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I  N T R O D U C C I  Ó N 

 

Las batal las en e l  des i er to  t iene como epígrafe:  “El pasado es un lugar extraño. 

Ellos hacen al l í  las cosas de manera diferente”1 que corresponde al  inicio de la 

novela The Go Between de Lesl ie Poles Hartley.  En la novela de José Emil io 

Pacheco, como en la de Hartley, el  héroe-narrador recuerda su niñez, su 

despertar a la sexualidad y el  enamoramiento que experimenta hacia una mujer 

mucho mayor que él .  La prosa artística de ambas obras se fundamenta en la 

proyección simbólica de lo femenino por medio de un uso del t iempo, en 

forma diferente,  en cada una. 

 En Las batal las en e l  des ier to  de José Emil io Pacheco Berny2 un adulto 

evoca el  impacto que le ocasiona recordar su niñez enfrentada con el mundo 

adulto. Especialmente, recuerda dos episodios importantes en su vida: el  

primero, cuando iba a una  escuela de la colonia Roma y jugaba guerritas 

(batal las) en el  desierto; que era un patio de tezontle rojo en el que él   y sus 

compañeros se dividían en dos bandos contrarios:  los árabes y los israel íes.  

Tiempo en que, Carl i tos,  el   héroe niño, se enamora de la mamá de su 

amiguito J im, mujer joven y hermosa, pero que podría ser su madre. 

 El otro episodio sucede cuando lo cambian de la escuela con patio de 

tezontle,  a otra de mayor clase social .  Gracias a que a su padre le dan el  

puesto de gerente de una compañía trasnacional ;  después que quedó arruinado 

por las compañías extranjeras que introdujeron detergentes en el  mercado y, 

mismas, a las que vende su fábrica de jabones. 

                                                 
1“The  pas t  i s  a  f o r e i gn  c ount r y .  The  do  th ing s  d i f f e r en t l y  th e r e .” L .  P .  Har t ley .  London,  Hamish 
Hami l ton,  1972  p .  9   
2 José  Emil io  Pacheco Berny   es  un autor  atento a  los  d iversos  aspectos  de  la  cu l tura  en 
México.  Sus pr imeros  cuentos  “La sangre  de  medusa”  y  “La noche de l  inmorta l”  fueron 
publ icados  por  Juan José  Arreola  en Cuade rnos  d e l  Uni co rn i o   en  1958.  En 1963 publ ica  El 
v i en t o  d i s tant e .  En 1967 publ ica  Mori rá s  l e j o s ,  novela  con la  que  gana e l  premio Magda 
Donato en ese  año;  un premio entre  los  muchos que ha  obtenido.  En 1972 publ ica  e l  
conjunto de re la tos  reunidos  con e l  nombre de  El pr inc ip io  d e l  p la c e r .  Hasta  la  fecha  la  
nove la  mencionada y  Las  ba ta l la s  en  e l  d e s i e r t o  son las  dos  únicas  que se  le  conocen en e l  
género.  
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En el primer episodio el  héroe evoca los programas de radio que, 

entonces,  escuchaba; los comics  e historietas leídos;  así  como las pel ículas de 

aventuras o dibujos animados que veía y l lenaban su imaginación. En esa 

etapa, él ,  Carl i tos,  observaba a su hermano adolescente que asistía a la 

universidad, s in estudiar.  En el  segundo, recuerda la metamorfosis que 

experimenta su famil ia al  pasar de la clase media –que  coincide con su niñez– 

a la clase alta de su etapa adolescente y  adulta.    

En el  cruce de esos dos t iempos del pasado ocurre que se da cuenta de 

los aspectos más miserables de la real idad como son aquéllos en los que la 

sociedad condena a quienes percibe seres diferentes como él ,  que reconoce 

estar enamorado de una mujer mayor. Igualmente, el  personaje,  también 

descubre que esta mujer –que podría   ser su mamá por la edad–  era como un 

ángel de ternura, pero también, amante de un polít ico que había saqueado al 

país .  Esto lo recuerda, también, desde el  t iempo en que se real iza la 

retrospección cuando el héroe t iene, ya,  cuarenta y cuatro años de edad, 

aproximadamente3.  

En Las batal las en e l  des ier to , 4 las dimensiones del t iempo pasado, 

presente y futuro se superponen en las palabras del protagonista,  quien busca 

irresolublemente dentro de su país y el  mundo un sentido a los hechos. La 

parodia une su historia individual con la de su país y la del  mundo. El 

cronotopo l i terario permite un rastreo que l leva a la historia de la prosa 

art íst ica,  así  como a la historia de México y del mundo, esto es a la historia en 

la l i teratura.  All í ,  en tal  proceso paródico, en algún momento, los 

participantes nos percatamos de que esa búsqueda también es nuestra.  Esto 

es,  la forma artística de la novela  impulsa a los part icipantes a  investigar en 

la historia de su propia vida,  cómo se da la historia de su país y la del mundo.    

                                                 
3 S i  s e  cons ide r a  l a  p r imera  ed i c ión  de  Las  b a t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o ,  pub l i c ada   en  1981 .   La  
s egunda  ed ic ión  e s  de1999  que  s epa r a  a l  na r r ador  de  l a  edad  de  Mar i ana  por  62  años .     
4 A  d i f e r enc i a  de  l a  nove l a  de l  ep í g r a f e  The  Go Be tween , en donde e l  pasado y  e l  presente  se  
funden y   aquél  (e l  pasado)   regresa  para  recordar  a l  protagonista  que  é l  fue test igo de la  
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Una de las consecuencias de esa est i l ización del t iempo en la historia 

contada en Las batal las en e l  des ier to   es la  autoconciencia extrema propuesta, 

por medio de la que nos percatamos que se vive día a día –consciente o 

inconscientemente– como una consecuencia de los hechos pasados y,  por el lo,  

la proyección al  futuro causa incertidumbre y tensión, pues en la novela 

apenas si  se sugiere un deber que aún no se real iza. 

El peso histórico social  de la inconsciencia o anima  humana es denso y 

provoca desazón. Afortunadamente tenemos el consuelo del espacio art íst ico  

lúdico-humorístico-popular que lo al igera con su palabra –en esta novela– 

infanti l  y juvenil ,  colectiva.  Pues, en la actual idad, –en esta transición del 

s iglo XX al  XXI– las personas pasan las mayores pruebas de reflexión, frente 

a la conciencia de cómo hemos permanecido en la existencia como especie.  

Igualmente; se autocuestiona y también se soporta con la r isa amplia o 

disminuida, r isa popular,  más que privada;  el  conocimiento de qué tan 

reducida está la conciencia del horizonte de los orígenes como grupo humano 

y como especie en el  mundo. En fin,  autoconciencia,  al  percatarnos de la 

inmensa dependencia hacia un país como los Estados Unidos, confundido en 

los orígenes múltiples de sus inmigrantes y posiblemente por el lo t iene como 

principal meta el  poderío económico.  

Por la dif icultad de interpretar lo más exactamente posible una  novela 

como Las batal las en e l  des i er to ,  escrita en el  casi  f inal del s iglo XX, se 

consideró adecuado estudiarla con la orientación de los trabajos de 

investigación sobre  la Teoría y  es t é t i ca de la nove la  de Mijai l  Bajtín,  que 

permiten ver el  nexo con los estudios mítico-simbólicos psíquicos de la 

f i losofía e historia.  

                                                                                                                                                     
pas íón entre  la  hermana de  su  amigo –de  la  que  se  enamora–  y  su  amante ,  a  los  que  s i rve 
de mensa jero .  
 



 7

Este trabajo se divide en tres capítulos.  El primero, plantea la 

estructura metodológica que ha guiado la investigación y el  proceso de 

búsqueda a que invita la novela de José Emil io Pacheco. A su vez, este 

capítulo se divide en tres partes:  la primera contiene la presentación del 

proceso de evolución de la teoría poético-l ingüística  a la poética histórica 

valorativa ético-estética,  cuya expresión eficaz está en la narrativa artística.  La 

segunda es el  estudio del proceso l ingüístico en el  paso del monologismo al  

dialogismo en la historia humana y cómo en tal  proceso se presenta como 

elemento recurrente,  en el  t iempo y el  espacio, la parodia.  En la tercera parte, 

se describe cómo el dialogismo posibi l i ta  la historia de la novela y la historia 

en la novela,  de manera que, en ésta últ ima, surge el  cronotopo art ístico-

l i terario con su “inversión histórica” que ofrece una posible explicación del 

mito. En esta últ ima parte se presenta un recorrido por la cultura popular –

con un espacio, no tan exhaustivo como se quisiera– desde la l i teratura de la 

Edad Media hasta la época actual .    

El segundo capítulo es el  desarrol lo de las diversas posibi l idades de la 

parodia de la novela como elemento estético-dialógico y cronotópico, el  cual 

permite,  por medio del lenguaje l i terario,  poder asomarse a las diversas épocas 

de la humanidad. El dialogismo permite asomarnos a la historia y la historia 

en la l i teratura,  pues al l í  se presenta apenas un esbozo de las diversas 

posibi l idades de interacción de la novela.  

El tercer capítulo presenta propiamente la interpretación simbólica y 

mítica posible de la novela,  con el  cronotopo como inversión histórica y los 

estudios sobre el  inconsciente colectivo como orientadores,  que t ienen que 

ver con los orígenes, pero también con la actual idad. Esto es,  descubrimos 

que las personas están arraigadas a sus orígenes y que éstos surgen a cada 

momento en su presente.  Según lo cual el  presente es tan misterioso como el 

pasado. 
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Por el  requerimiento urgente de la ampliación de los horizontes 

culturales de quienes conformamos una sociedad como la mexicana5 o hasta 

por exigencias editoriales Las batal las en e l  des i er to  aparenta ser una novela de 

fáci l  lectura.  Ello conlleva el  r iesgo de no ser comprendida y  la novela ha 

transitado ese reto. El espacio de novela corta,  no impide transitar por la 

complej idad de la forma imbricada,  condensada y de superposición de 

lenguajes que observamos por medio de la singular est i l ización paródica.  

José Emil io Pacheco empieza muy joven su tarea l i teraria.  Se le ubica 

dentro del grupo de escritores formados con maestros como los 

contemporáneos, entre el los Salvador Novo. Además, también, con otros,  sin 

grupo, como  Juan José Arreola o Juan Rulfo, para citar solo a sus maestros 

en el  país .  Fuera de éste,  están, Eliot,  Borges,  Yeats,  Tenesse Wil l iams, entre 

muchos otros.  

Las batal las en e l  des i er to   es un texto publicado por primera vez en 1981 

y desde el  principio se recibió como un texto determinante para la lectura del 

discurso polít ico-histórico del proceso social  y económico de la sociedad 

mexicana, aunque no ajeno a la real idad del mundo en general ,  ya que también 

alude a la enorme incidencia que signif icó la Segunda Guerra Mundial  y lo que 

sigue signif icando el confl icto palestino-israel í .  Esto es,  tres discursos 

históricos dialogando y buscando respuestas en el  horizonte mundial  de la 

humanidad. Todo el lo en una historia infanti l  de enamoramiento con 

autoconciencia,  que uti l iza la parodia,  las casi  infinitas posibi l idades de la 

palabra refractada, diálogo oculto, confusión con matiz de polémica interna, 

etc.  que la novela  condensa e irradia en múltiples discursos a los que se debe 

acudir para su comprensión; compromiso al  que está obligado, por lo menos, 

cualquier lector profesional de este país.  

                                                 
5 E l  ba jo  í nd i c e s  de  l e c tu r a  en  Méx ico  e s  una  de  l a s  d i f i cu l t ade s  que  en f r en t a  cua lqu i e r  
e s c r i to r  de  nove l a  y  poes í a  en  e s t e  pa í s .  Jos é  Emi l i o  Pacheco  s abe  que  dent ro  de  su  
t a r e a  como e sc r i to r  de  poes í a  y  de  na r r ac ión  educa t i v a  de  des a r ro l l o  e s t á  e l  
i nvo luc r amien to  de l  l e c to r .   
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C a p í t  u l  o      I 

 

Poética histórica. Del discurso monológico al dialógico. 

 

La Poéti ca  de Aristóteles dio inicio a la ciencia del arte l i terario  en el  s iglo IV 

a.  de C.;  no obstante,  culturas anteriores a la griega comenzaron la reflexión 

sobre la l i teratura.  En la Edad Media (siglos V al  XV), los estudios –en este 

sentido– se incl inaron hacia el Arte Poét i ca  de Horacio y en los siglos XV y 

XVI, en el  renacimiento ital iano, resurge la Poét i ca   ar istotél ica que, en 

adelante,  será referencia obligada. 

En los siglos  XVII y XVIII en la I lustración, Nicolás Boileau   (1636-

1711) escribe su Arte poét i ca ,  en 1674, que toma de modelo, como en el  

Medioevo,  el  Ars poét i ca  de Horacio. En el s iglo XVIII los alemanes Gotthold 

Ephraim  Lessing6 (1729-1781) y  Johann Gottfried von Herder7 (1744-1803) 

escriben  obras de crít ica l i teraria e historia de la lengua y f i losofía,  por el  

interés de anál is is histórico de la época.  Después,  en el  s iglo XIX, con Edgar 

Allan Poe y  los simbolistas comienza la especial   atención histórica-cultural  y 

formal de la creación poética.  

El principio del siglo XX se caracterizó por  la búsqueda empeñosa 

para dar  lugar a la l i teratura y a los estudios l i terarios entre las ciencias del 

conocimiento, pues antes no se les tomaba con la seriedad que sí  se le daba a 

las ciencias exactas.  Las investigaciones del Círculo Lingüístico de Praga,  que 

resultaron en el  formalismo y estructural ismo, ampliaron las perspectivas de 

los estudios y teorías anteriores.  Sin embargo, el  círculo de la escuela de Tartu 

rebatió y encaminó tales investigaciones reorientándolas hacia la Poética 

histórica.      

                                                 
6 Su  obra  e s t á  en  30  vo lúmenes  con  e l  nombre  de  Samt l i c h e  S c h r i f t e n  (Toda s  l a s  e s c r i t u r a s )   
7 Esc r ibe  Ensa y o s  s o b r e  e l  o r i g e n  d e  l a  l e n g u a  e  I d e a s  p a r a  u n a  f i l o s o f í a  d e  l a  h i s t o r i a  d e  l a  
h uman i d a d .  
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  En el primer capítulo de Teoría y es t é t i ca de la nove la8 en la edición española 

y Problemas l i t erar ios y  est é t i cos en la edición cubana9,   se rebate la “estética 

material”10,  puramente l ingüística del formalismo y estructural ismo, y se ofrece 

la sistematización fundamentada, desde la f i losofía estética general ,  que 

demuestra que la l i teratura es una actividad humana “necesaria e 

imprescindible”,  integrante del arte en  general y,  por tanto, área de la cultura 

que interacciona, respondiendo, cuestionando y dialogando con las otras áreas 

del conocimiento de la propia cultura:  ya sean ciencias exactas o humanísticas.  

El primer capítulo de la obra mencionada expone tres aspectos estéticos 

fundamentales:  en primer lugar,  define a la estética materia l  como incapaz de 

explicar a la l i teratura,  en su total idad, dentro del universo de la cultura.  En 

segundo lugar,   se caracteriza el  contenido de la obra de arte como portador 

de “esa real idad del conocimiento y de la acción ética”11.   Y en tercero,  se 

precisa el  aspecto de la forma artíst ica que no se concibe sin el  contenido, 

puesto que éste necesita de aquélla para conformarse.   

“La forma art íst ica-creadora da forma definit iva,  en primer lugar,  al  

hombre total ,  y luego al  mundo –pero sólo como mundo del hombre–, bien 

humanizándolo directamente,  bien espiritualmente en una relación valorativa 

tan directa con el  hombre, que pierde ante él  su autonomía valorativa,  

convirt iéndose tan sólo en un elemento valorativo de la vida humana. Como 

consecuencia la actitud de la forma con respecto al  contenido en la unidad del 

objeto estético, t iene un carácter personal específ ico, es el  resultado de la 

acción e interacción del creador con el contenido.”12  

                                                 
8 Ba j t í n ,  M i j a i l  M . ,  Te o r í a  y  e s t é t i c a  d e  l a  n o v e l a .  Madr id ,  Tau rus ,  1989  p .  37 .  
9 De  e s t e  s egundo t ex to  (C iudad  de  l a  Habana ,  Ed .  Ar t e  y  L i t e r a tu r a ,  1986 )   e l i j o  e l  
t é rm ino  de  “ inve r s ión  h i s tó r i c a”  en  l uga r  de  h ipé rba ton  h i s tó r i co  de  l a  t r aducc ión  
e spaño l a .       
10 Ba j t í n  l l ama  “e s t é t i c a  ma te r i a l ”  a  aque l l a  que  no  toma  en  cuen ta  e l  con t en ido  de  l a  
ob r a  a r t í s t i c a ;  t a l  e s  e l  c a so  de  l a  e s t é t i c a  e s tud i ada  po r  e l  fo rma l i smo  ruso  y  e l  
e s t ruc tu r a l i smo .   
 
11 Ba j t í n ,  M i j a i l  M . ,  “E l  p rob l ema  de l  con ten ido ,  e l  ma te r i a l  y  l a  fo rma  en  l a  c r eac ión  
a r t í s t i c a”  en  Te o r í a  y  e s t é t i c a  d e  l a  n o v e l a .   p .  37 .  
12 I d em .  p .  75 .  
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Esto es,  que si  bien la forma nos seduce y fascina, el lo no es razón para 

descartar el  contenido del mundo, expresado por el sujeto, quien la evoca, da 

origen y conforma, como se verá adelante.     

En relación a los tres puntos citados antes del primer capítulo (de Teoría y 

es té t i ca de la nove la) ,  del primero se desprenden cinco argumentaciones que 

demuestran la inconsistencia de la estética material :  inexistencia del  

elemento valorativo, confusión de elementos,  imposibilidad de una  

definición  de  novela, exclusión del  contenido e   imprecisión de los 

elementos de la  cultura.    

a) En primer lugar,  toda obra art íst ica,  por  su contenido 

polít ico, social ,  económico y moral– nos encamina 

necesariamente al  elemento valorativo ;  la estética material  

no puede fundamentarlo pues carece de tal  elemento. 

b)  En segundo lugar,  se presenta confusión entre los 

elementos al  no precisar la diferencia entre formas 

arquitectónicas y formas composicionales,  entre forma y 

contenido, entre proceso cognit ivo y fenómeno estético, 

porque lo cognit ivo se relaciona con la materia estudiada 

por la ciencia,  mientras que lo estético va más al lá de lo  

puramente cognit ivo, va a lo ético. Por esto, los juicios 

resultantes eran forzados e incompletos.  

c)  En tercer lugar,  es indispensable dar una definición  

precisa de novela ,  lo que no era posible,  debido a la 

confusión de elementos en el  formalismo y estructural ismo. 

Las definiciones de novela,  desde la poética histórica,   s í   

incluyen, en forma precisa y organizada, todos los 

elementos que conforman tal  definición: he aquí una:  

“forma puramente compositiva de organización de las 

masas verbales.  A través de el la  se real iza en el  objeto 
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estético la forma arquitectónica de acabamiento art íst ico de 

un acontecimiento histórico social .”13   

d) En cuarto lugar,    al  no diferenciar con exactitud la forma 

arquitectónica de la forma composicional ,  ni precisar las 

diferencias entre forma y contenido –así   como sus 

relaciones–,  no se explica que la forma es correlat iva al  

contenido y éste,  a aquélla;  de tal  manera que se excluye al 

contenido  que conlleva conocimiento del elemento ético-

estético y,   por tanto, no se puede “dar una  visión fuera 

del arte”14 ni  “de la contemplación estética de la naturaleza,  

de los aspectos estéticos del mito, de la concepción del 

mundo y, f inalmente, de todo lo que es esteticismo: es 

decir ,  la transferencia no justif icada de las formas estéticas 

al  dominio del acto ético(personal,  pol ít ico,  social) y al  

dominio del conocimiento.”15 

e) En quinto lugar,   f inalmente, la estética material ,  puesto 

que no estaba conectada con la estética sistemática en 

general ,  no podía dar su lugar  a la l iteratura  dentro del 

ámbito de la cultura .   Ni podía  fundamentar la historia 

del arte,  ni  su interdependencia con la f i losofía  general   

que la une con el  universo cultural .  

 En segundo lugar,  se fundamenta el  contenido de la obra estética,  

como contenido de la forma art íst ica,  es decir ,  que tal  contenido es 

inherente a la forma arquitectónica.  Se explica por qué la estética material ,  

puramente l ingüíst ica negaba el  contenido y por tanto,  carecía de una 

explicación histórica.  La poética histórica,  subsana la carencia de la poética 

anterior que era solamente l ingüística.   

                                                 
13 I d em .  p .  25 .   
14 Ba j t í n ,  M i j a i l ,  M .  Te o r í a  y  e s t é t i c a  d e  l a  n o v e l a .  T r a ba j o s  d e  i n v e s t i g a c i ó n .   p . 27  
15 I d em .  27  y  28 .  
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 En tercer lugar,  se argumenta por qué la forma art íst ica,  

entendida en un plano puramente estético no es material .  Es decir ,  es 

forma, pero “forma signif icativa desde el  punto de vista artístico.”16  

      Así,  queda claro que el  arte es contenido hecho forma por el  

material  y la técnica,  la forma no puede prescindir del contenido y a la 

inversa.  Entonces,  debemos hablar de forma del contenido y contenido de la 

forma. 

  En este últ imo punto, se subraya el  papel del sujeto como un 

elemento  no pasivo, s ino activo frente a la contemplación  de la forma 

estética.  Se entiende por sujeto activo aquél que se equipara con el autor 

creador por medio del aislamiento, consistente éste en el  fenómeno por medio 

del cual percibimos la forma; esto es,  la palabra y el  enunciado que se 

convierten en creadores desde un punto de vista estético-formal.  

    En conclusión, la forma adquiere sentido por quien le da la 

valoración, pero es el la la que modela en todos sus niveles,  como forma 

poética,  la sonoridad o musical idad, la palabra como materia,  las relaciones 

verbales,  los tonos que expresan la posición axiológica y el  “sentimiento que 

t iene el  hombre total  de moverse y ocupar una posición; un movimiento al 

cual se ven arrastrados el  organismo y la actividad semántica,  porque también 

se genera el  cuerpo y el  espíri tu de la palabra en su unidad concreta.”17   

     

 

 

 

 

 

 

                                                 
16 I d em .  p .  61 .  
17 I d em .  p .  66 .  
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a) La Poética Histórica en la Novela. 

La aproximación, desde la f i losofía estética general ,  a  la palabra de la  novela,  

género l i terario dialógico  y pluri l ingüe por excelencia, al  presentar “la 

diversidad social ,  organizada artíst icamente,  del lenguaje;  y a veces de 

lenguajes y voces individuales”18 descubre las diferentes imágenes de los 

personajes y de las sociedades; por lo que quien desee descodificarla conocerá 

por lo menos  como ha ido evolucionando a través del t iempo; es decir ,  cómo 

se ha desarrol lado la novela en el  t iempo y el  espacio. Así ,  al  lector  le será 

más fáci l  comprender aspectos del lenguaje art íst ico l i terario  para  tener una 

imagen del hombre, esto es de la sociedad a través de su lenguaje,  desde un 

punto de vista socio-histórico total ,  y no de fragmentos ais lados como se ha  

real izado.19 

Muchos de los trabajos de anál is is de la novela,  se han centrado 

generalmente en la descripción de una tipología del género, en la clasif icación 

de cada t ipo o en el anál is is de alguno de los elementos del  proceso de la 

prosa art íst ica.  Como sólo abordaban parcialmente el  anál is is de algunos 

elementos, son insuficientes  para la descripción de la prosa artíst ica de José 

Emil io Pacheco. Las investigaciones de poética histórica y,  dentro de el la ,  el  

concepto de cronotopo y de inversión histórica han complementado y 

enriquecido la descripción de la novela en su compleja diversidad y unicidad.     

Los estudios de poética histórica permiten ver cómo la l i teratura  

dialoga con las otras áreas de la cultura y así  el la,  la l i teratura,  desempeña su 

papel dentro de la propia cultura,  desde su unidad ética cognit iva l ingüística 

que es a la vez  su unidad artística.  

                                                 
18 Te o r í a  y  e s t é t i c a  d e  l a  n o v e l a   p .  80 .   
19 Durant e  e l  s i g lo  XX pa sado  se  r ea l i z aban  e s tud io s  de  l a  nove l a  y a  s e a  c l a s i f i c ándo l a s  
po r  subgéne ros  o  t i pos ;  y a ,  ana l i z ando  y  desc r ib i endo  a l  na r r ador   a l  t i empo  o  a l  
e spac io ;  y a ,  po r  l a s  f i gu ra s  r e tó r i c a s  más  f r ecuen te s  de  su  l engua j e .  Quedaba  
incomp le to  e l  aná l i s i s  po r  no  tomar  en  cuen t a   e l   p lu r i l i ngü i smo  de l  g éne ro .    
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   Contenido  y forma art íst ica,  objeto estético, anál is is estético, forma 

arquitectónica,  forma composit iva,  aspecto cognitivo, entre otros, son 

términos que se van aclarando para la fundamentación estética-fi losófica de la 

poética histórica y de novela polifónica y que es conveniente definir puesto 

que serán algunos de los conceptos uti l izados en este estudio.  Algunos 

conceptos que se considera importante definir  para tal  fundamentación son 

los siguientes:    

  Contenido :“El contenido es el  elemento constitutivo indispensable 

del objeto estético, s iéndole correlativa la forma art íst ica,  que no t iene en 

general ningún sentido fuera de esa correlación.”20  

Forma artística:  “ es la forma del contenido, pero real izada por 

completo en base al  material  y sujeta a él .”21 

Objeto estético :  “el  contenido de la actividad (de la contemplación) 

estética dir igida hacia la obra consti tuye el  objeto de anál is is estético.”22 Así el  

objeto estético es el  contenido de la actividad estética,  porque “Entender el  

objeto estético en su especificidad puramente artíst ica,  así  como también su 

estructura  a la que vamos a l lamar a partir de ahora arquitectura del objeto 

estético, constituye la primera tarea del anál is is estético”23 

Forma arquitectónica:  o arquitectura del objeto estético es la 

individual idad estética.  “Las formas arquitectónicas  son formas de valor 

espiritual y material  del hombre estético.  Las formas de la naturaleza –como 

son el  ambiente,  las formas del acontecimiento en su aspecto personal ,  de la 

vida social  e histórico, etc. ,  son todas el las logros, real izaciones; no sirven 

para nada si  no son autosuficientes;  son formas, en su especif icidad, de  la 

existencia  estética.”24  

                                                 
20 I d em  p .  37 .  
21 I d em .  p .  60 .  
22 I d em .  p .  23 .  
23 I b i d em .  
24 I d em .  p .  26 .  
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Formas composicionales  o compositivas: “organizan el material ,  

t ienen carácter teleológico, uti l i tario,  como inestable, y se destinan  a una 

valoración puramente técnica.”25 

 

Imagen :  “no es  noc ión,  ni  palabra,  ni  representac ión v isual ,  s ino una formación es té t i ca 

or ig inal ,  real izada en poes ía con la ayuda de la palabra,  y  en las artes  p lást i cas con la 

ayuda de l  mater ia l  v i sual ,  percept ib le ,  pero que no co inc ide en ningún momento con e l  

mater ial  ni  con ninguna otra combinación mater ia l .”26 

 

  Discurso  monológico .  

