacoalcos. La pobreza de! sitio es evidente ya que el

17



narrador indica que.las calle]uelos son mlsercbles los cosos de-:
modero estan montodos en zcmcos sobre Ia orlllc del rio para
quedar a salvo de las crecientgs" ~~(1’03).y; el_,cgqr'ro de La
Chunca es uno mds de los “po!o‘mcre‘s‘.'y‘qUeropenas tiene lo
indispensable. El clima es cdlido. Mds adelante se dan
informaciones sobre los otros lugares de la accién, como El
Tritén, que es un viejo barco, el cuarto de la posada donde la
pareja durmid una vez, y el camarote de Galindo.

La accldn sucede después de la época de Porfirlo Diaz,
esto se Infiere porque hay un recuerdo del contramaestie que
compara los tiempos de don Porfirio cuando él trabajaba
como marinero 1aso, en la Armada, con su tiempo presente; la
historia empieza en la manana y finaliza al amanecer del
dia siguiente; todo ocurre en 24 horas, mAas 6 Menos,

Probablemente esta historia se sitie en los afos cuarenta
o cincuentaq, no se sabe bien, se deduce por la edad que
parece tener el contramaestie: cincuenta o sesenta anos, ya
que era un hombre de “semicanosas cejas enmaranadas.”
(112)

1.1.2. Las acciones

José Revueltas dividid el cuento "Dormir en tierra” en tres
partes, mismas que en este trabajo se han tomado como
secuencias complejas a las que se les asignaron nombres que

aluden alo que en ellas aconiece.
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La primera_tiene a La Chunca como personaje-central:
Esta secuencia es la de "El problema de La Chunca” ya que en
los tres Gltimos nudos aparece su desgracia: el hijo que ella no
qulére tener a su lado; a partit de estos nudos empieza
propiamente el proceso de mejoria que se desarrollara a lo
largo del cuento.” Esta es la fase de inauguracién.,

Aparecen dos grupos de personajes en los primeros
nudos de esta secuencia: los hombres sin trabajo vy las
prostitutas; de ellos se desprende uno (el que se desliza detrds
de La Chunca para hacerle una caricia obscena) y del
gmpo de ellas sobresalen dos (La Chunca y su omigaq).

Se puede hablar de un proceso de degradacién de La
Chuncq, que empieza desde el momento en que sus
companeras, Injustamente, la eligen para gue vaya a poner
las monedas para que la musica se siga escuchando;
contintia cuando ella, luego de recoger el dinero que las otras
le tiran, se dirige a la cantina donde estd la sinfonola, por el
camino es victima de la majaderia de uno de los “sintrabajo”,
y se vuelve el hazmerreir de todos los demas. Esta degradacion
sigue y alcanza su punto maximo en el momento en que llega
Q su casa y ve a su pequeno hijo de siete anos, al gque
reconoce como un problema que buscara solucionar

valiéndose de un aliado que, finalimente, no acepta su papel.

7. Una mejoria muy relativa o ambigua, ya que no queda claro si realmente
el nifo que se saiva de la muerte y queda en un lugar extrafo y con
personas desconocidas ha alcanzado una sttuacién mejor que la vivida al
lado de su madre

19



En -esta pcrf,efIcs'secuencios—ser;comblncn por-sucesion
continua, en tanto que lqmuie»r:ol, I-a.cumplir Ia tarea-que las

otras le imponen (colocar|

1 monedas en la sinfonola) recibe

una ofensa de parte de ;lqs}f'ho‘r‘nbtres sin trabajo, luego
interviene la ofrc;pro::sﬂm'iq para defenderia; aparece como
una eSpecIe de;dd'\'/uvo'nte' que reconoce que tiene que
aguantarse el coraje ante la injusticia "puesto que ellas eran
tan sélo unas simples prostitutas” (109), abandona ta defensa
de La Chunca al decir alos hombres que “el que fraiga con
qué, ya sabe [. . .] pues para eso somos (0s que somos, peio
slempre que se nos brille 'la de acd’” (109). Avanza el procesc
de mejoria cuando abraza a La Chunca, e dice que cuente
con ella siempre y remata *jno hagas aprecio de estos pinches
gueyes!” (110); cuando llegan a casa de La Chunca y ven.al
hijo de éstq, el proceso se Interrumpe para dar paso ai de
degradacion.

Galindo es el persongje central de la segunda
secuencia; es el hombre al que La Chunca busca como
adyuvante para que le auxilie trasladando a su hijo hasta
Veracruz. Aqui continta el procese general de mejoramiento.

Esta secuencia es la de “La peticion”. La Chunca manda
a su hijo para que le pida al contiamaestre que 1o lleve en el
barco. Aungue es un proceso de mejoria, tambien se configura
uno de degradacion del nino: va con el contramaestie, éste le
dice que no lo puede llevar, sigue obstinadamente,
plantado fiente at barco, el contramaestre le grita improperios,
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‘lo ofende; le crro]a Ios desperdlclos de la cocing; opcrece La
Chuncay hoblc con el hombre que furloso niega el fovor \;
los deja. Aporenfemenfe se reﬂrcn flnallzondo asi el proceso;
de degtadoclén del nlno y de su modre, ya que frccosan en
sus intenclones. v

Aunque las s,ecu'enC(afS'confdrmcn una sola historia con
héroes muy dellml'rd,do,s,pgdd una de ellas puede tener su
propio héroe; en ésta:es el'coniromcestre, que pasa por un
proceso de mejorfa: qulere de]or de ver a ese nifio que lo ha
importunado, que ha dgs?'e'nchencdo su ira ciega; hace todo
por cumplir su. objetivo, hasta que al final suspira aliviado al
advertir que el nifo (y también su madre) ya no estd en el
muelle. Mds. adelante el lector se entera de que es un
mejoramiento provisional.

“Salvaclén y sacrificio”, la denominaciéon de la secuenciaq
tres, la de clausura, continda el proceso genetal de mejoria: el
nifo estd en el barco, al que se introdujo a escondidas;
el contramaestre no puede hacer nada contra el hecho ya
consumado, asi que decide conducirlo a Veracruz, acepta su
papel de agente adyuvante., La tormenta conduce el
proceso de mejoria hacia otro rumbo vy Ia tarea se cumple mal
o a medias: el barco se hunde pero antes Galindo decide
sacirificarse, se vuelve victima voluntaria y e pone el chaleco
salvavidas al nino. Quizd su recompensa sea que al final
—cuando seguramente ya estd muerto- el radiotelegiafista de
Veracruz diga Que fue “el mejor hombre que he conocido en
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la tlerra:-(127) - 7

Otra vez, desde la perspectiva de Galindo, se ve que el
proceso de degradacién comlnoo,guﬁqndio_ vuelve a encontrar
al nlifio y termina en el momenb qk:él"hundlmlento del'barco.
Para el nifo que se ha salvado el p,ro‘ce_so‘ de mejoria también
sa clerra con el punto final.

Como se puede observar, a lo largo del relato el
elemento que une a.los personajes es el nifto. Si se le considera
el sujeto, el objeto es embarcarse, irse lejos de la madre que es
una prostituta y ne lo qulere junto a ella, por ese mismo hecho;
tiene que luchar por alejarse y, quxiliado por ella (adyuvante),
busca al contramaestre (destinador) para rogarle que 1o
admita e,h_ el-barco; no acepta y vuelve a aparecer la madre,
que suplica.al hombre: *jLiévese al muchacho en el baico, mi
jefel [.. ] ¢,Qué tanto perjuicio puede causarle hacerme esta
caridd?” (116-117), y ofrece recompensa: “lLe doy estos
poquitos centavos, aparte si tiene el gusto de pasaria
conmigo sin que nada le cueste.” (117) Ante la nueva negativa
el nifo (que tambleén es el destinatario), seguramente auxiliado
por su madre, se desliza hacia el barco, a escondidas (esto no
se relata); ya en alta mar, una vez descubierto en el camarote,
ruega por su vida y logra que Galindo se torme su adyuvante.
La tormenta tueice el objetivo, sin embargo no lo cancela
totalmente ya que de todos modos se aleja de ta Chuncaq, no
lega a Veracruz sino a Antén Lizardo, pero al fin y al cabo
tampoco traia una direccidn concreta de alguna persona de
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“El-Puerto. El" proceso” de’ mejoria “del nifo concluye en este:
punto. ' k

Lo anterior muestra cédmo la red: actancial puede
elaborarse desde multiples perspectivas. La combinacién
general de las secuencias se presenta por sucesion continua.

La historia pasada del contramaestie, que estd en la
tercera parte, forma una secuencia unica en la que se
desarroila un proceso de degradacién, sufrido por Galindo:
conoce a una mujer y pasa de la soledad a la compaiia;
durante tres anos se aman a bordo de su balandro, hasta que
un dia ella le pide bajar a tierra y ahi lo abandona. El
contramaestre la deja Ir, se sacrlfica para que ella sea feliz; a
partir de ese momento se vuelve lracundo, agresivo con sus
hombres, no se permite emoclones, sdlo al mar le muestra su
dolor y le pide informes de elia. Ese fue su primer sacrificio, el
segundo le cuesta la vida.

Mediante esquemas se ilustran algunas de las matrices

actanciales que aparecen en el texto:

DESTINADOR ---~--+------ OBJETO --=-reeee-- IDESTINATARIO
(No hay) (Librarse de su hijo)  (La Chunca)

ADYUVANTE -=rermenmeanns » SUJETO ¢-mmemremnnannn OPONENTE
(El NiRO) (La Chunca) (Galindo)
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La Chunca aparece en esta’ primera matriz’como sujeto
que onhelddeshocetse de su_hijo (el objeto), para lograrlo
“busca Io oyudc del comrcmaestre, esfe no accede y mds bien
se convlerfe en ‘su oponente, es el nifo quien la ayuda; ella
también f;uvng_e, como desﬂncto;io que carece de destinador.

Lucha con fbdos los medios gue fiene a su alcance para
embarcar al niio, va en direccidn del objeto de su deseo;
alcanza la mejoria porque el nifo si aborda (a escondidas)
la embarcacion. A partir de la tercera secuencia esta muler

desaparece del relato,

DESTINADOR--=+2-7--22-2 OBJETO------------e--)DESTINATARIO
( No.hay:) (Continuar.consu- (El contramoesfre)
vidc trcmquulo)

ADYUVANTE ---------- »SUJETO €--ormmeoeeie e OPONENTES
(No hay) ( El contramaestie) (El nifo y su madre)

Esta red tiene como sujeto al contramaestire cuyo
unico desec es confinuar con su vida tranquila, que se ve
amenazada a partir de la aparicidn del nino que despertd su
piedad. Para lograr su objeto no tiene adyuvante, tampoco
destinador, pero si dos oponentes que lo asedian con

tenacidad. £l mismo es el destinatario.
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DESTINADOR OBJETO -» DESTINATARIO
(El contramaestre) (Embarcarse para (Bl nino)
alejarse de su madre)

ADYUVANTE --esememnns » SWETO ¢--mmmmmammeeee- OPONENTE
(El contramaestre) (El ninho) (Iniciamente, el
contramaestre)

Eulalio, el hijo de La Chunca, es el sujeto en la tercera red
actancilal. Desea embarcarse rumbo a Veracruz (deseo
Inducido por su madre); es el destinatario en tanto que el
contramaesire aparece como el destinador; su oponente, en
un principio, es Galindo, quien ante la inminencia del

hundimiento del barco decide volverse su adyuvante y dar la

vida por él.
DESTINADOR OBJETO----omemeeeeee ?DESTINATARIO
(Ell) (Ella) (E! contramaestre)
ADYUVANTE ---aeoeeeee »SUJETO ¢omemvmmmmmeneens OPONENTE
(No hay) ( El contramaestre) (El timonel)
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Galindo es el sujeto en la analepsis que narra su propia
historia de amor. £ste hombre se orienta hacia el objeto (ella),
sin necesidad de adyuvante; el destinador es ella puesto que
otorga el blen (el amor) que el destinatario (el contramaestie)
parece ya poseer; la mujer “subid a bordo para quedarse ahi
en el barco a vivir” (120), solamente que en éste también iba el
hombre joven que se transforma en el oponente (el timonel)
que vence al sujeto, aunque en una lucha silenciosa en la que
el contramaestre optd por el sacrificio

cuando comprendié o que significaba ese pelro
enyerbado con los labios ablertos contra el suelo y la
mirada fija como un hachazo, esa mujer que
permanecia horas enteras sin moverse, avasallada,
denibada al pie de la cana del timoén junto al hermoso
mancebo sombrio. (120)

Seguramente que un andiisis minucioso que se adentrara
en el nivel de las microsecuencias sacaria a la luz otras
relaciones entre actantes, sin embargo para efectos del
presente trabajo las que se han ilustrado son las mas evidentes

y dignas de considerar.

1.2. El discurso

El discurso es el proceso de la enunciacion; en él lo que
interesa no es lo que se cuenta, sino comMo se cuenta, de qué
manera el narrador hace saber la historia, cémo |la dispone u

organiza. Segun Helena Beristdin los protagonistas del discurso
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sonel locutor y el oyente, o el narrador” yel” virtual lector. 8

La historia se analizd en dos niveles; el de las funciones y
el de las acciones. Ei tercero se localiza en el discurso; en él
se distinguen la espaclalidad, la temporalidad, la perspectiva

del narrador y las estrategias de presentacién del discurso.

1.2.1. La espacialidad

En el discurso aparecen los medios de presentacién del
espacio de |a historia asi como su significado. Estos medios dan
el alejamiento o el acercamiento; permiten al lector ver u ofr a
los personajes, conocer la ubicaciéon de los objetos, etcétera,

Los espacios importantes del cuento son la tierra y el mar;
el inicio se ubica en Ila tierra, que se separa del mar por el rio
Coatzacoalcos en cuyas mdargenes estd la ciudad.

“Dommir en tienra”, en su primera parte, delineaa un
narrador parecido a una cdamara cinematogrdfica que se
mueve morosamente; empieza presentando el rio, el
espacio abierto, natural; después el de los hombres: |la
ciudad con sus casitas, las calles miserables llenas de
tabernas, burdeles, barracas que cumplen las funciones de
restaurantes, y en todo el ambiente inmdvil el ruido de “una
musica no humana” (103) que nunca dejaba de oirse. Después
de este paseo la cdmara llega hasta la calle en que se ubican

los hombres sin trabajo que “escuchaban como muertos” (104)
8 Ibid . Primer cuadio sindptico entie las paginas 28 y 29.
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y las *prostitutas baratas, sin"zapatos® 10§),’qqe_fgsf¢n enloalto -
de suscasas. o e i :

El. narrador . crea. una d'r’rkr],c,’;‘sfv"e,rq",de, ~monotonia,
obu’rrlmlénfo Y desésperqnzo,,‘, y 'Id ‘één's‘gclbn;_' de ,éalor
sofocante, Los personajes se muyeven:er\;ﬁnésﬂpdclo inhdspito
que los ahoga, los engjena yhocle'ndo -Que se odien unos a
otros, los vuelve irreales, los deshumaniza.

Dos espacios cerrados son la casa de La Chunca y el
cuarto de la posada donde Galindo y su cquq durmileron
una noche. El primero es el escenario-para introducir en-el
relato el elemento que lo hard avanzar: el hijo de |a prostituta, -
gue aparece como un problema, como un estorbo; en
*aquella especle de misero tapanco’ (110) se clefra: esta
secuencla en el momento en que ella y su.amiga entran y ven
al nifno. El segundo espacio cobra gran importancia para
Galindo que *mird largamente por la ventana, inmovit hasta
deshumanizarse, hasta que se hubo desangrado por
completo” (121) mientras la mujer amada se aleja para
siempre; el recuerdo de lo vivido en ese cuarto lo acompana
durante toda su vida.

tl espacio en que se desenvuelve la segunda parte del
relato es El Friton, que aleja a los hombres de la tierra y los
lleva hacia el mar, donde transcurre ia tercera parte de la
historia.

Existen, dentro del barco, dos lugares cerrados que tienen
un papel relevante: la cadmara de radiotelegrafia, en la que se
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reciben’y se-envian los'mensajes que se refieren a la tormenta,’y
el camarote del conframaestre. El primero se convierte en

espacio del drama cuando el telegrafista Morales dice:

-~ Genaro? Perdona. No fe contesté porque trataba de
abrir la puerta. El viento no me deja. Estoy hemética-
mente encenrado en la camara de radiotelegrafia, sin
poder salir. Parece que en estos momentos comenzamos
a hundirnos. Despideme de mi mujer. Saludos a todos
los muchachos. ( 126)

En el segundo el contramaestre se transfigura y pasa de lo
zoolégico a lo humano al tomar una declisitdn en favor del
nifo, al aceptar la muerte pensando que quizd el muchacho
se salve,

Asi, tres espacios cernrados, limitfados, son escenarios de la
crisis de los personajes: la casa de La Chunca, el cuarto
donde Galindo acepta que la amada lo abandone y el
camarote que es testige de su sacrificio supremo. Estos sitios se

convierten en terreno para que el hombre mida sus fuerzas,

1.2.2. La temporalidad

Este inciso alude a las estrategias discursivas para
presentar la temporalidad de los personagjes; estrategias que
pueden ser: coordinacion o encadenamiento si al terminar una
historia se presenta otiq; subordinacion o intercalacion si
dentro de la historia se intercala otray luego se continia con
la primera, y alternancia o contrapunto: se cuentan dos
historias pasando de una a otra sucesivamente.
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Dentro de 1a temporalidad tambien se halia Ia
correspondencia entre el tiempo dvekqu :hlstqr‘ld\'/ el del discurso;
aqui se consideran la duracion (pausa, escena, resumen y
elipsis), el orden (retrospeccién. o;d',r‘iql'epsls y prospeccién o
prolepsis), v la frecuenciq, qge incluye el singulativo (en el
plano de la historia un hecho ocufre una o mds veces y en el
plano del discurso se cuemd ase mismo numero de veces), el
competitivo o relterativo (sucede una vez y se cuenta muchas
veces) y el iterativo (ocurre muchas veces, pero se 'c,‘[ue,h,ytdfx,jnq
sola vez).

"Dormir en tierra®  exhibe dos de las. estrategias
discursivas sefaladas, a saber: la historia de amor de Galindo
estd subordinada y la diégesis coordinada o encadenada. La
unidad global se logra por la presencia del nifio Eulallo en las
tres secuencias del relato; €1 es el hilo conductor.

En el texto se intercala un recuerdo que se convierte en
una historia cuya funcion —en la diégesis— es explicar el origen
de la conducta agresiva y hurana mediante la que el
contramaestre somete a los seres que lo rodean. Los sucesos
de la historia del pasado y los de la diegesis del presente tienen
una relacion de causalidad, ya que la narracion interior
explica la exterior.

Respecto a la correspondencia entie el Hempo de la
historia y et del discurso existen “cuatio tipos de relacién

temporal entre la duracién de las acciones en lo enunciado, vy
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la extenslon del texto en su correspondlente enuncloclon" 9,
los tipos de relaclén son Ic esceno (Iguoldcd convencloncl) el
resumen: (compreslon del flempo de Ic hlstorlo dentro del
tiempo-del discurso), Io;»p‘qu§q (9;19n510n,'del tiempo dei
discurso) y la elipsis (supr’eglén'del»ﬁémpo de la historia). 0 Estos
desajustes o desfases temporales se llaman anisocronias.

Centrada en el recuerdo del contramaestre, la analepsis
se estructura fundamentalmente con pausas; estrategia que
favorece la lentitud en el ritmo, Ia dilacidén; por otra parte, los
sucesos asi expuestos se vuelven distantes.

Accliones y movimiento menudean en la diégesis; en ella
las escenas desempenan un papel relevante; esto se traduce
en un ritmo medio y 1os sucesos se ven mds cercanos.

Entre la parte uno vy la dos existe una elipsis que traslada
al lector de la casa de La Chunca al barco donde estd el
contramaestie, del que hasta este momento no se sabia nada.
Tambien entre la parte dos y la ties hay un gran saito en el
espacio y en el tiempo: la dos finaliza cuando el
contramaestre, "desde la terraza de madera de El Gato
Negro” (117) advierte que el nific y su madre ya se han ido del
muelle; esto ocurre entre las doce y las frece horas,
aproximadamente; la parte tres se inicia en el momento que £/
Iiiton, a eso de las dieciocho horas con treinta minutos,

‘navegaba en plenoc mar ablerto.” (118)

"9 lbid . (1 103)
10. toc. cit.
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En ‘el ‘orden ‘del” cuento  analizado aparecen algunas
analepsis:

a) La-de la.primera secuencia explica:

Apenas unos dias antes, después de que dio sepultura
a:. su.pobrecita madre muerta, con la que el nifo
viviera . alld en el pueblo, La Chunca habia
encomendado al muchacho con unos vecinos. (110)

b) Galindo, en la segunda parte, recuerda la épeca en
que trabajé en la Armada: “Antes uno se aguantaba y s

llovian los golpes era de ley mantenerse fimes.” (112)

¢) Mds adelante, todavia en la parte dos, ofra analepsis
informa que Eulalio se habia acercado. al 'corntrq'moe‘s’rre
“cuatro o cinco horas antes [. . .] ~Mi mamd dice que por el
amor de Dios me lleve en el barco —le habla . dicho el nifio=:No
quiere tenerme porque soy hijo de puta.” (113)

d) "Ella salio de noche. Acuérdate, mar. Dime algo. En
esa ocasion quiso dormir en tierra. Dormimos. Después salid.
Dime, mar.” (119) Esta analepsis de la secuencia tres da cuenta

del recuerdo del contramaestre.

e) Dentro de este recuerdo se agrega una analepsis que
informa: “ella habia insistido en dormir en tierra, cuando menos
esa noche de aniversario”. (119) También la que se remonta a
tres afos antes: "se habian mirado larga y osadamente en el
muelle, sin decirse una palabra, vy luego ella subidé a bordo
para quedarse anhi en el barco a vivi." (120)
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" Estas: analepsis conforman el juego de 1etiocesos que el
autor introduce en el relato por'o Ir sumilnistrando los héchos
que explican o justifican las acciones de los persond]es en el
presente de la historia.

Por ultimo, al revisar la frecuencia se percibe que lo que
prevalece -salvo en la historia pasada de Galindo- es lo
singulativo, ya que los acontecimientos solamente se cuentan
una vez.

Tomando ta historia de amor del contramaestre como
una entidad hasta cierto punto (y por cuestiones de andlisis)
separada de la diégesis global, notamos que en - élia los
hechos relevantes se repiten tres o cuatio veces, por lo que lo
frecuencia es competitiva o reiterativa,

Se dice, en la pagina 119: ella “en esa ocasion quiso
dormir en tienra”; continda con “ella habla Insistido en dormir
en tierra” y finalmente: “queria que durmieran en tierra esa
Unica vez.” (120) Por otra parte, también en la pagina 119,
senala que "ella salid de noche’, luego que "después salid”,
otra vez "salié de noche” (120) para cerrar, en esa misma
pdgina, con "luego la mird salir.”

Esta reiteracion obedece a la necesidad de ‘hacer
patente’ en ellector "el fascinante morbo” (119) con que el
hombre se entregaba al recuerdo; permite palpar 1a “ciega
ferocidad de toxicOmano vencido®, esa “siniestra perturbacién
de su alma” (119) que este recuerdo significaba en su vida.

Asi, pues, "Dormir en tiena” es un relato singulativo que
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cuenta:una sola historia, pero dentro delrcuclhoce falta:una--
explicacion, que se incrusta por medio de una:analepsis en'la
que lo relterativo funciona para comunicar un estado

psicoiégico.

1.2.3. &l narrador

Para Tzvetan Todorov “el ncrrqdor‘ es el sujeto de’ esa
enunciacion que presenta un libro [. . .] quien nos hace verla
accién por los ojos de tal o cual persongje, © blen ipor_ sus
proplos ojos, sin que por eso le sea necesario aparecer en
escena.”!! Las formas vocales cldsicas para narrar son la
primera persona o la tercera,

"Dormir en tlerra” cuenta dos historigs; en la diegesis el 7
narrador es extradiégetico-heterodiegético, esto- es “un
narrador ‘externo’ que no es un personaje de ficcidn en la
historia que narra | . . . | (corresponde a lo que comunmente se

llama ‘autor-narrador omnisciente’, que narra en tercera
persona).”12: “Ahi estaban aigunas de ellas en lo alto de

sus casas, a horcajadas sobre el pasamanos.” (104)
Aunque el narnrador extradiegético-heterodiegético no

participa dentro del mundo narrado y solamente tiene una

funcidn vocal, Luz Aurora Pimentel indica que "puede hacer

sentir su presencia en el acto mismo de la narracién; es decir,

11" Citado por Alberto Paredes ( : 29)

12. Shlomith Rimmon, (: 190)
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que sl estd ausente del universo. dlegélico., no necesariamente...
lo estd del discurso narrativo.”13 Su ausencia es una iusién; a

mayor ausencia mayor objetividad, pero “un—nqnch!,oi,f"q@e se
sefiala a si mismo con sus juicios y prejulcios:zdefine

abiertamente una posicién ideclagica, se sitia en-una zona.de

subjetividad*14.

A lo largo del cuento que aqui se estudia el narrador

intercala explicaciones o comentarios, califica, emite juicios
dejando a un lado la objetividad. Los dos ejemplos siguientes
muestran cémo el narrador se aproxima, y aproxima al lector,
a la interioridad de los personagjes; refiriéndose a 1os obreros
desempleados senala:

Alld en sus hogares, entretanto, sus mujeres acumularian
lentamente hacia ellos ese rencor herido, resignado, de
darles algo de comer, en cualquier forma —"rajdndose el
alma”—, a su horrible, a su vil regreso cada dia, puntuales
como si salieran de la fabrica. (104)

Al aludir a la cdlera del contramaestre, en ia secuencia

dos, se acerca tanio que parece confundirse con &€l

Sentfia una cdlera enorme, capaz de cualquier cosq,
pero que distaba mucho de satisfacerse con los
insuitos y gritos que lanzaba. Ese capitan de todosios
diablos; los viejos guinches mal engiasados del
remolcador, que se atoraban en el momento mas
preciso; el maldito sol que parecia tener enfrente un
cnstal de aumento del tamano de todo el cielo para
calentar mas, hasta que hirvieran los malditos sesos. (112-
113)

13. Luz Aurora Pimentel (@ 142)
14. ibid. (:143)
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Apenas-iniciada-la-segunda-parte-este. narrador en
tercera persona se va diluyendorimperceptiblemente hasta
convertirse en un narrador extradlegético-homodiegético gue
cuenta un pequefio fragmento de su historia; es una *narracion
retrospectiva en primera persona, donde el narrador es
extradiegético 'y su yo que’ 5e>_(perimen’rc el pasado es
intradiegético.”15 El fragmento que permite corroborar este
caso tlene al contramaestie como personaje central; de la
tercera persona del singular (&l) se pasa a la primera (en la
transcripcién se indica con negritas):

También €l habia sido boludo, esto es, marinero raso,

en tfiempos de don Porfirio, y la cosa no era mejor

{...] Antes uno se aguantaba [...] Por no hablar del

panol de cadenas donde lo encerrabanauno ... ]

Lo rodeaba a uno el montdn de eslabones | ... ] Un olor

de pescado descompuesto que lo hacia a uno

deshaceise de nduseaqs. [ ... ] veiamos subir entonces,

de abagjo del mar, una nube r1oja|...] Asi todos nos
dabamos cuenta. (111-112)

Este recuerdo que plantea la comparaciéon entie dos
épocas ilustra asimismo cémo ‘el ‘'yo' se va dibujando en
distintos grados de nitidez para ofrecernos una ‘persénalidad’
Y. por ende, una subjetividad gque colorea y deforma la
informacion que sobre [el] mundo [narrado] nos pPIopol-

ciona.”16

Al conclunr este discurso mental del contramaestre, este

15. Shiomith Rimmon ™ (:191)
16. Luz Aurora Pimentel (:139-140)
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mondlogo citado que ocupa apenas un. parnafo, el narrador
extradiegético-heterodiegético retoma la narracioén: “El contra-
maestre resoplaba de un lado para otro, también aturdido por
la fatiga.” (112) Asi continda hasta la tercera parte, en la que
el lector adquiere un mayor conocimiento de este ser humano
qQue, con paso lento, va desnudando su alma: "Miré al mar
con una expresion seria, grave, interrogdndolo en silencio.
[...] En esa ocasidon quiso dormmir en tierra. Dormimos. Después
salid. Dime, mar.” (119)

En los textos literarios “existe una estrategia a cargo del
narador [ ... ] que e permite manejar el discurso a partir de
un angulo de visidn u otro” 17; es la perspectiva desde la cual se
narra, el “foco”.

Conviene tener presente que “la teoria de focalizacion
de Genette aborda la perspectiva figural a condicién de que
esté mediada por el discurso narrativo; por tanto, no es
aplicable al discurso directo de los personajes.” 18 En este caso
la perspectiva se infiere.

*Dormir en tierra” tiene, predominantemente, focalizacion
cero y focalizacion intena.

En cuanto a la focalizacién cero, o no focaiizacion, el
narrador no solo se introduce en la mente de los personajes
sino que se desplaza con libertad por {os distintos espacios; es
omnisciente, omnipresente, ubicuo, ernite juicios y opiniones,

18. Luz Aurora Pimentel (:11)
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suministra-la informacién-que ‘quiere y en el momento que
decide; su mirada es subjetiva; es la visién por detrds de la
escena;

Los hombres del remolcador, sin conocerlas, las habian
pensado [...] y ellas por su parte los aguardaban |...]
el encuentro era ya, desde ahora, el acto Unico, par-
ticular y amoroso de dos sentenciados a muerte. (105)

¢Por qué sabe tanto este narrador? Esta es una pregunta
que los lectores no suelen hacerse, simplemente aceptan que
existe alguien que sabe mds que tocdos los personajes del
relato; tampoco averiguan cémo obtuvo el conocimiento, o
cémo pasa de un lugar a otro.

*La focalizacidn interna supone el sincretismo del actante
observador con el personaje focal, asi transmitira lo que este
personqgje siente, piensa, sabe o percibe (el caso puro es del
mondlogo interior).*1? La mirada del narrador se identifica
con uno o varios personagjesy se torna subjetiva.

Para ilustrar esta focalizacién se escogieron las muestras
siguientes:

a) A los “sintrabajo”: "una espesa felicidad les resbalaba
por dentro, una dicha ilena de rencor.” (107)

b) En cuanto al contramaestie: "algo como una
fascinacion aplastante te hizo sentir que todos los musculos del
cuerpo se le aflojaban con una especie de frio repulsivo, leno

de precision fisiologica.” (113)

19. Jorge Lozano, Cristina Pefa-Mariny Gonzalo Abril (:134)
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-C)-A--La Chunca: “una negra ola de-soledad le abraso el
corazén 'con su"rlumbre Inmisericorde.” (117) '

d). "'S,é‘n‘ﬁg el contramaestre que una pledad: atroz se le
untaba enzla go“r:g,'qntc, nauseabunda y dolorosa.” (1 1 7:)

El punto de vista. interior se manifiesta  mediante la
utilizacién de verbos de sentimiento (apreciar, amar, odiar,
detestar, temer) o de opinldn (creer, ignorar, imaginar). En los
elemplos apuntados  tres de los verbos que ponen al
descublerto los estados ‘de dAnimo, virtudes o pesares de los
personajes no corresponden a este sefalamiento: resbalar,
abrasar y untar; sin embargo, estdn considerados en un
sentido connotativo, con la-intencidn de hacer tangible,
concreto, lo que esencialmente es abstracto: la felicidad, la

soledad y la pledad.
1.2.4. Estrategias de presentacion del discurso

El narrador expone la historia directa o indirectamente;
habla él o permite que los personales lo hagan.