En la sociedad el  discurso monológico está construido y concebido en 

torno a una idea  monista o de “unidad del ser”27.  Esta idea es resultado de 

todo un proceso histórico-fi losófico-psicológico de la sociedad  que ha visto 

solamente una real idad y,  de la misma forma, ha visto al  discurso con una sola 

concepción, con un centro, con una sola conciencia.   Como  resultado  de tal  

percepción  de la real idad, se ha considerado aceptable y natural que una sola  

historia emerja con “claridad”  de un discurso.  

Actualmente, es un reto el  proceso de transitar del discurso monológico 

al  dialógico por dos motivos.  En primer lugar,  porque ha parecido –desde el  

conocimiento– más cómodo orientarse por un centro y,  en segundo, porque 

tal  proceso exige el  esfuerzo de descodificar niveles diacrónicos y sincrónicos 

de múltiples y complejos aspectos tales como los siguientes:  

-     la colectividad de conciencias,  entre el las la propia.  

-     las historias múltiples. 

-     las diferentes culturas.  

-     los diversos y casi  infinitos conocimientos. 

-     y,  por ende,  la multipl icidad de discursos. 

                                                 
25 I b i d em .  
26 I d em .  p .  57 .  
27 M i j a i l  Ba j t í n .  Pr o b l ema s  d e  l a  p o é t i c a  d e  Do s t o i e v sk i  p .  121 .   
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La intranquil idad, o pasmo –por la distancia que se recorre de un 

discurso a otro– l leva  a la reflexión necesaria sobre el  problema del 

“monismo ideal ista del ser” y a la del “monologismo de la conciencia”, 

conceptos, ambos, pertenecientes a una f i losofía ideal ista,  no obstante que 

Platón28,   su precursor,    puede ser considerársele también como exponente del 

dialogismo. 

La concepción monológica se trasminó29 y expandió por todos los 

ámbitos de la sociedad y,  s implif icándolos, ha determinado casi  todos los  

aspectos de la vida. Este predominio se observa, de forma evidente e 

incuestionable,  en los discursos jurídico-pedagógico-culturales;  en los que, 

acordes  a esta posición, se lee y escucha enunciados como los siguientes:  “el 

espíritu de la nación, del pueblo, de la historia,  etc.”30.  Este t ipo de 

enunciados responde a concepciones histórico-sociales y de la psicología de 

los pueblos,   conformadas en torno a una idea monista. 

El discurso monológico ha predominado en la historia de la sociedad 

occidental ,  sobre todo, desde el  s iglo XVIII hasta la fecha, aunque su 

gestación inició con el  surgimiento de la sociedad de clases en la etapa oscura 

de la humanidad: en sus orígenes.   Esto es,  se considera que el  dialogismo, en 

su plenitud, sólo se ha dado en las comunidades  primitivas y que ha pervivido 

solamente a través de los regoci jos populares de los pueblos,  sobre todo en la 

Edad Media.  Después,   pasó a la l i teratura en el  s iglo XVI, en el   

Renacimiento;  luego hasta los siglos XIX  y XX,  s iglos en donde no recupera 

plenamente su signif icado pues pervive como no oficial  e inesencial ,   incluso 

como marginal .    

 Del monologismo se puede decir que es  general  en la cultura 

occidental ,  pues la oriental  y la de los pueblos americanos, antes de la venida 

                                                 
28 Es t e  p rob lema  de  s i  P l a tón  e s  d i a log i s t a  o  no ,   l o  exp l i c a   Ba j t í n  en  e l  Cap .  I I I  “La  
i dea  en  Dos to i ev sky”  Op .  C i t .   p .  116   y   amp l í a  más  sobre  e s to  en  e l  Cap .  IV  de  l a  
m i sma  obr a .   
29 De  mane ra  p royec t ada  por  l a  i g l e s i a  c a tó l i c a  y  e l  Es t ado .  
30 M .  Ba j t í n  Op .  C i t .  p .  121 .  
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de los europeos, muestran una    unidad con el  todo, con la naturaleza 

(característ ica de la cultura popular dialógica de la época primitiva)  con el  

cosmos;  Así ,  en los pueblos que han tenido la influencia occidental   se ha 

generado una reducción en la visión del mundo del hombre frente a la 

real idad; al  mismo tiempo  se ha perdido el contacto con la naturaleza y con el 

todo como un  costo  del proceso industrial  del capital ismo.    

En el  caso de los pueblos americanos, antes de la l legada de los 

españoles,  tenían una  organización  basada en la rel igión, misma que nos 

dejan ver los mitos e imágenes de los dioses.   Al hablar de  una cultura  

dialógica popular (porque  las imágenes la muestran  en lo telúrico terrenal 

corpóreo   que tanto atemorizó a los europeos,  con  variantes en cada región,  

pero con elementos comunes) se infiere la dimensión de lo oscuro de tal  

cultura que pide ser investigado.   

En el pensamiento monológico clasista  todo “aquello que no se somete 

a  reducción es accidental e inesencial”31 pues se considera que “Todo lo 

signif icativo puede ser reunido en una sola conciencia y sometido a un solo 

acento.”32      

En el discurso monológico no cabe la “autoconciencia”33,  ya que se 

presenta al  hombre, al  mundo y al  conocimiento como monolít ico y cerrado. 

La signif icación   solamente  vale en torno a un centro que es su portador o 

respaldo: el  principio monista de la f i losofía ideal ista desde Aristóteles hasta 

Hegel ,  en donde no tiene cabida  la incertidumbre del cuestionamiento. 34  

El deslumbramiento –y esto se comprende porque pertenecemos a una 

sociedad aún monológica– de muchas generaciones por  el   principio monista, 

sea Dios, Naturaleza o Cosmos, creó el  entusiasmo y una seguridad 

                                                 
31 I b i d em .   
32 I b i d em .  
33 Capac idad  de l  s e r  de  poder  ve r se  de sde  una  pos i c ión  a j ena .  Ve r s e  de sde  e l  o t ro .  V .  
“E l  hé roe  y  l a  a c t i t ud  de l  au to r  hac i a  e l  hé roe  en  l a  ob r a  de  Dos to i evsky”  en  Pr o b l ema s  
d e  l a  P o é t i c a  d e  Do s t o i e v sk y  d e  M.  M.  Ba j t í n ,  1986  p .  87 .   
34 Di c c i o n a r i o  d e  F i l o s o f í a  d e  Fe r r a t e r  Mora .   
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confirmada en la i lustración con su racional ismo. Ese entusiasmo ha sido de 

tal  magnitud que ha dif icultado y no permite admitir  como natural  el  

conocimiento dialógico. De hecho, se puede decir que lo impide y obstaculiza. 

Actualmente sigue esta tendencia;  a pesar de que nuestra época está l lena  de 

cambios y de rupturas en el  conocimiento tradicional así  como en lo histórico, 

en lo ético y en lo social .   

El esfuerzo es doble o múltiple dentro de la concepción dialógica,  ya  

que predomina el  panorama monista que niega “el pensamiento ajeno, la idea 

ajena, como objeto de representación” 35  de la real idad.  Tal esfuerzo  se 

percibe,  incluso, como una transgresión  al  pensamiento tradicional monista,  

aun cuando sea únicamente una ampliación inquietante del conocimiento. No 

obstante,  causa inquietud e  intranquil idad porque nunca antes se  había 

incursionado a grado tal  y con las posibi l idades vislumbradas  que evidencian 

la necesidad de revisar y replantear todos los ámbitos donde el  conocimiento 

se concretiza y aplica.   

El monologismo es un fenómeno cultural general que en América t iene 

su origen  con la visión occidental  traída por los españoles y frai les,  

portadores de una visión fi losófica (monoteísta) que traían en  mente la 

necesaria  reducción hacia lo monológico y,  por tanto, la desaparición de la 

ambivalencia y dialogismo.36 

Por la consolidación de la  iglesia catól ica cuyo interés  consist ía en que 

la gente olvidara su pasado pagano se declaraba como marginal ,  extraoficial  y 

prohibido los festejos populares en donde la gente regeneraba  sus fuerzas 

para volver a la cotidianeidad: esto es,  se prohibían los festejos populares 

donde aparecían las manifestaciones paganas  que la iglesia catalogaba como 

cosa del demonio. 37 

                                                 
35  I d em .  p .  118   ( 2005 )  
36 Con  l a  marav i l l o s a  excepc ión  de  F ran  Be rna rd ino  de  Sahagún .  
37 Aqu í  e l  d emon io  y a  no  e r a  como e l  s e r  med ieva l  que  v i v í a  en  l o s  bosques  con  o t ro s  
s e re s  como lo s  duendes ,  s i no  y a  e r a  e l  s e r  r ep re s en t an t e  de  l a  mue r t e ,  de  l o  o scuro .  
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El desquiciamiento de atacarse un pueblo entre sí  mismo, se da por 

primera vez, en Europa, en el  s iglo XVI,  por razones rel igiosas e ideológicas.  

Posiblemente por la desesperación  que causaban las epidemias,  las pestes,  o 

las intolerancias y persecuciones. Esto es,  colectivamente se manifestaba 

como antinatural  la visión única impuesta por la Iglesia Católica.     

 Con este panorama mental ,  enfocado y proyectado sobre todo al 

pueblo por la organización eclesiástica y de Estado, l legaron los españoles a 

América para causar un shock  cultural38o serie de rupturas,   ya que se arranca la 

naturaleza humana dos veces de su entorno. No sólo de su colectividad 

rel igiosa-ritual ,  s ino además, de su  visión mítica,  simbólica y cósmica.   

Cristóbal Colón y los conquistadores traen, como soldados, a América,   

hombres que se hacen a la mar con tal  de sal ir  de pris ión; así  como a un grupo 

minoritario con cierta cultura.  También traen lo más institucional de la 

España de la nueva época: la Inquisición, creada a principios del Renacimiento 

o f in de la Edad Media (como se le quiera ver)  por autorización papal y 

administrada por el  estado español con la ejecución de los dominicos.  

Bajo estas circunstancias se da la conquista:  el   genocidio más numeroso 

y sangriento de la historia de la humanidad39 y,  después,  suceden la 

evangelización y aculturación.40    

La novela monológica ha tenido su papel en la historia moderna en 

tanto que en el la habla el  héroe y demás interlocutores,  bajo la dominante de 

que el  autor es el  responsable del pensamiento de todos el los;  lo que no 

sucede en la novela polifónica,  donde el autor  es una voz más en el proceso 

de enunciación. 

                                                 
38 Recué rde se  que  en  Europa  y a  s e  hab í a  dado   l a  t endenc i a   d e  hace r  de  lo  d iv ino  a l go  
t e r r ena l  y   s e  hab l aba  de  un  c r i s tocent r i smo que  hac í a  én f a s i s  en  l a  enca rnac ión  de  
Cr i s to .  I gua lmen te  s e  hab í a  ex t end ido  e l  cu l to  mar i ano  y   po r  e l l o  su rg i e ron   co r r i en t e s  
y  g rupos  que  de seaban ,  ba s ándose  en  e l  c r i s t i an i smo ,  c amb ios  que  buscaban  l a  j u s t i c i a  
pa r a  l o s  pobre s .   
39 C f .  Tzve t an  Todorov ,   La  Conqu i s t a  d e  Amé r i c a .  Méx ico ,  S i g lo  ve in t i uno  ed i to r e s ,   
40 “Recepc ión  y  a s im i l ac ión  de  e l ementos  cu l t u r a l e s  de  un  g rupo  humano  por  pa r t e  de  
o t ro”  Di c c i o n a r i o  d e  l a  L e n g ua  Es pañ o l a .  22 ª .  ed .  España ,  RAE,  2001  T .  p .  41 .   
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Aunque los recursos composicionales sean complejos,  s i  están 

determinados por una sola visión, entonces son monológicos  y su recepción 

es,  igualmente monológica.   

 

 

  Discurso Dialógico: Palabra de la novela. 

Contrariamente a lo que sucede en el  conocimiento monológico, en el  

discurso dialógico sí  cabe la “idea ajena”,  y sólo es capaz de actual izarla la 

palabra dialógica,  caracterizada por su  apertura que  no gira alrededor de un 

solo centro.  En otras palabras,  pensar dialógicamente es  estar en el mundo 

de manera diferente a la habitual   concepción monista de la vida.    

Este pensamiento, o discurso, logra descubrir y ampliar el  horizonte del 

conocimiento por caminos nunca antes transitados;  el  enunciado que le 

corresponde hace germinar “la palabra ajena […] la conciencia ajena,  y el 

discurso ajeno.” que l levan a la “autoconciencia” 

“En el hombre siempre hay algo que sólo él  mismo puede revelar en un 

acto l ibre de autoconciencia y de discurso, algo que no permite una definición 

exteriorizante  e indirecta”  41.  

 

1.  La palabra dialógica:  

La palabra del discurso dialógico o polifónico es bivocal y se  

contrapone a la univocidad de la palabra monológica.  A tal  palabra dialógica 

no la puede estudiar la l ingüíst ica,   puesto que ésta estudia la palabra como 

hecho de lengua abstracto, esto  es,  como lengua que obedece a un conjunto 

de reglas;  mientras que la palabra dialógica por ser inherente  al  enunciado y 

al  sujeto que lo enuncia sólo puede estudiarla la translingüística.    

La palabra dialógica no es independiente del sujeto enunciador, como es 

el  caso de la palabra abstracta estudiada por la l ingüística,  ya que ésta últ ima  

                                                 
41 Ba j t í n ,  M. ,   Op  C i t . ,  p .  87  ( 1987 )  
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puede ser anal izada ais ladamente. La palabra dialógica sólo puede estudiársele 

unida al  sujeto. Por tanto demanda réplica y respuesta;  sólo aceptadas en el  

dialogismo porque precisamente tal  palabra sólo puede darse en circunstancia 

de comunicación entre sujetos. 

 

2. Palabra dialógica e historia.  

 La palabra  dialógica es histórica puesto que el  diálogo de contrapunto 

o polifonía que establece no se reduce a una circunstancia sincrónica. La 

real ización plena del dialogismo sucede precisamente a través del t iempo.   

 La palabra dialógica está en todos los discursos de la vida,  en los 

l i terarios como extral i terarios,  en los del lenguaje de la comunicación formales 

e informales.  Aquí la estudiamos como algo abstracto por la necesidad de ir  

explicando sus múltiples  e infinitos aspectos.  No obstante,  en todo momento 

es claro que la palabra sólo existe en el  dinamismo social  e histórico. A 

continuación algunas de sus característ icas.  

La palabra dialógica: 

1. Es una palabra imperecedera cuyos orígenes son oscuros.  

2. Está presente por antonomasia en la r isa.  En las manifestaciones 

cómico-humoríst icas:  carnaval ,  saturnal ia,  r isa paschal i s ,  f iesta de los 

tontos. 

3. Por medio de la cultura popular ,  se presenta en la l i teratura,   de 

manera consciente, hasta el  renacimiento. (En Rabelais y Cervantes) 

4. Evidencia las ideologías.  En l i teratura se real iza bajo la ideología del 

autor.   

5. Es social  e histórica y por tanto ideológica. 

6. Es ideológica, pero contestable.  
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 La práctica cómico-humoríst ica-verbal y de imágenes,  dentro de las   

mascaradas o carnavales,42 y en l i teratura son los autores del texto art íst ico 

verbal (Platón, Rabelais ,  Cervantes,  Goethe, Swift ,   Gogol,  Dostoievsky, 

Joyce, entre otros)  quienes más se han atrevido  a ampliar –sería el  término 

más exacto– y a transgredir ,  porque así  se ha tomado, la concepción monista 

del discurso. Me refiero a quienes  han podido expresarse,  como  Dostoievsky  

de cuyo estudio  dice   Bajtin:  

“El héroe de Dostoievsky no es una imagen objetivada sino la palabra 

plena,  la voz pura ;   no lo vemos pero lo oímos; y todo aquello que vemos y 

sabemos aparte de su palabra no es importante y se absorbe por la palabra 

como su materia prima, o bien se queda fuera de el la como un factor 

est imulante y provocado. Más adelante nos convenceremos de que toda  la 

estructura art íst ica de la novela de Dostoievsky está orientada hacia la 

representación y la comprensión del discurso del héroe y con respecto al  

últ imo su función es provocadora y directriz.   El epíteto de un “talento cruel” 

con el que N. K. Mijái lovsky se refir ió a Dostoievsky  es el  adecuado, aunque 

su fundamento no es tan simple como lo creía Mijái lovsky.  Las pecul iares 

torturas morales a las que Dostoievsky somete a sus héroes para lograr que su 

discurso de autoconciencia l legue hasta sus últimas consecuencias,  permiten 

que se disuelva todo lo que es cosa u objeto, todo lo que es f irme e invariable,  

todo lo externo y neutral  en la representación del hombre en la esfera de su 

autoconciencia y autoexpresión.”43 

  Dostoievsky mantiene en primer término siempre a la palabra dialógica 

y polífónica en sus novelas;  puesto que se propuso la tarea de retomar y 

continuar ese rasgo colectivo histórico-fi losófico tomado del carnaval .   

El discurso de la novela dialógica está construido con  una coexistencia 

e interacción de las conciencias a través de la palabra,  para verse a sí  mismo 

                                                 
42 Aspec to  que  se  amp l i a r á  ade l an t e .  
43 Ba j t í n ,  M.  Op .  C i t .  p .  80  ( 1987 )  
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desde la conciencia del otro, de los otros: Se trata,  en cada voz, de una real  

oposición metafóricamente denominada novela polifónica.  

“…no se estructura como la total idad de una conciencia que 

objetivamente abarque las otras,  s ino como la total  interacción de varias,  s in 

que entre el las una l legue a ser el  objeto de la otra;  esta interacción no ofrece 

al  observador  un apoyo para la objetivación de todo el acontecimiento de 

acuerdo con el t ipo monológico normal (argumental ,  l ír ica o cognit ivamente) y 

hace participante,  por lo tanto, también al  observador.”44.  

En la actual idad el  discurso artíst ico l i terario en prosa ha encontrado el 

mejor de los caminos con su dialogismo, que parte,  fundamentalmente, de 

Dostoievsky, quien, a través del héroe nos sumerge en un discurso dialógico,  

en el  que la voz del autor entra en diálogo con las otras voces y no se le ve,  

ya,  como un ser omnisciente.  El autor,  igual que el  héroe y que los demás 

interlocutores,  no t iene la definición ni la s ituación completa,  lo cual 

convierte al  acto de habla en un discurso real  como un continuo de la propia 

vida, donde todos los discursos igualmente se entrecruzan y no están 

determinados.  

No se puede confundir con un relativismo, ya que la responsabil idad del 

autor sucede en la real idad, idéntica al discurso l i terario, con una 

autorreflexión  igual que en su héroe, como una autoconciencia que en la 

plena real idad t iene que ver con la interacción de discursos éticos.   

No es  que Dostoievsky haya descubierto el  dialogismo, s ino que él  es 

el  primero que, conscientemente, lo ha uti l izado como predominante en la 

interlocución y arquitectura estética novelíst ica.  

En la misma l ínea estética,  arquitectónica composicional ,  pero desde la 

perspectiva histórica,  para el  anál is is  del discurso dialógico l i terario debe 

preguntarse: 

 

                                                 
44 I d em .  p .  33 .  
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 “¿Qué palabra predomina en una época y en una corriente 

determinadas, qué formas existen para refractar la palabra y qué se uti l iza 

como medio de refracción?”45   He aquí algunas: 

  La palabra bivocal de orientación múltiple.  

  La palabra ajena refractada. 

  El diálogo oculto. 

  La confusión con matiz de polémica interna. 

   La transición de la polémica al  diálogo oculto. 

   Diálogo oculto a esti l ización de tonos pacíf icos de hagiografía.  

   Diálogo abierto exclusivamente intenso. 46  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
45 I d em .  p .  296 .  
46 I d em  p .  297  
.  
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b) Discurso dialógico: histórico-irónico e histórico-paródico .  

Los discursos histórico-paródicos son los que rigen los  diferentes enunciados 

que  componen los diferentes grados y disposiciones de la parodia e ironía de 

Las batal las en e l  des ier to .  La palabra creadora de tales formas compositivas es 

la que evoca un pasado inolvidable –porque sigue vigente en el  folklore– e 

interesante –por las posibil idades todavía no estudiadas suficientemente– de la 

humanidad: la percepción carnavalesca de la sociedad y del mundo. 

La parodia es  característ ica del carnaval y t iene su origen en “la sátira 

menipea’  [que] recibió su nombre de un fi lósofo del s iglo III a.C. ,  Menipo de 

Gadara”47  de la antigüedad clásica,   y su importancia reside en que es  un 

género  que t iene que ver con varios aspectos unidos por el  elemento cómico-

humoríst ico; aspectos  como la r isa,  la  l ibertad de temas,  f i losofía sobre la 

verdad, el natural ismo de los bajos fondos, s íncrisis entre lo alto y lo bajo 

(cielo-infierno, dioses-hombres de los bajos fondos, etc.) ,  la fantasía,  

experimentación psicológica, conductas excéntricas,  utopía social ,  

intercalación de género, inmediatez histórica o periodismo histórico forman 

parte de la sátira menipea o parodia.   

En el carnaval hay una ambigüedad entre lo serio y lo cómico, 

asimismo,  se dan situaciones –propias también de los festejos colectivos–  en 

las que  surge “un nuevo modo de las re lac iones entre  la gente  que se opone a las  

relaciones jerárquicas y todopoderosas de la vida cotidiana. El 

comportamiento, el  gesto, y la palabra del hombre se l iberan del poder de 

toda situación jerárquica (…) que los suele determinar totalmente en la vida 

normal,  volviéndose excéntricos e importunos desde el  punto de vista 

habitual”48  

                                                 
47 M i j a i l  M . ,  Ba j t í n  Pr o b l ema s  d e  l a  p o é t i c a  d e  Do s t o i e v sk y  “Las  obra s  de  Dos to i ev sky”  p .  
159 .  
48 M i j a i l  M .  Ba j t í n ,  Op .  C i t .  p .  175 .  
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También, el  carnaval es un “espec táculo s incré t i co  con carácter r itual”49;  es 

una forma cultural popular compleja  donde pueden participar muchos 

elementos y que “tiene muchas variantes de acuerdo con las épocas,  pueblos y 

festejos determinados”50  

Por su naturaleza no pertenece a lo oficial  de la real idad, ni a lo 

art íst ico; es dif íci l  la transposición del carnaval  a la l i teratura;  s in embargo, 

en el  renacimiento, s i  exist ió, conscientemente, este uso de lo popular 

grotesco y escatológico en las obras l i terarias.  Actualmente, este uso de lo 

carnavalesco en l i teratura es lo que se ha l lamado carnavalización literaria .  

Pareciera que existe paralel ismo entre el  f in de la Edad Media y la época 

actual porque también hoy el arte y la l i teratura se incl inan por aprehender las 

formas carnavalescas en lo posible;  así ,  se observa que  la novela histórica 

contiene la parodia de la carnaval ización l i teraria.51  

Puesto que el  lenguaje del carnaval como tal   “no puede ser traducido 

satisfactoriamente al  discurso verbal,  menos al lenguaje de conceptos 

abstractos,”52 una de las formas de la carnavalización l i teraria  es la parodia o 

menipea que  expresa,  de alguna manera,  la percepción carnavalesca  compleja 

de la vida en la l i teratura.  Una definición de la parodia l i teraria es la s iguiente:   

“Imitación burlesca de una obra,  un esti lo,  un género*, un tema*, 

tratados antes con seriedad. Es de naturaleza intertextual*.(…) 

El paso del esti lo serio al  paródico se prepara mediante la introducción, 

en forma velada (s in indicio formal de expresión) de un tono épico o solemne 

cuya verdadera naturaleza de habla ajena  (en el  falso y pomposo tono –también 

ajeno– de la oratoria ofic ial ,  por ejemplo, o en el  habla* ajena del coro babieca 

de admiradores que representan la “opinión general”),  se revela después,  al  

                                                 
49 I d em .  p .  172 .   
50 I b i d em .   
51 Po r  e j emp lo :  Not i c i a s  d e l  Imp e r i o  de  Fe rnando  de l  Paso  pub l i c ada  en  1987 .  
52 M i j a i l  M .  Ba j t í n ,  Op .  C i t .  p .  172 .  
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pasar a otro lenguaje que es el  del autor,  en cuya voz los adjetivos con 

frecuencia juegan un importante papel desenmascarador del habla ajena. (…) 

La parodia es,  pues,  la representación de una t ípica construcción 

híbrida que ofrece dos acentos y dos esti los.”53  

La parodia –como se dice antes- actualiza “dos esti los”, pero en el caso 

de JEP sucede en un grado intertextual de máxima superposición, es decir ,  

existen, condensados, múltiples est i los;  lo  que crea en el  destinatario un 

efecto de risa abierta y reducida paródica e irónica54 que expresan 

autoconciencia l i teraria y extral i teraria.  Es decir ,  parodia e ironía,  en sus 

diversos grados, evidencian las palabras falsas que hacen emerger a la palabra 

l iberadora; estas son las formas  de la carnaval ización l i teraria que componen 

la prosa polifónica art íst ico-l i teraria de Las batal las en e l  des ier to .  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
53 He lena  Be r i s t á in ,  Di c c i o n a r i o  d e  r e t ó r i c a  y  p o é t i c a .  8 ª .  ed .  Méx ico ,  Por rúa ,  2003  p .  391  y  
392 .  
54 “ l a  i ron í a  de snuda ,  l a  f amosa  <<r i s a  vo l t e r i ana>>:  toda  su  fue r za  y  su  p ro fund idad  
r e s iden  en  l a  a gudeza  y  e l  r ad i c a l i smo  de  l a  negac ión ,  m ien t r a s  e l  a spec to  r enovador  y  
r egene r ador  e s t á  c a s i  t o t a lmen te  ausen te ;  l o  pos i t i vo  e s  ex t e r io r  a  l a  r i s a  y  queda  
r e l egado  a l  t e r r eno  de  l a  i de a  ab s t r a c t a”   M .M.  Ba j t í n ,  La  cu l t u r a  p o pu l a r  e n  l a  Edad   
Med i a  y  e n  e l  R e na c im i e n t o .  p .  108 .   
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c) Discurso Dialógico y el  Cronotopo Artístico-Literario.  

 La palabra es por naturaleza dialógica,  ya esté en la  prosa de la 

comunicación (científ ica,  de comunicación formal,  periodíst ica) ,   ya en la 

lengua poética  o dramática.  No obstante,  en la prosa art íst ica l i teraria de la 

novela es donde mayor fuerza adquiere tal   palabra.   Así,  para comprender el  

t iempo y el  espacio  determinado de una novela es posible por medio del 

dialogismo de las palabras que permiten  anal izar  la  imagen social  e histórica 

de tal  cronotopo  (t iempo-espacio) e,  igualmente,   el  proceso dif íci l  de 

asimilación ideológica  que conlleva la apropiación de la “palabra ajena”. 

Por tanto, como toda novela es dialógica,  y  en tal  discurso dialógico se 

real iza el  proceso de formación ideológica,  así  como la apropiación de la 

“palabra ajena” y como el discurso novelístico representa la real idad  o 

imagen del hombre, entonces, la principal función del  lenguaje dialógico de la 

prosa artíst ica de la novela es obligar a tener presente ese contrapunto o 

polifonía de lenguajes del pluringüismo.  