Reconocemos el estilo o discurso directo si los personajes
pronuncian sus propias palabras, sin intermediarios; la distancia
entre el lector y la historia es minima Ei discuiso puede
asumir la forma de dialogo, soliloguio o monoélogo interior;
puede desempenar diversas funciones: accién en proceso, de
caracterizacidén, gndmica o doxal (el personagje expresa
opiniones o maximas), etcétera.
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Por otra parte, en el estilo o discurso indirecto-el narrador
se inferpone entre los personajes vy lo que dlce.nk, él cuenta lo
que el personaje dijo antes; es el estilo de la narracién; esta
modalidad introduce una distancia mds grande entre los
hechos y el lector.

*Dormir en tierra* presenta en mayor medida el indirecto,
hay un narrador que reflere los acontecimientos a su manera .y
cediendo ocasionalmente la palabra a los persongjes.

Estos personajes que hablan poco casi nunca logran
establecer un didlogo, se puede decir que o que priva entre
ellos es la Incomunicacién. '

La primera voz que se escucha es la de una prostituta
que Indica: "~jLes fallan como seis horas!” (105), en lug’_dr de
obtener una respuesta de sus companeras, el narrador.informa
que “nadie afadidé una palabra mds; no habla por
qué hacerlo” (108); en la pdgina 106, otra de las mujesres

"

pregunta: "— JY ora a quién le toca ser la pendeja . . .?", se
introduce una vez mas el estilo indirecto ("ese calificativo
merecia, por convencion [. . .]") y luego la respuesta *~jLe toca
a La Chunca!”, se sigue alternando el estilo indirecto con
el directo (en intervenciones breves de las prostitutas en masa:
"—iA La Chunca, a La Chuncal”) hasta que la aludida
responde "—4 Y luego? [. .. ] ¢(Por qué no habia yo dir. . .?"
(107)

Con sus inferrupciones el narrador anula la posibilidad
de una accion en proceso, en cambio es muy clara la
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funcion-de:caracterizacion que cu_mpl_eqfqu_prgy;—:}qdlc’;lqg@syo -
que muestran ias peculiaridades, ios rQégésf,qél 4’iqi;jlrec‘:,1§, del
d[scurso.de ias mujeres. i :_ e | »

Un personaje que habla mds qUe-cqqlqmerél,’deI'Q:s,oktrfo‘s
es la prostituta amiga de La Chuncq, pero obtiene como
respuesia sélo el silencio de los “sintrabajo* a'los qp'e; se dl}rige.
Al final de la secuencia La Chunca, al ver asu hijo- ejxcj;!gmrg:
“iNo sé& para qué me lo trujeron!” (110) (mds adelante dice
‘—ino sé pa qué [. . .}JI"). su amiga no responde y el narrador
suministra algunos datos, incluso indica: "La ohia prostituta se
acordé de que anoche, cuando supo esta desgracia de La
Chunca, no habia tenido oportunidad de preguntarle cémo se
lamaba el nino” (111), y sin que medie la_pregunta, sin que el
lector la lea, La Chunca toma la palabra: "—jUlaliot [...], se
nombra asi porque lo tuve el mero dia de San Ulalio.” (111)

La siguiente secuencia empieza con una naracién (estilo
indirecto) e impelceptiblemente se va transformando en un
mondlogo de recuerdos del contramaestre, modalidad del
discurso directo que se vuelve nanacién ya que el hombre
informa sobre su vida de marinero raso en tiempos de la

dictadura de Porfirio Diaz:

También el habia sido boludo|...] v lka cosa no era
mejor entonces en la Armada, sino todo o contrario,
bajo la salvaje disciplina que feinaba en cada baico.
Aquello no era ninguna broma; no era ninguna baba
de perico. Peio éstos qué iban o saber de aguellos
sufrimientos, ni tantito asi, [. . .] Antes uno se aguantaba.

(111-112)
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El uso de clertas frases-(resaltadas-en-la. transcripcion) -
parece Indicar que quien habla es él péisonqje, pero no hay
seguridad de que asi seq, la voz del :rjorr’q‘dor se confunde
con la del hombre, se contaminan los discursos anies de que se
distinga claramente al contramaestre como el dueno de la
palabra.

Discurso directo vy discurso indirecto continuan
alterndandose en la ultima secuencia, y al igual que en las
anteriores existe un evidente predominio del indirecto. En esta
parte el narrador coloca entre comilias los recuerdos y algunas
frases del contramaestre; mediante ese signo de puntuacién se
integran al discurso sin necesidad de guiones y conforman
el estilo indirecto libre 20; en e! Ultimo pdarrafo de la evocacién

se lee:

El balandro no volvid a aparecer ni nunca se tuvieron
noticias de su destino. Quizd mar adentro ellos mismos
habrian hundido 1a nave, para no volver jamds después
de haberse amado. Ella se o habria propuesto al timonel
en alguno de esos pardos crepusculos en gue se
quedaba con tos labios abiertos contra el suelo, muerta
de amor Ella misma se lo habria pedido. “Td debes
saperio. mar. . " (121)

La voz del narrador coincide con la del contramaestie

Galindo; el narrador supone o gue paso, expone sus hipétesis,

20. Ef estilo indirecto libre aunque también reproduce trases propias o
ajenas no tiene verbo introductorio; el narrador incluye el discurso qjeno en
el suyo, “se trata, pues. de una interpretacion del didglogo; un parlamento
de un didlogo. asumido -segun Genette- no por el personaje sino por el
narrador, quien conserva mdas o menos las palabras del intertocutor.”
Helena Beristain ( 2002 :131)
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esta hablando- él, sin * embargo-el “personaje - concluye "1
debes sdbello, mar. . ." como si IosAconleturcs las hublerc

elaborado él y no quien estd narrando; hay und,'éqmq-

nicacién entre ambos, parece que Galindo 1ombléh —ollguol

que los lectores- estuviera escuchando (o Ieyendé_)r ely rke:lg:’,rb. EL
personagje estd agazapado, por instantes, detrd_s del'dlsculrsb

del que cuentq, o viceversa. ‘ ' ‘

De esta manera, en el cuento se tejen ﬂnqm‘e_nie'bs sglst
del estilo indirecto al dhecto, logrando con:'_e'l!q un
acercamiento a los personales, No para juzgarios sino :p_fgrq
mostrar su ser interior, para desnudarios ante . los; 'dSOmer‘QOs
ojos del lector que sdlo asi logrard ,oprehehderrﬁSU ssencla

humana.
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CAPITULO 2
LA RETORICA QUE NOS LLEVA A DORMIR EN
| TIERRA .

A



Las figuras retdricas permiten un uso connotativo del lenguagje,
un uso emotivo dentro de un contexto especifico. La
connotacién desde un punto de vista semidtico

es el conjunto de todas las unidades culturales que una
definicion intensional del significante puede poner en
juego;y por lo tanto, esla suma de todas las unidades
culturales que el significante puede evocar institucional-
mente enla mente del destinatario.Diciendo ‘puede’ no
aludimos a ninguna posibiidad psiquica, sino a una

disponibilidad cuttural.!

Esta definicibn permite suponer que el cuento
analizado ("Dormir en tierra”) abre multiples posibilidades
interpretativas —-psicoanaliticas, miticas, linguisticas, sociolo-
gicas, estructurales, etcétera-, siempre de acuerdo con la
culturg, con la formacion que el lector poseq, y aunque éste
sOlo se asome un poco en él es bueno no olvidar que como

obra artistica siempre tendrd algo mds qué deciral gue Io

1. Umberto Eco (:101)
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qulero escuchcu. 5
El uso no hcblmol del lenguaije vuelve at mensc]e es’reﬂco

omblguo y:-Q

,rreflexlvo el texto plde un. determlnodo

esfuerzo de Inferprefcclon, atrae al Iec'ror, lo hace regrescr
pqrq ver las alteraciones que se han Infroducido en la forma de
la.expresion; dice Umberto Eco:
un mensgje que me mantiene en vilo entre
informacién vy redundancia, que me impulsa a
preguntar qué quiere decir, mientras, entre ias brumas de
la ambigliedad, entreveo algo que, en su origen, dirige

la descodificacléon, es una especie de mensqgje que
comienzo a examinar, para ver cémo estd hecho. 2

Aparentemente senclllo, directo, despojado de adornos,
*Dommir en tienna” es, sin embargo, un cuento en el que ia
retérica juega un papel sustantivo. Cada una de sus
secuencias proyecta una compleja elaboracidén retérica que
trae como resultado la belleza con que se sefalan, nombran
o describen, tanto los elementos que conforman el paisaje
COMO a l0s seres humanos y sus acciones.

Las figuras retdricas abundan en todas Ias secuencias, de
principio a fin; algunas, como el epiteto, la comparacion, ta
prosopopeya vy la metafora, aparecen reiteradamente; otras,
como el oximoron, la hipdlage y la gradacién, surgen de
modo esporddico; pero aun en la descripcidon de lo feo

todas contribuyen a la busqueda de la belleza, a la eficacia

2. Ibid. (:139)



del lenguaje,-la. lmprevlsfbllidad" |o'origlnollddd"dlogrfdr' un
efecto-de sorpreso, en’'sumaq, a cumpllr una: funcién estéﬂcc Y
no una exclusivamente (eferenclol ,

Los apartados que estructuran este capitulo muestran:-de

qué manera las diversas figuras retdricas consiguen lo anterior.

2.1, £l epiteto

Utllizar - el adjetivo con fines artisticos. -en vista de su
cdpqc]ng deScﬂpﬂva y caracterizadora- es proploc de las
obrqs& !lféfqrias. Decia Vicente Huidobro que “el adjetivo,
cuando no da vida, mata”, lanzaba con estos versos la
advertencia de que hay que tener cuidado al usarlo para no
caer en lo artificioso ni en la pedanterfa puesto que “un
auténtico creador literario sabe revestilo con tales luces que
aun el viejo callficativo sale de su pluma recreado, como s
naclera cada vez y con él toda ia expresion.” 3

Asi que st un escritor en lugar de emplear un adjetivo -o
una expresion de naturaleza adjetiva~ que es necesario para la
significacion de un nombre, lo hace con fines literarios y en
sentido figurado, da paso a la figura retérica de construcciédn
que se conoce como epiteto.d

“Desde el punto de vista gramatical, puede adoptar

la forma de un complemento adnominal, la de una cons-

3. Raul H. Castagnino {: 337)
4. Cfr. Helena Berlstain (1997 :194)
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truccion - perifrdstica, la de una aposicion o la de un simple
adletivo” 5, senala Helena Beristain.

Leer atentamente el cuento “Dormir en tlera” produce

una especie de efecto de extroﬁamlentol‘qge, fgnfpgue”nq-

medida, se debe a. los epltetos que co' ent ,es1os son
variados, abundantes, sorprend" ' ' It
refleren al-espacio o conflguron»el of os persono]es,
veces conllevcn prosopopeyos, goxlmoros, hipdlages,
comparaciones, etcétera:

Los epitetos:

a) Aparecen antes o después del sustantivo:
“escalofriante humildad” (116), “indolente esperanza“(104),
"sinlestra perturbacion” (119), “fascinacién aplastante” (113),
“pledad atroz” (117), “frio repuisivo” (113).

b) Pueden acompanar de diversa forma al sustantivo:
“antigua angustia telurica” (108), “negras ventosas auditivas”
(115), ‘“rencor herido, resignado” (104), “rencor tiermno vy
amoroso” (111), “furia misericordiosay arebatadora” (108).

c) Se acumulan varios para un mismo sustantivo:
"jadeantes extranas vacas sagradas y sucias, lentas, ociosas”
(104).

d) Forman parte de un complemento adnominal;
"blanca figura de gasa” (121), “indiferencia pesada vy tiiste de

esclavos” (104), "negra ola de soledad” (117), “"bdarbara mirada

5. Lloc. cit.
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negra, de pedernal® (120)." "

Mediante la od'}etlvc:ckiio'.n el autor, de manera
Impreslohlsto, aproxima: ' 7 , 7 , ' : =

a) Lo material a. lo 'blnrﬁq,té,_rigl.ﬁo‘yt'ceyersc:~ “espesa
felicidad que les resbalaba por dentro* -k107); *algo como una
fascinacién aplastante® (113);-*una negra ola de soledad ie
abrasé el corazén con su lumbre Inmisericorde” (117). La
felicidad (inmaterial) adquiere forma, se concreta en sustancia
espesa que resbala, se desliza; la fascinaciéon no sélo se
solidifica sino que aplasta; por Ultimo, la soledad se materializa
al adquitlr cualldades combustibles: abrasa como lumbre.

b) Lo inanimado a lo animado, o alcentrario: “lento
y reptante cansancio.” (103)

c) Lo interno a lo externo, o viceversa: “escalofriante
humildad”, (116) “rencor hetido.” (104) La humildad y el rencor
son nociones abstractas, internas, que reciben adjetivos qu las
acercan alo externo vy visible.

Los epitetos subrayan la presencia constante del narrador
que se acerca a los personajes para desentranar su ser interior
al relacionarlos con animales, al degradarlos, para capturar su
sordida realidad de seres alienados, su ambigledad
dialectica: La Chunca es comparada con un chimpancé pero
también con una paloma; tiene un “hororizante atractivo”

(106) y "un sagrado cuerpo (pero] de infame prostituta.” (108)
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2. 2.La Gomparacién; ia metaforay laimagen

Al reld,c_:l,onqr -dos |deas, dos objetos, o un objeto y una
idea, de qc‘:uferdo con clerta analogla que entre si presentan,

se logra la comparacidn; los términos comparativos mds

comunes son comoy cual .® Segin Radl Castagnino

ia comparacion como figura, vale decir con valor de

imagen y categoria estética, [...] exige confrontacién
de un elemento real y oftro Imaginarno, de cuyo
apareamiento surge el hecho figurativo. [. . .] Cuando

en la confrontacion se suprime el nexo gramatical
comparativo o se lo sustituye por otro de distinto valor,
la comparacion se transforma en metdfora. En ambos

casos, comparacién o metdafora, se conserva la imagen.”

Comparacidn e imagen son equivalentes; imagen y metafora
impura también puesto que la metafora es una comparacién
abreviada; la distancia se establece con la metd&fora pura.

De la cita anterior conviene rescatar la idea de
confrontacion de un elemento real con otro imaginario (irreal o
realidad imaginada, evocada).

Algunas comparaciones, con valor de imagen, que
figuran en el cuento de Revueitas son:

a) Bl nino estaba quieto “sin apartar la mirada muda que
salia de sus dos grandes ojos aténitos de la figura del
contramaestre, fijos sobre él como los de un pdjaro disecado.”
113
6. Cfi. Fernando Lazaro Carreter y Evaristo Correa (: 185)

7. Raudl Castagnino (: 297)
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b) EI (ecuerdo del contromcestre cporecna de pronto
“igual que un. ploneto del mortlrlo que replﬂese su érbltc devez
envez.” (119) ‘ , i o : O

c)-En-la poglnc 120 Ic carocterlzoclén de lc omcda de‘,
Galindo hace saber que erc “bello y~escolofrlon1e como uno i

tempestad”, y "hermosc como un relémpcgo que su cmor»‘ '

homicida la hacia echarse sobre la cubierta ‘lguol q e
perno enyerbado”, con una *mirada fija como un hochczo ’

d) Las nubes *que pasaban huyendo: con slnlesfrd
rapidez, como un hato de ovejas perseguldo por los lobos."
(122)

e) La luz de la ldmpara cuyo “circulo giraba en todas
direcciones, como el ojo de un Poliferno impaciente.” (124)

f ) En la secuencla dos el contramaestie arroja sobre el
nifo los desperdicios de la cocina vy *la voz del capitan 1o hizo
glrar de golpe como si alguien hubiese tirado de una palanca
invisible.” (114)

Los elementos que se confrontan en los ejemplos son:

Elemento real Elemento irregl/realidad imaginada ©
evocada
a) Ojos atdénitos (ojos) de pdjaro disecado
b) El recuerdo planeta de martirio
c) La amada bella una tempestad / relampago
(Ella) se echaba pero enyerbado
Mirada hachazo

51



“d) Nubes rapidas " “hato de ovejas perseguidas

por }6bos
e) Circulo (deluz) girando - ojo de Poliferno
f).Voz del capitan. . - - palanca Invisible

En el primer caso el:nino:no sélo se onimcl!,zo,smo'gu'e el
animal con el que: se.relaclona és'ré muerto, no.es cq,qlquler
pdjaro sino uno que estd disecado: la comparacion se
sostiene, se fundamenta en el hecho de qufe"eiv«hlﬁd ~quieto,
mudo- mira fllamente como hipnotizado, como: muerto; en el
siguiente elemplo el recuerdo dolorosd del hombre se iguala,
de modo extrano, sorprendente, con un planeta que al estar
girando soélo aparece (ante el hombre) al transcurrir un
determinado tiempo, igual que el recuerdo, igual gue la
perturbacién del aima de Galindo que iba y venia.