 Dentro del pluri l ingüismo, en la novela,  la principal intención consiste 

en desenmascarar la verdad por la mentira o por la no seriedad. Este es el  

est i lo de Rabelais en Gargantúa y Pantagrue l .  A tal  esti l ización se la l lama 

parodización o esti l ización por la parodia.   

 “En Rabelais ,  cuya influencia ha sido muy grande en toda la prosa 

novelesca, y especialmente en la novela humorística,  la actitud paródica hacia 

casi  todas las formas de la palabra ideológica –fi losófica,  moral ,  científ ica,  

retórica,  poética–, especialmente hacia las formas patéticas de ésta (para 

Rabelais siempre hay equivalencia entre patetismo y mentira) ,  ha sido l levada 

con profundidad hasta la parodia del pensamiento l ingüístico en general .  Esa 

r idicul ización de la palabra humana mentirosa está expresada en Rabelais ,  

entre otros, en la destrucción paródica de las estructuras sintácticas real izada 

a través de l levar al  absurdo algunos de sus elementos lógicos y expresivo- 

acentuados (por ejemplo, predicados, glosas,  etc.) .  La separación de lenguaje 
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(naturalmente, también a través de sus medios),  el  desprestigio de toda 

intencionalidad y expresividad abiertas y directas (en la seriedad 

<<arrogante>>) de la palabra ideológica,  como falsa y convencional ,  

premeditadamente inadecuada a la real idad, hacen que la prosa de Rabelais 

l legue a una pureza casi  extrema. Pero la verdad opuesta a la mentira casi  no 

consigue tener en él  ninguna expresión intencional-verbal directa,  su propia  

palabra; sólo suena ésta en la acentuación paródica-desenmascaradora de la 

mentira.  La verdad se restablece l levando la mentira al  absurdo; pero el la 

misma no busca palabras,  t iene miedo a enredarse en la palabra,  a quedarse 

atascada en el  patetismo verbal .”55  

 De lo que se puede  deducir :  

1. Que Rabelais l levó la prosa l i teraria a una profundización de 

est i l ización del lenguaje,  en el  sentido que hace evidente la verdad por 

medio de la mentira paródica y exagerada. Llevando así  la mentira al  

absurdo.  

2. Que tal  est i lo se sirve de la palabra cómico-humoríst ica y de los 

discursos ideológicos:  f i losófico, morales,  rel igiosos, retóricos, 

poéticos.  

3. Que la unidad del esti lo de Rabelais  en la profundización de la parodia,  

se real iza con recursos l ingüíst icos como  el  de la predicación o la 

glosa.   

4. La esti l ización de Rabelais y su evidente intención de 

desenmascaramiento de la mentira hace de la prosa de Rabelais una 

prosa art íst ica pura. 

5. El esti lo paródico l levado a estos extremos hace evidente la mentira y la  

verdad.    

                                                 
55 I I I  “E l  p lu r i l i ngü i smo en  l a  nove l a”  en  Te o r í a  y  e s t é t i c a  d e  l a  n o v e l a .  T r aba j o s  d e  
i n v e s t i g a c i ó n .   p .  126/127 .  
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Así,  la parodización conjunta el  espacio y el  t iempo de épocas diferentes,  por 

lo que tal  recurso obliga a ver como unidad, lo que los estudios l i terarios se 

han empeñado en ver separados, lo que no permitía ver la alegoría del 

cronotopo art ístico l i terario pues se perdía la unidad de tales categorías.  

Existen anális is de la prosa novelíst ica con esta separación de los elementos 

de la unidad novelística acerca del propio José Emil io Pacheco.56 

 Por  otro lado,  la  categor ía  t iempo-espac io adquiere  la  unidad 

af i rmada por  la  teor ía  de  la  re la t iv idad de Einste in ,  l l amada cronotopo:   

“A l a  in te rv incu lac ión  esenc i a l  de  l a s  re l ac iones  t empora les  

espac ia l e s  a s imi l adas  a r t í s t i camente  en  l a  l i t e ra tura  l a  l l amaremos  

c ronotopo ( lo  que  t raduc ido  l i t e ra lmente  s i gn i f i ca  

<<t iempoespac io>>)  Es te  t é rmino se  u t i l i za  en  l a s  c i enc i as  

na tura les  matemát ica s  y  fue  in t roduc ido  y  fundamentado sobre  e l  

t e r reno de  l a  t eor í a  de  l a  re l a t iv idad  (de  E ins te in )” 57 

 Tal categoría que une los dos aspectos de t iempo y espacio resulta 

fundamental en el  estudio de la novela  en cada época  específ ica y a través 

del t iempo. El t iempo de una narración proyecta el  de la real idad; por tanto se 

debe distinguir entre cronotopo real  y cronotopo l i terario.   

 El cruce o unidad del espacio y el  t iempo  define a la historia de la 

humanidad. Pero en el  arte “El  cronotopo determina la unidad artística de la 

obra l i teraria en sus relaciones con la real idad”58  Esto es,  la obra l i teraria 

art íst ica nos evidencia cómo el espacio y el  t iempo  indisolublemente unidos 

ofrecen la imagen  del hombre en la historia  de la sociedad.  

En Las batal las en e l  des ier to  nos ocupan dos aspectos:  El de la imagen 

del hombre de la época (espacio t iempo) a que se hace referencia y cómo en 

                                                 
56 Edua rdo  Sánchez  Osez ,  La s  Ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o  Méx ico  UNAM,  2002  168  pp .  o  e l  de  
Ive t t e  J iménez  de  Báez ,  e t .  a l .  F i c c i ó n  e  h i s t o r i a .  La  n a r r a t i v a  d e  J o s é  Em i l i o  Pa c h e c o .  
Méx ico ,  E l  Co l eg io  de  Méx ico ,  1979  348  pp .   
57 Ba j t í n ,  M i j a i l  M .  Pr o b l ema s  l i t e r a r i o s  y  e s t é t i c o s  .  T r .  A l f r edo  Caba l l e ro .  C iudad  de  La  
Habana  ,  Ed .  Ar t e  y  L i t e r a tu r a ,  1986   p .  269 .  
58 I d em .  Te o r í a  y  e s t é t i c a  d e  l a  n o v e l a  .  T r a ba j o s  d e  i n v e s t i g a c i ó n .  “Obse rvac iones  f i n a l e s”  p .  
393 .   
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esa imagen se incluye el  mito. Esto es cómo en la historia humana actual es 

posible el  mito.  

 Por consiguiente,  tal  unidad en el  arte,  en general ,  y el arte l i terario, en 

particular,   implica la revisión de la diversidad de elementos de las diferentes 

ciencias y discipl inas que participan en el  cronotopo en cuestión: l ingüíst ica,  

historia,  historia l i teraria,  f i losofía,  historia y f i losofía de las rel igiones, 

psicología,  etc.  

 Igualmente,  hablar de la novela de un autor novelista,  poeta,  crít ico y 

ensayista requiere de la elucidación por diversos medios.  El caso de José 

Emilio Pacheco es singular por las característ icas de su vida y obra, como 

escritor inmerso en la vida académica e intelectual de México, pero también 

perteneciente a una generación que sabía que la vida social  de este país era 

ahogada por procesos históricos violentos y fariseicos.  

 La comprensión de la unidad cronotópica incluye la lectura desde la r isa  

hasta la cultura popular porque al l í  se ha identif icado la conservación de la 

parodia tanto en la real idad como en la l i teratura.  Y, como se ha dicho antes,  

es lo dialógico paródico una forma muy importante de  Las batal las en e l  

des i er to ,  novela corta que  proporciona una manera muy diversa de comprender 

la densa superposición de lenguajes de tal  fenómeno,  pues los enunciados que 

lo conforman provocan el  entendimiento de la historia de los orígenes de lo 

cómico-humorístico-popular y cómo es captado por la palabra dialógica 

l i teraria-art ística actual .   

 

 

1. Literatura y risa en la cultura popular. 

A la cultura popular convencionalmente se la ha englobado en la palabra 

cultura que viene del lat ín:  cul tũra y que signif ica,  según el diccionario de la 

Real Academia Española,  en su acepción 1ª):  “Conjunto de conocimientos que 

permite a alguien desar rol lar su juicio crít ico” y en la 2ª. )   “Conjunto de 
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modos de vida y costumbres,  conocimientos y g rado de desar rol lo ar tíst ico, 

científ ico, industrial ,  en una época, g rupo social ,  etc.”59 por lo que comprende 

lo serio y lo no serio, es decir,   la  cultura seria y la popular.  

 A ésta últ ima por su característ ica lúdico-humoríst ica puede l lamársele 

cómico popular y t iene los siguientes rasgos:  

1. Corresponde a ese aspecto de la vida fuera de lo cotidiano 

y fuera de lo l i terario en oposición a la cultura seria y oficial  de la clase 

dominante;  aunque resulte dif íci l  concebirlo,  es el lugar dentro de la 

vida en que se da el  dialogismo  o plena ambigüedad  y  extrañeza.  

2. Paradójicamente el  único medio capaz de aprehenderlo es  

la l i teratura.   

3.  Un rasgo más de lo cómico-popular es que mueve a r isa,  es decir en 

el la se dist ingue singularmente el  aspecto lúdico cómico-humoríst ico 

que, 

4.   resulta de la ingeniosidad de las personas en situaciones colectivas 

cuyo origen está en el las,  pero que sólo se real iza colectivamente. 

5.  A través de estudios históricos,  arqueológicos y sociológicos,  se ha 

confirmado la perennidad de lo lúdico humoríst ico colectivo propio de 

las sociedades como un aspecto mayor o menor de la cultura popular.   

6.  Asimismo, la cultura cómico popular muestra que existen  aspectos 

no estudiados de la oscura etapa primitiva de la humanidad. 

7.  Es fugaz y sincrónica,  se inventa,  se recrea o crea periódicamente en 

el  transcurso del t iempo.  

8.  El lenguaje y las imágenes de esta cultura se local izan en el  discurso 

oral ,   que sólo la l i teratura convier te en escrito. 

 Existen estudios desde la antropología que hacen énfasis en  esta 

característica de la humanidad, pero sólo se interesan por su importancia en la 

especie,  pero no se ocupan de su comprensión en el  fenómeno l i terario:    

                                                 
59 D i c c i o n a r i o  d e  l a  L e n g ua  E spañ o l a .  22 ª .  ed .   España ,  RAE,  2001   p .  714 .    
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 “Cuando se vio c laro que la  designación de homo sap i ens  no convenía  

tanto a nuestra especie como se había cre ído en un pr incipio porque,  a  

f in de cuentas ,  no somos tan razonables  como gustaba de creer e l  s ig lo 

XVIII en su ingenuo optimismo, se le  adjuntó la  de homo faber .  Pero 

este nombre es todavía menos adecuado,  porque podría  apl icarse 

también a muchos animales e l  ca l i f icat ivo de faber .  Ahora bien,  lo que 

ocurre con el  fabr icar  sucede con el  jugar :  muchos animales juegan.  Sin 

embargo,  me parece que el  nombre de homo ludens ,  e l  hombre que 

juega,  expresa una función tan esencia l  como la  de fabr icar ,  y  merece,  

por lo tanto,  ocupar su lugar junto a l  de homo faber .”60 

La l i teratura permite ver el  espacio extraño con su aspecto lúdico-

humoríst ico de la cultura popular   que en ocasiones infunde temor por su 

carácter extraoficial  y marginal .  Esta manifestación cultural  no ha sido  

estudiada suficientemente debido a las característ icas de fugacidad, 

improvisación y sincronía del discurso oral  extraoficial  al  que per tenece.  El   

ar te y la l i teratura lo rescatan y se nutren en tal  espacio para ofrecerlo  

l i terariamente en el  caso de ésta últ ima. Esto es,   un “no texto”  se transforma 

en  un “texto”.  Transformación  estudiada por los formalistas rusos,  

Jakobson, y otros estudiosos del lenguaje l i terario. Aunque este trabajo,  en 

ocasiones,  se referirá al  código y sus transgresiones,  su interés principal no es 

solamente lo l ingüíst ico,  más bien lo transl ingüístico. 

   

2. La cultura popular en la Edad Media. 

En la Edad Media exist ieron dos festejos importantes de la cultura 

popular :  los carnavales y las f iestas real izados en las plazas públicas,  en las 

cal les y fuera de los templos. 

  Los car navales :   

                                                 
60 Johan  Hu iz inga ,  Homo  l u d e n s .  T r .  Eugen io  Imaz .   Madr id ,  Buenos  A i r e s ,  A l i anza  
Ed i to r i a l ,  Emecé  Ed i tore s ,  1972   p . 7 .   
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Los carnavales eran un recuerdo deformado de la r isa r i tual  de la 

comunidad primitiva,  en donde: “se encuentra paralelamente a los cultos 

serios (…) la existencia de cultos cómicos que conver tían a las divinidades en 

objetos de burla y blasfemia (<<risa r itual>>); paralelamente a los mitos 

serios,  mitos cómicos e injuriosos; paralelamente a los héroes sus sosias 

paródicos” (…) y donde “dentro de un regimen social  que no conocía todavía 

ni las clases ni el  Estado, los aspectos serios y cómicos de la divinidad, del 

mundo y del hombre eran, según todos los indicios,  igualmente sagrados e 

igualmente,  podríamos decir,  <<oficiales>> 61 

En la Edad Media lo popular era aceptado con mayor  natural idad que 

actualmente,  pues el  culto crist iano se real izaba paralelamente  a celebraciones 

que lo desacral izaban. Por ejemplo en la f iesta del burro  donde en lugar de 

ser las f iguras centrales el  niño Jesús,  José y María,   celebraban al asno.  

Igualmente,  la f iesta de los locos en donde se paseaba al  más bobo del pueblo, 

reverenciándolo y celebrándolo, como un rey. Todo el lo se real izaba al  mismo 

tiempo o inmediatamente después de la celebración seria y oficial .  Esto estaba 

permitido y muchas veces los propios personajes de alta jerarquía 

par ticipaban.  Posiblemente por la cercanía del recuerdo del pasado primitivo 

pagano. 

Por la aparición  de las clases sociales –después de la época primitiva– 

comienza el  desprecio por lo humoríst ico-lúdico celebrado colectivamente.  La 

risa y el  juego del pueblo es despreciado por la cultura oficial  y se olvida que 

muchos aspectos de tal  cultura provienen  de la cultura popular.      

Los carnavales de la Edad Media son un recuerdo deformado de la r isa 

r itual  de la comunidad primitiva. 

“Por su carácter concreto y sensible y en razón de un poderoso 

elemento de juego [ los r itos de la r isa y el  juego] se relacionan 

preferentemente con las formas ar t íst icas y animadas de imágenes, es decir 

                                                 
61 Ba j t i ne ,  M .  La  c u l t u r a  e n  l a  Edad  Med i a  y  e n  e l  R e na c im i e n t o  p .  11  y  12 .  
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con las formas del espectáculo teatral .  Y es verdad que las formas del  

espectáculo teatral   de la Edad Media se asemejan en lo esencial  a los 

carnavales populares,  de los que forman par te en cier ta medida. Sin embargo, 

el  núcleo  de esta cultura,  es decir el  carnaval no es tampoco la forma 

puramente ar t íst ica del espectáculo  teatral ,  y en general ,  no per tenece al  

dominio del ar te.  Está  si tuado en las fronteras entre el  ar te y la vida.  En 

real idad es la vida misma, presentada con los elementos característ icos del 

juego.”62 

Debido a la importancia de los carnavales como objetos de información 

de una época prehistórica y remota de la humanidad, los estudiosos del 

folklore se interesan cada vez más por las manifestaciones lúdicas y de la r isa  

de la sociedad, es decir,  por sus “ritos y mitos cómicos”63 Pero aún están por 

encontrarse muchos nexos con las ar tes y específ icamente con la l i teratura.  

  Las fiestas: 

Las fiestas t ienen, aunque muy reducido, un elemento que perdura y 

parece indestructible:  hace que la gente  se olvide –por el  t iempo que dure– 

de jerarquías y de  su vida cotidiana. Esto en la Edad Media se real izaba de 

manera más l ibre que en la actual idad. Tanto en el la como en los carnavales la 

r isa y el  juego eran determinantes para lograr sal ir  de la vida de todos los días 

y lograr esa “otra vida”  

Tanto el  juego como la r isa de la cotidianeidad se expresaban sobre 

todo en la fest ividad, única manifestación de sacar al  pueblo a otra vida, a una 

vida diferente de la oficial  regida por la seriedad y el  orden. 

No obstante, también la f iesta podía ser oficial  cuando sólo ser vía “para  

consagrar el  orden social”64 entonces no era capaz de l levar al  pueblo a esa 

otra vida “de la l iber tad, de la igualdad y de la abundancia”65,  pero se le 

                                                 
62 I d em . .   p .  12 .  
63 I d em  p .  11 .  
64 I d em  P .  15 .  
65 I b i d em .  
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toleraba  en la plaza pública y se le aceptaba porque “su carácter auténtico era 

indestructible”66 

La f iesta oficial  consagraba la desigualdad y cada personaje se 

presentaba con su jerarquía.  Con el  carnaval o fest ividad del pueblo en la 

Edad Media “El individuo parecía dotado de una segunda vida que le permitía 

establecer nuevas relaciones, verdaderamente humanas con sus semejantes”67 

 En la Edad Media se vivía la f iesta con mayor plenitud puesto que la 

r isa y el  juego t ienen que ver con la ambigüedad y la ambivalencia que 

entonces exist ían; acciones que l levaban a situaciones, actualmente  

consideradas intolerantes.  Todo con la concepción de la cultura popular de 

nacimiento-muer te,  muer te resurrección. Es decir la cultura popular veía los 

procesos de la vida en un todo y unidad que  para los hombres de la 

modernidad  es dif íci l  de comprender.   

 Esta unidad cuerpo-muer te, muer te-resurrección, muer te regeneración  

que se obser va en las f iestas a través del juego o de la comida sólo se da en un 

ámbito colectivo. Por ejemplo en la Edad Media se lanzaban excrementos al  

cuerpo como par te de lo lúdico, ambivalente,  de los festejos.   

 Debido al posicionamiento gradual cada vez más intolerante  de la 

iglesia catól ica durante la Edad Media,   al  f inal de esta época vino una crisis 

que l levó a la mayor represión y así  a una reducción de lo cómico-popular,  

pero al  mismo tiempo los personajes  pudieron ver el  valor de lo carnavalesco 

y fest ivo para l levarlo a la l i teratura y así  abrir una nueva época. Entonces  el 

Renacimiento surge como resultado de la fuerza que ejerce lo popular sobre lo 

oficial  y no como una cor riente f i losófica que hicieron posible los escritores y 

ar t istas,  pues el los (Bocaccio, Shakespeare,  Cer vantes,  Rabelais) se dieron 

cuenta de la plenitud que signif icaba la unión de los opuestos,  en  la 

ambivalencia entre lo alto y lo bajo, cuerpo- espíritu.     

                                                 
66 I b i d em .   
67 I b i d em .  
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       La cultura popular está unida a la t ier ra.  Ahí t ienen su origen los 

regocijos y carnavales del pueblo que, generalmente, coinciden con el 

calendario agrícola.  La cultura popular en la Edad Media estuvo unida al  

crist ianismo con el que convivía,  se puede decir que, con armonía. En el 

renacimiento la tradición medieval se da sobre todo en el  ar te:  

 “La riquísima cultura popular de la r isa en la Edad Media vivió y 

evolucionó fuera de la esfera oficial  de la ideología y la l i teratura 

serias.  Fue gracias a esta existencia no-oficial  por lo que la cultura de 

la r isa se distinguió por su radical ismo y su l iber tad excepcionales, 

por su despiadada lucidez. Al vedar a la r isa el  acceso a los medios 

oficiales de la vida y de las ideas,  la Edad Media le confir ió,  en 

cambio, privi legios excepcionales de l icencia e impunidad fuera de 

esos l ímites:  en la plaza pública, en las f iestas y en la l i teratura 

recreativa.  Con el lo la r isa medieval se benefició amplia y 

profundamente.  Pero durante el  Renacimiento la r isa en su forma 

más radical ,  universal  y alegre,  por primera vez en el  curso de 

cincuenta o sesenta años (en diferentes fechas en cada país) ,  se 

separó de las profundidades del pueblo y la lengua <<vulgar>>, y 

penetró decisivamente en el  seno de la g ran l i teratura y la ideología 

<<superior>>, contribuyendo así a la creación de obras maestras 

mundiales como el Decamerón de Bocaccio,  el  l ibro de Rabelais,  la 

novela de Cervantes y los dramas de Shakespeare, etc.  (…).. .Mil años 

de risa popular se incorporaron a la l i teratura del Renacimiento. Esta 

r isa milenaria no sólo fecundó, s ino que fue fecundada a su vez.  Se 

incorporó a las ideas más avanzadas de la época,  al  saber humanista,  

a la alta técnica l i teraria.  A través de Rabelais,  la palabra y la máscara 

del bufón medieval,  las manifestaciones de regocigjo popular 

carnavalesco, la fogosidad de la curia de ideas democráticas,  que 

parodiaba los decires y ademanes de los saltimbanquis de feria,  se 



 39

asociaron al  saber humanista,  a la ciencia y a la práctica médicas, a la 

experiencia polít ica y a los conocimientos de un hombre que, como 

confidente de los hermanos Bellay,  conocía íntimamente los 

problemas y secretos de la alta pol ít ica internacional de su tiempo.”68 

 Esto sucede en una época  en que también aparece como nunca antes la 

censura y la intolerancia pues coincide con el surgimiento del Santo Oficio o 

Inquisición en España y con el la aparece la represión  hacia todo lo que no es 

oficial  y serio,  así  como las persecuciones e intolerancias hacia los que 

proponen pensamientos diferentes al  dogma cristiano impuesto por la Iglesia.  

Pareciera  necesaria esta etapa para que sur ja una nueva época.       

 La coincidencia de estudiosos del medioevo sobre la  no diferenciación 

entre paganismo y crist ianismo; entre otros,  Antonio Rubial García que dice 

que efectivamente  el  primitivismo era una  época donde “El universo era un 

todo en el que el  hombre estaba unido e integ rado a la naturaleza. Los ciclos 

agrícolas dependían de los espíritus que animaban a las plantas y que las 

fer ti l izaban; (…) La existencia de todo era consecuencia de una lucha cósmica 

entre principios opuestos: luz-t inieblas, día-noche, masculino-femenino, vida-

muer te.” 69 

Ese diálogo y armonía entre los opuestos  comenzó a transformarse a 

f ines de la Edad Media con el  desar rol lo del mercanti l ismo y la cada vez mejor 

organización de la iglesia catól ica  con instituciones como la “curia romana y 

el  colegio de cardenales;  el  derecho canónico y los concil ios ecuménicos de 

Letrán [que] darán al  papa el  poder para ejercer mayores controles sobre el  

episcopado y la creación de las órdenes cisterciences y mendicantes [que] le 

permitirán tener a su servicio un cuerpo eclesiástico preparado y f iel  a sus 

dictámenes.  El ideal de cruzada contra el  Islam y contra los  herejes 

albigenses,  las nuevas disposiciones sobre los procesos de canonización, la 

                                                 
68 I d em .  p .  69  y  70 .  
69 C r i s t i an i smo-pagan i smo .  La  i g l e s i a  an t e  l a  r e l i g io s idad  popu l a r  en  l a  Edad  Med i a  y  e l  
Renac im ien to .  en  Te o r í a  e  H i s t o r i a  d e  l a s  r e l i g i o n e s .  p .  212 .  
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persecución contra los ermitaños,  los judíos y los homosexuales y la creación 

de un g ran tr ibunal inquisitorial  para evitar las desviaciones de la fe serán 

sólo algunos de los variados aspectos de tales cambios en la estructura 

eclesiást ica.”70  

Igualmente el  cristocentrismo y el  culto mariano desar rollado por los 

mendicantes al  f inal  de la Edad Media,  que predicaban sobre Jesús y su madre 

como si fueran ter renales,  contribuyeron a que el  pueblo se insurreccionara,  

puesto que en esta corriente rel igiosa predominaba lo corporal y ter renal ,  es 

decir,  que en la t ier ra el  ser humano debería buscar su bienestar.   

 “Uno de los aspectos centrales que se promovieron en la nueva 

espiritual idad fomentada por el  papado fue el  tema de la encarnación de 

Cristo. El acento que se puso sobre los rasgos humanos del Salvador,  

for talecidos con la presencia afectiva y maternal de la Virgen María,  fueron 

elementos que permitieron que la f igura de Cristo se volviera cercana. El 

fenómeno se vio reforzado por el  contacto con la rel igiosidad bizantina,  que a 

través de sus f iestas e imágenes fomentaba sobremanera el  culto mariano, y 

por las peregrinaciones y cruzadas,  que pusieron la Tier ra Santa y la historia 

humana de Jesús y de su madre al  alcance de muchos. Por últ imo, la 

espir i tualidad franciscana con su humanismo y su insistencia en bajar lo 

divino del cielo a la t ier ra hizo posible redescubrir en todos los hombres,  y 

sobre todo en los más desheredados, el  semblante de Dios. El cristianismo 

popular,  con su tendencia a corporeizar lo sag rado, se vio fuer temente 

inf luido por el  nuevo espíritu.”71 

 Como consecuencia de las predicaciones dirigidas a los pobres por par te 

de las órdenes rel igiosas  que uti l izaron “el lenguaje rel igioso  como una 

bandera polít ica para manifestar su descontento social”72 surgieron g rupos que 

deseaban el cambio que el  propio Apocal ipsis mencionaba.   

                                                 
70 I d em .  p .  213 .    
71 I b i d em .  
72 I d em .  p .  218 .   
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 Surge,  en la gente, un descontento por no tener derecho a disfrutar lo 

ter renal y corporal ,  lo que va de la mano con las represiones sangrientas a los 

diferentes movimientos como los de los “f lagelantes,  los fraticel l i ,  los lolardos 

y los husitas” 73que predicaban como par te de su movimiento de cambio. 

“herej ías populistas [que]  habían seguido una versión del crist ianismo más 

apegada a lo ter reno y a lo corporal ,  más cercana al  aquí y al  ahora que al  más 

al lá.”74 Esto le preocupaba mucho a la iglesia cuyo fin –ya era evidente– era 

mantener la fe en el  más al lá,  en lo divino para que no hubiera reclamaciones 

ter renas.  

También apareció, con el crecimiento de las ciudades como 

consecuencia de las cruzadas y el  mercanti l ismo, una “rel igiosidad crist iana 

urbana”75,  exacerbada por las pestes y las guerras,   rayana en la herej ía.   

Asimismo se hizo presente “el sustrato mágico del paganismo.  El 

fenómeno fue notorio sobre todo en algunas zonas aisladas del ámbito rural ,  

donde se habían mantenido prácticas mágicas, maléficas y curativas que 

hundían sus raíces en la prehistoria,  y que sal ían a la luz a raíz de la expansión 

misionera de los mendicantes en esas áreas.  Una de las más notables 

manifestaciones de el lo fue la brujería,  en la que la presencia de antiguos ritos 

y concepciones populares sobre el  maleficio se asociaron con la creencia 

crist iana en el  demonio. 

Desde f ines del s iglo XIV, el  aparato inquisitorial  comenzó a perseguir 

unas prácticas consideradas como la peor de las herej ías pues ponían a Satán 

en el lugar que per tenecía a Dios. (…) 

 Para el siglo XVI, la invención por par te de los dir igentes rel igiosos de 

un complot demoniaco para acabar con la crist iandad cayó en la fér t i l  t ier ra de 

una población atemorizada por los cambios y la cris is eclesiástica y que, en 

busca de un chivo expiatorio, atacó a los que eran distintos, a los vecinos 

                                                 
73 I b i d em .  
74 Ib idem.  
75 I b i d em .  
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indeseables,  a las mujeres que practicaban la hechicería y que conocían viejos 

saberes.  Por primera vez en la historia de las mental idades occidentales la 

cultura popular cr ist iana,  compenetrada ya profundamente de la visión 

eclesiástica,  se volvía contra una manifestación del antiguo paganismo. La 

creencia en la brujería,  compartida por el clero y el  pueblo, se consolidó tanto 

en el ámbito católico como en el protestante,  y l legó hasta el  s iglo XVII con 

su ola de persecuciones,  de hogueras y de fanatismos.  

 A lo largo de los siglos medievales,  la rel igiosidad popular había 

mantenido un diálogo constante tanto con la teología oficial  como con las 

prácticas que sobrevivían del paganismo. La jerarquía eclesiástica,  aunque 

rechazó abier tamente el  uso de la magia y la adivinación, había tolerado, en 

incluso promovido, algunos procesos de ósmosis y adaptación de elementos 

que faci l i taban, a través de una corporización de los espir itual ,  la 

crist ianización de las masas.  El carácter l i túrgico y colectivo que la Iglesia de 

la Edad Media dio al  crist ianismo hizo posible el  diálogo. Esa convivencia y 

los procesos de adaptación sufrieron una abrupta ruptura con el advenimiento 

de la modernidad.”76   

El desar rollo económico, efectivamente, dio lugar al  capital ismo. Pero 

éste no dio lugar al  Renacimiento, puesto que el  motor de la nueva época la 

apor ta la cultura popular rescatada por Rabelais,  Shakespeare y Cervantes, 

entre otros.  Surge con la cor riente que se denomina real ismo grotesco. 

Corriente desde la cual se puede estudiar el  real ismo y su evolución desde la 

Edad Media hasta los siglos posteriores.  Puesto que no es el  interés de 

explicar la predominancia del discurso económico, no interesa desar rol lar aquí 

la relación entre capital ismo y Renacimiento. 

El real ismo grotesco se caracteriza por lo informe de sus 

representaciones en las imágenes. Autores como Hieronymus van Aeken 

                                                 
76 I d em .  p .  218  a   220 .  
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conocido como El Bosco, Lucas Cranach, Pieter Brueghel el  Viejo son  

representantes de tal  corriente en la pintura  en el  s iglo XVI.77 

 Gracias a que en la Edad Media exist ieron las festividades y carnavales 

el  Renacimiento emerge debido a que lo oficial  en la época era ya impuesto 

por la misma evolución del predominio feudal y eclesiástico. Así eran casi 

paralelas las actividades oficiales y serias con las parodias.  Esto es,  las mismas 

festividades, pero al  revés.  

La l i teratura medieval muestra textos,  incluso rel igiosos, que incorporan 

el tratamiento antisolemne de los conceptos rel igiosos.  Ejemplo en España 

con El l ibr o de l  buen amor   del Arcipreste de Hita o Los milagr os de Nuestra 

Señora  de Gonzalo de Berceo, en donde la virgen María pelea contra los 

diablos para disputar el  alma de “El sacristán impúdico” que era “fornicario”, 

pero que gracias a que se encomendaba a la virgen, ésta lo socorrió y lo l ibro 

de los diablos que ya cargaban con su alma.  

Así ,  el  Renacimiento es la recuperación de lo popular dentro de la 

l i teratura.  Tal es el caso de El Quijote  de Cervantes o el  teatro de Shakespeare. 

Igualmente, el  Renacimiento es la recuperación de aspectos de la 

antigüedad  por autores como  Bocaccio,  Rabelais,  Shakespeare,  Cer vantes. 

En la Edad Media no podía ser la inf luencia de la obra l i teraria lo que 

propiciara que coexist ieran lo serio y lo cómico popular,  pues era la propia 

rel igión del pueblo en sus dos ver tientes:  la seria y la carnavalesca  la que 

permitía la existencia de numerosos cultos paganos  antiguos como  desfogue  

frente a la opresión de las formas cer radas de las jerarquías del s istema feudal .  

   La reducción de lo popular sucedido en la transición de la Edad Media 

al  Renacimiento ocurre por los intereses de la burguesía naciente y la 

consolidación de la iglesia catól ica como institución  predominante.  

 Cervantes representa,  en don Quijote, en los pasajes sobre la comida y 

la satisfacción puramente inmediata de Sancho, el realismo grotesco. Tal es el  

                                                 
77 Hi s t o r i a  d e  l a  p i n t u r a .  V .  I  pp .  234/237  y  241  
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caso de diferentes  capítulos de la primera par te  como en el XV   que habla 

sobre lo que le ocurre a Rocinante,  a don Quijote y a Sancho cuando al  

primero “le vino el deseo de refoci larse con las señoras hacas,”78 lo que no 

agradó a esta especie de yeguas ni  a sus dueños los yangüeses por lo que 

apalean a Rocinante así  como a Don Quijote y a Sancho, cuando tratan de 

defenderlo. Asimismo en el capítulo de los galeotes donde éstos se burlan de 

don Quijote con palabras en doble sentido, o cuando Sancho se ref iere a su 

rucio como sigue: - ¡Oh hijo de mis entrañas, nacido en mi mesma casa, brinco 

de mis hi jos, regalo de mi mujer, envidia de mis vecinos, al ivio de mis cargas 

y,  f inalmente, sustentador de la mitad de mi persona, porque con veintiséis 

maravedís que ganabas cada día mediaba yo mi despensa!”79  

    En los capítulos XVI y  XVII de la segunda par te,  también se muestra a 

Sancho que  en su necesidad corpórea por comer se le olvida que  guarda los 

requesones en el   yelmo de Mambrino del Quijote cuando éste se enfrenta 

contra los leones enjaulados; así  como los capítulos  XXX, XXXI, XXXII y 

XLI donde los duques se recrean en seguir la imaginación de don Quijote 

donde el  real ismo grotesco es l levado a su apoteosis  al  enfrentar la real idad 

con la g ran fantasía de la que era capaz Cer vantes.   

 Así para rastrear la cultura popular en los siglos posteriores al  

clasicismo deberá seguirse el  curso del real ismo grotesco que en el 

Renacimiento fue representado y reconocido todavía como algo natural con  

sus antecedentes históricos. Pero en el  s iglo XVIII es cuando, debido a la 

sobredimensión que se da al racional ismo que ha venido surgiendo y con él  a 

la i lustración, se declara aquél como de baja estofa y de mal gusto.   

 El real ismo grotesco viene de la palabra g ruta o cueva. Esto es lo  que 

es tá encer rado .  Se caracteriza en l i teratura por juntar lo alto y lo bajo, lo 

sublime y lo inmediato,  lo escatológico corporal y lo abstracto.  En pintura y 

                                                 
78 Cap .  XV 1 ª .  p a r t e  de  E l  I n g e n i o s o  H i da l g o  Don  Qu i j o t e  d e  l a  Man ch a .   p .  109    
79 Cap .  XXII I  1 ª .  p a r t e  Op .  C i t .   p .  184 .   



 45

escultura se caracteriza porque las f iguras humanas se extendían hasta formar 

par te del mundo de la naturaleza.  Por ejemplo, en la pintura   El Bosco 

representa esta corriente en El jardín de las de l i c ias .   

 Dentro del g rotesco –y según lo anterior– surge la corriente historicista 

alegórica que consiste en nar rar  historias cuyo signif icado estaba en clave.  

Dentro de tal  ver tiente se considera que estaba cifrada la obra de Gar gantúa y 

Pantagrue l  de Francois Rabelais.   

 Ya en el  s iglo XVIII,  estudiosos como Montaigne y Voltaire censuraban 

la obra de Rabelais y la consideraban como una diversión l igera.  Se entiende 

que, por su época,  dieran mayor importancia a las obras serias y didácticas.  

Montaigne se refiere a la obra de Rabelais como una l i teratura de diversión.  

Es precisamente en este siglo del racional ismo, en un solo sentido, cuando  

menos se entiende a Rabelais.  A veces se le interpreta como obra didáctica 

que se escribe para que los lectores la tomen como ejemplo de lo que no está 

bien. 

 En el s iglo XIX viene un resurgimiento de lo g rotesco, pues se atiende 

nuevamente a la Edad Media;   aquí ya se ve lo popular cómico como una par te 

de la individual idad abstracta de la personalidad y no, como en la Edad Media,  

con su característ ica colectiva popular.  Así ,  en el  romanticismo, la noche es 

muy importante para que el  poeta hable de su sentir sobre el mundo,  puesto 

que es su mirada individual y subjetiva lo que predomina. En el  medioevo la 

noche y lo grotesco era  preludio de alegría,  de la luz, de la regeneración. 

 No obstante,  los románticos han sido los que más se  preocuparon por 

estudiar el  aspecto del g rotesco popular.  Autores como Víctor Hugo, Swift,   

Sterne supieron interpretar más la tradición popular.  Goethe en Fausto  en la 

tercera par te habla precisamente de la característ ica del diablo como personaje 

que provoca el  surgimiento de nuevas épocas. En la segunda par te de esta 

obra se nota ya lo cícl ico del devenir histórico con la descripción de las 

guerras de la humanidad desde la parodia irónica de lo cómico humoríst ico. 
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C a p í t  u l  o     II 

Discurso dialógico histórico. Parodia e ironía en Las batallas en el 

desierto. 

Las batal las en e l  des i er to  es novela polifónica,  dialógica e histórica,  tal  como lo 

hemos estudiado en el  Capítulo I80 con una forma arquitectónica-art íst ica 

sustentada en la palabra irónico-paródica (a estos dos procesos estéticos los 

hemos estudiado en el capítulo anterior)81,  construida con enunciados que 

real izan diálogos histórico-paródicos en muchos sentidos. Esto es,  existe un 

despliegue de discursos en las tres dimensiones cronotópicas o espacio-

temporales del pasado,  del presente y del futuro (con movil idad desde 

diversas perspectivas:  del  héroe, de los diversos personajes y desde el  sujeto 

que contempla) Es decir ,  que la palabra dialógica de esta prosa obliga a 

moverse desde la perspectiva sincrónico-l i terario-artíst ica del autor-creador 

hasta lo diacrónico histórico-polít ico y social  extral iterario de todos los 

participantes del proceso l i terario.  Las formas composit ivas recurrentes son 

burlescas,  sat ír icas,  irónicas con intención ético-estética,  con una palabra 

simbólica profunda que el  autor representa por medio, primero, del  héroe-

narrador del relato y,  después, por los demás personajes.  

 Así como Goethe82,  por medio de la parodia logra fundir varios planos 

espacio temporales cuando Fausto conversa con Mefistófeles cuando aquél ve 

a Helena de Troya entre brumas83  de forma semejante JEP condensa con un 

                                                 
80 Véanse  l a s  c a r a c t e r í s t i c a s  de  l a  pa l ab r a  d i a lóg i c a  en  l a  p .  22  y  l o  que  e s  l a  nove l a  
po l i fón i c a  en  l a  p .  23  de l  Cap í tu lo  I .   
81 La  p rosa  pa ród ic a  de  Jo sé  Emi l i o  Pacheco  con t i ene  i ron ía ,  de  l a  que  s e  hab ló  en  l a  
no t a  52  de l  Cap í tu lo  I .  
 
82 Re lac iono  a  Goe the  con  José  Emi l io  Pacheco  po rque  cons ide ro  que  t emá t i camen te  
s e  r e l ac ionan  por  e l  a spec to  t e lú r ico  que  desar ro l l an  en  sus  obras .  
83 La  s i t u ac ión  t r ág i co  e sc a to lóg i c a -humor í s t i c a  e s  i n t e re s an te  en  JEP porque  
r ep re sen t a  l a  evo luc ión  que  ha  expe r imen tado  en  e l  s i g lo  XX l a  t emát i c a  na r r a t iv a ,  en  
cuanto  que :  a )  La  pa rod i a  no  e s  y a ,  ab i e r t amen te ,  con  e l  f undamento  j udeo -c r i s t i ano ,  
s i no  más  b i en  dent ro  de  un  ámb i to  pu rament e  h i s tó r i co  económico  y  soc i a l   b )  Que  lo s  
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r e co r r idos  e spac io - t empora l e s  de  l o s  c rono topos  son  in se r tos  en  l a  i r on í a  y  
c a rnava l i z ac ión  l i t e r a r i a  que  u t i l i z a ,  l o s  cua l e s  c )  Son  ca s i  i nv i s ib l e s ,  e s  dec i r ,  ex i gen  
g r an  a t enc ión  de l  obse rvador  l e c to r .  Es  dec i r ,  m ien t r a s  que  e l  t ex to  de  Faus to  a lude  a  
l a  concepc ión  c r i s t i ana  e sc a to lóg i c a  de l  o r i g en  de l  mundo  y  pueden  obse rva r s e  l a s  
época s  que  supe rpone  Goe the ;  en  Las  b a t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o  s e  e sbozan  apenas  p l anos  
h i s tó r i co s  por  med io  de  expre s iones  de  una  c iudad   decaden t e ,  como lo  d i ce  Héc to r ,  e l  
he rmano  de  Ca r l i t o s ,  en  l a  s i gu i en t e  c i t a  de l  p r imer  c ap í tu lo  de  l a  nove l a :  

Fu e  e l  a ñ o  d e  l a  p o l i om i e l i t i s :  e s c u e l a s  l l e n a s  d e  n i ñ o s  c o n  a p a r a t o s  o r t o p é d i c o s ;  d e  l a  
f i e b r e  a f t o s a :  e n  t o d o  e l  p a í s  f u s i l a ban  p o r  d e c e n a s  d e  m i l e s  r e s e s  e n f e rma s ;  d e  l a s  
i n unda c i o n e s ;  e l  c e n t r o  d e  l a  c i u d a d  s e  c o n v e r t í a  o t r a  v e z  e n  l a g una ,  l a  g e n t e  i b a  p o r  
l a s  c a l l e  e n  l a n c h a s .  D i c e n  q u e  c o n  l a  p r óx ima  t o rm en t a  e s t a l l a r á  e l  c a n a l  d e l  
d e s a g ü e  y  a n e g a r á  l a  c a p i t a l .  Qu é  imp o r t a ,  c o n t e s t a ba  m i  h e rman o ,  s i  b a j o  d e  r e g im e n  
d e  M i g u e l  A l emán  y a  v i v imo s  h und i d o s  e n  l a  m i e r d a . (Cap í tu lo  I  “E l  mundo 
Ant i guo”en  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o  p .  10 )  

 Es t a  r ep re sen t ac ión  de  l a  r e a l i dad  t i ene  su  r e f e r en t e  en  imágenes  s eme j an te s  
pe r t enec i en t e s  a  o t r a s  época s  como e s  e l  c a so  de  l a  Edad  Med i a  a  l a  que  en  fo rma   
i nd i r ec t a  r em i t e  l a  nove l a  de  JEP ,  como lo  ve remos  ade l an t e .  
         Con  r e f e r enc i a  a  e s t e  u so  de  l a  pa rod i a  e s  conven i en te  r e co rda r  que  
Goe the  en  Fau s t o ,  l a  u t i l i z a  en  una  s i t u ac ión  t r ág i co -e s ca to lóg i c a -humor í s t i c a  donde  e l  
hé roe  d i a loga  con  Mef i s tó f e l e s  una  vez  que  r eg r e s a  de  l a  época  a  l a  que  pe r t enece  
He l ena  de  Troya ,  l a  r eyna  de  Espa r t a ,  cuando  é s t a  r eg re s a  a  su  pa l a c io  con  su  e sposo  
Mene l ao ,  de spués  que  lo s  aqueos  han  tomado  Troya  y  hab i endo  luchado  aqué l  con  Pa r í s  
A l e j and ro .  Cuando  Faus to  ve  a  He l ena  queda  suspenso  por  su  be l l e za  y ,  ex t a s i ado ,  
de sc r ibe  t an to  a  l a  mu j e r  que  é l  ve  en t r e  n ieb l a s  como l a s  s ensac iones  que  expe r imen ta .   

…Sí ,  n o  m e  e n g a ña  m i  v i s t a… Sob e r b i am en t e  t e n d i d a  s o b r e  a lmohad on e s  i l um i n ad o s  
p o r  e l  s o l ,  v e o  g i g a n t e s c a ,  e s  v e r d a d ,  u n a  ima g e n  d e  mu j e r  s eme j a n t e  a  l o s  d i o s e s .  
P a r e c i d a  a  J u n o ,  a  L e d a ,  a  He l e n a ,  ¡ c u án  ma j e s t u o s am en t e  s e d u c t o r a  o s c i l a  an t e  m i s  
o j o s !   ¡Ah ! ,  y a  s e  d e s o r d e n a .  I n f o rm e ,  a n c h a  y  amon t o n ada ,  s e  p a r a  e n  e l  O r i e n t e  
s em e j a n d o  apa r t a d o s  mon t o n e s  c u b i e r t o s  d e  n i e v e ,  y  r e f l e j a  d e s l umb r ad o r a  e l  g r a n  
p e n s am i e n t o  d e  f u g i t i v o s  d í a s .  P e r o  u n a  s u t i l  y  l um i n o s a  f r a n j a  d e  n i e b l a  f l u c t ú a  a ún  
e n  d e r r e d o r  d e  m i  p e c h o  y  d e  m i  f r e n t e ,  s e r e n ánd om e ,  f r e s c a  y  h a l a g ü e ñ a .  En  e s t e  
m omen t o  s u b e ,  l i g e r a  y  v a c i l a n t e ,  c a d a  v e z  má s  a l t o ,  y  s e  a g l om e ra .  ¿Me  e n g aña  una  
e n c a n t a d o r a  ima g e n ,  c omo  e l  b i e n  s u p r emo  y  t a n t o  t i emp o  l l o r a d o  d e  l a  p r im e r a  
j u v e n t u d ?  Su r g e n  l o s  má s  p r im i t i v o s ,  l o s  má s  í n t im o s  t e s o r o s  d e l  c o r a z ó n .  E s t o  m e  
d e s i g n a  e l  amo r  d e  m i  a u r o r a ,  d e  l i g e r o  v u e l o ,  l a  p r im e r a  m i r a d a ,  a p e n a s  
c omp r e n d i d a ,  q u e  t a n  r á p i d a  imp r e s i ó n  p r o du j o  e n  m í ,  y  q u e  r e t e n i d a  f i e lm e n t e ,  
s u p e r a b a  e n  b r i l l o  a  t o d o s  l o s  t e s o r o s .  Cua l  l a  b e l l e z a  d e l  a lma ,  a g r á n da s e  l a  f o rma  
h e c h i c e r a  y ,  l e j o s  d e  d i s i p a r s e ,  s e  r emon t a  e n  e l  é t e r  l l e v á n d o s e  c o n s i g o  l a  m e j o r  p a r t e  
d e  m i  c o r a z ón . ( J .  W .  Goe the ,  Fau s t o .  2 ª .  Pa r t e  Ac to . IV  p . 335 )  

 Es t e  éx t a s i s  e s  i n t e r rump ido  por  l a  l l e g ada  de  una s  bo t a s  enormes  de  l a s  que  
de sc i ende  Mef i s tó f e l e s  pa ra  qu i t a r  a  Faus to  de  su s  pensamientos  y  l l eva r lo  a  un  p l ano  
e s ca to lóg i co  y  pa ród ico -bu r l e sco  donde  ambos  d i a logan  sobre  e l  o r i g en  y  l a  fo rma  que  
ha  tomado  l a  t i e r r a .  Es t a  conve r s ac ión  e s  i n t e r e s an t e  porque  hab l an  en  fo rma  opues t a  
de l  o r i gen  de l  mundo .  Es  dec i r ,  m i en t r a s  pa r a  Faus to  l a  t i e r r a  s e  ha  conformado  con  
su s  montaña s ,  v a l l e s  y  mare s  con  c i e r t a  a rmon í a  pa r a  l a  v ida ;  pa r a  Mef i s tó f e l e s ,  
r ep re sen t an t e  de l  d i ab lo  j udeo -c r i s t i ano ,  s e  t uvo  que  confo rmar  a s í  de spué s  de  lo  
t e r ro r í f i co  y  e span toso  que  fue  l a  con fo rmac ión  or i g ina r i a  de l  mundo ,  con  su s  
exp lo s iones ,  choques  de  c apa s  t e r r e s t r e s  e rupc iones  y  t e r r emotos .  Todo  e l l o  desde  l a  
concepc ión  de  c r e ac ión  de l  mundo  por  e l  D ios  c r i s t i ano .  As í ,  Mef i s tó f e l e s  d i c e  
bu r l e sc amen te  a  Faus to  cuando  s e  l o  encuen t r a  r e f l ex ionando  sobre  l o  que  e s  e l  
mundo ;  sobre  l o  ade l an t ado  que  e s ,  pue s  adv ie r t e  e l  éx t a s i s  de  Faus to  po r  He l ena ,  a s í  
como sus  supos i c iones  de  l a  a rmoní a  de  l a  fo rma  t e r r e s t r e .  
 Le  d i ce  Mes f i tó f e l e s  a  Faus to  que  p i ensa  a s í  po rque  é l  no  e s tuvo  p re s en te  en  l a  
con fo rmac ión  de l  mundo ,  en  su  o r i g en ,  que  s i  a s í  hub i e r a  s i do  no  pensa r í a  i gua l .  Aqu í  
obse rvamos  l o  que  d i ce  Mef i s tó f e l e s :  
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registro de hablas  de los años cuarenta y cincuenta (bajo la unidad de su 

propia palabra) alusiones a épocas pasadas como es el  caso de la alusión a la 

Edad Media.  No obstante,  en la configuración total  de la novela,  en su 

arquitectura compleja,  podemos vislumbrar que remite a épocas diversas.  

 No es posible estudiar aquí,  en detal le,  cada plano de Las batal las en e l  

des i er to ,  ya que cada uno debe ser confrontado y revisado en interacción con 

diversas novelas a través del t iempo. Como esta tesis de maestría estudia la 

novela en sí  misma, como un todo, tal  f inal idad rebasa el  objetivo y,  por el lo,  

podrá investigarse y desarrol larse en un trabajo posterior,  por ejemplo en el 

doctorado. Remito al  lector al  esquema anexo que podrá servir como apoyo 

para ubicar la r iqueza a la que nos ha permitido asomarnos la novela.      

  

 

 

a) Varios tipos de novela en una: 

 En el  plano l i terario artíst ico se congregan los demás, aún los 

extral i terarios.  Por medio del primero se incorporan los lenguajes de los  

diferentes t ipos de novela a través del t iempo. Esto es,  al l í  –En Las batal las en 

e l  des ier to– se actual iza la diacronía o historia de la prosa art íst ica novelíst ica 

con varios t ipos o clases de novelas. El primero es el  de la “novela de puesta 

a prueba”84 de aventuras:     

 El héroe85 como elemento de la novela polifónica que hemos descrito  

en los incisos b) y c) del Capítulo I (desplegado en dos: Carlos adulto y 

                                                                                                                                                     
 …la  ma s a  í g n e a  d e l  a b i smo ,  b o r b o t a n t e  a ún ,  [ q u e ] s e  h i n c h ó  d e s p i d i e n d o  t o r r e n t e s  d e  

l l ama s ;  c u and o   e l  ma r t i l l o  d e  Mo l o c h ,  f o r j a nd o  r o c a  s o b r e  r o c a ,  a r r o j a b a  a  g r a n  
d i s t a n c i a  r e s t o s  d e  mon t e s .  T o da v í a  e s t á  l a  t i e r r a  e r i z a d a  d e  ma s a s  e x t r a ñ a s  d e  p e s o  
e n o rm e .  ¿Qu i é n  p u e d e  e xp l i c a r  s em e j a n t e  f u e r z a  d e  p r o y e c c i ó n ?    

 
84 V .  “La  nove l a  de  educac ión  y  su  impor t anc i a  en  l a  h i s to r i a  de l  r e a l i smo .  Hac i a  una  
t i po log í a  h i s tó r i c a  de  l a  nove l a . ”  en  Es t é t i c a  d e  l a  c r e a c i ó n  v e r b a l  d e  M.  M.  Ba j t í n .  p .  202 .    
85 E l  concepto  de  hé roe  e s  fundamenta lmen te  a r t í s t i co  como lo  p ropone  M.M.  Ba j t í n  en  
su  concep to  de  nove l a  po l i fón i ca  sob re  e l  que  se  r e f i e r e  como :  “una  v i s i ón  y  
r ep re sen t ac ión  to t a lmen te  nueva s  de l  hombre  i n t e r io r  y ,  po r  cons i gu i en t e ,  de l  
a con tec im ien to  que  r e l a c iona  a  l os  hombre s  i n t e r io r e s”   “ I .  La  nove l a  po l i fón i c a  de  
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Carl itos niño) está inserto en un complejo proceso de búsqueda de sí  mismo o 

del ser porque  real iza el  camino que, de diferente manera, real izamos todos en 

la vida:  buscarnos a nosotros mismos. He al l í  uno, de los diferentes puntos de 

interés de la novela al  plantear el  recorrido de esa búsqueda. Carlos,  el  héroe, 

recorre –y nosotros junto con él-  el  proceso de identidad o búsqueda de la 

conciencia dentro del mar de inconciencia.  

 “Ya sabemos que e l  héroe es e l  yo a la  búsqueda de s í  mismo; e l  

dragón t iene todos los rasgos del  uroboros;  e l  tesoro es var io:  la  

pr incesa caut iva ,  la  per la  de gran precio,  e l  agua de la  v ida,  la  hierba de 

la  inmortal idad.  La lucha contra e l  dragón s ignif ica la  lucha a muerte 

con el  padre y la madre”86  

 Al mismo tiempo se combina con otro tipo de novela,  la de puesta a 

prueba de aventuras que recuerda la  novela de cabal lería:  Carl i tos niño, al  

enamorarse de Mariana real iza el  camino del cabal lero enamorado, cuyo amor 

t iene un impedimento, puesto que su amada es 34 años87 mayor que él .  No 

obstante, él  lucha contra tal  obstáculo y le declara su amor, a pesar de que, 

por el lo,  atraviesa por una serie de dif icultades,  las cuales son característ icas 

de la “novela de puesta a pruebas”. Después de pasar  por una serie de 

escollos pierde a su amada, porque nunca más la vuelve a ver.  Sólo se entera  

que probablemente se suicidó o la  asesinaron. 