De las comparaciones que tienen como centro a la mujer
se puede extraer una conclusién: no es comun relacionar la
hermosuia con la tempestad o con el reldmpago, pero al
hacerlo el creador logra que la belleza se torne destructoraq,
peligrosa, fulminante; permite que los fendmenos naturales
acentuen el sufrimiento del ser humano, y su condiclon
terrenal. En esta historia el amor es una enfermedad, mataq,
destiuye, y hace que la conducta del hombre se paiezca
a la de los animates, los transforma en suicidas que fuiminan
con la mirada, en

seres avidos de catdstiofe [porque] Revueltas convierte al
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amol, “que” para’‘algunos es ” principio “de:"vida, en
evidencia = prematura::- de destrucclén s muerte,
certidumbre que 'de: una u: otrc: manera.. impulsa: al

suicidio o al crimen. 8

Las nubes que porecen ovelos perseguldos por Iobos son
un anuncio, una alegorfo de’lo’ que vaa suceder en: cucn’ro el.
ciclén alcance al barco,

Revueltas, en la penuliima corﬁpdicClén, ‘c:p‘elo a los
conocimientos del lector e introduce un personaje mitolégico
griego: el Ciclope Polifemo -hijo de Poseliddén, el dios del mar—,
gigante con un sélo ojo en la frente, al que vence Ulises segun
la Odisea. El contramaestre, al entrar a su camarote que
“gstaba en tinieblas, negro, sin limites” (124), advierte que el
interruptor no funciona, toma su Idmpara de mano y alumbra
tratando de localizar el chaleco salvavidas., El camarote se
transfiguraq, se vuelve la guarida de aquel Polifemo que enttd a
ella buscando a Ulises, la Idmpara es como el ojo Unico que
brillaba en su frente.

El contramaestre, al levantar la IGmpara, se convierte en
un personaje tragico griego que dentro de poco serd destruido
por el destino, por la tormenta externa que corre
paralelamente a su tormenta interior; asi como el cicléon o
ailcanza y aniquita, 1a pledad que este hombre siente por el
nino, y por él mismo, pero que ha tratado de acaillar y
esconder detias de una careta de bestia, finaimente io alcanza
8. Emmanuel Carbaillo (: 12)
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y se transforma en llanto liberador qyl”es1cr' frente al muc‘h'dcho;"
llanto catdartico que le resﬂmyefsu condiciéon humana,

Las comparaciones son.muy.precisas .y poco comunes,
evidencian una minuciosa elaboracién; las realidades
evocadas que presentan cornesponden a mundos diferentes:
animales, fenomenos de la naturaleza, objetos, mitologia
griega, etcétera; asi se mezclan no sélo universos fisicos
sino culturales; destaca la habllidad del autor para ligar dos
mundos tan distantes y diferentes co‘m'o,\/erocruz y Greciq, sin
dejar de lado el lenguaije vy el tono de sencillez que privan a lo
largo del texto.

Por lo que toca a la metdfora se puede declr que es el
instrumento embeliecedor por excelencia; gracias a ella se
regliza una asociacién entre dos elementos a pesar de que en
la realidad habitual ésta no exista; a veces sorprende al lector
por o inesperado de dichas asociaciones. La formula de una
metafora senciltla se enuncia asi: A es B; y la de una metafora
pura: B en lugar de A.

Para el nairador de "Dormir en tierra” las prostitutas son
“jadeantes extranas vacas sagradas y sucias, lentas, ociosas”
(104), metafora que remite al lector a terrenos culturales: las
vacas son sagradas en la India, no en Mexico; solo que la
sacralidad adquiere otro sentido —o se diluye- con los adjetivos
“jadeantes”, "sucias, lentas y ociosas”, un sentido que las situa
en lo humano. Si en un principio se presentan come sagradas,
la acumulacion de los otros adjetivos las muesttan como
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seres profanos; esto'_controdl cion los vuelve extroncs

Tombién son - suc!os polomcs Impuros (~1Qé),

metafora que ohorc 1rcslodc cl Iecto al 1‘e,rr,e_09__qe,- la:

}:si 'boilsmvc‘:«'de'

simbologia en el que la polomc parﬂcl
todo animal alado (espiritualidad y poder d subllmoclon) "‘7Str

es blanca representa la inocencla.y la purezo‘

simbolismo se disuelve con los adjetivos suclcs e: “Impuros"'
ostas palomas del relato no son esplrituoles, nkl»lnoc,qen_'reso
puras, tampoco subliman sus instintos. El gutor ]u‘.e'gg con- el
simbollsmo y parece hacer de la paloma un simple animal con
el cual igualar a las prostitutas, por el hecho de qU’e
habitan en casas que parecen palomares (o pof el
comportamiento sexual de las palomas); pero quizd también
porque en estas mujeres aun se conserva un reducto de purezq,
puesto que tenian algo
que no era del todo lo que coresponde a una
prostituta, cierta cosa no envilecida por completo, tai
vez la actitud infantil de jugar como si fuesen chiquillas, o
por el contrario, como si se tratara de chiguillas que se
habian entregado a la prostitucion y aun no estaban

seguras, todavia no dominaban de un modo absotuto
los secretos del oficio. (106)

Nuevarmente surge el juego de las contradicciones: son y
no son impuras, no estan envilecidas, conservan la inocencia
de una nina. La explicacidon parece desgarnadorq,

dolorosa, instala en el lector la sensacion de ambigledad, el

9. Juan-Eduardo Ciriot (: 353)
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juego de luces y sombras. El propio autor reconocia: “mis
prostitutas no son prostitutas en su sino que estdn en medio de
contradicciones, en medio de luchas.”10

Los dos animales que se nombran para metaforizar a
estas mujeres connotan significaciones parecidas aungue los
adjetivos que los acompanan trastocan esa sl_gnlﬂc,ccién y la
vuelven terrenal; asi es como se llustra la dldlécﬂcq entre lo
sagrado y lo humano, la pureza y la impureza. Asi como antes
recurnié a la mitologia griega ahora el narrador va al mundo
religioso de la India para acercarlo al de la provincia
mexicana y también se apropia de la simbologia (la paloma).
con lo que parece mandar un mensagje: la cultura es universal,
nos pertenece a todos, puede aparecer donde menos se le
espera para lluminar instantes, situaciones, personas, lugares,
para favorecer su aprehensidn y pemmitir ahondar en su
esencia y extraer su verdad.

La Chunca también es "dolorosa bestia idiotizada”
(116); nuevamente se acude al animal para estructurar una
metdafora destinada a hablar de Ies humanos; los adjetivos son
usados de un modo peculiar: no se dice dolorida sino
“dolorosa”, con ia intencién de que sea el lector el que sienta
dolor frente a esa mujer; tampoco se dice Iidiota sino
“idiotizada”, para que se tome conciencia de que es una
fuerza externa la que ia idiotizd, la que la engjend
transformandola en bestia.
10.Vicente Francisco Torres ( : 135) 5



Después de reclbir la ofensa —en la secuencia inicial- La
Chunca “se habia replegado contra'uno de. los horcones y por
sus mejillas de piedra rodabdn unas Iégrlmcs extrafas.” (108)

Primero es definlda como pleza ordueoléglco, duefa de
una “piel llena de gruesos poros” (106) y de un vientre
“ceramico”, luego es sucia paloma, "chimpancé enfermo” -
(107) y. por fin, iguana “inmovil, pétrea” (108), angustiada y
desamparada; de ahi a decir que es de piedra sdlo hay un
paso, por eso tiene "meljillas de pledra.” Se advierte un
retroceso de mujer a piedra, pasando por las fases de la
evolucion: ave, mamifero (primate), reptil. La metdafora *mejillas
de piedra”’, vy la imagen “palanca invisible” que se citd
anteriormente, logran que las descripciones se tornen mas
expresivas, mas sugerentes, que su efecto sea como un golpe
sorpresivo de belleza.

Este universo metaforico hace posible que las olds se
conviertan en “"pedazos de ciclope que inutimente querian
recobrar otia vez su forma completa, enlazados,
desesperados.” (119) Las referencias cultuiales vuelven aq
asomar: los ciclopes de la mitologia griega, s6lo que ahora no
son la progenie de Poseidon sino la de Urano vy Geq, que
tuvieron tres hijos cicldpeos, genios de 1a tempestad!l; por 1o
que estos ciclopes aparecen como simbolo de las fuerzas de la
naturaleza; pero estan incompletos y -al igual que los
humanos- sufren, se desesperan, quieren ser y no o logran.
117 Ch. “Mifologias (: 104)
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~Unos:.pdrrafos-antes el narrador habia-sefalado que estas
olas "se desplazaban en masas  profundas, empujadas
desde abagjo por los hombros de un gigante clego, algun dios
condenado a ese castigo para siempre” (119), con lo que se
recordaba, de alguna manera, a los titanes (uno de. los
cuales se llama Océano) castigados por su padre Urano, alla

en el origen de los tiempos.
Todo un parafo de la secuencia tres se elabora a base

de una serie de metdforas entrelazadas:

La cinta del rio, de un color tan diferente alas aguas
delmar, formaba un largo camino sobre el Golfo,
hundiéndose en su senocual una espada luminosa
que hubiese desgarrado, con una herida de dambar,
aquella profunda piel sombria. (118)

Esta descripcidén se inicia con una metd&fora que se refiere
al agua del sio, a su corriente que al incorporarse al mar
apenas es una cinta; continda con una informacién
incompleta: su agua es de color distinto a la del mar, pero no
dice de que color. Sigue con la metdtora “un laigo camino”,
que hace pensar en la entrada de Ias aguas del ric en las dei
mar; esta idea se amplia con la metafora “hundiéndose en su
seno” paia terminar con la comparacion (imagen) “cual una
espada luminosa”. Con la metafora “herida de dmbar”
finalmente se aclara de qué color es el agua del rio (amarilla o
rojiza), y el fragmento culmina con una metdafora que

transforma las aguas del mar en “profunda piel sombria”;
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es el mar con su profundldcd,—f;:ansuS*zenlgmos; con- sus
sombras y abismos; esfq‘ ‘;p'rofU'ndo piel so'mbrio“,"c'omo
prosopopeyaq, relaciona al mar:con el hombre, no sé|o por la
posesién de una piel, sino por lo sombrio, y por el sufiimiento,
puesto que unos parrafos mas adelante el narador equipara el
dolor del contramaestre con el del mar que *también debia
sufrir, grande y esclavo, sin reposo, insomne desde el principio
de los siglos” (119); un sufrimiento como el del ser humano:
eterno.

La mayoria de las metdforas del texto responden a la
férmula A es B, o previamente han aparecido datos concretos
acerca del elemento A: “Era curioso verlas [. . .}, sucias
palomas impuras” ( 106); “esa mujer, esa dolorosa bestia
Idiotizada” ( 116); “las olas [. . .], esos pedazos de ciclope”
(119), etcétera.

Existe un tipo de imagen llamada visionaria, en ella la
relacion aparece por una forma subconsciente, no es una
relacion loégica; poco antes de que el cicldén alcance at barco
*la atmdsfera se habia vuelto liquida, empanada y golpeaba
en derredor moévil y ondulante, con la agilidad cruel de un
iatigo” (124); atmosfera y Idtigo no fienen entre si una relacién
objetiva, obvia, pero el narrador -—-en un proceso de
semantizacion- ve el agua que pega en todas partes y evoca
la imagen de un Iatigo en accion, cumpliendo su tarea de herir
y lastimar; este Iatigo asi presentado también conforma una
prosopopeyaqa, puesto que la ciueldad es propia de los
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hombres, no de los objetos. Las'emociones negativas hacen su
aparicién contagiando la naturaleza vy las cosas, en un
escenario en que parece no haber escapatoria: todos sufien. Y

segun Revueltas

[...] e hombre existe como un sufrimiento de lo infinito.
El infinito ‘sufre’ de no poder medirse ni encajar en nada,
Yy en eso piecisamente radica el sufrimiento del hombre
desde que hizo su aparicidon en el universo.12

2.3 La prosopopeya

Gracias a la prosopopeya |os seres no racionales
(animados o inanimados) adquieren cualidades humanas,
realizan alguna accidon propia del hombte, hablan o se les
dirige la palabra como si escucharan. En el capitulo ties se
habla de las prosopeyas por lo que en este inciso sélo se
mencionan algunas.

Destacan las prosopopeyas gue patentizan el dolor y la

soledad del hombre central del cuento (el contramaestre); son
aquélias en las que este le habla al mar vy le pide, le exige que
le conteste, que le dé informacion de su antigua amada:
"'Dime algo, mar’ {. . ] Dime cualquier cosa, lo que se te
antoje.” (119) lLuego se introduce un comentario: “el mar
también debia sutfiir, grande y esclavo, sin reposo, insomne
desde el principio de los siglos. Debia sufrir de eternidad” (119);
poco antes el hombre se habia dirgido retadoramente al

viento: "¢ Donde estas, viejo perro, viento maidito?.” (118)

12 Roman Samsely Krystyna Rodowska (: 160)
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" El 'dolor"del” contramaestre parece contagiarse;:lgs -

tormenta se acerca y el aire plerde la luz, se vuelve “clego y
con hqrqpps, iguat que un viejo mendigo implorante, a:punto
de rompe_r,eh largos sollozos, después en clcrldos.",(l22);‘,qmes
de que todo acabe “los alaridos del viento llegaban hasta el
camarote, ululantes, desatados, atormentadores.” (126)

Los seres Iinanimados se humanizan tomando las
cualidades mds tristes, mas dolorosas del hombre, aqueéllas que
los vuelven personajes trdgicos: el contramaestre, solitario y
rabioso, no tiene otro Interlocutor mds que el mar, por eso le
habia, le cuenta su dolor y se hermanan gracias a la voz del
narrador gque intercala la observacion de que el mar
seguramente tamblén debla sufrir porque desde slempre esté
esclavizado, no descansa, no duerme, es etemno. Por ofro lado,
el sufrimiento, la ira del contramaestre trata de salir de alguna
manera y por eso reta al viento, lo maldice, qulere pelear con
€l “igual que con un toro [...]. derrbarlo y oir sus bramidos de
bestia sangrante y el retumbar de su cuerpo rodando hacia e!
abismo” (118); al final el viento sufre, igual que este hombre, y
por ello lanza alaridos, pero también parece anunciarie su
proxima muerte cuando el barco se pierda en las
profundidades de ese mar etermno y esclavo. Sus alaridos son
“atormentadores como en una vision de fiebre" (126), porque
el contramaestre toma conciencia de que todo estd perdido,
que su destino tidgico se cumplird hasta sus ultimas
consecuencias.
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“2.4.El oximoron y otras figuras

Q) Helena Beristdin define el oximoron como la

figura retdrica de nivel |éxico/semantico, es decir, tropo
que resulta de la ‘relacidon  sintdctica de dos
antdnimos’. Es a la vez una especie de paradoja y una
especie de antitesis abreviada que lesiive de base.
Involucra generalmente dos palabras o dos frases.
Consiste en ponerlas contfiguas o proximas, a pesar de
gue una de ellas parece excluir lbgicamente a la otra.13

Los oximoros del relato son muy pocos, pero hay dos que
sobresalen: uno se refiere a la calle donde los obreros
desocupados pasan sus dias esperando que les llegue un
trabajo, esa calle se transforma en su “refugio desamparado”
(104). Paraddjicamente el sitioc que los recibe todos los dias, el
lugar en el que ellos se amparan, donde se resguardan, es un
espacio desamparado: ellos encuentran refugio, pero éste no;
sin embargo, la calle Mmas que un refugio parece un sitio que
ata y esclaviza, ahi es donde los hombres comparten su
indiferencia, su hartazgo mutuo, su enajenacion. Ni calle ni
hombres estan amparados.