Igualmente,  se superpone la novela biográfica de desarrollo,  pues en 

esta novela corta de José Emilio Pacheco Carlos recorre el  t iempo desde niño 

hasta cuando tiene aproximadamente 44 años. Así ,  está presente la “novela 

                                                                                                                                                     
Dos to i evsky   y  su  pr e sen t ac ión  en  l a  c r í t i c a”  Pro b l ema s  d e  l a  P o é t i c a  d e  Do s t o i e v sk y   p .  26  
y  27 .   
En  e s t e  t r aba jo  s e  de sa r ro l l a  so l amen te  un  ac e r c amiento  a l  hé roe  de  Las  b a t a l l a s  e n  e l  
d e s i e r t o ,  a l  que  s e  l e  pe r c ibe  como un  pe r sona j e  c a s i  au tónomo,  que  cue s t iona  y  
r e f l ex iona  l a  r e a l i d ad  c a s i  i ndepend i en t emente  de l  au to r .    
86 Jo sé  Ma .  Mardones ,  “3  Mi to .  H i s tor i a  y  r e a l i dad”  en  El  r e t o r n o  d e l  m i t o .  La  r a c i o n a l i d a d  
m i t o - s imb ó l i c a .  pp .  109  y  110 .   
87 En  l a  p r imera  ed i c ión  de  1981  apa r ece  “ se sen t a”  como penú l t ima  pa l ab r a  de  l a  
nove l a ,  en  l a  s egunda  ed ic ión   − r ev i s ada  y  mod i f i c ada  po r  e l  au tor−  apa recen  e s t a s  
o t r a s  dos  pa l ab r a s  “ya  ochent a” .   
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biográfica de desarrollo real ista” porque es novela histórico-real ista de 

educación al  pertenecer,  también, a la t ipología de “novela de educación”  

De esta últ ima existen cinco subtipos: el  de crecimiento  del hombre, 

con la idea esencial  pedagógica donde el héroe permanece estático88;  el  del 

desarrol lo del héroe donde predomina su imagen dinámica89;  luego, el  de la 

sucesión de las edades del hombre que puede ser con estructura cícl ica90;  el  

tercer subtipo es el  biográfico y autobiográfico donde lo que importa es que 

“se está forjando el hombre mismo y su carácter”91,  dentro del destino 

humano; el  cuarto subtipo de novela de educación está fundamentada por 

“alguna idea pedagógica planteada de una manera más o menos abierta”92;  y 

por último, el  quinto subtipo, cuando “el desarrol lo humano se concibe en 

una relación indisoluble con el  devenir histórico”93 

 En este últ imo subtipo de novela de educación resalta la condición de 

que se mueva o sufran transformaciones tanto el héroe como el mundo que 

habita.  Así ,  en ésta,  se evidencian los problemas del hombre y los del mundo; 

aquí mismo aparece desplegado el  t iempo histórico en toda su dimensión. 

Aparecen problemas sobre la l ibertad y la injusticia,  así  como la necesidad de 

que las personas empleen su energía en todos los sentidos y, por tanto, este 

últ imo subtipo de novela de educación promueve una fuerza creativa hacia el  

futuro.    

    A este subtipo de novela –si  se le puede insertar en alguna 

clasif icación– pertenece Las batal las en e l  des i er to ,  puesto que combina 

diferentes t ipos de novelas superpuestas.  Por el lo,  desde el mismo título y los 

enunciados que componen los párrafos de cada capítulo resuena la forma 

art íst ica-paródica dialogizante y pluri l ingüe en múlt iples sentidos y niveles 

                                                 
88 M .M.  Ba j t ín ,  Es t é t i c a  d e  l a  c r e a c i ó n  v e r b a l .  “E l  p l an t eamiento  de l  p rob l ema ;  l a  nove l a  
de  educac ión”  pp .  210/216 .  
89 I b i d em .  
90 I b i d em .  
91 I b i d .  p .  213 .  
92 I b i d .  p .  214 .  
93 I b i d .  p .  214  y  215 .  
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( l i terarios y extral i terarios) .  No obstante,  sobresale o predomina, al l í  mismo, 

la historia de un  individuo –inserto  en un país y éste en el mundo de fines 

del s iglo XX–  que al  recorrer el  camino del inconsciente a la conciencia 

real iza el  proceso de humanidad que ha l levado a cabo toda la especie,  pues 

aborda, gracias a la prosa artíst ica l i teraria,  las imágenes universales que sólo 

es capaz de aprehender el  inconsciente colectivo:  

 “Hay un estrato re lat ivamente superf ic ia l  del  inconsciente que es ,  s in 

ninguna duda,  personal .  Lo l lamamos inconsciente personal .  Pero  ese 

estrato descansa sobre otro más profundo que no se or ig ina en la 

experiencia,  no es una adquis ición personal ,  s ino que es innato:  e l  

inconsciente colect ivo.  He elegido la  expresión <<colect ivo>> porque 

este inconsciente no es de naturaleza individual  s ino universal ,  es 

decir ,  que en contraste con la  ps ique individual  t iene contenidos y 

modos de comportamiento que son,  cum grano sa l l i s ,  los  mismos en 

todas partes  y  en todos los individuos.  En otras palabras ,  es  idént ico a 

s í  mismo en todos los hombres y const i tuye  as í  un fundamento 

anímico de naturaleza suprapersonal  que existe en cada uno.”94 

  

        Para el  propósito de este estudio conviene resaltar que, como toda 

prosa novelíst ica,  ésta ofrece el  “inconsciente colectivo” del que habla Jung, 

porque Carlos no nada más es un ciudadano de México, s ino también  un 

habitante de un país que descubre desde niño, el  que ha ido asimilando hasta 

l legar a su presente como hombre maduro que recuerda el  episodio de su vida 

cuando se enamora de Mariana, s iendo un niño. 

Cuando se lee Las batal las en e l  des i er to por primera vez, y aún en lecturas 

subsecuentes,  se percibe una densidad que puede provocar el  efecto de gran 

incert idumbre por la dif icultad para conectar las hechos narrados ocurridos en 

                                                 
94 C .  G .  Jung  “Sobre  l o s  a rque t ipos  de l  i nconsc i en te  co le c t ivo”  en  Homb r e  y  s e n t i d o .  
C í r c u l o  E ran o s  I I I .  p .  10 .  
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la  historia de la novela,  referidos a la real idad histórica de México del sexenio 

del régimen polít ico de Miguel Alemán, con los posteriores dentro del propio 

país;  así  como con los acontecimientos mundiales que también se  narran al l í ;  

todo el lo con una superposición e imbricación de lenguajes de la tradición de 

la prosa novelística y de la real idad. 

 En el  interior de Carlos, el  héroe de la historia e,  igualmente, en el  que 

contempla suceden fenómenos que requieren la descripción de la compleja 

técnica novelíst ica y el  efecto estético, igualmente complejo, pues cuando 

descubrimos las causas de tal  complej idad se empieza a comprender por qué la 

novela encierra tanta incertidumbre y densidad. Por ejemplo, las “formas 

compositivas”95 l ingüíst icas del t í tulo se convierten en  arquitectónico-

artíst icas,  por el  sólo hecho de ser el  t í tulo de una novela. 

Las batal las en e l  des ier to forman un enunciado, pero aunque esté formado 

por el  art ículo: Las,  más un sustantivo: batal las ,  más el  complemento de lugar:  

en e l  des i erto ,  el  t í tulo es dialógico y pluri l ingüe porque remite a diversos 

discursos l i terarios e histórico-sociales,  extral iterarios como los siguientes:  

     −  A los juegos de los niños a la hora del recreo en el  colegio donde asiste 

Carl i tos, el  héroe niño. 

“En los recreos comíamos tortas  de nata que no se volverán a ver 

jamás.  Jugábamos en dos bandos:  árabes y judíos”96 

       −A las batal las entre árabes y judíos, a partir ,  sobre todo de la fundación 

de Israel en 1948 y que efectivamente suceden en el desierto. 

“Acababa de establecerse Israel  y había guerra contra la  Liga Árabe.  Los niños que 

de verdad eran árabes y judíos sólo se hablaban para insultarse y pelear .”97 

                                                 
95 V .  Nota  18  de l  P r imer  c ap í tu lo .  
96 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  “ I I .Los  de s a s t r e s  de  l a  gue r r a”  p .  13  
2 ª .  ed .   
97 I b i d em .  
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       −A la bomba atómica y a la Guerra Fría,  que sigue una vez terminada la 

Segunda Guerra Mundial ,  como presente histórico desde la época en la que 

habla Carl itos niño. 

“Decían los per iódicos:  El  mundo atraviesa por un momento 

angust ioso.  El  espectro de la  guerra f inal  se proyecta en e l  horizonte.  

El  s ímbolo sombrío de nuestro t iempo es e l  hongo atómico.”98 

−A la algazara o alegría de los niños. 

“Antes de la  guerra en e l  Medior iente e l  pr incipal  deporte de nuestra 

c lase consist ía  en molestar  a  Toru.  Chino chino japonés:  come caca y  

no me des.  Aja ,  Toru,  embiste :  voy a c lavarte un par de banderi l las .  

Nunca me sumé a las  burlas .  Pensaba en lo que sentir ía  yo,  único 

mexicano e una escuela de Tokio;  […] Toru,  e l  mejor del  grupo,  

sobresal iente en todas las  mater ias .  S iempre estudiando con su l ibro 

en la  mano.  Sabía j iu- j i t -su.  Una vez se cansó y por poco hace pedazos 

a Domínguez.  Lo obl igó a pedir le  perdón de rodi l las .  Nadie volvió a  

meterse con Toru.   Hoy dir ige una industr ia  japonesa con cuatro mil  

esclavos mexicanos.   

        En donde junto a la algarabía de los niños con sus juegos burlescos, se 

aprecia también la proyección hacia el  futuro, por medio de un mecanismo 

cronotópico paródico irónico, en cuanto que también se narra que ese niño 

apodado Toru:  “Hoy dir ige una industria japonesa con cuatro mil esclavos 

mexicanos.”   

   Soy de la Irgún.  Te mato:  Soy de la Legión Árabe.  Comenzaban las  

bata l las  en e l  desierto.  Le decíamos as í  porque era un pat io de t ierra  

colorada,  polvo de tezontle  o ladr i l lo ,  s in árboles ni  plantas ,  sólo una 

caja  de cemento a l  fondo.”99  

                                                 
98 Op .  C i t .  “ I .E lmundo  an t i guo”   p .  11 .   
99 I b i d .  “ I I .Los  de s a s t r e s  de  l a  gue r r a”  pp .  14  y  15 .  
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       También se alude a la guerra o batal la que cada ser humano l leva en su 

interior y que confronta con el  mundo que vive. Este discurso simbólico, 

cercano además del irónico-paródico, es lo que le da unidad artística a la 

novela que sólo la teoría de la poética histórica puede describir :    

“Un mediodía yo regresaba de jugar tenis  en e l  Junior Club.  Iba 

leyendo una novel i ta  de Perry Mason en la  banca transversal  de un 

Santa María cuando,  en la  esquina de Insurgentes y  Álvaro Obregón,  

Rosales pidió permiso a l  chofer y subió con una caja  de chic les 

Adams.  Me vio.  A toda velocidad bajó apenadís imo a esconderse tras 

un árbol  cerca de “alfonso y Marcos”,  donde mi madre se hacía  

permanente y maniquiur antes de tener coche propio y acudir  a  un 

sa lón de Polanco.      

   Rosales ,  e l  niño más pobre de mi ant igua escuela ,  hi jo de la 

afanadora de un hospita l .  Todo ocurr ió en segundos.  Bajé del  Santa  

María ya en movimiento.  Rosales intentó escapar ,  fui  a  su a lcance.  

Escena r idícula :  Rosales ,  por favor,  no tengas pena.  Está muy bien que 

trabajes (yo que nunca había trabajado) .  Ayudar a tu mamá no es 

ninguna vergüenza,  todo lo contrar io (yo en e l  papel  de la  Doctora 

Corazón desde su Cl ínica de Almas) .  Mira ,  ven,  te  invito un helado en 

La Bel la  Ita l ia .  No sabes cuánto gusto me da verte (yo e l  magnánimo 

que a pesar de la  devaluación y de la  inf lac ión tenía dinero de sobra) .  

Rosales hosco,  pál ido,  retrocediendo.  Hasta que al  f in se detuvo y me 

miró a los ojos .”100 

donde las batal las  interiores o “gran batal la” se representa con los paréntesis o 

interpolaciones que representan el  lenguaje irónico paródico. Batal las que 

suceden en el  des ierto  s ímbolo del “lugar propicio para la revelación […] 

[porque] es el  reino del sol ,  no en su aspecto de creador de energías sobre la 

                                                 
100 Ib id .  XI I .  Co lon i a  Roma .  P .  59 .  
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t ierra,  s ino como puro fulgor celeste,  cegador en su manifestación.”101 

Además, también, como opuesto al  agua, ésta como “símbolo de corrupción 

moral”102 e inconsciencia.  Es decir el  desierto es el  lugar propicio para el  

ascetismo,  donde se puede buscar a Dios. En este sentido tal  lugar simboliza 

la espir itual idad, el  “<dominio de la abstracción>”103 

   De manera semejante y en ocasiones con mayor condensación, con cada 

enunciado se confirma una dual idad interna, entre enunciado y enunciado que 

proyecta a una tr iada y así  sucesivamente hasta l legar a una polifonía.  Esta 

resonancia,  en primer lugar,  nos dice que: Las batal las en e l  des ier to  es el  t í tulo 

de la novela y es el  nombre de un confl icto mundial  que t iene resonancia en la 

sociedad de todo el mundo, y dentro de ésta,  en la mexicana, y,  en segundo 

lugar,  que: es el  dinamismo artíst ico del creador de la prosa de esta novela con 

palabras (que no permiten desatenderse de la polifonía) en la voz del hablante 

principal o protagonista en el  que se mueven las palabras de otros personajes,  

entre éstos  la del propio autor-creador –perdidiza y provocadora– que mueve  

múltiples  discursos con palabras ideológicas y falsas,   pero que  al  mismo 

tiempo, también, desenmascaran una real idad con un orden i lusorio: 

“Escuché s in ser  visto una conversación entre mis padres .  Pobre 

Carl i tos .  No te preocupes,  se le  pasará .  No, esto lo va a afectar  toda su 

vida.  Qué mala suerte .  Cómo pudo ocurr ir le  a  nuestro hi jo .  Fue un 

accidente,  como s i  lo hubiera atropel lado un camión,  haz de cuenta .  

Dentro de unas semanas ya ni  se acordará .  S i  hoy le  parece injusto lo que 

hemos hecho,  cuando crezca comprenderá que ha s ido por su bien.  Es la  

inmoral idad que se respira en este país  bajo e l  más corrupto de los 

regímenes.  Ve las  revistas ,  e l  radio,  las  pel ículas :  todo está hecho para 

corromper a l  inocente.”104 

                                                 
101 J uan  Edua rdo  C i r l o t ,  Di c c i o n a r i o  d e  s ímb o l o s .  p .  171  y  172 .  
102 I b i d em  
103 I b i d em .  
104 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  “XI  Espec t ro s”  p . 55  y  56 .  
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Aquí,  por medio de una arquitectónica de la prosa en la que se combina 

la narración del protagonista con el  diálogo de sus padres sin ninguna marca 

t ipográfica de diálogo, ni cambio de párrafo que indique el  cambio de 

situación. En una cláusula sola está vertido como se observa:  la 

inconsciencia  de los padres en el  sentido de no entender a los hi jos,  en este 

caso Carl itos;  puesto que en ningún momento se cuestionan si  están actuando 

bien con su hi jo,  solamente culpan a lo que les rodea, y en ningún momento 

se autocuestionan. Era la inconsciencia que se manifestaba ideológicamente en 

el  sentido de que el los (los padres) sobreentienden que sus juicios no se 

ponían en duda, sólo pueden inquirir  a los demás, pero nunca a sí  mismos. Es 

decir ,  por el  hecho de ser padres se convertían en algo sagrado que no podía 

discutirse.  Por otro lado, también al l í  están confrontados  el  parecer de la 

madre frente a la del padre, pues aunque no sepamos quién habla en cada 

oración que forma el párrafo, identif icamos muy bien a quién corresponde 

cada intervención. 

En este mismo sentido, es importante observar que tal  arquitectura no 

es frecuente en la novelíst ica mexicana, por lo menos en las novelas que 

existen cuando se publica Las batal las en e l  des ier to .  Esta disposición de los 

elementos en el  objeto estético novela causa desconcierto, al  mismo tiempo 

que –y esto es lo interesante– el participante lector identifica los diversos 

registros de habla y los integra en la conversación correspondiente, de 

manera automática, es decir sin darnos cuenta. Es decir,  las partes 

composicionales se han dispuesto de tal manera que resulta que esta prosa 

lleva al lector a tales imagenes que aparezca que está presenciando escenas 

del lenguaje cinematográfico.105 

                                                 
105 Se r í a  i n t e r e s an t e  y  va l io so  pa r a  t ene r  un  panorama  de  l a  evo luc ión  de  l a  nove l a  
mex i c ana ,  e s tud i a r  e l  d i a l og i smo  ( en  e l  s en t ido  de  d i á logo )  en t r e  nove l a  y   l engua je  
c inema tog r á f i co  en  l a  na r r a t i v a  mex i c ana  y  e spec í f i c amen te  en  l a  na r r a t i v a  de  Jo sé  
Emi l i o  Pacheco ,  qu i en  co l aboró  en  l a  e l abor ac ión  de  va r ios  gu iones  c inema tog rá f i cos  
como:  Los  c a c h o r r o s  y  La  o t r a  mu j e r  en  1971 ,  El  c a s t i l l o  d e  l a  p u r e z a  en  1972 ,  El  s a n t o  
O f i c i o   en  1973 ,  Fox - t r o t /Th e  O t h e r  s i d e  o f  p a r a d i s e  en  1975 ,  La  pa s i ó n  s e g ún  B e r e n i c e  de  
1975  a  76 ,  Le cumb e r r i /Pa l a c i o  n e g r o  en  1976  y  El  l u g a r  s i n  l ím i t e s  en  1977 .  
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A continuación, nuevamente en la narración del héroe narrador,  

advertimos su soledad frente al  problema de estar enamorado y que nadie 

fuera capaz de entenderlo, ni  los psicólogos cuya especial idad era el  estudio y 

comprensión de la mente humana. Su propio hermano que bien hubiera 

podido entenderlo –pues recién había pasado por la pubertad– consideraba su 

audacia o atrevimiento como una travesura,  pero nunca dedicó una atención 

respetuosa a lo que su hermanito (Carlos) experimentaba. 

   “Así  pues,  estaba solo,  nadie podía ayudarme.  El  mismo Héctor  

consideraba todo una travesura,  a lgo divert ido,  un vidr io roto por  un pelotazo.  Ni 

mis padres ni  mis hermanos ni  Mondragón ni  e l  padre Ferrán ni  los autores de los 

tests  se daban cuenta de nada.  Me juzgaban según leyes en las  que no cabían mis 

actos .106 

 La soledad del protagonista se expresa  a la vez que un cuestionamiento 

de todo lo que consideraba mal de su entorno. Es decir ,  ¿cómo puede sentirse 

un niño al  ser cambiado de escuela,  s in conocer a nadie,  s in volver a ver más a 

sus compañeritos? Su sentimiento de extrañeza en su nueva escuela,  como si  

no tuviera derecho a estar en el la ,  al  sentirse un “intruso”. Igualmente,  deja 

ver su sentimiento hacia su antigua escuela,  donde jugaba a Las batal las en e l  

des i er to .  En su nueva escuela se le despierta gran soledad y se refugia en el  

sentimiento de amor que sentía por Mariana, pues era lo único en que se 

sentía salvado:  

Entré en la  nueva escuela .  No conocía a  nadie .  Una vez más fui  e l  intruso 

extranjero.  No había árabes ni  judíos ni  becar ios pobres ni  bata l las  en e l  desierto –

aunque s í ,  como siempre inglés obl igator io.  Las pr imeras semanas resultaron 

infernales .  Pensaba todo el  t iempo en Mariana.  Mis padres creyeron que me habían 

curado el  cast igo,  la confes ión,  las  pruebas psicológicas de las  que nunca pude 

enterarme.  Sin embargo,  a  escondidas y con gran asombro del  per iodiquero,  

compraba Vea y Vodevi l ,  pract icaba los malos tactos s in conseguir  e l  derrame.  La 

                                                 
106 I d em .  p .  56  
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imagen de Mariana reaparecía  por  encima de Tongolele ,  Kalantán,  Su Muy Key.  No,  

no me había curado:  e l  amor es una enfermedad en un mundo en que lo único 

natural  es  el  odio.”107 

 Así ,  la metáfora del t í tulo de  Las Batal las en e l  des i er to  es,  también, la 

l id de las palabras donde ocurren victorias y derrotas que buscan: ora el 

sojuzgamiento de unas personas hacia otras,  ora la búsqueda de la verdad. All í  

no se dice nada como últ ima palabra sino siempre con una inconclusión e 

impersonalidad que alude a todos los implicados y los impele a responder,  

l i teraria y extral i terariamente, la infinidad de preguntas que de al l í  emergen.    

 Es decir ,  que en cada enunciado el  dialogismo es evidente en primer 

término, pero dif íci l  de descifrar y de gran tensión, por la imbricación de la 

compleja arquitectura-art íst ica,  en la que también interactúan  múltiples 

discursos,  entre otros:  los históricos,  los rel igiosos, los míticos,  los polít icos,  

los económico-sociales,  los simbólicos,  los histórico-paródicos,  con 

predominancia de estos dos últimos.   

Los discursos histórico-paródicos, histórico-míticos e histórico-irónicos 

son los que rigen a las formas que componen los diferentes grados y 

disposiciones de la parodia e ironía de la novela.  La palabra creadora de tales 

formas composit ivas es la que evoca un pasado inolvidable –porque sigue 

vigente en el  folklore– y seductor por su apertura hacia un conocimiento 

remoto y oscuro, posibi l idad de conocimiento de la humanidad, todavía no 

estudiada suficientemente: la percepción carnavalesca de la sociedad y del 

mundo. 

 

b) Parodia e ironía en Las batallas en el desierto. 

La parodia es  característ ica del carnaval y t iene su origen en “la sátira 

menipea’  [que] recibió su nombre de un fi lósofo del s iglo III a.C. ,  Menipo de 

                                                 
107 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  “XI  Espec t ro s”  p . 55  y  56 .  
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Gadara”108  de la antigüedad clásica,   y su importancia reside en que es  un 

género  que t iene que ver con varios aspectos unidos por el  elemento cómico-

humoríst ico; aspectos  como la r isa,  la  l ibertad de temas,  f i losofía sobre la 

verdad, el natural ismo de los bajos fondos, s íncrisis entre lo alto y lo bajo 

(cielo-infierno, dioses-hombres de los bajos fondos, etc.) ,  la fantasía,  

experimentación psicológica, conductas excéntricas,  utopía social ,  

intercalación de género, inmediatez histórica o periodismo histórico forman 

parte de la sátira menipea o parodia.   

El carnaval posee una ambigüedad entre lo serio y lo cómico, asimismo,  

se dan situaciones –propias también de los festejos colectivos–  en las que  

surge “un nuevo modo de las re lac iones  entre la gente  que se opone a las relaciones 

jerárquicas y todopoderosas de la vida cotidiana. El comportamiento, el  gesto, 

y la palabra del hombre se l iberan del poder de toda situación jerárquica (…) 

que los suele determinar totalmente en la vida normal,  volviéndose 

excéntricos e importunos desde el  punto de vista habitual”109  

También, el  carnaval es un “espec táculo s incré t i co  con carácter r itual”110;  es 

una forma cultural popular compleja  donde pueden participar muchos 

elementos y que “tiene muchas variantes de acuerdo con las épocas,  pueblos y 

festejos determinados”111  

Por su naturaleza de no pertenecer ni a lo oficial  de la real idad, ni a lo 

art íst ico, es dif íci l  la transposición del carnaval  a la l i teratura;  s in embargo si  

exist ió,  de manera muy consciente,  este uso de lo popular grotesco y 

escatológico, en el  renacimiento.  Actualmente este uso de lo carnavalesco en 

l i teratura es lo que se ha l lamado carnaval ización l i teraria.  

Pareciera que existe paralel ismo entre el  f in de la Edad Media y la época 

actual porque también hoy el arte y la l i teratura se incl inan por aprehender las 

                                                 
108 M i j a i l  M . ,  Ba j t í n  Pr o b l ema s  d e  l a  p o é t i c a  d e  Do s t o i e v sk y  “Las  obra s  de  Dos to i ev sky”  p .  
159 .  
109 M i j a i l  M .  Ba j t í n ,  Op .  C i t .  p .  175 .  
110 I d em .  p .  172 .   
111 I b i d em .   
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formas carnavalescas en lo posible;  así ,  leemos que la mayoría de las novelas 

históricas contienen la parodia de la carnaval ización l i teraria.112 Además de la 

aún no clasif icada como novela histórica que remite en uno de sus planos a la 

época actual .   

Puesto que el  lenguaje del carnaval propiamente “no puede ser 

traducido satisfactoriamente al  discurso verbal ,  menos al  lenguaje de 

conceptos abstractos,”113 de la l i teratura ha emergido –como de manera 

natural ,  en su evolución– una de las formas de la carnaval ización l i teraria:  la 

parodia o menipea que  expresa,  de alguna manera,  la percepción carnavalesca  

compleja de la vida en la l i teratura.  Una definición de la parodia l i teraria es la 

s iguiente:   

“Imitación burlesca de una obra,  un est i lo ,  un género*,  un tema*,  

tratados antes con ser iedad.  Es de naturaleza intertextual* . (…) 

El paso del  est i lo ser io a l  paródico se prepara mediante la  

introducción,  en forma velada (s in indic io formal  de expresión) de un 

tono épico o solemne cuya verdadera naturaleza de habla  a j ena  (en e l  

fa lso y pomposo tono –también a jeno– de la orator ia  of ic ia l ,  por  

e jemplo,  o en e l  habla* a jena del  coro babieca de admiradores que 

representan la  “opinión general”) ,  se revela después,  al  pasar  a  otro 

lenguaje que es e l  del  autor ,  en cuya voz los adjet ivos con frecuencia 

juegan un importante papel  desenmascarador del  habla ajena.  (…) 

La parodia es ,  pues,  la  representación de una t ípica construcción 

híbr ida que ofrece dos acentos y dos est i los .”114  

La forma paródica se manifiesta en esti los diferentes y su identif icación 

verbal no es sencil la,  pues no es una figura retórica  que se identif ique en 

                                                 
112 S eymour  Men ton  ano t a  en  La  nu e v a  n o v e l a  h i s t ó r i c a  d e  l a  Amé r i c a  La t i n a  s e i s  
c a r a c t e r í s t i c a s  y  en  l a  s ex t a  d i c e :  “E l  concep to  de  l o  c a rnava l e s co  que  de sa r ro l l ó  Ba j t i n  
en  su s  e s tud io s  sob re  Rabe l a i s  p reva l ece  en  va r i a s  de  l a s  NNH” “Rasgos  de  l a  Nueva  
Nove l a  H i s tó r i c a”  p . 44 .   
113 M i j a i l  M .  Ba j t í n ,  Op .  C i t .  p .  172 .  
114 He lena  Be r i s t á in ,  Di c c i o n a r i o  d e  r e t ó r i c a  y  p o é t i c a .  8 ª .  ed .  Méx ico ,  Por rúa ,  2003  p .  391  y  
392 .  
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algún nivel del lenguaje,  debido a sus diversos grados y planos  donde sucede 

la intertextual idad. Esto es,  puede darse en un plano textual l i terario o 

también extral iterario.  Por ejemplo: la parodia s iguiente de Las batal las en e l  

des i er to  sucede entre un texto en el  que se le ha superpuesto uno extral i terario,  

esto es:  parodia sobre  lo que se acostumbra  decir a los niños para que no se 

alejen de  casa:  

“La calzada de la  Piedad,  todavía no l lamada avenida Cuauhtémoc,  y  e l  

parque Urueta formaban la  l ínea divisor ia  entre Roma y Doctores .  Romita 

era un pueblo aparte .  Al l í  acecha e l  Hombre del  Costa l ,  e l  gran 

Robachicos.  S i  vas a Romita ,  niño,  te  secuestran,  te  sacan los ojos ,  te  

cortan las  manos y la  lengua,  te  ponen a pedir  car idad y e l  Hombre del  

Costa l  se queda con todo.  De día es un mendigo;  de noche un mil lonar io 

e legant ís imo gracias  a la  explotación de sus víct imas. El  miedo de estar 

cerca de Romita .  El  miedo de pasar en tranvía por e l  puente de avenida 

Coyoacán:  sólo r ie les  y  durmientes ;  abajo e l  r ío sucio de La Piedad que a 

veces se desborda.”115 

La cita anterior muestra la parodia con frases de la comunicación 

extral i teraria superpuesta en el  lenguaje l i terario. Se efectúa, así ,  un fenómeno 

estético-l i terario por la superposición de textos en la voz del narrador, 

además, de que existe un tono suti l  de parodia irónica con eso de l lamarle al  

“Hombre del Costal” “mil lonario elegantís imo”, donde la imagen es r is ible al  

imaginarse a los mil lonarios elegantes como hombres miserables con su costal  

de pi l los a cuestas.    

Por tanto, es conveniente confirmar los elementos constantes que 

identif ican a la parodia para no perderse en la diversidad no sólo de discursos 

sino de formas estético-arquitectónicas que los componen como son: 

dialogismo (coexistencia de por lo menos dos discursos),  inclusión de la 

                                                 
115 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  2 ª .  ed .  p . 14 .   
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ironía    con risa amplia o reducida, síncrisis116 entre lo alto y lo bajo y la  

anácrisis  que: 

“es la provocación de la  palabra* por medio de la palabra (o del  dis curso* 

mediante e l  d iscurso) ;  o bien  ut i l izando la s i tuación temática .  Es e l  

modo de susci tar  la  respuesta del  in t e r lo cutor ,  la  v ía  para impulsar lo a 

manifestar  su opinión.   

La s íncris is  es  la  conf rontac ión ,  durante e l  diálogo,  de diferentes puntos de 

vista  a  propósito de cualquier  objeto de discusión.  Es caracter íst ica del  

diá logo que se efectúa en una s i tuac ión l ími t e  ( lo que Bajt ín l lama “género* 

del  diá logo en e l  umbral” ( :c)164 en la  que se del ibera acerca  de 

cuest iones ideológicas ,  escuelas  f i losóf icas ,  problemas ét icos,  etc .  En la 

s íncr is is  también suelen oponerse la  acción y las  s i tuaciones,  y  éstas 

suelen ser  muchas veces inhabituales ,  excéntr icas o anormales :  c ie lo e 

inf ierno,  cómico y trágico,  diá logos entre muertos,  etc .”117  

Cuando JEP uti l iza enunciados como: “el  Hombre del Costal” frente a 

“mil lonario elegantís imo” dentro de un discurso polít ico-antibél ico y a la vez 

social-económico118 real iza un dialogismo-polifónico donde la densidad y 

tensión del discurso resulta en una forma artística-arquitectónica que crea:  

incert idumbre,  desazón, r isa reducida, –tal  vez también amplia.   He al l í  la 

palabra provocadora del autor;  su forma de despertar otras palabras.   

También es característ ica de la parodia (por su naturaleza dialógica) el  

desdoblamiento de personajes  o personajes refractados uno en el  otro, tal  es 

                                                 
116 “2 .Los  dos  p roced im ien tos  p r inc ipa l e s  de l  ‘ d i á logo  soc r á t i co ’  fue ron  l a  s ínc r i s i s  
(σύγκρ ισ ι ς )  y  anac r i s i s  (άνάκρ ισ ι ς ) .  La  s í nc r i s i s  e r a  una  conf ront ac ión  de  d i ve r sos  
pun tos  de  v i s t a  sobre  un  ob j e to  de t e rminad o .  En  e s t e  d i á logo  s e  daba  una  g r an  
impor t anc i a  a  l a  t é cn ica  de  e s t a  con f ron t ac ión  de  d i f e r en te s  d i s cu r sos -op in iones  sobre  
e l  ob j e to ,  lo  cua l  s e  deduc í a  de  l a  m i sma  na tu ra l e za  de l  géne ro .  Por  anac r i s i s  s e  
en t end í an  lo s  modos  de  p rovoca r  e l  d i s cu r so  de l  i n t e r locu to r ,  de  hace r lo  expre s a r  su  
op in ión  man i f e s t ándo l a  p l enamen te .  M.M.  Ba j t í n ,  Pr o b l ema s  d e  l a  p o é t i c a  d e  Do s t o i e v sk y .  
“ IV .  E l  g éne ro ,  e l  a r gumento  y  l a  e s t ruc tu r a  en  l a s  ob ra s  de  Dos to i evsky”  p .  156 .   
117 He lena  Be r i s t á in ,  Op .  C i t . ,  p .  36 .  
118 Recué rde se  aqu í  que  l a  c i t a  de  Las  b a t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o  ( i nmed i a t a  de  a r r i ba )  e s t á  
d i spues t a  den t ro  de  l a  nove l a  cuando  Mondragón ,  e l  maes t ro  de  Ca r l i t o s ,  hab l aba  de  
que  l o s  n iños  de scend ien t e s  de  j ud ío s  y  á r abe s  no  debe r í an  pe l e a r s e ,  pue s  e l l o s  y a  e r an  
mex i c anos .   
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el caso de Carlos –que así  denominaremos al  héroe o protagonista adulto119,  

frente a  Carl itos (héroe también),  que se referirá  al  niño entre 10 y 12 años 

que se enamora de Mariana–  un hombre de aproximadamente 44 años quien, 

aunque es un narrador en primera persona, no proporciona elementos para 

decir que su visión ante la vida sea más importante que la de Carl itos,  niño en 

quien se desdobla gracias a la palabra refractada . 120 Tal desdoblamiento o 

contraposición de personajes se da también en otros,  como por ejemplo 

Mariana (“Nunca pensé que la madre de Jim fuera tan joven, tan elegante y 

sobre todo tan hermosa.”121)  desdoblada en su contrapunto de bel leza:  “la 

esposa” del polít ico,  “vieja” y “horrible que sale mucho en sociales […] 

espantosa, gordísima. Parece guacamaya o mamut.”122.  También se da el  

desdoblamiento de J im, niño desprotegido o muy protegido por su madre, 

frente a Toru “crecido en un campo de concentración para japoneses”123 y que 

“Sabía j iu-j i t-su.”124  Y que obligó a Domínguez “a pedirle perdón de Rodil las” 

Esto es,  existe ambigüedad que da origen a una confusión causada por 

cierta polémica interna125 que  resulta en una riqueza creadora que provoca 

preguntas como ¿por qué Carlos a los aproximadamente 44 años se plantea la 

historia vivida 32 años atrás? ¿por qué este héroe (niño) hace aparecer otros 

discursos (el  de su madre, el  de Mariana, el  de Rosales,  el  del profesor 

Mondragón, etc.)? pero resulta que –por lo dicho en el  transcurso de la novela 

y que es constatado por la real idad– éstos son independientes entre sí ,  es 

decir ,  Carlos adulto ya no es Carl i tos niño. Carlos es un ser que, como 

muchos, está,  atrapado en redes sociales y que siente la nostalgia por su 

infancia con un despertar doloroso a la pubertad; de tal  forma que se plantea 

                                                 
119 En  e l  ú l t imo  pá r r a fo  de  l a  nove l a  nos  en te r amos  que  y a  e s  adu l to  y  que  e s t á  
r e co rdando  l a  h i s to r i a  que  nos  cuent a .   
120 V .  no t a  39  de l  P r imer  Cap í tu lo .  
121 JEP  Op C i t .  “V .  Por  hondo  que  s e a  e l  ma r  p rofundo”  p . 27 .  
122 Las  b a t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o  p .  19 .  
123 I d em .   p .  14 .  
124 I d em .  p .  15 .  
125 V .  no t a  39  de l  P r imer  Cap í tu lo .  
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el pasado como algo extraño y entrañable unido al espacio histórico de su 

ciudad y de su país.  

Tanto la polémica interna como la palabra refractada caracterizan a la 

parodia o menipea que contiene un complejo de componentes superpuestos 

que involucran una real idad extral i teraria.  Es decir ,  que la construcción de la 

prosa novelíst ica permite esta plurifonía y superposición de discursos,  que al  

mismo tiempo crea hacia el  exterior del texto un efecto de novela de 

desarrollo histórica pedagógica o como se vio antes,  novela de desarrol lo 

real ista de educación. 

“En los recreos comíamos tortas de nata que no se volverán a ver 

jamás.  Jugábamos en dos bandos: árabes y judíos.”126 

En este texto, como en Morirás l e jos ,  es evidente que, con toda intención 

y voluntad de enunciación, el  autor decide quedar en la misma condición que 

sus personajes.  Esto es,  tanto el  héroe dentro de sí  mismo como el autor,  

t ienen  distancias en el  discurso estético que l levan al dialogismo y polifonía:  

La recurrencia a esta estrategia discursiva no es nueva,  pero sí lo es la 

manera en que uno y otro héroe (hablamos de los dos Carlos) asumen la 

reflexión, es decir su conciencia;  misma que se  convierte en  

autoconciencia127 porque el  discurso de cada uno se vuelve independiente y 

autosuficiente.  Esto es que la voz de uno y otro se contradicen, pues la voz de 

Carl i tos actual iza discursos diversos.  Ejemplo de lo anterior está en el  

capítulo “II.  Los desastres de la guerra”  donde el  narrador niño se refiere a 

las guerras internacionales como la Segunda Guerra Mundial  o la causada por 

el  despojo a los palest inos de su t ierra  para formar el  estado de Israel :  

“Yo no entendía nada:  la  guerra ,  cualquier  guerra ,  me resultaba a lgo 

con lo que se hacen pel ículas .  En el la  tarde o temprano ganan los 

buenos (¿quiénes son los buenos?) .  Afortunadamente en México no 

                                                 
126 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o  p .  13 .  
127 V .  “ I I .  E l  hé roe  y  l a  ac t i tud  de l  au to r  hac i a  e l  hé roe  en  l a  ob r a  de  Dos to i ev sky”en  
Pr o b l ema s  d e  l a  p o é t i c a  d e  Do s t o i e v sk y  po r  M.M.  Ba j t í n .  1 ª .  ed .   pp .71/111 .   
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había guerra desde que e l  general  Cárdenas venció la  sublevación 

de Saturnino Cedi l lo .  Mis padres no podían creer lo porque su 

niñez,  adolescencia y  juventud pasaron sobre un fondo continuo de 

bata l las  y  fus i lamientos.  Pero aquel  año,  a l  parecer ,  las  cosas 

andaban muy bien:  a  cada rato suspendían las  c lases para l levarnos 

a la  inauguración de carreteras ,  avenidas ,  presas ,  parques 

deport ivos,  hospita les ,  minister ios ,  edif ic ios inmensos.” 128 

Ese desdoblamiento, que l leva a una confusión con matiz de polémica 

interna, crea mayor distancia con el autor quien, con su poética discursiva 

histórica,  logra  la representación independiente de su héroe. Esto es,  el  autor 

se borra para que sus héroes y demás personajes hablen y provoquen la 

incertidumbre estética y del iberada del autor,  pues ni en Las batal las en e l  

des i er to ni en Morirás l e jos  son seres que puedan definirse completamente. Esto 

es,  un estudio de la relación entre autor-narrador-personajes tendría que 

tomar en cuenta,  necesariamente, la estética de la autoconciencia,  de la 

palabra ajena, de la otredad.  

 En Las batal las en e l  des ier to  aparece un dialogo oculto  conformador de 

la  parodia y la ironía  que configuran la r isa contenida y crít ica del relato. Es 

decir que hay tal  cantidad de discursos que no da t iempo de reír ampliamente 

porque al l í  están, al  mismo tiempo, los demás discursos que no permiten 

precisamente una risa total  porque también al l í  mismo está lo serio o la otra 

parte de la misma situación  que recuerda la carnaval ización l i teraria:  

 “Aún más indescifrabale resultaba que J im viviera con su madre no en 

una casa de Las Lomas,  o cuando menos Polanco,  s ino en un 

departamento en un tercer piso cerca de la  escuela .  Qué raro.  No 

tanto,  se decía  en los recreos:  la  mamá de J im es la  quer ida de ese t ipo.  

La esposa es una vie ja  horr ible que sa le mucho en socia les .  Fí jate  

cuando haya a lgo para los niños pobres ( je  je ,  mi papá dice que 

                                                 
128 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Op .  C i t .  p .  16 .  
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primero los hacen pobres y luego les  dan l imosna) y  la verás retratada:  

espantosa,  gordís ima.  Parece guacamaya o mamut.  En cambio la  mamá 

de J im es joven,  muy guapa,  a lgunos creen que es su hermana.  Y él ,  

terc iaba Ayala ,  no es hi jo de ese cabrón ratero que está chingando a  

México s ino de un per iodista  gr ingo que se l levó a la  mamá a San 

Francisco y nunca se casó con el la .  El  Señor no trata muy bien a J im. 

Dicen que t iene mujeres por todas partes .  Hasta estre l las  de c ine y 

toda la  cosa.  La mamá de J im sólo es una entre muchas.”129 

Detrás de un discurso escrito,  aparentemente inmediato y senci l lo,  

como es el  caso del habla de los niños, se da el  proceso de lectura o acto de 

habla en el  presente que se proyecta hacia el  pasado y el  futuro de la historia 

donde el  lector que contempla se enfrenta a la incertidumbre de los 

numerosos discursos que siguen su trama en el t iempo y en el  espacio. All í  se 

da el  diálogo oculto  tanto entre los discursos, como entre los dos seres en 

que se desdobla el  héroe. 

El discurso de la novela mexicana actual  t iene un grado de dialogicidad  

que  representa un grado de  dif icultad  porque ya casi  no t iene   orientaciones 

monológicas,  que todavía se esbozaban por ejemplo en la vanguardia,  pues 

ofrece, como nunca antes,   la complej idad de la  multipl icidad de discursos en 

diversos niveles y con una condensación de signif icados  que para el  no 

habituado a esta recepción múltiple,  resulta un fenómeno extraño, y a veces 

desesperante,  es decir ,  como un reto al esfuerzo de comprensión, mismo  que 

es recompensado –en el  trayecto lector–con el descubrimiento de sucesos 

históricos  e histórico-art íst icos que confirman las infinitas posibi l idades de la 

palabra.  Esto se repite de otra manera en  la enunciación de discursos de 

Morirás l e jos :  

    S A L Ó N I C A 

                                                 
129 I d em .  “ I I I .  A l í  Babá  y  l o s  cua ren t a  l ad rones”   p .  19 .  
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[e ]  “Puede tratarse de un nostá lg ico que en los a lrededores de este s i t io pasó los 

pr imeros años de su vida.  e l  parque fue e l  jardín de su casa ,  jardín cuadriculado de 

senderos:  los pinos s imétr icos perduran,  dejan caer sus hojas en la  semiterraza de 

losetas rectangulares y en e l  asfa l to.  La torre ,  parodia (¿ involuntar ia?)  de Bruegel ,  

no t iene aspecto de obra públ ica .  La construyó la  famil ia  de este hombre que 

sentado e una banca del  parque lee “El aviso oportuno”,  cuando tenían unas mismas 

palabras ,  antes de ser  esparcidas por la  c iudad y no entender e l  habla famil iar de los  

otros.   

O esa torre es un s ímbolo,  una referencia tan inmediata que se vuelve 

indescifrable ,  un augurio,  una recordación,  una amenaza,  un amparo.  La torre 

amari l la  sobre e l  pozo que nadie ha visto nunca –puertas condenadas,  cerrojos–, 

extraña y diáfana en su pers istencia ,  …” 

O bien 

[f ]  Es una alucinación:  no hay nadie en e l  parque.  […] 

   SALÓNICA 

[g]   Es un detect ive pr ivado a quien contrataron para e laborar un informe sobre las  

act iv idades de a lguna persona que habita  en esa cuadra  –no de eme,  pues nadie o   

cas i  nadie lo conoce en la  c iudad,  y  s i  existe a lguien que lo conoció debe de creer lo 

ya muerto.  Además e l  invest igador no hubiera cometido la torpeza de s i tuarse a 

horas f i jas  durante var ios días  consecut ivos en un punto en que é l  mismo puede ser  

largamente escrutado por eme / quien con los dedos índice y anular  t iene (aún) la  

pers iana entreabierta .”130 

 Donde el  héroe está tan indeterminado que sólo se le menciona como 

“eme”, lo que obliga a preguntarse quién realmente es “eme” y en algún 

momento se descubre la respuesta:  es la propia novela con su discurso de 

discursos que dialogan entre sí :  históricos: s iglos I ,  XV y XX así como con 

discursos fi losófico-éticos,  de represión, de estrategias mil i tares,  de la 

                                                 
130 Mo r i r á s  l e j o s  pp .  26 ,  28/30 .  
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capacidad de la crueldad humana y de la fr ialdad e indiferencia ante el  

sufrimiento de la propia especie.    

 En Las batal las en e l  des i er to  la poética de JEP es sobre todo histórica 

con un cambio considerable en relación con la novela histórica tradicional del 

s iglo XIX y aún de la nueva novela histórica del siglo XX, pues si  recordamos  

el  estudio de Seymour Menton donde dice que: 

 “…hay que reservar la  categoría  de novela histór ica para aquel las  novelas 

cuya acción se ubica tota l  o por lo menos predominantemente en e l  pasado,  es  

decir ,  un pasado no experimentado directamente por e l  autor .”131  

 Entonces concluimos que Las Bata l las  en e l  des ierto es novela histór ica en 

cuanto habla de pasado histór ico,  pero no entrar ía  en esta categoría  s i  tomamos en 

cuenta que la  novela ,  por medio de su prosa art íst ica provoca a l  lector a  ref lexionar 

en su presente,  as í  como en su futuro.       

 La prosa narrativa de Las batal las en e l  des ier to  pasa por la historia de 

México y del mundo, pero sobre todo por la historia o biografía de un 

individuo que se desenvuelve en el  país donde ha nacido y en el  mundo que 

habita en el  que le busca un sentido a la vida.  Es decir,  es una novela 

condensada que habla de la historia de México y mundial  a través del 

desarrol lo132  de los héroes Carlos y Carl i tos dentro de espacios y t iempos 

específ icos.  Estos últimos referidos a un presente doloroso  igual al  que vivió 

y sigue viviendo el héroe de la otra novela del mismo autor.  El autor-creador 

apela a los interlocutores lectores que comparten con él un mismo pasado 

histórico y los provoca e invita a imaginarse el  futuro.   

 

 

                                                 
131 S eymour  Men ton ,  La  nu e v a  n o v e l a  h i s t ó r i c a  d e  l a  Amé r i c a  La t i n a .  1979 -1992  p .  32 .  
132 “A  e s t e  t i po  de  nove l a  l o  c a r ac t e r i z a  l a  r ep re sen t ac ión  de  l a  v ida  y  de l  mundo  como 
expe r i enc i a  y  e s cue l a  que  debe  pasa r  t odo  hombre  s acando  de  e l l a  una  m i sma  l e cc ión  
de  s ensa t ez  y  r e s i gnac ión .  Es t a  nove l a ,  en  su  t ipo  más  pu ro ,  s e  e j emp l i f i c a  po r  l a  
c l á s i c a  nove l a  de  educac ión  de  l a  s egunda  m i t ad  de l  s i g lo  XVII I . ”M.  Ba j t í n ,  Es t é t i c a  d e  
l a  c r e a c i ó n  v e r b a l .  E l  p l an t eamiento  de l  p rob l ema ;  La  nove l a  de  educac ión  p .  213 .  
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C a p í  t  u l  o      III  

 
Las batal las  en el  desierto.  Inversión histórica y  mito .  

 

“Gravís ima es  la  s i tuac ión 

cuando a  la  v is ión se  ha  renunciado,  

cuando la  reve lac ión mít ica  o  

legendar ia ,  ya  que no d iv ina ,  se  ha  

cercenado.  Entonces  perdido entre  l a  

h is tor ia  se  anda .”  133 

La  “ invers ión h is tór ica” es  un cronotopo l i terar io  que reve la  la  concepción 

mít ica  de   l a  humanidad en re lac ión con e l  t iempo pasado,  presente  y  

futuro .  En e l  ar te  como en la  mito log ía  e l  pasado se  proyecta  a l  futuro 

porque es  un sent imiento o concepción de l  t iempo que ha ex is t ido en l a  

humanidad cons is tente  en la  invers ión de l  t iempo,  es to es ,  que ta l  forma de 

pensamiento mít ica  de  “categor ías  como f ina l idad,  idea l ,  just ic ia ,  

perfecc ión,  es tado armónico de l  hombre y  la  soc iedad” 134 no só lo se  ubican 

en e l  pasado en las  épocas  más ant iguas ,  s ino que igua lmente  ta les  

categor ías  se  proyectan en e l  futuro ;  es to es  que ,  en ta l  invers ión h is tór ica :  

 “Def in i éndo la  un  poco  s impl i f i cadamente ,  se  puede  dec i r  que  […]  

se  representa  como ya  hab ido en  e l  pasado lo  que  en  rea l idad  puede  

o  debe  se r  rea l i z ado  só lo  en  e l  fu turo” 135.   

                                                 
133 Mar í a  Zambrano ,  Lo s  b i e n a v e n t u r a d o s .   p .  31 .  
134 M .M.Ba j t í n ,  Pr o b l ema s  l i t e r a r i o s  y  e s t é t i c o s .  “ IV .  E l  p rob lema  de  l a  i nve r s ión  h i s tó r i c a  y  
de l  c ronotopo  fo l c ló r i co . ”  P .  341 .  
135 Ib idem.  
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      Es  dec i r ,  hablar  de  las  imágenes  de l  t iempo en la  l i tera tura  conl leva  

a  la  ref lex ión sobre  lo  que es  e l  t iempo en “pleni tud” y   cómo se  

representa  en las  novelas :  

       “Ya  hab lamos  de  que  c i e r to  mín imo de  p len i tud  de l  t i empo es  

impresc ind ib le  en  toda  imagen  tempora l  ( y  l a s  imágenes  de  l a  

l i t e ra tura  son  imágenes  de l  t i empo) .  Tanto  menos  se  puede  hab l a r  de  

un  re f l e jo  de  l a  época  fuera  de  l a  marcha  de l  t i empo,  fuera  de l  nexo  

con e l  pasado  y  e l  fu turo ,  fuera  de  l a  p len i tud  de l  t i empo.  Donde  no  

hay  marcha  de l  t i empo,  t ampoco hay  e l  momento  de l  t i empo,  en  e l  

s ign i f i cado  p leno  y  e senc i a l  de  es ta  pa labra .  La  contemporane idad ,  

tomada  fuera  de  su  re l ac ión  con e l  pasado y  e l  fu turo ,  p ie rde  su  

un idad ,  se  d i spersa  en  fenómenos  y  cosas  s ingu la res  y  se  conv ie r te  

en  un  cong lomerado abs t rac to  de  e l los .” 136       

      As í ,  l a  prosa  novel í s t ica ,  por  medio de l  lengua je  de  los  textos ,  

representa  ta l  reve lac ión en cada época .  Los autores  son como 

instrumentos  de que se  va le  e l  lengua je  ar t í s t ico l i terar io para  que ,  por  

medio de es t i l izac iones  indiv idua les ,  se p lasme  la  fus ión de t iempos y 

espac ios  en la  prosa  ar t í s t ica  de  las  d iversas  épocas .  En e l la  se  perc ibe  e l  

f in  consc iente  e  inconsc iente  de que e l  pasado se  proyecte  en e l  futuro ;  ya  

como un l ímite  o  desenlace  pos i t ivo :  “Los mitos  acerca  de l  para íso ,  de  la  

Edad de Oro,   de  la  Edad Heroica” 137;  ya  como f in   escato lóg ico o  

destrucc ión de todo lo  ex is tente ,  ta l  como,  también,  lo  d icen los  mitos  de  

los  t iempos más remotos138.   

 “La  fuerza  y  l a  demost ra t iv idad  de  l a  r ea l idad  per tenecen  só lo  a l  

p resente  y  a l  pasado  –a l  <<es>> y  a l  <<fue>>–;  a l  fu turo ,  en  cambio ,  

                                                 
136 I d em .  p .  339  y  340 .   
137 I b i d em .  
138 “…los  m i tos  de  c a t a c l i smos  cósmicos  e s t án  ex t r aord ina r i amen te  ex t end idos .  Na r ran  
cómo e l  Mundo  fue  de s t ru ido  y  l a  human idad  an iqu i l ada ,  a  excepc ión  de  una  pa r e j a  o  
de  a l gunos  supe rv i v i en t e s .  Los  m i to s  de l  D i luv io  son  lo s  más  numerosos  y  conoc idos  
c a s i  un ive r sa lmente . ”   “ IV  Esca to log í a  y  cosmogon í a”  en  Mi t o  y  r e a l i d a d .  d e  M i r cea  
E l i ade .  p .  61 .  
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l e  per t enece  una  rea l idad  de  o t ro  t ipo ,  por  dec i r lo  as í ,  más  e f ímera :  e l  

<<será>> carece  de  esa  mater i a l idad  y  dens idad ,  de  esa  ponderab i l idad  

rea l  que  es  inherente  a l   <<es>> y  a l  <<fue>>.”139 

porque le  corresponde a l  pensamiento ar t í s t ico mito lóg ico-his tór ico  

desarro l lar  y  proyectar  en e l  futuro lo  que ya  ha  ex is t ido en e l  pasado.  Es  

dec i r ,  que s i  b ien e l  pasado y  e l  presente  se  cons ideran a lgo concreto ya  sea  

porque se  t iene la  cer teza  de  haberse  rea l izado o que se  es tá  rea l izando,  no 

as í  e l  futuro pues  es te  concepto de l  t i empo sólo se  puede ver  proyectado 

desde e l  pasado o por  lo  menos e l  gran sent ido de l  futuro se  encuentra  en  

e l  pasado.  Por  lo  que :  

“se  representa  como ya  hab ido  en  e l  pasado lo  que  en  rea l idad  puede  

o  debe  s e r  rea l i z ado só lo  en  e l  fu turo ,  lo  que  de  hecho cons t i tuye  una  

f ina l idad ,  un  deber ,  y  no  una  rea l idad  de l  pasado .” 140 

      As í ,  lo  mito lóg ico ,  lo  é t ico ,  lo  h is tór ico y  lo  es té t ico  se  funden para  

formar  e l  todo ar t í s t ico de una novela ;  ent idad ar t í s t ica  donde ex is te  e l  

cronotopo ( t iempos  y  espac ios  que interacc ionan en las  d iversas  épocas)  

con f ines  é t ico-estét icos  cuyo fundamento (de  l a  novela )  es tá  en e l  mito 

que es  h is tór ico ,  s imból ico y  ps íquico .  