“Sagrado cuerpo de infame prostituta” (108) es el
oximoron que aptoxima dos frases que se excluyen entre si:
sagrado cuerpo no es compatible con infame prostituta y sin
embargo se ligan, tal vez para indicar que el cuerpo es
sagrado, pero la prostituta lo infama; el juego de los contrarios
gparlece en una relacidon diqléctica que acentua lo
13 Helena Berlsi@in~ (1997: 374)
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ambigledad de los personajes.

b) La hipdlage es una figura en la que hay un cambio o
desplazamiento calificativo; al describir al timonel se dice que
tenia una “bdarbara mirada negra” (120). El color (aunque &l
negro no lo es, asi se indicard siguiendo la convencidn) de los
ojos se pasa a la mirada y al reflexionar se nota que ésta no
puede calificarse con un color y que, a pesar de ello, el autor
decide realizar el desplazamiento seguramente con la
intencién, por una parte, de senalar el color de los 0jos sin
decirlo directamente; por la ofra, sugerir con el simbolismo del
negro diveisas connotaciones que contribuyan a formar en la
mente del lector una idea de cémo era ese muchacho del gque
se habla muy poco. £l negro es simbolo de los instintos, de las
tendencias del inconscientel4 y como tal es aplicable al joven
gue no habla, sélo ve, sélo es una "sombra recia” (121) que se
desprende “del balandro, donde la aguardaba, para salir a su
encuentro” (121) y desaparecer para siempre en el ma,

Apoyando esta interpretaciéon se puede sefalar que el
narrador —en Ia pagina 120- lo define: “muchacho bello y
sombrio” y "hermosoc mancebo sombrio”. Ese lado sombrio
parece ser lo desconocido, lo oculto, la verdadera
personalidad del joven. Si el "negro” se une con el adjetivo
“barbara” se tiene una idea completa de la forma que asume

el amor entre ese muchacho y la amada del contramaestre: un

14. Cfr. Udo Becker { - 228-229)
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amor voraz, homicida, que avasalla, que enyerba, que mata,”
que los transforma en seres primitivos que al alejarse solamente

dejan en el contramaestre “el recuerdo venenoso.” (121)

c) Medlante la sinestesia se evocan por medio de un
sentfido sensaciones que unicamente se pueden captar através
de otro; algunas sinestesias son ya usuales en el habla, como la
"mirada muda” (113) que el nino dirige al contramaestre, pero
hay otras que no lo son tanto. Dice Revueltas: “sombra recia”
(121); las sombras no son fuertes ni vigorosas, se captan con la
vista, pero no pesan, no tienen un cuerpo sélido; el muchacho
al que califica si era vigoroso y fuerte sélo que no mostraba su
interior, no se sabe mucho de él, se ocultg, es como una
sombra, pero una sombra que tiene consistencia, densidad,
vigor, fuerza para arrastrar a la mujer, sustrayéndola de la vida
de Galindo.

Otras dos sinestesias son “alaridos agrios” (108) y “rispida
dulzura” (110); tos alaridos normalmente se escuchan, aqui se
saborean; la dulzura se paladea, en el cuento produce
sensaciones tactiles, raspa; tomando la dulzura en su acepcion
de suavidad, deleite, docilidad, bondad, afabilidad, entonces
el ejemplo es un oximoron. Si desciframos esta sinestesia -y
oximoron- (y muchas otras de las figuras ya apuntadas)
obtenemos la conclusidon de que en este universo la felicidad

no tiene cabida: hasta lo positivo (dulzura) lastima (raspa).
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d) La paradoja es, segun Helena Beristdin, una

figura de pensamiento que altera la loégica de la
expresion pues apfoxima dos ideas opuestas y en
apariencia ireconciliables, que manifestarian un absurdo

sl se tomaran al pie de laletra [...] pero que contienen
una profunda y sorprendente coherencia en su sentido
figurado. 18

Morales, el radiotelegrafista de Ef Tritén veia af capitdn vy
al contramaestre "con una mirada distante, pura, de faquir,
una mirada sin cjos.” (115) La ultima frase estd estructurada
como paradoja, se acercan dos ideas opuestas, absurdas en
su significado denotativo, pero que cobran sentido en cuanto
se les mira desde el plano de la connotacion y se les relaciona
con los otros signos que las acompafan. El hombre estd atento
a las informaciones que le transmiten desde Veracruz, estd
concentrado como un faquir en sus duros ejercicios de
mortificacion y por eso su mirada es distante, no parece de
este mundo, se vuelve mirada sin oJos, puesto que en
realidad no los esta viendo.

Mds tarde, cuando el ciclon ya alcanzd al barco, el
narador comenta que "ahi estaban los aullidos sin garganta
del cicion.” (122) Esta paradoja se ata y se desata por si misma,
en lo que ia constituye propiamente (“aullidos sin garganta”™)
se nota que no se pueden emititr auliidos si no se posee
garganta, pero a continuacion se desata y se comprueba este

hecho, ya que los aullidos son del cicldon vy, los ciclones

15, Helena Beristdin ( 1997: 387)
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carecen de garganta; dl decir “sin garganta” se expiica Ia
metéfqrd(fﬂd(;lijg&é“_del'clclréhr") y outoméﬂcdmén_te se lnferéclc
la pdrdd‘bj_q.—,‘ ' i

Hdsiq agui se han senalado, casi de mcnerq d‘lyysl_gi'gq;‘
vorio,ys ,e]yérﬁ_plos de figuras retéricas, conviene qny‘érq
selecclondr algunos parrafos del texto, a fin de vérlcs en su
encddenorﬁienfo textual y en su funcidn semadntica; de.r la
primera secuencia se eligen los tres pdarrafos con que ésta se
inicia :

Pesado, con su lento y reptante cansancio bajo el denso
calor de la manana tropical, el rio se arrastraba lleno
de paz y monotonia en medio de las dos riberas
cargadas de vegetacion. Era un deslizarse como de
aceite tibio, la superficie tersa, pulida, en una
atmdésfera sin movimiento, que sobre la piel se sentia
igual que una sdbana gigantesca a la  gue
terminaran de pasar por encima una plancha caliente.

Las casitas de madera del puerto, montadas en zancos
sobre la oritlla del ric paia quedar asalvo de [as
crecientes, parecian tembiar, con ligeras Yy
cambiantes distorsiones, vistas a través del vaho
abrumador, quieto, de un dire que no se movia, de un
aire que estaba ahi, empozado, muerto como el agua
de un estangue. De las casitas se elevaba
trabajosamente, vertical y despacioso, trazando sobre el
agresivo azul del cielo una apenas ondulada linea
blanca de gis, un humo concreto, corporal, macizo,
que no temminaria de salir nunca de las pequenas
chimeneas de lamina que se veian encima de ios
techos. Aquellas casas tormaban, paralelas al Coatza-
coalcos, la primera fila de un conjunto de callejuelas
miserables, en la proximidad det muelle.

La calie, tendida al borde del rio con sus tabernas,
sus burdeles, sus baftracas para comer, tenia una quietud
extrana, un ruido, una delirante inmovilidad ruidosa, con
aquella musica de la sinfonola, en absoluto una
musica no humana, que no cesaba jamds, como si la
ejecutaran por si solos unos instrumentos que se hubieran
vuelto locos. Eso hacia que las  propias gentes ~también
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los perros y los cerdos, irreales hasta casi no  existir—
parecieran mds bilen cosas . que gentes, materia
inanimada  desprovista totalmente de pensamiento, en
medio del calor absurdo que lo impregnaba todo. (103-
104)

El primer parrafo inicia la descripcién del lugar donde se
situard la historia, para lo cual se echa mano de und serie
de epitetos (reptante, pesado, lento, denso) que, junto a
las  comparaciones -imdagenes— "era un deslizarse como de
aceite tibio y en una atmadsfera sin movimiento, que sobre la
piel se sentic igual que una sabana gigantesca a ia que
terminaran de pasar por encima una plancha caliente” de
Inmediato provocan en el lector la sensacién de cdlida
pesadez, la impresidn de haber entrado en una atmdsfera
densa, pesadaq, gruesa, asfixiante, sofocante.

En el pdrrafo siguiente los epitetos “abrumador, quleto”,
“empozado”; la comparacién “"muerto como el agua de un
estanque”, que se refieren al aire; la extensa prosopopeya con
la que se alude al humo, con el adjetivo "despacioso” y con
el adverbio "trabagjosamente”; la metdfora “"ondulada linea
blanca de gis”, vy la gradacion  “humo concreto,
corporal, macizo”, introducen la quietud, la inmovilidad y
refuerzan la sensacion de pesadez.

Es evidente que el rio no puede estar cansado ni lleno de
paz y monotonia; es el hombre, son ios lectores, a través de lo
que el nanadotr describe, los que se van sintiendo invadidos
por el cansancio y la monotonia. Los ojos del narrador son los
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que ven asi, es su subjetividad la que califica y:la-que-impone -
al lector su propia evaluacion, la gue busca su complicidad al
enredarlo con el lenguaje poblado de retdrica, la que lo
Introduce en el juego de la lectura. ‘ ,

Asi como el cansancio no puede ser “lento y reptante” el
humo no puede ser macizo; sin embargo mediante la
prosopopeya y la gradacién ascendente el autor logra
corporizarlos, conferirles peso, presencia muy concretq, para
enfatizar cémo es el dmbito en el que ubicard a los personajes
Yy sus acciones. Incluso el aire, que por su piopia naturaleza no
se ve, estd ahi sin movimiento, muerto, atrapado en un pozo;
al  morir  adquiere presencia, cuerpo, y se suma al
cansancio y al humo, formando una trilogia que subraya o
pesado de la atmdsfera.

Cansancio, aire y humo son tres sustantivos que -en si
mismos no conllevan semas que remitan a la idea de peso, de
solidez, y sin embargo -en una eficaz paradoja- el autor les
otorga esa cualidad gracias al empleo de epitetos vy
comparaciones adecuados para tal fin: “Lento y reptante
cansancio”; “un aire que no se movia, de un qire que estaba
ahi, empozado, muerto como el agua de un estanque”,;
"humo concrelo, cofporal, macizo.”

El cansancio qQue se atribuye al rio -en otia
prosopopeya-~ se& aduena poco a poco del lector a medida
que avanza la descripcion -como avanza el fio-, va reptando
cualunasierpe. . .y de pronto se toma conciencia de que el
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rio-es:la--serplente: que--repta; que -se- -anastra~ cansada:y
lentamente, ' '

Se introduce otra comparacion que se refiere al
desIlzcmlemo del rio "como de aceite tibio* que resbala por
lo plel del. que lee para hacerle sentir el calor, sensaclén que
concluye‘con la comparacién -imagen- segun fa cual Ig
atmdsfera es como “una sabana gigantesca a la que
terminaran de pasar por encima una plancha caliente.”

Si el lector reflexiona un poco en la comparacion - del
segundo pdrrafo que relaciona aire y aguqa, advertird que.
ninguno de esos dos elementos es un ser vivo; no obstante, el
autor dice que el aire estaba *muerto comeo el agua de un
estanque.” Se infiere entonces que el agua estancada, el agua
en reposo estd muerta, no corre, no se desliza como la del rio,
y que si el aire se compara con ella, es porque éste se
encuentra también en reposo, estancado: el autor Iogrq asf u'n‘
extrano simil Que encierra una prosopopeya en |la que
aparecen tanto el aire como el agua.

Volviendo a la caracterizacién que dice “humo

concreto, corporal, macizo”, es notorio que no solo se
presenta como gradacién sino también como oximoron;

como tal las paiabras que mMads claramente se excluyen son
*humo y macizo”, ya que son antitéticas: el humo no es
macizo, pero —-paraddjicamente- el autor logra que lo sea

mediante el uso de la giadacion. Ef humo se ve, se puede oler,
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pero no se sopesa, no-se-toca,-mas-la-gradacién-que:-se "
desarrolia oscendenterhehte,'y que transforma un gas en un
solido, va del humo que se capta con los sentidos, que se ve
porque es concreto (aunque informe), at humo que ,tle_kne‘
cuerpo, para concluir en el humd que se solidifica, que és una
masa pesada y dura.

Transitar del estado gaseoso (aire) al liquido (aguaq) es
posible gracias a la comparacién; en esta gradacion se va del
estado gaseoso (humo) al sélido; en ambos casos hay un
cambio de una situacién de movimiento a una de reposo, de
quietud. Mediante esas figuras retoricas Revueltas logra que el
lector, apenas iniciado el relato, ya slenta en carne propia
las condiciones ambientales baojo las que se moverdn los
personagjes.

El parrafo tres apela al sentido del oido y se escucha la
‘musica no humana” que se repite constantemente, y siempre
la misma pieza. En este parrafo continda el uso abundante de
epitetos: la calle “tenia una quietud extrana, un ruido, una
delirante inmovilidad ruidosa”, aqui aparece una gradacion
muy auditiva: una vez en la calle el recien llegado (el lector)
capta esa "quietud extrana”, a medida que se acostumbra o
se adapta al sitio advierte que hay un ruido, y finalmente junta
la inmovilidad con el ruido constante vy la califica (guiado por
el narrador) de delirante. A la inmovilidad se le atribuye un
epiteto propio del humano (delirante) por lo que también es
prosopopeya.
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7 A la. pesodez -8€-- ogrego el fUIdO yooUestas; dos-
circunstcnclos trcnsformon a todo ser v1vo en “materia
lncniquo des- provisto 1oiolmen_17_e de pgnsgmlenfo.” (103) Esta
oracion constituye un pleonasmo {es {ndlfsgmﬂblé qUé la materia
Inanimada no piensa) pero el autor la elabora asi para reforzar
la idea de inexistencia y pérdida de vitalidad, la enajenacion
de los seres que circulan por esa atmaosfera.

Poco a poco, mediante el uso de recursos estllisticos, el
autor traslada a! lector a la realidad ambiental de la ficcidn
apelando a sus sentidos, despertdndole, haciéndolo sentir Ia
atmaosfera sin movimiento, el calor, el ruido que embrutecerdn
a los personajes.

“La tortuguita se fue a pasear. . .” (104), el verso de la
unica cancidén que en esa calle escuchan, se vuelve un
estribillo que aparece cuatro veces a lo largo de esta
secuenciq; una de las funciones que desempena es la de
eslabdén o transicién, como ya se indicd en el capitulo 1;
ademds, si se toma la tortuga como simbolo de pesadez,
involucion, estancamiento, servidumbre y lentitud, 16 al repetir
el verso que la incluye se reitera que el ambiente es pesado,
que los seres qQue ahi habitan no evolucionan, estdan
estancados y enajenados escuchando lo mismo hora tras hora
y dia tras dia; al repetir se logra intensificar la expresion.

Semanticamente, casi todos los ejemplos de figuras

retéricas que aqui se han citado remiten a la violencia, al do-
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lor, a’'la degradacién de los humanos, pero de una manera
bella, estética, y de ese modo logran que se pierda la crudeza
o.que ésta se presente bajc una nueva luz que impreslo_no, Y
hace que el lector vuelva al texto una y otra vez, en-un afdn
por aprehender el sentidc completo o nuevo que los signos
presentan.

La seleccidn y combinacion de epitetos, asi como su
presencia en otras flguras retéricas obedece a un interés
estético, a un conocimiento profundo del lenguaje y sus
posibllidades expresivas. Hay una propdédsito: iluminar los
estratos mas reconditos de los humanos, exhlbir su crueldad y
su emociones positivas, como diciendo que el hombre estd
hecho de fango y de pureza.

Gracias a las figuras retdricas el lector recibe una gran
carga connotativa, se abre ante él un rico juego de
interpretaciones, de alusiones; se produce el llamado efecto
de distanciamiento, mismo que se logra al desautormatizar el
lenguaje. Las palabras son empleadas por el autor de modo
diferente al que ciertas leyes de combinacion en el lengugje
propondrian. Si las cosas conocidas son descritas de manera

distinta el lector experimenta la sensacion de “extraneza” y

reconsidera el mensaje. '’
Las figuras retdricas, una vez analizadas, adquieren

significados que a la primera lectura no se imaginaban. Asi

17. Cfi. Umberto Eco ( : 153-154)
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advertimos que este cuento rrilq'ntien'e 4uvr_)jﬁQl('gij@"»c;@h'?tgxt'(;iéj{c’:je"""
la Grecia antigua (Odiseq), '<>:oyn sus -mlyiés,,"VconkrsiAr,r_)bélgsrde
nuestra cultura y con el v‘mgr:)q’ot -'prehls‘pdhllc,o,k y. que se
relaclona con elos lnteftéxihdl#aehfe a itdvés delitiempd y él'
espacio. | ‘

Estudiar la organizacién de los signos que cons’rltuyéﬁ ééfe
cuento de Revueltas permite extraer su belleza, cc:p'rorlc

funcién estética que cumple, el mensaje que escondéi, detrds’

de su ambigledad; al concluir podemos afirmar, ]hhfq. con
Carmen Rosenzwelg, que ‘la prosa de Revueltas es sdlida,

incisiva, brillante y llena de poesia.” 18

18. Carmen Rosenzwelg ( : 33)
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E}éAN'D‘OEN
GUAS IN ,PR:ETATIVAS
LA SEMANTIZACI@N DEL TEXTO

cA'PiTULia‘:zN ‘




Para la interpretacion del cuento “Dormit en tierra” ha sido
necesario dividir este capitulo en dos aspectos que engloban, sin
embargo, una sola idea rectora, una sola visidn, una sola gran
linea que atraviesa todo el cuento: el doble horizonte de la
condicién humana.

La palabra horizonte es considerada en esta investigacidon
en dos de las acepciones que de ella registta el Diccionario de
la lengua espanola; a saber: “"conjunio de posibilidades o
perspectivas que se ofiecen en un asunto, situacion o materia” vy
“limite visua! de la super ficie tenestre, donde parecen juntarse el

cielo y la tierra.”! Esta segunda significacion, tomada en un

sentide figurado, es Util para ejemplificar la dialéctica? que

1. REAL ACADEMIA ESPANOLA
2. Para esta interpretacién tueron peitinentes las ideas de dialéctica de Hegel,
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subyace en el relato y lo sostiene.
3.1. La cosificacion

El fendmeno de la cosificacion se produce en este cuento a
través de dos recursos: la animalizacién (y su contraparte: la
humanizacién) vy la desnominalizacién.

Lo gue de inmediato sorprende cuando se lee por vez
primera este relato es la reiterada animalizacién del hombre.

Bl narrador apunta que "las propias gentes [porecion] mads
bien cosas que gentes” (103) y que las prostitutas eran *extranas
vacas sagradas, sucias palomas impuras.” (104) La Chunca
aparece cual “dolorosa bestia idiotizada” (116), tenia la
“obediencia de un chimpancé enfermo, [sus posaderas eran]
animales e impudicas” (107). El contramaestre se caracteriza
como un “oso hirsuto” (112), se consideraba a si mismo un “perro
podrido” (114) vy la mujer que amd parecia “un perro
enyerbado.” (120} El nino es "un extrano animal, un bulto [. . .},
una especie de mico aternorizado” (124), un "nino de madera
[. . .]. preorgdanico no perteneciente al reino” (116) y cuyos ojos
recuerdan los de un “pdjaro disecado” ( 113)

Paralelamente a la animalizacion encontramos fa huma-

ya que cofrresponden a la lormacion de Revuellas. Para Hegel "La dialéctica
es, [.. .]lo que hace posible el despliegue y, por consiguiente, la maduracion y
reatizacion de la realidad.” Solo el movimiento hace que la realidad se realice.
José Fenater Mora, t. 2 (. 869), en el Diccionario de la lengua espanola se lee:
“En la tradicidn hegeliana, proceso de transformaciéon en el que dos opuestos,
tesis y antitesis, se resuelven en una forma superior o sintess.”
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nizacion de los objetos o de los seres.inanimados, que cuando
no la. logran dél todo pasan de obletos o animales o se
contaminan de la naturaleza animal.

Por ejemplo: “el rio se arrastraba lleno de paz® (103), el
balde de los desperdicios rueda como "un cuerpo vivo que
tuviera impulso propio” (114) y los audifonos del radiotelegrafista
eran “ventosas que le succionaban las orejas” (115). El mar posee
una *profunda piel sombria” (118), es el imposible oyente del
contramaestre que o interroga con obstinacién, es el que *debia
sufrir de eternidad.” (119) El viento "cobraba corporeldad, como
sl se tratase de un ser humano” (118), aunque también es un
“viejo perro” [. . .] un toro furioso, [una] bestia sangrante.” (118) El
aire se toma “ciego y con harapos [. . .], como un viejo
mendigo implorante” (122). El aparato del radiotelegrafista emite
fuidos extranos que son "gritos inhumanos, gargantas degolladas
[. . .]. perros con hidrofobia” (122), y cacareos de “gallinas
encolerizadas.” (123)

Ademas de la dicotomia animalizacién/humanizacion,
aparece en el cuento el fendmeno de la desnominalizacion: los
persongjes o no tienen nombre o apenas si alcanzan un apodo ©
una parte de su nombre,

De la madre del nifno se conoce el apodo (La Chunca),
pero de la amiga de esta no se sabe ni siquiera eso, se pierde en
el anonimato del grupo de prostitutas; del nino unicamente se
dice que se llama Eulalio. Durante un largo trayecto de esta
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navegacion sdlo se alude al hombre como el-*contramaestre”, vy
ya muy avanzada la historia el lector se entera de que‘se apellida
Galindo, pero no se indica el nombre. De su amada no se dice ni
nombre ni apellido.

El cuento exhibe una inversion de cualidades: los seres
humanos se adjetivan como sl fueran animales, y 1os animales, las
cosas o los seres  inanimados se califlican  como st fueran
humanos © seres vivos (prosopopeya).

Una curiosa evolucidon en ese mundo del relato consiste en
que los verbos que remiten a acciones de seres vivos se emplean
para habiar de objetos o entes inanimados: el rio se arrastra,
reptq, el balde toma impulso propio, los audifonos succionan, el
mar sufre y tiene piel, el viento y el aire se tornan seres humanos.
En cambio la gente se metamorfosea en vacaq, en paloma, en
perro, en mico o de plano no tiene existencia, como el nihfo
Cuyos ojos son de pdjaro disecado, el nino que es preorgdnico,
que no fiene vida, que nisiquiera pertenece al reino de este
mundo, al de los vivos. Es un nino no sélo desnominalizado sino
increado; en este caos de la formacién del mundo él todavia no
existe, en este universo mitico el nino sera arrojado del mar (el
origen, la madre, el agua que puiifica) a la tierra hasta que
acabe el proceso de creacion (al terminar el cuento) y se
actualice el mito.

El nino se sumerge en la época y el lugar (el mar) del

orlgeny de ahi regresa purificado a la vida contempordnea
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(conviene recoidar gue-es hijo de una’ prosﬂtufc y.qQue ésta o
*aborta” tcfdicrrighte, lo [e,,grfeso al qrigen paia.que vuelva a
nacer ya que ella no es digna de ser madre); sale a la uz ofra
vez, cuando lo encuentran en la playa como Unico ser que
sobrevivié a la tormenta; no se tlenen datos sobre él, por eso
gueda la duda de a ddnde y con quién ird de ahi en adelante.
Todo vuelve a reiniciarse a partir de su salida del mar.

No se sabe quién es quién en este mundo cadtico del
origen: lo vivo parece muerto, materia informe, y lo inanimado
parece que se anima, que quiere llegar a ser; el lector vigja a un

mundo primitivo en el que

nada estaba aun estabilizado, no se habia promulgado
ninguna regla ni fijado ninguna forma [...] donde los
objetos se desplazaban por si mismos, las canoas
volaban por el aire, los hombres se convertian en animales

einversamente. 3

La cosificacion logra la degradacion de los humanos, los
traslada al origen mitico, donde todo estaba desnominalizado, ©
los lleva hasta el mundo prehispdnico en un afan por expliicar su
conducta homicida. El narrador en lugar de dar el nombre de La
Chunca dice que fenia el atractivo “‘de ciertas piezas
arqueologicas” (106), un vientre cerdmico, y un parecido con las

iguanas “inmoviles, petreas, poseidas de una antigua angustia

3. Roger Caillois (:117)
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féIUricc, cbn el der.rrscmmpclo de los primeros tiempos zooldgicos.
(108) o : ,

La narraciéon pcrece"pe'dlr 'ayliléc’:tor' que recuerde que la
iguana es un reptil, que Ios repﬂles fueron los prlmeros seres

terrestres en la codeno evolucion Y que en esos

primeros tiempos, splo\s,en:,lo’ tierra; sequr,c,mente los invadio la

angustia; de ahi qu_é La’ Chunc ’d?hdrepﬂl tenga “mirada
remota [y] mejillas de pledrd" (108), mejillas de pleza
arqueoldgica, duras como ia plel de los reptiles. Pero es algo
mas: es la mujer de "mirada tonta y sin luz hundida en el
suelo con la obstinacién homicida de un cuchillo terrible, la hoja
de pedernal con que los antiguos mexicanos arrancaban a sus
hijos et corazon.” (116)

El narrador recuerda el ritual de |los saciificios humanos que
los mexicas llevaban a cabo para mantener la vida del Quinto
Sol; como pueblo guerrero adorador de Huitzilopochtli, al que
identificaban con el Sol, consideraban su obligacidon darle sangre
para mantenerlo.4 Por otra parte, el cuchillo de pedernal era el
arma con la que sacaban el corazdn de la victima, el “cuchillo
ceremonial [. . . }. el simbolo del sacrificio, nunca de la guerra.” S

El relato lleva muy lejos al lector, como si la explicacion del
ser de los personaqjes se perdiera en la obscuridad de 10s tiempos,

como sila psicologia de La Chunca sélo se pudiera aprehender

4. Cfr. Eduardo Matos Moctezuma ( : 96-104)
5. César Macazaga Ordono, vol. 1 (: 128)
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desde un sistema de valores gjeno a su presente,
En‘ese mundo de pobreza que el cuento muestrc, IOS seres
humanos ni siquiera logran serlo, apenas 50N 0508 Jlomas

plezas arqueoldgicas; en su Inocenclc cruel se vuelven seres
anfiguos que arrancan el corazon, osus hI]os en un ofan por
aceptarios o ante la Impqslbllldqd_,de_'I‘o,gkruquyo. Lq(:hu\ncq no
qQuiere a su hijo porque secretomehfe se ‘sabe Indlgnd de ser
madre, se lo dice al niho y éste lo replte ante el contramaestre:
“—~Mi mamd dice que por el amor de Dlos me lleve en el
barco [. . .]. No qulere tenerme porgue soy hijo de puta.” (113)

No hay que olvidar que los mitos viven gracias a su
actualizacién a través de lo ritos que los replten: La Chunca tiene
como tarea deshaceise de su hijo, o quiere embarcar en £l
Tritén y por eso espera al contramaestre,

El narrador |a compara con el antiguo mexica de
“Inhumana, {y] semibdarbara cultura”® (segln opinaba Revueltias)
que sacrificaba a sus hijos con un cuchillo de pedernal. Parece
plantearse una repeticién y una actualizacidén del mito de
Huitzilopochtl 7 que mata a sus hermanos; el Collbri del Sur que
necesita alimentarse de sangre; tal vez un dios con un nuevo
rostro, un Huitziiopochtli terrible que ahora se llama explotacién,

pobreza, olvido; una divinidad que engendra setes desampa-

6. Roman Samsel y Krystyna Rodowska (:150)

7. Es cierto que aunque otros dioses también plden victimas propliclatorias, es
a Huitzilopochtli, el dios principal de los mexicas, a quien “inmolaban la
mayoria de 10s cautivos”. Cfi. César Macazaga Ordono, vol. 1 (1 230-231)
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rados que ni siquiera alcanzan a constituirse en humanos,

Si un mito es

una forma de memoria colectiva, un registro del pasado
en el quese plasma un evento real o imaginaro o
héroes (también reales o imaginarios) 0 divinidades que
maican el inicio de una identidad espiritual de una
comunidad, un pueblo o una naclén; algo o alguien que
dan sentido y voluntad de vivira sus in’regrcm’res8

no hay que perder de vista que ese mito tiene un emisor que o
envia con una intencion, y que esa intencién casi siempre ha sido
la de mantener el contiol sobre los receptores del mensaje. Sl en
la época prehispdnica eran los sacerdotes los que dominaban a
las masas asustdndolas con una serie de creencias concatenadas
en los mitos, en la actualidad (en la que se ubica el relato
analizado) cabe preguntarse quién es el emisor y con que
intenciones envia sus mensgjes. Todo hace suponer que el emisor
(el autor) se apoya en las referencias del universo: mitico-del
mundo prehispanico, para destacar la fatalidad que rodea a los
personagjes desde siempre, desde antes de existir, ya que en los
mitos "pesa sobre los personajes una fatalidad regida sélo por el

arbitrio de los dioses” 9; una fatalidad que toma la forma de la

pobreza en que viven, del sistema que los deja ahi andnimos,
ignorantes e ignorados, vueltos cosas o animales, en un mundo
sin cambios, sin futuro, un  Mundo empozado donde todo es
8 Amnaido Cérdova (:22)
9. Julleta Campos ( : 38)
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una . constante repeilclén' (simbolizada en la cancién de La
tortugulta. . . , esa frhijysl‘c:q'qt,Je‘qunboco es humana).

 Roger Bartra- reflrléndose al origen del fatalismo del
mesxicano —relacionado ‘con -el sistema econémico- concluye
que "es una. mcnlfestcclén del desprecio de Ias clases
dominantes por la vida de l1os hombres que se encuentran en la

miseria. {. . .] Esos hombres mueren como animales, pues viven
como tales.” 10 La realidad empozada no les permite elevarse a

la categoria de seres humanos.

3. 2. La mitificacidén del espacio

“Dormmir en tierra” tiene tres espacios fundamentales: la
tierra, el mar y un espacio que aparece como intermedio entre
ellos: el barco. Aparecen tanto en la diégesis como en la otra
historia que se intercaila.

La primera parte sucede en la tierra, en un lugar miserable,
a la orilla del rio Coatzacoalcos, donde todo estd en calma, en
una "atmdsfera sin movimiento” (103) donde hasta el aire esta
empozado, donde hay una quietud extrana, una “delitante
inmovilidad ruidosa” (103) generada por una “musica no
humana [que parece que] la ejecutaran por si solos unos

instrumentos que se hubieran vuelto locos.” (103) A todo esto se
10. Roger Bartra (: 877)

Revueltas pensaba que "el hombre contemporaneo todavia no es un ser
humano, sino un hombte previo, un prehombire”. Seminario de!l CiLL (:168)
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agrega. el calor absurdo de: la manana.

A este espacio estdn sujetos los: “slnttobojo'f, siempre
esperando un posible empleo, -y las prOStltujc;Jisf:gqe‘ también
esperan a los tripulantes del barco qqe;ygaindr_éri “q poseerias,
apresurados y sumisos.” (105) Este ,’e:s, el siﬂoconocldo Y. S:egur‘o*
donde los personajes se aburren, se o_dipn, '|qqqu st.dullldOs'
frenéticos, vy lloran lagrmas que no les perteneéeh.

Ahi aparecen los agravios y casi se toma conciencia de la
injusticia de gue son victimas (la amiga de La Chunca cuando la
defiende tiene un “hondo sentido de justicia” (109), pero junto a
él también aparece una “cierta inseguridad”, que le viene de
feconocer que son mujeres de la calle y que como tales las
pueden ofender pero ne gratuitamente), viven con amargura y la
desgracia toma la forma de un nifo de siete anos de edad que
parece mads bien fuera de sitio.