 “Nad ie  ha  ent r ado  has ta  ahora  a  cons idera r  l a  idea  de  que  los  mi tos  

son  an te  todo mani f es tac iones  ps íqu icas  en  l a s  que  se  expone  e l  

p rop io  modo de  se r  de l  a lma .” 141 

       En la  l i tera tura  se  exponen de la  misma manera  e l  t iempo y  la  

parodia ,  ident i f icada con e l  cronotopo l i terar io .  Es dec i r ,  e l  

cronotopo t iene como objeto de es tudio a  la  parodia ;  no obstante ,  e l  

pr imero ofrece  un enfoque teór ico ,  mientras  la  segunda expresa  y  

                                                 
139 M .  M.  Ba j t ín ,  I b i d em .  
140 I b i d em .  
141 “Sobre  l o s  a rque t ipos  de l  i nconsc i en te  co le c t ivo”  en  C .  G .  Jung  e t .  a l .  Homb r e  y  
s e n t i d o .  C í r c u l o  E ran o s  I I I .  p .11 .  
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ocul ta  a  la  l i tera tura   a  t ravés  de l  t iempo,  e l la  presenta  coetáneamente  

t iempos y  d iscursos .  

 Igua l ,  que e l  mito ,  l a  l i tera tura  presenta  la  “ invers ión h is tór ica” ,  o  

cronotopo l i terar io , 142  que con la  “pa labra  a jena o d ia lóg ica” impulsa  y  

mot iva  a  abordar  “El  problema de la  interre lac ión d ia léct ica  (de  sent ido)  y  

d ia lóg ica  […]El  problema espec í f ico de la  interre lac ión h is tór ica  […]El  

problema de l  a lcance de l a  expl icac ión causa l .” 143 Donde se  mezclan 

conceptos  comple jos  e  impresc indib les  en e l  es tudio de la  rea l idad  

representada por  la  l i tera tura .  Ta l  comple j idad la  representa  ar t í s t icamente  

la  parodia .   

         

 

a) La parodia,  e l  cronotopo y la  Edad Media en Las batal las  en el  

desierto. 144 

La parodía  como manifes tac ión de l a  prosa  l i terar io-ar t í s t ica  es  

mucho más que un recurso técnico retór ico- l ingüís t ico .  Es ,  sobre  todo,  una  

forma arqui tectónica  ar t í s t ica  é t ico-estét ica  que inc luye  a l  cronotopo y  que 

permite  la  interre lac ión de los  problemas arr iba  c i tados .    

Ta l  expres ión – la  parodia– ha perv iv ido en e l  lengua je  l i terar io-

ar t í s t ico de los  textos ,  a  t ravés  de l  t iempo;  desde la  ant igüedad gr iega , 145  

hasta  la  modernidad actua l .  Cada época y  cada autor  rea l izan una  

es t i l izac ión d i ferente  en e l  lengua je  en prosa  con una construcc ión s ingular  

                                                 
142 Ve r  Cap í tu lo  I  p .  27  y  s s .  de  e s t e  t r aba jo .  
143 M .M.  Ba j t ín ,  “E l  p rob lema  de l  t ex to  en  l a  l i ngü í s t i c a ,  l a  f i l o log í a  y  o t r a s  c i enc i a s  
humanas .  Ensayo  de  aná l i s i s  f i l o sóf i co”  en  Es t é t i c a  d e  l a  c r e a c i ó n  v e r b a l   p .  297  
144 V .   Cap í tu lo  I  p .  26  donde  s e  e s tud i a  que  l a  pa rod i a  o  men ipea  e s  un  géne ro  que  
i nc luye  numerosos  a spec to s  un idos  po r  e l  e l emen to  cómico  humor í s t i co ;  a spec tos   
como l a  r i s a ,  l a  l i be r t ad  de  t emas ,  f i l o so f í a  sobre  l a  v e rdad ,  e l  n a tu r a l i smo  de  l o s  ba jo s  
fondos ,  s í nc r i s i s  en t r e  l o  a l to  y  l o  ba jo  ( c i e lo - in f i e rno ,  d iose s -hombres  de  l o s  ba jo s  
fondos ,  e t c . ) ,  l a  f an t a s í a , expe r iment ac ión  ps i co lóg i c a ,  conduc ta s  excént r i c a s ,  u top ía  
soc i a l ,  i n t e r c a l a c ión  de  géne ro ,  i nmed i a t ez  h i s tó r i c a  o  pe r iod i smo  h i s tó r i co  forman  
pa r t e  de  l a  s á t i r a  men ipea  o  pa rod i a .  
145 V .  Nota  40  de l  Cap í tu lo  I .  
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que adapta   los  intereses  narrat ivos  de l  autor-creador  a  su  representac ión 

de l  mundo.  

   La prosa ar t íst ica,  en su pluri l ingüismo o heteroglosia,   paródico-

mítico-simbólica –con una tradición muy antigua que pasa,  después,  por las 

obras de Rabelais,  Cer vantes,  Goethe, entre otros– en el caso de Las batal las en 

e l  des i er to ,  recur re a la actual ización paródica al  presentar la oposición de la 

cultura oficial  frente a la popular,  existente en la  vida cotidiana familiar y 

social  en México a mediados del siglo XX. De tal manera, que,  al l í ,  se 

actual izan los diversos discursos existentes en ese momento, por ejemplo el 

per teneciente a los medios de comunicación como el lenguaje radiofónico146,  

inf luido por los programas estadounidenses o por los propios programas del 

entorno  mexicano:  

 “…Las aventuras de Carlos Lacroix,  Tarzán,  El  Llanero sol i tar io,  La legión 

de los Madrugadores ,  Los Niños Catedrát icos,  Leyendas de las  cal les  de México,  

Panseco,  e l  Doctor I .  Q. ,  La Doctora Corazón desde su Cl ínica de Almas.  Paco 

Malgesto narraba las  corr idas de toros,  Car los Albert  era e l  cronista de futbol ,  e l  

Mago Sept ién transmitía  e l  béisbol .”147  

 en donde los tres primeros t ítulos de programas,  evocados por el  héroe 

nar rador, t ienen inf luencia de la mercadotecnia editorial  nor teamericana, 

mientras que los nueve restantes aluden a una cultura central izada por la 

ideología de una radiodifusora que dominaba el  lenguaje radiofónico: la XEW. 

Son todos el los par te de la cultura oficial ,  porque ir radian de un centro de 

poder acaparado por la propiedad privada. 148 Aunque se escuchaban 

manifestaciones que parecían surgidas de la cultura popular –al ser 

                                                 
146 Es t e  d i s cu r so -pa ród i co - i rón i co  r ad io fón i co  e s  un  e j emp lo ,  que  o f r ece  l a  nove l a ,  de l  
e f e c to  p rovocado  por  l o s  d i s cu r sos  de  l o s  med io s  en  gene r a l .  Aqu í  s e  debe  r e corda r  l a  
func ión  id eo lóg i c a  que  de sempeñó t a l  med io  du ran te  y  de spué s  de  l a  Segunda  Guer r a  
Mund i a l .     
147 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Las  Ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  “ I .  E l  mundo  an t i guo”  p .  9 .  
148 “En  Méx ico  l a  XEW (500  000  va t io s ,  una  de  l a s  más  pode rosa s  e s t a c iones  de  r ad io  
de l  mundo )  r e a l i zó  su s  p r imera s  t r ansmi s iones  de  t e l ev i s i ón  en  1952  a  t r avé s  de  su  
c ana l  2 . ”  en  La  t e l e v i s i ó n .  T é c n i c a  y  e xp r e s i ó n  d r amá t i c a .  d e  Fe rnando  Wagne r   p .  13  [ e l  
sub rayado  e s  m ío ] .  
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proyectadas desde un medio de comunicación de  propiedad privada y no 

colectivo– no puede afirmarse que exist ió una manifestación  propia de tal  

cultura o que ésta haya formado o forme par te de este medio de comunicación 

masivo. 

Igualmente, se escuchaban canciones en la estación mencionada o en la 

XEQ, que emitían una cultura originada en el centro polít ico de México: el  

Distr ito Federal ,  donde dominaba una visión que se transmitía al  resto del 

país y aún al  resto de Latinoamérica a través del lenguaje radiofónico: “XEW. 

La voz de la América Latina desde México”149  Así ,  el  discurso pluri l ingüe en 

Las batal las en e l  des ier to  expresa una mezcla de una cultura oficial  con un 

anhelo de querer sal ir  a luz lo popular,  lo que termina sucediendo sólo a 

través de la carnaval ización l i teraria.  He aquí muestras de manifestaciones 

musicales que pretendían ser populares y acabaron siendo coptadas por los 

medios de comunicación para volverlas cultura oficial :  

 “Estaban de moda Sin t i ,  La rondal la ,  La burr i ta ,  La múcura,  Amorcito 

Corazón.  Volvía a  sonar en todas partes un ant iguo bolero puertorr iqueño:  Por a l to 

esté e l  c ie lo en e l  mundo,  por hondo que sea e l  mar profundo,  no habrá una barrera  

en e l  mundo que mi amor profundo no rompa por t i .”150  

 Lo anterior explica el  papel homogeneizador de enajenación −hacia una 

g ran par te de Latinoamérica−  que han tenido los medios (de propiedad 

privada desde su origen) en México.   

 Otro discurso, también al l í  presente es la alusión al cine, lenguaje visual 

de la real idad y representado −como en la actual idad−  sobre todo,  por 

                                                 
149 “Las  r e l a c iones  r ad io fón i c a s  i n t e rnac iona l e s  no  s e  de sa r ro l l an ,  s i n  embargo ,  ba jo  e l  
s i gno  de  l os  an t agon i smos :  una  convenc ión  in t e rnac iona l  de  t e l e comun i cac iones  fue  
adop t ada  en  1947  en  At l an t i c  C i t y  y  e l  15  de  s ep t i embre  de  1948 ,  e l  p l an  de  
Copenhague ,  adop tado  por  25  pa í s e s  eu ropeos ,  r epa r t í a  l a s  l ong i tudes  de  onda .  La  
Dec l a r a c ión  Un ive r s a l  de  l o s  Derechos  de l  Hombre  adop tada  por  l a  ONU e l  10  de  
d i c i embre  de  1948  r e conoc í a  e l  de r echo  de  e s cucha r  l i b r emen te   l a s  em i s iones  de l  
ex t r an je ro .  E ra ,  sobre  todo ,  una  dec l a r ac ión  de  p r inc ip io s .  A  pe sa r  de  su s  r i v a l id ades ,  
de  sus  de s igua ldade s  en  e l  domin io  de  l a s  t é cn i c a s ,  l o s  Es t ados  son  so l i da r io s  con  lo s  
ade l an tos  de s a r ro l l ados  i nmed i a t amen te  de spués  de  l a  gue r r a . ”  P i e r r e  A lbe r t  y  André -
J e an  Tudesq ,  His t o r i a  d e  l a  r a d i o  y  l a  t e l e v i s i ó n .  p .88 .  
150 Jo sé  Emi l io  Pacheco .  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  “  I .  E l  mundo  an t i guo”   p . 9  y  10 .  
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películas estadounidenses que, como en los programas radiofónicos, eran 

destinadas para una clase media –igualmente homogeneizada por un género 

cinematográfico– que aspiraba imitar  la ideología de la clase dominante:   

 “Íbamos a ver pel ículas de Errol  Flyn y Tyrone Power,  a  mat inés con una de 

episodios completa :  La invasión de Mongo era mi predi lecta .”151   

 En donde  las pel ículas programadas f luctuaban entre comedias y 

aventuras donde se representaban las aspiraciones de una determinada clase 

social .   

  Por otro lado, está el  lenguaje polít ico como otro discurso, también 

recordado por Carlos en la  novela.  Se representa por la voz del héroe 

nar rador con un tono de polémica interna paródica-burlesca con una 

ampulosidad que evoca los festejos medievales,  semir rel igiosos colectivos:  

“La cara del  Señorpres idente en dondequiera dibujos inmensos,  

retratos ideal izados,  fotos ubicuas ,  a legorías  del  progreso con Miguel  

Alemán como Dios Padre,  car icaturas laudatorias ,  monumentos.  

Adulación públ ica ,  insaciable maledicencia pr ivada.”152 

Es decir,  el  propio discurso de esta novela pluri l ingüe expresa,  que si  en 

la parodia medieval ,  real izada públicamente, se inver tían los temas serios y 

oficiales rel igioso-catól icos para efectuar r itos cómico-colectivos que hicieran 

posible la r isa regeneradora, aquí,  en el  s iglo XX153  los temas polít icos se 

representan con su contrapar te  cómica;  sólo que, a diferencia de la Edad 

Media,  la “maledicencia”  ya no es pública,  ahora solamente es privada.  

 Si  en la Edad Media las imágenes giraban en torno a la rel igión 

catól ica,  con imágenes de la Virgen María,  Cristo, el  niño Jesús o María como 

dolorosa junto a su hi jo en la cruz, con los que se l lenaba a la gente de piedad 

para implorar a Dios perdón y misericordia;  en la historia contada de esta 

novela referida a la mitad del s iglo veinte –como aún, actualmente,   s igue 

                                                 
151 I b i d .  p .  9 .   
152 I b i d .  p .  10 .  
153 Tamb ién  a c tua lmen te  en  e s t e  i n i c io  de  s i g lo  XXI  
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exist iendo– los anhelos colectivos se orientan hacia el  polít ico que representa 

las aspiraciones del pueblo hacia nuevas formas de vida, pues éste al imenta la  

esperanza de cambio social ,  con la promesa de mejoramiento en las 

condiciones de vida. Tal era el  caso de Miguel Alemán, quien prometía un 

ejercicio más civi l izado del poder,  puesto que fue el  primer presidente que ya 

no surgió de las f i las mil i tares.154  

Así ,  cuando se lee en la novela:  

 “alegorías del  progreso con Miguel  Alemán como Dios Padre”155 

se reconoce y se obliga a la actual ización de un discurso de la Edad 

Media y el  impulso a la par ticipación por el  mecanismo paródico de la 

anácrisis.  Son éstas dos formas l ingüíst icas composit ivas  a) la representación 

de la Edad Media:  “…como Dios Padre,  caricaturas laudatorias,…” ya que tal  

expresión del lenguaje ar t ístico hace énfasis en lo rel igioso medieval,  de 

manera paródica  con las formas arquitectónicas del discurso polít ico b) al  

combinar componentes l ingüíst icos de discursos diferentes que pueden mover 

a r isa por la síncrisis entre lo alto y lo bajo o la anacris is156 que obliga a los 

                                                 
154 D i ce  Sa l v ador  Novo  que  s e  con f i aba  en  e l  nuevo  p r e s ident e  Migue l  A l emán ,  pue s  s e  
“ an t i c ipaba  cu l to  y  b r i l l an t e”  como un  “gob ie r no  de  t é cn icos :  en  e l  que  i ng r e s aba  una  
s egunda  y  b i en  p repa r ada  gene r ac ión  de  r evo luc iona r io s  fo r j ados ,  y a  no  en  lo s  c ampos  
de  l a  l ucha  f r a t r i c id a ,  s i no  en  l a s  un ive r s idades  y  en  lo s  l i b ros”  La  v i d a  e n  Méx i c o  e n  e l  
p e r i o d o  p r e s i d e n c i a l  d e  M i g u e l  A l emán .   p .  10 .  
155 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Op .  C i t .  “ I .E l  mundo an t i guo”  p .  10 .  
156 “La  anac r i s i s  e s  l a  p rovocac ión  de  l a  pa l ab r a*  por  med io  de  l a  pa l ab r a  (o  de l  d i s c u r s o*  
med i an t e  e l  d i s cu r so ) ;  o  b i en  u t i l i z ando  l a  s i t u ac ión  t emá t i c a .  Es  e l  modo  de  su sc i t a r  l a  
r e spues t a  de l  i n t e r locu to r ,  l a  v í a  pa r a  impu l s a r lo  a  man i f e s t a r  su  op in ión .  (…)  
   E l  t é rm ino  aná c r i s i s  posee  muchos  ma t i c e s  de  s i gn i f i c a c ión  en  g r i ego :  fo rma ,  
moda l id ad ,  examen  de  l a s  pa r t e s  i nvo luc r ada s  en  un  j u i c io ,  pe squ i s a ,  exp lo r ac ión ,  
encue s t a ,  p r egun t a ,  i ndagac ión  de  l a  v e rdad ,  p roce so  in t e r roga tor io  pa r a  cons t i t u i r  l a  
c ausa  en  l i t i g io s ;  t amb ién  e s  s i nón imo  de  pe r con t a t io*  o  s e rmoc ina t io*  d i a lóg i c a  que  e s  
una  r e f l ex ión  men ta l  que  adopt a  l a  fo rma  de  un  d i á logo .  Además  s i gn i f i c a  r i ña  y  
d i spu t a .  Pe ro  su  s i gn i f i c ado  l i t e r a l  e s  examina r  o  i n t e r roga r  de  c e rc a ,  de s l i nda r  y  
j u zga r .  (…)   
   Se  t r a t a  de  d i s cur sos  d i s c repant e s ,  d ados  sobre  un  so lo  p l ano  d i a log i z ado ,  con  
de r echos  i gua l e s   pa r a  c ada  pa r l amen to  y a  s e a  p rovenga  de  pode rosos  o  déb i l e s ,  de  
r i co s  o  mend igos ,  de  p robos  o  l ad rones ,  de  mu je r e s  hones t a s  o  he t a i r a s .  En  e l l o s  
t i enen  impor t anc i a  l o s  sueños ,  l a  demenc ia ,  l a s  ac c iones  y  s i tu ac ione s  ex t r emas  
(muchas  vece s  i nhab i tua l e s ,  excén t r i c a s  y  anorma le s ) .  He l ena  Be r i s t á in ,  Di c c i o n a r i o  d e  
Re t ó r i c a  y  P o é t i c a .  8 ª .  ed .  pp .  36  y  37 .       



 77

interlocutores  a par ticipar.  Ambas formas son fundamentales en el 

mecanismo paródico. 

“Miguel  Alemán como Dios Padre,  car icaturas laudator ias ,  monumentos.  

Adulación públ ica ,  insaciable maledicencia pr ivada.”157   

Y para enfatizar,  todavía más el esti lo de parodización singular,  se 

dispone a continuación de ese lenguaje polít ico, inmediatamente,  la  evocación 

o el  recuerdo  –de  Carlos,  el  nar rador adulto– del s istema con que lo 

educaron, igualmente con tono de polémica interna: 

  “Escr ibíamos mil  veces en e l  cuaderno de cast igos:  Debo ser  obediente ,  

debo ser obediente,  debo ser obediente con mis padres y con mis maestros.  Nos 

enseñaban histor ia  patr ia ,  lengua nacional ,  geograf ía  del  DF: los r íos (aún quedaban 

r íos) ,  las  montañas (se veían las  montañas) .  Era e l  mundo ant iguo.”158 

Este es un ejemplo del cronotopo paródico de la estructura de la 

novela,  por el  cual ,  internamente,  es decir,  sin explicitar lo se obliga al  que 

contempla a no olvidar que la polít ica impone las formas de la educación que 

determina el  que ejerce el  poder en una sociedad ( inter relación dialéctica y 

dialógica).  Así se puede afirmar que más que una educación –en el s istema 

educativo del régimen de Miguel Alemán– exist ía una forma de 

acondicionamiento para lograr que los individuos  real izaran sus tareas sin 

cuestionar más al lá de los f ines pobres e inmediatos que se les imponían.    

  “Escr ibíamos mil  veces en e l  cuaderno de cast igos:  Debo ser  obediente ,  

debo ser obediente,  debo ser obediente con mis padres y con mis maestros.  Nos 

enseñaban histor ia  patr ia ,  lengua nacional ,  geograf ía  del  DF: los r íos (aún quedaban 

r íos) ,  las  montañas (se veían las  montañas) .  Era e l  mundo ant iguo.”159 

 Así ,  polifónicamente,  resalta la estructura arquitectónica tan sugestiva 

cómo el autor-creador va impulsando al par ticipante lector a comprometerse 

en una lectura de conocimiento ético-estética de una novela de desar rol lo 

                                                 
157 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Op .  C i t . “ I  E l  mundo  an t i guo”  p .  10 .  
158 I b i d em .  
159 I b i d em .  



 78

real ista de educación con mecanismo cronotópico de t iempos y espacios 

conjugados que hacen énfasis en que nuestra época es como una extensión de 

la Edad Media,  pues las formas de al ienación de los individuos son 

semejantes.  Esto es,  su prosa ético-estética desenmascara,  ar t íst icamente, en 

forma muy estéticamente objetiva, la enajenación de la sociedad, semejante a 

la medieval .    

Y, como se mencionó antes,  la parodización ar tístico-l i teraria (discurso 

pluri l ingüe incorporado con tiempos y espacios) hace posible el  cronotopo 

l i terario histórico polít ico-social .  El modo de organización del relato que 

admite tales posibi l idades de polifonía y de interlocución con el (o los) 

texto(s)  dan como resultado su apreciación  como una novela polifónica de 

desar rollo real ista,  histórica de educación. 

En este mismo sentido, la nar ración recor re los diversos aspectos que 

vive un ciudadano de clase media en un país como México, cuando recién 

había terminado la Segunda Guerra Mundial ,  donde –como se vio antes– 

resaltan los aspectos polít ico-sociales colectivos,  confrontados con el aspecto 

individual mítico simbólico. All í ,  en la novela,  resalta un anudamiento de la 

historia en las acciones de Carlos,  cuando va a ver a Mariana para decir le que 

está enamorado de el la (predomina aquí el plano individual que actual iza el 

discurso simbólico-mítico-psicoanal ít ico).  Esto es,  en la polifonía, todo el  

t iempo se da la tensión de confrontación entre visiones del mundo, de las que 

sobresalen esbozos de dualidades que expresan  conf l ictos y uno de el los es,  

precisamente, la confrontación dialógica-polifónica entre lo colectivo polít ico 

y lo individual psíquico.  

Esto es,  la novela inicia –aunque nar rada por una voz individual– con 

un esti lo de descripción colectiva sobre lo que escuchaba (en el radio) y de lo 

que consumía la clase alta (automóviles) ,  así  como de lo que veía (en el cine) 

la sociedad mexicana de los años cuarentas.  Después de ese recor rido por lo 

colectivo social  ( la estancia de Carl itos en la escuela y los juegos y r iñas con 
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sus compañeros) aparece su impulso individual con la idea de que estaba 

enamorado de Mariana, mamá de su amiguito J im, mujer hermosa,  que 

representa al  personaje principal ,  después del  protagonista nar rador, el  cual 

evoca que: 

“un día  –nublado de los que me encantan y  no le  gustan a nadie– sent í  

que era imposible res ist i r  más.  

       El héroe decide que ya no puede ocultar más su amor por Mariana y 

decide declarársele,  para lo que uti l iza una estratagema fal l ida, pues las 

cosas no salen como él hubiera querido.160 Así ,  con el pretexto de ir al  

baño sal ió de la escuela sin ser notado, cuando su profesor impar tía la 

clase de “lengua nacional”:  

“Mondragón nos enseñaba e l  pretér i to pluscuamperfecto de subjunt ivo:  

Hubiera o hubiese amado,  hubieras o hubieses amado,  hubiera o hubiese 

amado,  hubiéramos o hubiésemos amado,  hubierais  o hubieseis  amado, 

hubieran o hubiesen amado.  Eras las  once.  Pedí  permiso para i r  a l  baño.” 

      Carl i tos sal ió de su escuela y se dir igió al  depar tamento donde vivían 

su amigo Jim y su mamá: Mariana. En cuanto l legó tocó tres veces el 

t imbre y le abrió la puer ta la propia Mariana, representada en ese 

momento por el  nar rador como: 

“fresca,  hermosís ima,  s in maqui l la je .  Llevaba un kimono de seda.” 

      Como era de esperarse el la se sorprendió al  ver a Carl i tos al l í  en ese 

momento, puesto que era hora en que debía estar en clases;  por lo que 

preocupada le preguntó si  le había pasado algo a J im; a lo que Carl itos le 

di jo que no se preocupara que todo estaba bien. Entonces el  protagonista 

entró al  depar tamento de la mamá de Jim y ambos tomaron asiento.  

“No pasa nada,  repet í .  Es que… No sé cómo decir le ,  señora.  Me da tanta  

pena.  Qué va a pensar usted de mí .” 

                                                 
160 Aqu í  s e  debe  tomar  en  cuen ta  que  dent ro  de  l a  p rosa  a r t í s t i c a  nove l í s t i c a  e s t á  
t amb ién  e l  su spenso  o  su spense  V .  p .  485  de  Di c c i o n a r i o  d e  R e t ó r i c a  y  P o é t i c a  d e  He l ena  
Ber i s t á in .  
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      Frente a tal  actitud Mariana continuó desconcer tada y preguntándole 

porque se había sal ido de clases y viendo su aturdimiento comenzó a 

decirle palabras tranquil izadoras y comprensivas que animaron a Carlos a 

decir le a qué iba.  Aunque antes éste le di jo que se había escapado de la 

escuela y estaba en riesgo de ser expulsado; además le pidió que, sobre 

todo, no le di jera nada a J im: 

“Vamos a ver :  ¿Por qué andas tan exal tado? ¿Ha ocurr ido a lgo malo en tu casa? 

¿Tuviste a lgún problema en la  escuela? ¿Quieres un chocomilk,  una cocacola ,  un 

poco de agua mineral?  Ten confianza en mí.  Dime en qué forma  puedo 

ayudarte .  No, no puede ayudarme, señora.  ¿Por qué no,  Carl i tos? Porque lo que 

vengo a decir le  –ya de una vez,  señora y perdóneme– es que estoy enamorado 

de usted.” 

       La reacción de Mariana al  escuchar esto fue de gran respeto por los 

sentimientos del niño y volvió a hablarle con palabras comprensivas e 

inspiradoras de confianza. Carlos hubiera esperado una reacción diferente 

(escandalizada, por ejemplo) y no fue así .  Esto hizo que creciera el  

impacto que ya de por sí  Mariana había hecho en el  niño: 

        “Te ent iendo,  no sabes hasta que punto.  Ahora tú t ienes que 

comprenderme y darte cuenta de que eres  un niño como mi hi jo y yo para t i  soy 

una anciana:  acabo de cumplir  veint iocho años.  De modo que ni  ahora ni  nunca 

podrá haber nada entre nosotros.  ¿Verdad que me ent iendes? No quiero que 

sufras .  Te esperan tantas cosas malas ,  pobrecito.  Car los ,  toma esto como algo 

divert ido.  Algo que cuando crezcas puedas recordar con una sonrisa ,  no con 

resent imiento.  Vuelve a la  casa con J im y s igue tratándome como lo que soy:  la 

madre de tu mejor amigo.  No dejes de venir  con J im, como si  nada hubiera 

ocurr ido,  para que se te  pase la  in fa tuat ion  –perdón:  e l  enamoramiento– y no se 

convierta en un problema para t i ,  en un drama capaz de hacerte daño toda tu 

vida.” 
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       Carl i tos se entristeció y sintió ganas de l lorar,  se disculpó con el la  y 

se despidió. Antes Mariana le reconoció su valentía para enfrentar sus 

sentimientos:  

   Sent í  ganas de l lorar .  Me contuve y di je :  Tiene razón,  señora.  Me doy 

cuenta de todo.  Le agradezco mucho que se porte as í .  Discúlpeme.  De 

todos modos tenía que decírse lo.  Me iba a  morir  s i  no se lo decía .  No 

tengo nada que perdonarte ,  Car los .  Me gusta que seas honesto y que 

enfrentes tus cosas .  Por favor no le  cuente a J im. No le  diré,  pierde 

cuidado.” 