La idea de dormir aparece claramente en esta primera
secuencia. Dormir conlleva la noclon de reposo, de suspension
de los sentidos y de todo movimiento voluntario, también es
apaciguarse, descansat.

El narrador describe el lugar (rio-casitas-caile) e insiste en
que fodo era inmovilidad, letargo, somnolencia. El rio repta
lento, cansado, monotono, en una atmoéstera llena de calor
como si fuera “una sabana gigantesca a la que terminaran de
pasar por encima una plancha caliente.” (103) El rio duerme

cobijado por esa sabana de calor sofocante, de cator que
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aletarga, que confribuye o es la.causa del sueho.

Las casitas parecian 1emblqr; se veian “a través de un vaho
abrumador, quieto, de un ql“re{éjv_ugrno;?s:_e movia® (103), un alre
dormido © adormecido.: V'VD:eA, “los casas “se elevaba
trabajosamente” (103) el humo',ffcbmé sl acabara de despeitar o
como si estuviera desperezdndose.

Por otra parte, en esa misma péglnc se informa que la calle
estd "tendida al borde del rio”, cual si durmiera arrullada por las
aguas; estd ahi con una "quietud extrafia”, con una "delirante
inmovilidad ruidosa” provocada por la musica persistente vy
mondtona (como de sueno). Esa musica no humana parece
adquirir vida independiente y se repite hasta el cansancio, el
adormecimiento, el embotamiento de los sentidos. Tal repeticidn
logra que todos los seres vivos (gente, perros, cerdos) se vuelvan
ireales, casi inexistentes, cosas, “mMmateria inanimada desprovista
tfotamente de pensamiento” (103), cual si fueran seres que
deambulan en los suefos, o como sondmbulos perdidos en la
noche.

Hombres y mujeres parecen adormmilados, atontados por el
calor (al menos a simple vista -denotativamente- esa puede ser
una causa). Son seres indolentes, indiferentes, gue “escuchaban
como muertos” (104), que miran sin moverse, estupidomente, cual
si fueran esclavos, “bestias sonambulas” que solc obedecen .

La presencia del hijo de La Chunca también es como un

sueno, una realidad que estd fuera del mundo de la vigilia, un
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hecho qu la mtj]éf no comprende; es un "nino de pesadilia.” -
(116)

Esta escenografia de pasividad, aunada.a las calificaciones
negativas, acentua la desesperanza, la negacién del hombre;
otorga al lector Imagenes del desamparo, pero no aparecen
posibles soluciones: los "sintrabajo” que permanecen juntos sin
que entre ellos exista algun sentimiento de solidaridad; las
prostitutas que gozan con las injusticias que cometen con La
Chunca; la degradacioén, las ofensas de que son victimas; el
deambular de La Chunca como “dolorosa bestia idiotizada”
(116) que nada comprende en ese mundo reducido y asfixiante
en el que le tocd vivir

Desde la tierra se observa el otro espacio, €l que no se
conoce porgue solo se ve de lejos: el viejo barco que atraca en
el rio; es un espacio intermedio vy, justamente, la segunda parte
sucede ahi. Ef rio también se erige en un vinculo Intermediario
entre Ia tierra y el mar.

El narrador mosttd que en el espacio de la tienra todo
parece dominado por la inercia, por la inacciéon, por la
inmovilidad ruidosa y que el Unico ser que se atreve a moverse, a
irse a pasear es un personqje de ficcion (dentro de la realidad
ficcionalizada ): la tortuguita de la cancidn que se repite hasta la
nausea. En el barco llamado £ Iriton, al contiario, todo es
movimiento, apresuramiento, trabagjo, ritmo febril gue se liena

con los resoplidos del contramaestre que va de un lado a otro
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gritando Iqs,éfdenes llenas de palabrotas, temblando ‘de furiq, k
ocotondo.in"s_t(urécl_yp’n‘es"del capitan, prometiendo, mientras desde
el muellelclnmovllldcd pefsonlﬂcho en el nifo contempla
obstinadamente el barco.

Ese espdclo'lniermedio (el barco) es el sitio deseado por La
Chunca no para introducirse en él, sino para que cobije vy
traslade a su hijo a otro lugar que ella seguramente desconoce:
Veracruz. Lo envia al muelle, a la cercania del barco para que
realice la peticlén vy luego va ella directamente; ante el rechazo
ambos se quedan como estatuas, anonadados y con los ojos
fijos en el remolcador.

Desde el barco Galindo observa al “nifio inverosimil y
espantoso” (113), que permanece duleto comoe estatua mientias
ve al contramaestre con sus ojos de “pdjaro disecado”; el mundo
de la inaccion empieza a entiar en contacto con el de Ia
accidn. El niho sigue de pie frente al barco aunque Galindo le
grite que se vaya, v luego le aroje los desperdicios (que ni
siquiera se limpia), parece un “nino de madera’, que “estaba
en el muelle desde hacia muchos anos, desde antes de nacer.”
{(114) Es relevante hacer notar que la inaccion (en la tierrq) es
tanta que el narrador prefiere hacer una elipsis para que el lector
no se entere de 10s movimientos que La Chunca seguramente
realizé para introducir a su hijo en el barco.

Tambien en la segunda secuencia la codlera del

contramaestie se explica en parte porque no va a dormir en
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fierra, pues el capitan quiere zarpar inmediatamente: *zarpar
hoy, no dormir en tierra, seguir navegando.” (113) - :

Si en 1a primera parte se habld de los humanos como masa
~los “sintrabajo”, las prostitutas, los tripulantes del Vbcuéo—_-‘y hubo
un acercamiento a uno de ellos -La Chunca-, en:ésta dpcrecen
con sus emocicnes, v se desencadena su proplia tormenta interlor:
El barco (o su cercania) es el espacio donde las emociones
afloran: 1a ira del contramaestre, la tisteza del niho que lora
junto a su madre, a la que “una negra ola de soledad le abrasd
el corazén con su lumbre inmisericorde.” (117)

El barco anclado en el rio es el centro en el universo de la
narracién, en él confluyen los otros dos espacios: la tierra y el
mar; 1os toca a ambos formando una fotalidad. Es el lugar desde
el cual el nino emprenderd su camino hacia la iniciacion,
dejando atrds su existencia ilusoria, preorgdnica, su no existencia.
Para tener acceso a &l debe pasar varias pruebas; permanece
durante largas hotas esperando ser admitido, recibe los insultos
del hombre, o banan con los desperdicios de la cocina y o
empujan con enojo.

El barco es el vehiculo que permititd el trdnsito de la no vida
a la vida renovada, vehiculo de la existencia, cuna recobrada,
claustro matemo al que regresard el nino —puesto que su madre

lo quiere abortar tardiamente— para volver a nacer. !

£l tercer espacio es el mar, al que se entta a partir de la

1T1.Cfr. Udo Becker (:228) y Juan Eduardo Cirlot (0 98y 322)
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Uitima-secuencia. Agui la tormenta real-envuelve -a-los: dos
personajes cenfrales que van a 'bordo del barco: el
contramaestre es devorado por el mar en. un _scrzc'r,lrﬂcio
voluntariamente asumido v el nifio sale de él para enf?entdr un
destino incierto, alid en la tierra.

£l agua da vida o produce la muerte: Galindo, el hombre
viejo, muere en el agua, pero su muerte adquiere un sentido ya
que permite que Eulalio, el nifo, surja como un nuevo ser, ya
regenerado, puesto que gracias al agua su

‘historia’ es abolida; nada de 1o que existid anteriormente
subsiste después de una inmersién en el agua [. . .] porque
lo que es sumergido en ellas ‘muere’ y al volver a salir de
las aguas, es semejante a un nino sin pecados vy sin
‘historia’, capaz de percibir una nueva revelacién y de
comenzar una nueva vida ‘propia’. 12

Cuando encuentran a Euldlio en la playa nadie sabe quién
es ni porqué iba en el barco, no habia registros de él, “era, en
cierto modo, un nino Iinexistente” (127), el Unico ser que
sobievive.

Lleva una marca, un objeto ‘mdagico’ que es la donacidon
del contramaestre: el salvavidas con las letras de EI Jriton;
gracias a esa marca se puede saber que iba en el barco,
aunque no hubiera registro de él. Se infiere que a partir de ese
momento iniciara una vida ‘propia’, lejos de su madre, no en
Veracruz como elia deseaba, sino en Antdn Lizardo,

Esta secuencia contiene también otra historia: la del contig-

12. Mirceaq Eliade (:64)
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maestre y la amada que lo dejdé por otro cuando bajaron-a
dormir en tierra; duermen en tierra y luego elia se va, abandona
la cama “con un aire predeterminado, alucinante, de helada
hipnosis” (120). Se desliza nuevamente la idea del dormir,
ahora escondida enla paiabra “hipnosis*, que también es una
especie de sueno.

Galindo, en un momento dado, se sumerge en el recuerdo
cerrando 1os 0jos, como sonando. Aunque neo logra dormir en
tierra, si duerme en elmar cuando éste se lo tragay lo mata.

La humanizacién y la deshumanizacién, la inmovilidad y el
movimiento, tener o no un nombre, existit 0 no existir, poder
comunicarse o no, dormir o estar despierto, sucumbir o salvarse,
son algunos de |los juegos de contrarios que toman forma graclas
a los indicios, las informaciones, la adjetivacién, el uso de
oximoros y otras figuras retdricas.

Se perfilan dos lineas, dos limites que parecen juntarse por
momentos vy se transforman en paradojas, oximoros, epitetos de
los negativo hermanado con lo positivo, pugnando —uno y otro-
por imponerse, sin lograrno y mostrando a veces una cara, a
veces ohia, pero mds bien ambas al mismo tiempo, haciendo
explotar su verdad; mezcla de lo concreto y lo abstracto; de lo
inmediato vy lo trascendente; de vida y muetrte; el plano humano
y el plano cosmico (realidad cosmica que se puede considerar
caodtica); de una redlidad proxima a una realidad aitima.

Encontramos un narnador gue se qlejay se acerca por
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momentos; una mujer aparentemente cruel, pero con atisbos de
sentimientos positives, que liora de piedad vy sufre por su hijo, al
que, sin embargo, trata de alejar de su lado cueste lo que
cueste; no es simpdtica, pero no se le puede aborrecer, puesto
que es evidente que su actuaciéon responde a su ignoranciaq, al
entorno que la engjena, a su condicidn. A la vez molesta que
siendo madre quiera deshacerse de su pequeno hijo, ya que el
mito de la madre dicta que a los hijos se les defiende contra
todo, aun siendo una madre prostituta.

La Chunca reniega de su hijo, lo rechazq, frente a los ojos
del lector se vuelve una bestia cruel, una madfe desnaturalizada
y. sin embargo, el rencor con que lo mira es “tlerno y amoroso [y
la voz con que e habla es) sumisa y desgarrada“ (111); Incluso al
oirlo sollozar siente una ola de soledad.

La Chunca es un personaje ambiguo, contradictorio,
victima de un destino que la alcanza y que no sabe explicar,
ante el cual sélo reacciona de modo absurdo, instintivamente:
opta por renunciar a su hijo porque no qulere que sea hijo de
una prostituta.

Galindo también arrastra una serie de  contradicciones:
guarda en su interior dos posibilidades que luchan entre si
tratando de imponerse: ser cruel con sus semejantes y consigo
mismo o amar al otto hasta el sactificio. Se coloca un disfraz de
maldad para ocultar su dofor; su vida estd anclada en el pasado

y vuelve constantemente, con el recuerdo, al sitio donde se
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deshumanizé del todo, al cuarto desde el que vio coémo la mujer
amada se alejaba.

Una historia dentro de la principal sirve para:justificar sus
acciones, historia que corre paralela a la del presente:. dos
tiempos que se tocan; dentro del cuento tiene un sentido: explica
una conducta, pero fuera de la historia es una propuesta éticq,
filosofica: indica que el hombre elige siempre y se hace a si
mismo continuomente; Galindo no es la excepcion, elige con
libertad, ante una situacion limite (ya que el hombre se pone
a prueba ante situaciones extremas, no en la vida cotidiana; esas
situaciones, esos momentos son 10s que importan porque en ellos
aflora su libertad, su libre albedrio).

Galindo no siente piedad por €l ni por los otros, sin
embargo en un sdlo instante se transfigura y toma la decision que
lo reivindica ante los ojos del lector: da su vida por la de otro;
aunque, habrd que senalar o hace mostrando agresividad,
arrojando con violencia al muchacho, sin mayor explicacién,
dejando un mensaje eqguivocado, faisos indicios que hacen que
el nino infiera: "quiso que me ahogara en el mar” (127); al
decirlo, Eulalio representa o todos los demds que Unicamente
conocieron ese lado cruel del contramaestre. Sin embargo, el
narrador no concluye hasta no dar la contrgparte de esa
aseveracion, en labios de Genaro que simpoliza a los pocos que
lograron ver el otro aspecto de Galindo: era “el mejor hombre”

que habia conocido; asi se cielra la caracterizacion que el nino
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abirid, y - también el cuento.

La dimensidén dramatica de Galindo permea todo el relato,
a partir de la secuencia dos; es el personaje principal que roza
dos lineas, que se acerca a dos hoiizontes, a lo largo de su
existencia, en ese construirse dia a dia; es el hombre que se va
constituyendo poco a poco hasta que encuentra el momento de
elegir una sola linea y de alcanzar la heroicidad consigo mismo y
ia estatura de antihéroe ante los demas.

Al finai de su existencia se acerca a los otros: muestra cierto
afecto por Morales, el telegrafista, se aproxima al nifo y llora
frente a él deshaciendo la mdscara que hasta ese momento
habla llevado, ensefa su alma tragicamente. No obstante, un
recado con una direccion inconcreta lo regresa a su condicion
de hombre violento, lieno de odio, y asi, otra vez con esa careta
de crueldad decide llevar a cabo un acto de sacirificio, un acto
de bondad.

La Chunca y Galindo son dos realidades humanas
antagonicas pero necesarias para el surgimiento de una tercerq;
la lucha que entre ellas se libra trae como resultado 1a liberacion
del nino, su salvacion; esas dos posibilidades o perspectivas, esos
dos limites, se disuelven y originan otro que, a su vez, continuara
con este movimiento.

Los opuesios, en terminos hegelianos (tesis: La Chunca;
anftitesis: Galindo), se resueiven en una forma superior (por

inocente) o sintesis: el nino, en un proceso de transformacion; la
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realizacion de la realidad es posible gracias a la dialécticq, al

movimiento. Hay una busqueda de totalidad, un anhelo de

aprehender ‘'la verdad’ de una realidad gue se percibe
como ambigua y contradictoria; de ahi surge el imperativo
de Iintegrar en un mismo fodo las positividades vy las
negatividades. De {a imposibilidad en ditima instancia de
dicha captacién deriva la vision tragica. 3

Aparecen dos horizontes: uno se vislumbra desde ia tierra y
otro se ve desde el mar; la vida aparece como un circulo: de la
tierra—al mar-a la tierrq, porque el destino del hombre estd en la
tlerra con los otros hombres. Desde nino se integra a ellos, con
ellos sufre, llora, y vive la condicidén de ser hombre. Deambula
por ella como un sondmbulo, como un ser que parece dormido;
el sueno y la vigilia se entrecruzan en ese universo lleno de calor y
de musica repetitiva en el que el ser humanoc esy nNo es.

Una idea se clarifica: hay que morir para generar un
homipre nuevo, hay que trascender el mundo real (primer
horizonte) hacia un mundo ideal (segundo horizonte). En el
mundo reail, miserable, enajenado, donde viven los personaqjes,
se alza de pronto la esperanza, encarnada en el nino; esperanza
de un futuro que, sin embargo, no se tiene definido con

exactitud, queda siempie entie signos de interrogacion; sin
embargo, una vez que se conocen las ideas de José Revueltas, es

posible intuil que seguramente se refiere a un futuro donde el

13 Edith Negrin { 238)
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hombre, una vez regenerado, camblado, alcance “su verdadera
calidad humana a través del dolor vy la soledad.” 14

En términos generales el texto parece decir que en el fondo
del ser del mexicano adn perviven reminiscencias del mundo
prehispdnico: los mitos, que o hacen asumis la realidad como un
destino sefalado por los dioses, un destinc que se aceptaq, frente
al cual el humano se somete como un “chimpancé enfermo”
ante las ordenes del domador. Esa herencia mitica estd presente
en el México del siglo xx e impide que los seres se constituyan en
verdaderos hompres histéricos capaces de tranformar su
realidad. Los mitos indigenas —esa “herencia obstinada” que
acompana al mexicano, consciente o inconscientemente- se
abrazan con los otros mitos traidos de Europa en el ropaje del
cristianismo, y conforman la tragedia del mexicano actual que
vive en un mundo donde “las gallinas de arriba siempre cagan a
las de abgjo.” (111) “Asi, 500 ahos después del fendmeno de
conquista que afticuld a los continentes dentro de relaciones de
explotacion y de mercado asimétricas, se vuelven a renacef (sic)

los mitos (.. )" 1S

El relato ubica al hombire en situaciones limite, en las que su
voluntad se somete a prueba y su categoria de hombre se revisq;
en las que su condicion humana se asntastra a lo largo de unas
cuantas e intensas paginas. Estos personajes de Revueltas son
14 Alvaro Ruiz Abied | 148)

16 Eduardo Corona s (:9)
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muy terrenales, "muy humanos”.

Los personajes estan pegados a lo terrenal; la tierra es el
origen, la matriz, pero también la sepultura-adonde todo regiesa;
crea y destruye; |la tierra es materia y el hombre estd ligado a ella
en tanto que materia, no come espirity; el ser humano pobre,
huérfano vy descainado, estd ahi acorralado, aprisionado en |a
tierra, unido a todos sus congéneres.

cDormir en tierra?, pero si s& duerme en tiernra no se
descansa, su dureza lastima y el cuerpo duele, el polvo se
adhiere, pero somos polvo, estamos hechos de tiernra; frente al
mar, frente al agua la tierra es firme, da seguridad, estabilidad.
No obstante ambos simbolizan la madie que crea y destruye, que
da y quita, que premia y castiga; el mar también simboliza los
abismos que todo lo tragan y, en el texto que nos ocupa, &l
devora a la mujer amada por el contramaestre y, finalmente,
tambien a el; en cambio el nino pasa por las aguas y luego
resurge nuevamente a la tierra para asumir su nueva condicion.

Eulalio transita por las fases de la aventura de un héroe

mitico:

a) La separaciéon: aunque él no la busca si tesponde a la
llamada de su madre para que se vaya; acepta resignadamente

alejaise de ella, a pesar de que no o comprende.

b) La iniciacion o las pruebas: lucha por lograr el objetivo

planteado, soporta humillaciones, el encienno en el camarote, ser
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arrojado al mar v ~de algin modo- vencer a la tormenta.

¢) La reintegracion o regreso del iniciado al mundo.de| que
partié: aunque no regresa precisamente al misfm‘o lugar, -si:lo

hace ala tierra, una vez regenerado pot el agua del mar,

“Dormir en tierra” parece un contrasentido: en la fierra no
se puede reposar o descansar, en la tierra se sufre, pero también
en la tierra se vive plenamente —como dice Eugenia Revueltas- ia

condicién humana.
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CONCLUSIONES
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Al Iniclo de esta investigacion vislumbré diversas lineas paosibles
de seguir para el andlisis del cuento; a lo largo del camino
fueron apareciendo algunas mds. El poco tiempo de que se
disponia, ademds de ofras circunstancias ajenas a mi control
que también se fueron presentando, determinaron un esquema
rector limitado y. en cierto momento, la exclusion de aspectos
que -pot lo pronto- no podian ser tratados con suficiente
seguridad ni con la profundidad que hubiera sido pertinente.

El resultado de esos cortes y reacomodos es el trabajo

presente, del cual se indican algunas conciusiones:

1. "Dormir en tierra” es un cuento publicado en 1960 y
qgue cornesponde a la seqgunda etapa de la produccion de
José Revueltas, Para esa fecha ya se habian dado a

conocer Pedro Paramo (1955), de Juan Rulfo y La region mds
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transparente- (1958), de Cailos Fuentes, dos~de las novelas mas
importantes dentro de la nueva narrativa mexicana del siglo xx;
obras que muestran-ei mundo mitico, la técnica complicada
(la primera) asi como el virtuosismo (la segunda), y que
contintan la revolucién de la novela inicioda en 1947 por
Agustin Yanez con Al filo del agua.

El cuento analizado se inscribe en un momento de
absorcién de influencias de los grandes maestios extranjeros
(James Joyce, William Faulkner, Fiodor Dostoyevsky, Viiginia
Woolf, Marcel Proust, entre otios) y también del abandono de
la presentacion de la lucha campo-ciudad, de la visidn de una
realidad externa, visible y planaq, y de la maniqueaq; el realismo
se vuelve ciritico 0 magico. Revueltas consideraba que su obia
correspondia precisamente a un realismo critico, . revolu-

cionatrio, dialéctico.

2. A fin de extraer, en lo posible, las cualidades literarias
de "Dormir en tierra” se eligid el uso del método estructural
(siguiendo en su mayor parte el rtesumen que de él presenta
Helena Beristdin) para describir los elementos que lo
constituyen; para explicar o interpretar el texto se tomaron
aspectos mitoldgicos asi como el concepto de dialéctica

segun Hegel.

3. Los dos niveles de la historia (las funciones y las

acciones) y el nivel del discurso, en cuanto a la espacialidad,

100



latemporalidad, e narrador -y T las”T Vegtrqieg‘iqs “de
presentacién del discurso se estudiaron en el capitulo 1; el
capitulo 2 se dedica integro ala revlslén de'la retorica del texto

y el 3 a los aspectos semdanticos del 'ml{smo.

4, El autor divide elcuento en tres partes, senaladas
con numeros ardbigos; asi se toman en este trabajo, con la
denominacidn técnica de "secuencias complejas”. Se les
asigné un nombre, acorde al momento de la historia que
presentan: “El problema de La Chunca”, “La peticién”,
“Salvacién y sacrificio”; cada una contiene sus proplos héroes
en procesos de mejoria o de degradacién. Las redes
actanciales mas importantes o evidentes que aparecen son
cuatro.

A lo largo del cuento los personajes enfrentan su destino,
la fatalidad que los eleva a la categoria de héroes tragicos; el
Qutor se asoma a su interior y los muestia en toda su crueldad
(La Chunca) y en su dolor abismal (Galindo), para luego
encontrar una salida, una fase en cierfo modo superior (el
niRo), y conformar con todo ello un punto de vista dialéctico

de la realidad.

5. "Dormir en tierra” presenta a los personajes como
animales, como cosas que deambulan por el mundo
capitalista enajenante del siglo xx; con ia utilizacidn de ciertas
tiguras retdricas —oximoron, comparacion, hipalage- Revuelias
logia captar la interioridad contradictoria, ambigua, de los
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seres ficticios que slmbollzon;"ol'*rhqmbre"Vcrorn_temporc';ne,d
perdido en un mundo que lo cosifica como forma. moderna de

deshumanizailo.

6. José Revueltas, sin inscribirse en'nlhguﬁd corriente o
escuela literarla, participa del sentir genércl de Io' literatura
latinoomericana de la segunda mitad del siglo pasado: la
necesidad de buscar Ia verdad en el interior del hombre. Para
logrario los escritores se valen de nuevas técnicas (rupturas
temporales, introspecciones, multiplicidad de planos narrativos,
etcétera). Aunque el propio autor reconocia que “Dormir en
tlerra” era un cuento tradicional, el estilo denso, la inclusidén de
analepsis con funcién explicativa, la insistencia en las
sifuaciones limite asi como la mirada dialéctica con que
envuelve todo el universo de la ficcidn hacen del fexto una
obra diferente a las de Ia tradicidon decimonodnica.

Asi, pues, el texto no tiene una estructura lineal sino que
aparece con una serie de retrocesos en el tiempo; esto o
aleja de la narnativa propia del siglo xix y principios del xx y lo
sitia dentro de la vertiente iniciada en los anos cuarenta, en la
que predominan las nuevas tecnicas, como la ruptura de 1os
planos temporaies y 1a inclusion de monodlogos o recuerdos de
los personajes, asi como los cambios de nannador que en este
cuento van de la tercera a la piimera persona, del presente al

pasado en una historia gue introduce recuetdos del personaje,

7. Otro aspecto que destaca en la obra generat de este
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autor, y por supuesto en el relato gue aqui se trata, es'la
presencia constante del narrador qiie califica y.opinag, qUe se
entromete sin permitir que los. personagjes sean 1os que revelen
su verdad; el narrador es como. un dios que estd ahi para
hablar por sus criaturas y mostrarias desde su propio enfoque e
iluminarlas con una sola luz; la suya. Esto cierfamente puede
parecer un defecto, pero es la manera que elige el autor para
mostrar el fatalismo, el dramatismo en torno de los personajes;
ademds, esto es lo que contribuye a la conformacién de su

estilo Inconfundible.

8. Considero que la verdadera aportaciéon de José
Revueltas o lo verdaderamente definitorio de su obra se da en
el terreno de la retdrica; et uso abundante de figuras muestran
una intencion clara (consciente o no): buscar la belleza en la
descripcion de lo feo. Con ello el autor logra no sélo la
originalidad sino la eficacia del lenguaje, la imprevisibilidad, el
efecto de sorpresq, la funcién estética.

La conformacion de las figuras retdricas ia hace de una
manera poco usual en las letras mexicanas: se vale de
elementos que destacan lo terrible, lo sordido, lo cruel, lo
doloroso y tragico de 10s seres humanos, para ahondar en el
ser del hombre vy mostrar sus contradicciones, ambiguedades,
su dialéctica inteina y externa asi como la engjenacion en que
vive.

En las cbras de José Revueltas (cuentos, novelas e incluso
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cronicas periodisticas) se repite esta elaboracion retorica, esta
insistencia en los aspectos terribles y degradantes del hombie,
Las diferentes figuras estan estructuradas con elementos del
mundo prehispdnico (idolos, dioses, pedernal, piedras, etc),
animales (vacas, monos, aves, coyotes, lagartos, iguanas,
zorios, serpientes y bestias en general), objetos como los
cuchillos, metales, mdascaras, vidrios; y vegetales llenos de
espinas: nopales, cactus, etcétera; en el relato estudiado
destacan ejemplos que contienen algunos de esos elementos.

Las isotopias de “Dormir en tierra” estan destinadas a
acentuar la crueldad del mundo, las contradicciones en que se
debate el humano, la idea del luto del hombre que vive
prisionerc en la tierra, en cualguier parte de ella y no sodlo en
las cdiceles, sino incluso dentro de si mismo.

Los personajes de Revueltas son seres tragicos a los gue
ve sin piedad, desde afuerq; los califica friamente, de manera
negativa como diciendo “asi son y asi hay que veros”; sin
embargo, en esos calificativos se esconden cierfos vislumbres
de cudlidades positivas que se tfraban con las negativas, hay
un mundo subyacente que no alcanza a aflorar det todo, tal
vez la inocencia o la autenticidad de los seres Que pueblan sus
obras. El autor logra que se vean estos dos aspectos mediante
el uso de las figuras reforicas que ponen en juego dos
elementos en cierta oposicion, como el oximoron, la paradoja.
la comparacion y la metafora.

La abundancia de figuras retoricas en un texto narrativo
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—que se consideran propias de la liica- hacen del mismo un
ejemplo de prosa poética (entendiendo ésta como el texto gue
escrito en prosa estd destinado a contar objetivamente un
hecho y a describir una realidad, y que sin embargo o hace
de manera subjetiva —acercdndose a la liica- echando
mano de los recursos que tradicionalmente corresponden’

a la poesiq).

9. Arbitrariamente denominé “horizontes’ a los dos
aspectos de la condicién humana, a las dos lineas o
perspectivas del “asunto” lomado hombre, a los dos limites de
la " 'superficie terrestre’ (ser humano) donde parecen juntarse
el clelo vy la tierra” (lo divino con 10 mundano, lo sérdido con lo
sagrado).

Estos horizontes nos ubican en el terreno hegeliano de la
dialéctica gue subyace en el cuento y que se manifiesta en la
dicotomia animalizacion (cosificacion)/humanizacion que tan
claramente resaltan las prosopopeyas, los oximoros y las
metdaforas. El hombre es un ser enajenado que vive como
animal o como cosq; Ias cosas, en cambio, parecen seres

vivos, a veces hombres.

10. Los indicios permiten una lectura mitica del texto; a
través de la narnacion surge el mundo mitico de la época
precortesiana, la idea de los sacrificios humanos, el origen en
que todo carecia de nombre y las cosas se
confundian con los humanos, la involucion, la repetitividad
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que impide el avance del tiempo, el hombre'en medio de'la
fatalidad, actuadlizando los mitos; fatalidad representada ahora
por un sistema que 1o engjena y deshumaniza.

Si el universo literario de Revueltas estd saturado de
alusiones miticas cabe preguntarnos ¢para que todas estas
referencias?, ¢qué objetivos persiguen?, ¢(hacia dénde nos
llevan? Porque si las hemos hecho evidentes, conviene ahora
explicar su intencidon. Este tejido mitico, sumado a la
abundancia de adjetivos, sirve para exponer la vision del
mundo que tenia el autor, y para sefalar el fatalismo de
origen prehispdnico que late no sélo en este relato sino en’
muchas otras de sus obras; la serie de simbolos que envuelve a
la historia esta al seivicio de la pbusqueda del ser humano,
de su profundidad y sus motivaciones; intenta una explicacién
de su vida ftragica, expone sus contradicciones vy
ambigledades, vy las dos lineas que conforman su totalidad.

Ademds de esa intencién de cardcter filosdfico el autor
pone el dedo en la llaga vy, fiel a su postura ideoldgica, senala
que el sistema no permite que los hombres se pertenezcan a

si mismos ya gue los mantiene en la enagjenacion constante.

11. Los espacios tienen también una funcidn que puede
inscribirse en el ternreno de la mitologia: desde la tienra (en ia
gue hay inmovilidad, repetitividad y somnolencia) se gesta 1a
separacion del nino (considerado el heroe mitico), la lucha por

entrar al espacio del barco que lo trasladara al mar en cuyas
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aguas-se--purifica-para-volver-a -la-tierra:ya:-regenerado; listo

para emprender solo su vida futura:

12. Como en otras obras José Revueltas en este cuento
también refleja su interés por mostrar al hombre en situaciones
limite, en las que reaimente aparece su libre albedrio, su toma
de decisiones trascendentes. Esas situaciones hacen hincapié
en los elementos fatalistas y existenciales que lo rodean:
Galindo, aparte de enfrentarse a la naturaleza, 1o hace
consigo mismo; cuando la tormenta lo derrota él se gana a sf

mismo y asume gue tiene que morir para que otro se salve,

13. "Dommir en tierra” encierta la ildea de que es en ella
donde el hombre se constiuye dia a diq, ahi sufre y ama, vive y
muere puesto que -en el pensamiento de Revueltas— es su

prision desde que nace.

14. El que se acerque a “Dormir en tierra” encontrard no
la belleza edulcorada vy fdcil sino una que o sorprenderd
porque acentua lo cruel, lo terrible de la vida y del hombre;
tampoco tendra en sus manos un texto panfletario, a pesar de
que el autor era un ser comprometido con ideas politicas de la
izquierda. Hallara un relato profundamente humano y original,

en el que —tal vez- 1o Unico que puede molestar por momentos

seq la presencia constante del narrador que opina y califica

subjetivamente, dando su propia version de la vida.

15. Este acercamiento a ia literatura de José Revueltas, a
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partir del cuento "Dormir en tierra”, es apenas una mirada
incompletaq; falta por ahondar en el ienguaje de los personajes,
los elementos existencialistas, la desmitificacion de la figura de
la madre, etcétera.

Queda sugerida la idea de que hacen falta mds estudios
acerca de la obra de este autor, otros andlisis que contribuyan
a ubicarlo en el lugar que le corresponde dentro de la

narrativa mexicana del sigio xx.
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