        Cuando se despidieron el la le dio un beso como de una madre, lo 

que hizo estremecer a Carlos quien rápidamente se dir igió a casa,  pues ya 

no quiso reg resar a la escuela:  

   Solté mi mano de la suya.  Me levanté para sa l i r .  Entonces Mariana me 

retuvo:  Antes de que te vayas ¿puedo pedirte un favor? :  Déjame darte un 

beso.  Y me dio un beso,  un beso rápido,  no en los labios s ino en las  

comisuras .  Un beso como el  que recibía  J im antes de i rse a  la  escuela .  Me 

estremecí .  No la  besé.  No di je  nada.  Bajé corr iendo las  escaleras .  En vez 

de regresar a  c lases caminé hasta Insurgentes .  Después l legué en una 

confusión tota l  a  mi casa .  Pretexté que estaba enfermo y quería  

acostarme.”161  

Aquí José Emil io Pacheco reúne múltiples sentidos de los diferentes  

discursos de la parodia,  al  mismo tiempo que logra que los par ticipantes 

experimenten diversos sentimientos y respuestas.  Es decir,  mientras por 

un lado el  héroe real iza acciones audaces –que le ocasionarán varios 

problemas y sentimientos dolorosos– al  mismo tiempo el profesor 

Mondragón y sus compañeros de grupo lo buscaban en la escuela  y es J im 

quien imagina en donde se encuentra Carl i tos,  después de su desaparición  

lo define como “un tipo muy raro”. Asimismo, el propio Jim sospechaba 

                                                 
161 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Op .  C i t .  “VI I .  Hoy  como nunca”  p .36  a  39 .  
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que algo se traía,  esto es que tenía un plan, pero nunca pensó que Carlos 

estaba declarándosele a su mamá.   

 Esta multipl icidad de acciones y de sentimientos son una 

representación muy fiel  de la vida, de la real idad que la nar rativa ar t ística 

de José Emil io Pacheco logra aprehender en gran par te. Es decir,  expresa 

excelentemente la real idad carnavalesca donde se unen: lo excelso del 

amor y el  descubrimiento del deseo así  como el  vislumbramiento del 

misterio de la sexualidad femenina unido a la presentación de lo burlesco 

y desconcer tante  de aspectos jocosos desconcer tantes y corpóreos.  He al l í  

la maestría de su prosa novelística.      

Tal estructura cronotópica paródica por un lado une lenguajes de 

diversos espacios y t iempos, que en la vida cotidiana se ofrecen así  como tan 

f ielmente se presentan en la prosa ar tíst ica de esta novela.  Ella, –la prosa 

ar t íst ica– permite detenernos y estudiar los diversos cauces de esta forma 

arquitectónica de Las batal las en e l  desi er to.    

Igualmente el  autor creador logra producir en el lector efectos múltiples 

en el  proceso paralelo de real ización de la prosa polifónica  de esta novela 

real ista de desar rol lo que incluye la pincelada casi  invisible de propósito 

educativo para el  que contempla ( lector).  De esta manera, el  personaje adulto 

es capaz –y los lectores,  junto con el– de recuperar la infancia y reconocerle a 

Carlos niño su audacia,  valentía y coraje para enfrentar sus sentimientos, s in 

importarle las consecuencias que le padecería,  puesto que la infancia contiene 

recuerdos capaces de transformar el  miedo en valentía.  Es al l í  en la infancia –

y dentro de el la en la puber tad– donde se forman imágenes psíquicas  que 

tendrán un signif icado muy grande para el  resto de la vida de una persona y 

que pueden surgir en cualquier momento de su existencia.  He aquí el por qué  

Las batal las en e l  des i er to  también es novela psicológica real ista de desar rollo 

educativa.     
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Los discursos mencionados antes (polít ico,  histórico, social ,  educativo, 

psíquico.) ,  inmersos e interactuando en la forma dialógico-histórico-paródica 

expresada en la l lamada “inversión histórica” permite explicar el  mito y el  

propio sentido simbólico   presentes en la prosa de José Emil io Pacheco:  

 “Aquí  hay que detenerse en una part icular idad del  sent imiento del  t iempo que 

e jerc ió una enorme inf luencia decis iva sobre e l  desarrol lo de las  formas e imágenes 

l i terar ias .   

 Esta part icular idad se manif iesta ,  ante todo,  en la  l lamada << inver s ión 

h i s tó r i ca>>. La esencia de ta l  invers ión se reduce a que e l  pensamiento mitológico y 

art ís t ico local iza en e l  pasado ta les  categorías  como f inal idad,  ideal ,  just ic ia ,  

perfección,  estado armónico del  hombre y la  sociedad,  etcétera .  Los mitos acerca 

del  para íso,  de la  Edad de Oro,  de la  Edad Heroica y de la  verdad ant igua as í  como 

las  nociones más tardías  del  estado natural  y  los derechos congénitos naturales ,  

etcétera ,  son expresiones de esa inversión histór ica .  Definiéndola un poco 

s impl if icadamente,  se puede decir  que aquí se representa como ya habido en e l  

pasado lo que en real idad puede o debe ser  rea l izado sólo en  e l  futuro,  lo que de 

hecho const i tuye una f inal idad,  un deber y no una real idad del  pasado.”162 

  Esto es, que desde la extensión de Las batal las en e l  des ier to  en cuanto 

novela corta representa ya una situación dialógica polifónica pues nadie se 

imagina que sus 68 páginas,  no sólo condensan y ocultan la compleja técnica 

histórico-paródica sino que además motivan a la par ticipación extral i teraria de 

desar rollo de la educación individual y colectiva.  Tal descripción ar t íst ica sólo 

puede ser comparada con otra novela de este mismo autor :  Morirás l e jos ,  en la 

que su prosa da las pautas de cambios de t iempo, de espacio,  históricas del 

antisemitismo en la antigüedad y en la época moderna y propone 

autocuestionamientos para todos los par ticipantes.  Por lo que aquélla,  la 

segunda novela de José Emil io Pacheco, contiene mayor r igor y condensación  

dialógica y polífonica que la primera.    

                                                 
162 Ba j t í n ,  M.  Prob l emas  l i t e ra r i o s  y  e s t é t i c o s  p.340/341 .  
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  En la dificultad está el  placer que otorga descubrir las posibi l idades 

múltiples del discurso nar rat ivo en Las batal las en e l  des ier to,  el cual l leva por 

diversos caminos, entre otros,  uno que actualmente es insoslayable para el 

estudioso de la l i teratura:  el  del  s imbolismo mítico-psíquico.  

 

b) El mito de la Diosa Madre en Las batallas en el desier to .  

“Quien ha perdido los 

símbolos históricos y no puede 

contentarse con <<sustitutos>> 

se encuentra en una situación 

dif íci l :  ante él  se abre la nada,”163 

 

Las batal las en e l  des ier to  es una novela de desar rol lo histórico-real ista de 

educación, psicológica y simbólica porque contiene imágenes universales164,  

que convergen en  el  mito. Así esta novela es un objeto estético dentro de la 

que se interpela l i teraria y extral i terariamente a todos los par ticipantes del 

proceso estético l i terario con una final idad expresada, sobre todo, por su 

simbolismo mítico histórico y de racional idad ampliada.165 

 La l i teratura,  los sueños y las manifestaciones del inconsciente (aquí 

están la cultura popular y los impulsos sexuales como el deseo) forman par te 

de los mitos que otorgan, recur rentemente,  las orientaciones y la salud contra 

las adversidades con que se enfrenta la humanidad a través de su historia.  Así ,  

                                                 
163 “Sobre  l o s  a rque t ipos  de l  i nconsc i en te  co le c t ivo”  de  C .  G .  Jung ,  e t .  a l .  e n  Homb r e  y  
s e n t i d o .  C í r c u l o  E ran o s  I I I .  p .  19 .  
164 “ lo s  con ten idos  de l  i nconsc i en t e  co l e c t i vo  son  t i pos  a r c a i cos   o  –me jo r  aún–  
p r im igen io s ,  e s  dec i r ,  imágenes  un ive r s a l e s  a cuñada s  de sde  hace  mucho  t i empo .”  C .  G .  
Jung ,  “Sobre  l o s  a rque t ipos  de l  i n consc i en t e  co l e c t i vo”  en  Hombr e  y  s e n t i d o .  … p .10 .    
165 “Ya  no  e s  pos ib l e  soña r  en  l a  r a zón  una .  La  r azón  s e  nos  man i f i e s t a  hoy  en  e l  
p lu r a l i smo  de  su s  d imens iones ;  por  e s to  m i smo ,  no  hay  que  confund i r  una  d imens ión  
con  e l  t odo .  S in  embargo ,  l a  v ida ,  su  s en t i do ,  t i ene  ex i genc i a s  que  e s capan  a l  mero  
j uego  de  l a  r ac iona l i d ad  un id imens iona l .  Po r  e l l o  p r ec i s amos  de  un  e j e r c i c io  
comp lementa r io  de  l a s  d i ve r s a s  d imens iones  de  l a  r a zón .  Espec i a lmen te ,  no  podemos  
p r e s c ind i r  de  l a  r e spues t a  a  l o s  i n t e r rogant es  po r  e l  s en t ido  de  l a  r e a l i d ad . ”  José  Ma .  
Mardones ,  El  r e t o r n o  d e l  m i t o .  La  r a c i o n a l i d a d  m i t o - s imb ó l i c a .  “Urgenc i a  de  l a  m i to - log í a”  
p .  192 .  
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además de que le ayudan a seguir transitando por su destino, le dan las 

orientaciones de los orígenes y la posibil idad de no perderse: en fin, permiten 

aproximarse a los dioses.  

La prosa nar rativa  de novela polifónica dialógica, de Las batal las en e l  

des i er to  de José Emilio Pacheco con su estructura estética,  permite revisar y 

enfrentar el  recorrido interno y externo, real izado por una persona en la 

indagación de su identidad o búsqueda de conciencia,  dentro de un mar de 

inconciencia.  El héroe hal la y enfrenta el  desafío que le reser va la aventura 

que emprende.  

Este héroe nar rador se vuelve casi  autónomo porque el  autor,  a 

propósito, lo presenta como una forma de autoconciencia ,  pues con la 

actual ización de la palabra ajena motiva e impulsa a que intervengan todos los 

par ticipantes o actores  desde una perspectiva colectiva,  g racias a la prosa 

ar t íst ica l i teraria.  Este mismo héroe se ha dejado l levar por su ensueño o 

“mito del olvido”166:  “Me acuerdo, no me acuerdo…”167 y por tanto del 

recuerdo para empezar a desenter rar en su memoria situaciones colectivas que 

coinciden con el  desar rol lo de la radio en México y con su educación, en un 

colegio par ticular para una clase media alta.  

“Me acuerdo,  no me acuerdo:  ¿qué año era aquél?  Ya había supermercados 

pero no te levis ión,  radio tan sólo:  Las aventuras de Carlos Lacroix,  Tarzán,  El  

Llanero Sol i tar io,  La Legión de los Madrugadores ,  Los Niños Catedrát icos,  

Leyendas de las  ca l les  de México,  Panseco,  El  Doctor I .  Q. ,  La Doctora Corazón 

desde su Cl ínica de Almas.  Paco Malgesto narraba las  corr idas de toros,  Car los 

                                                 
166 “E l  <<o lv ido>> equ iva l e  a l  <<sueño>>,  pe ro  t amb ién  a  l a  pé rd ida  de  s í  m i smo,  e s  
dec i r ,  a  l a  de so r i en t ac ión ,  a  l a  <<cegue ra>>  ( l a  v enda  sobre  l o s  o jo s ) .  E l  Chandogya -
Upan i shad  (VI , 14 ,  1 -2 )  hab l a  de  un  hombre  l l evado  por  unos  bando l e ros  l e j o s  de  su  
c i udad ,  con  lo s  o jo s  ve ndados  y  abandonado  en  un  l uga r  so l i t a r i o .  E l  hombre  s e  pone  a  
g r i t a r :  <<¡He  s ido  conduc ido  aqu í  con  lo s  o jos  vendados ;  he  s ido  abandonado  aqu í  con  
lo s  o jo s  vendados !>> A lgu i en  l e  qu i t a  en tonce s  l a  v enda  y  l e  i nd i c a  l a  d i r e cc ión  de  l a  
c i udad .  P regun t ando  e l  c am ino  de  pueb lo  en  pueb lo ,  e l  hombre  l og r a  r eg re s a r  a  c a s a .  
De l  m i smo modo ,  añade  e l  t ex to ,  e l  que  t i ene  un  Maes t ro  compe ten te  l og r a  l i be r a r s e  de  
l a s  vendas  de  l a  i gnoranc i a  y  a l c anza  por  f in  l a  pe r f e cc ión . ”  Mi r cea  E l i ade ,  Mi t o  y  
r e a l i d a d .  “Mi to log í a  de  l a  memor i a  y  de l  o l v ido”  pp .  124/25 .  
167Jo sé  Emi l i o  Pacheco ,  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  p .  9 .    
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Albert  era e l  cronista de futbol ,  e l  Mago Sept ién trasmitía  e l  béisbol .  Circulaban los 

pr imeros coches producidos después de la  guerra :  Packard,  Cadi l lac ,  Buick,  

Chrysler ,  Mercury,  Hudson,  Pontiac ,  Dodge,  Plymouth,  De Soto.  Ibamos a ver 

pel ículas  de Errol  Flynn y Tyrone Power,  a  mat inés con una de episodios completa :  

La invasión de Mongo era mi predi lecta .  Estaban de moda Sin t i ,  La rondal la ,  La 

burr i ta ,  La múcura,  Amorcito Corazón.  Volvía a  sonar en todas partes un ant iguo 

bolero puertorr iqueño:  Por a l to esté e l  c ie lo en e l  mundo,  por hondo que sea e l  mar  

profundo,  no habrá una barrera en e l  mundo que mi amor profundo no rompa por 

t i .”168 

Es relevante que el  in c ipi t  de la novela cor responda con la introducción 

al  mito del  recuerdo porque corroboramos así  la intención de resaltar el 

discurso del mito en general  y,  específ icamente,  el  del recuerdo y del olvido 

dentro de una singular polifonía.  Es decir que en la lectura de toda la novela,  

el  discurso mitológico es determinante.     

El primer pár rafo de la novela es fundamental porque en él  se 

incorporan los diferentes elementos que se van a poner en juego en el texto.   

Esto es,  a través de las formas composit ivas l ingüísticas que integran este 

primer pár rafo se presentan al  lector los diferentes elementos que se 

incorporarán en el  resto del texto; como el mito, el  énfasis en los medios de 

comunicación y su importancia en la formación de una ideología en las 

generaciones de esa década, la mezcla de una cinematografía proveniente casi 

directamente de una producción nor teamericana con una programación  de la 

radio que intentaba representar lo mexicano o latinoamericano, además del 

desper tar de la puber tad, el  interl ingüismo, etc.        

 Así ,  después de evocar situaciones colectivas, donde las mayorías 

respondían a formas homogéneas de vida, impuestas169,  de hacer memoria de la 

convivencia con sus compañeritos,  de su algazara y de su apreciación de cómo 

                                                 
168 I d em .  pp .  9  y  10 .  
169 Pue s  e s e  fue  y  ha  s i do  e l  p ape l  de  l a  r ad io  en  Méx ico .  
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los niños al  ser instrumentos de una ideología social  se solazan en las crít icas 

crueles ante las diferencias  entre el los mismos;  sobreviene en Carl itos el  

descubrimiento de su singular forma de observar la vida, aparentemente, 

distinta de los demás, pues empieza a incursionar en un recorrido individual 

hacia la búsqueda de sí  mismo a través del amor y por medio de su 

enamoramiento hacia Mariana. 

Quedó enamorado de Mariana desde que la vio por primera vez. En ese 

instante comenzó su recorrido por la ruta de búsqueda de conciencia,  aunque 

estaba inmerso y rodeado por todos lados por la inconciencia;  pues ni siquiera 

su hermano Héctor,  joven universitario,  pudo entenderlo. La única persona en 

la que hal ló resonancia a su inquietud fue Mariana. No obstante, el la aparecía 

ante él  con un sentimiento impulsivo, avasal lante y confuso. All í  se le presentó 

–siendo él muy pequeño–  infranqueablemente,  la par te femenina de su alma. 

José Emilio Pacheco recurre a los mitos, pero en el  caso de esta novela 

el  que contempla par ticipante-lector debe hacer la reconstrucción que está 

detrás del mito moderno de la mujer hermosa de los años cuarenta o 

cincuentas de México. El nar rador, inconscientemente, está ante el  misterio de 

lo femenino que se le presenta por un mito moderno y al mismo tiempo de sus 

orígenes: 

Ya sea el  referente los “misterios eleusinos” con las f iguras de Deméter 

y Perséfona; ya sea la rebelde Lil i t ,  desde el  judeocrist ianismo; ya,  la t ier ra 

como el  “inconsciente matricial” que l lama constantemente en el  inconsciente 

colectivo; lo femenino se presenta en sus diferentes ver tientes:   

“ la  Madre Buena,  la  Madre Terr ible y  la  Madre Buena y Terr ible a  la  vez.”170  

presentadas en el  estudio del mito en las diversas culturas y en el que se 

resalta la función de la madre en las culturas naturales americanas en el 

trabajo sobre la rel igión en el México antiguo real izado por Blanca Solares,  

quien también dice lo siguiente sobre el  mito femenino: 

                                                 
170 B l anca  So la r e s ,  Madr e  T e r r i b l e .  La  d i o s a  e n  l a  r e l i g i ó n  d e l  Méx i c o  a n t i g u o .  p . 49 .  
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  “Puede discernirse ahora un cierto orden de su contenido.  Los e lementos  

femeninos (y mascul inos)  <<buenos>> configurar a  la Madre Buena quien como la  

Madre Terr ible ,  cont iene e lementos <<negat ivos>> que pueden emerger 

autónomamente a part i r  de su ident idad más profunda en la  Gran Madre.  La tercera  

forma es la de la  Gran Madre,  buena y mala a l  mismo tiempo, y que hace posible la 

s íntes is  de los atr ibutos posi t ivos y negat ivos.  Gran Madre,  Madre Buena y Madre 

Terr ible se cohesionan pues en un mismo grupo arquet ipal  que abarca y aglut ina 

toda la  mult ipl ic idad de sus cual idades ,  incluso las  más divergentes y  ant inómicas ,  

desde la  máxima seducción hasta e l  máximo horror .”171       

En el mundo representado en la novela,  −como en el mundo real−  el  

deseo, como manifestación del inconsciente,  indica algo sobre nuestros 

orígenes. A Carl itos se le presenta Mariana como mujer hermosa, pero mucho 

mayor que él .  Tal manifestación simbólica del mito es frecuente en los niños, 

pero lo interesante es que está plasmada con una estructura l ingüíst ica ét ico-

estética en donde tal  revelación adquiere implicaciones dialógicas histórico-

míticas que invitan a la lectura en diversas direcciones.     

Una de el las l leva a las preguntas:  ¿por qué en la mayoría de las novelas 

de aventuras existe el  enamoramiento del héroe? ¿por qué ésta –Las batal las en 

e l  des ier to– plantea un amor imposible y abier to en cuanto que el héroe nunca 

logra saber qué pasa con la mujer amada? ¿por qué el  héroe atraviesa por una 

especie de l imbo o lugar oscuro donde en todo momento ve la muer te? ¿por 

qué, al  f inal ,  él  mismo expresa la posibi l idad de que Mariana pudiera estar 

viva,  aunque fuera una anciana?   

 En la novela misma se dan las respuestas,  ya que se expresan diversos 

componentes que remiten a diferentes mitos de origen. El de la diosa madre 

plantea las diferentes ver tientes con que se puede presentar en una persona el 

encuentro con lo oscuro: A este encuentro, no con la persona amada, sino con 

la conciencia de Carl i tos de que ha l levado a cabo una acción muy audaz; y 

                                                 
171 I b i d em .  
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que, en la novela,  José Emil io Pacheco denomina ser “VIII.  Príncipe de este 

mundo” (así  denomina al  octavo capítulo) no rey, porque sólo puede haber 

algo mayor que ser príncipe: el  reinado172,   que, en el caso de Carlos,  sólo está 

reser vado para una mujer,  para lo femenino:  

El desper tar del deseo o  ser “Príncipe de este mundo” está expresado  

por el  nar rador con una maestr ía de la que son ejemplo las siguientes formas 

composit ivas arquitectónicas:  

1.  “¿Cuándo,  me pregunté,  había tenido por vez pr imera conciencia del  

deseo? Tal  vez un año antes ,  en e l  c ine Chapultepec,  frente a los hombros 

desnudos de Jennifer  Jones en Duelo a l  sol .  O más bien a l  ver  las  piernas 

de Antonia cuando se subía las  fa ldas para trapear e l  suelo pintado de 

congo amari l lo .  Antonia era muy l inda y era buena conmigo.  Sin embargo 

yo le  decía :  Eres mala porque ahorcas  a  las  gal l inas .  Me angust iaba ver las  

agonizar .  Mejor comprar las  muertas y  desplumadas.  Pero esa costumbre 

apenas se inic iaba.  Antonia se fue porque Héctor no la  dejaba en paz.”173 

En donde aparece, s imbólicamente, el  camino de un niño para 

conver tirse en hombre, cuyo encuentro con la Diosa es ter rible,  dif icultoso y 

benéfico. Lo primero por la existencia de todas las palabras enmascaradas,  

ideológicas,  de falsas imágenes que le hacen recorrer un camino tor tuoso, 

vaci lante y de descubrimientos de facetas de la mujer como son lo corporal 

sensual ,  lo estético, lo grotesco y la fragi l idad.  

La representación de la madre se ofrece por medio de una cantidad de 

palabras ideológicas o falsas,  pero que sólo las descubrimos como tales por su 

arquitectura irónico paródica. Esto es,  por la estética l i terario l ingüíst ica 

                                                 
172 “Ma t syendranả t h  y  Gorakhnả t h  se  cuen tan  en t r e  l o s  maes t ro s  yogu i s  más  popu l a re s  
de  l a  Edad  Med i a  i nd i a .  Su s  p roeza s  mág ic a s  d i e ron  o r i gen  a  una  r i qu í s ima  l i t e r a tu r a  
ép i c a .  Uno  de  l o s  ep i sod io s   c en t r a l e s  de  e s t e  fo l k lo r e  m i to lóg i co  e s t á  cons t i t u ido  po r  
l a  amnes i a  de  Ma t syend ranả th .  Según  una  de  l a s  ve r s iones  más  conoc idas ,  e s t e  maes t ro  
yogu i ,  cuando  s e  encon t r aba  en  Ce i l án ,  s e  enamoró  de  l a  r e ina  y  s e  i n s t a ló  en  su  
pa l a c io ,  o l v idando  por  comp le to  su  i den t idad . ”  Mi r cea  E l i ade ,  M i to  y  r e a l i d ad .  “VI I .  
M i to log í a  de  l a  memor i a  y  de l  o l v ido”  p .  122 .  
173 Jo sé  Emi l io  Pacheco ,  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o . “VI I I .P r ínc ipe  de  e s t e  mundo”  p . 42  y  
43 .  
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consistente en la disposición de formas composit ivas gozosas, inmediatamente 

antes de otras g rotescas y humil lantes.  Tal es el  caso del inicio del capítulo 

VIII en el  que a continuación del t í tulo gozoso ser “Príncipe de este mundo” 

se expresa la forma composit iva:  “Nunca pensé que fueras un monstruo”   que 

en la voz de la madre –de la historia– tiene la intención de avergonzar a su 

hi jo,  Carl i tos.  Éste es un ejemplo mínimo de la disposición de la arquitectura 

nar rativa que crea efectos rápidos y f luctuantes,  enfrentando lo gozoso y lo 

repulsivo y aberrante.  Ejemplo de el lo,  también es el  subterfugio o escapatoria 

de la madre ante la incomprensión de la sexual idad de su hi jo de buscar 

“culpas” en los otros.  Tal era el  papel de la madre en la sociedad que 

representa la novela,  puesto que la madre tradicional  tenía que quedar 

incólume.    

“Nunca pensé que fueras un monstruo.  ¿Cuándo has visto aquí  malos 

e jemplos? Dime que fue Héctor quien te indujo a esta barbar idad.  El  que corrompe 

a un niño merece la  muerte lenta  y  todos los cast igos del  inf ierno.  Anda,  habla ,  no 

te  quedes l lorando como mujerzuela.174  Di que tu hermano te malaconsejó para que 

lo hic ieras .”175 

     Aunque en la voz de la madre de Carl itos se superponen amor y 

desprecio,  resalta éste último sentimiento. 

Inmediatamente después aparece la corporal idad y la sexual idad, (en la 

voz de Héctor,  personaje procaz y guiado por sus instintos, entendido esto 

por la inconsciencia que le rodea) que si  bien está mezclada con las falsas 

imágenes, ésta emerge con una sonrisa reducida ampliamente l iberadora 

porque a través de estas palabras se desenmascara una falsa real idad. He aquí 

la carnavalización l i teraria.  

“Te vaciaste ,  Car l i tos .  Me pareció estupenda puntada.  Mira que meterte a  tu 

edad con esa t ipa que es un autént ico mango,  de veras está más buena que 

                                                 
174 E l  subr ay ado  −aunque  pos ib l emente  no  fue r a  nece sa r io−  e s  pa r a  r e s a l t a r  l a  
expre s ión  más  de s t ruc t i v a  que  pueda  emi t i r  una  mu je r  
175 Jo sé  Emi l io  Pacheco  Op  c i t .  p .  41 .  
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Rita Hayworth.  Qué no harás ,  pinche Carlos ,  cuando seas grande.  Haces bien 

lanzándote desde ahora a tratar  de coger ,  aunque no puedas todavía ,  en vez 

de andar haciéndote la  chaqueta .  Qué espléndido que con tantas hermanas tú 

y yo no sal imos para nada maricones.  Ora cuídate ,  Car l i tos :  no sea que ese 

cabrón vaya a enterarse y te  eche a sus pistoleros y te  rompan la  madre.  Pero,  

hombre,  Héctor ,  no es  para tanto.  Nomás le  di je  que estaba enamorado de 

e l la .  Qué t iene de malo.  No hice nada de nada.  En ser io no me expl ico e l  

escándalo.”     

Existe,  constantemente a lo largo de la novela la representación de la 

contradicción entre lo negativo y lo posit ivo femenino porque para Carl i tos –

igual que para los par ticipantes lectores– Mariana se desdobla en su madre, 

por lo que aquí ,  extral i terariamente –pues no queda explícito,  sólo esbozado– 

hay un impulso hacia lo devastador que ha podido ser la historia de 

enajenación ideológica hacia las mujeres176  para que éstas como la madre de 

Carl itos puedan autodenigrarse al  nombrarse despectivamente y así  anularse: 

 “Cómo es  posible ,  repet ía ,  que en una escuela que se supone decente  

acepten a l  bastardo (¿qué es bastardo?) ,  o mejor dicho a l  máncer de una mujer 

públ ica .  Porque en real idad no se sabe quién habrá s ido e l  padre entre todos los 

c l ientes de esa ramera pervert idora de menores .  (Qué s ignif ica máncer? ¿Qué quiere 

decir  mujer públ ica?  ¿Por qué la  l lama ramera?)177 

 He aquí un ejemplo de carnaval ización l i teraria178 para nombrar la 

real idad de las mujeres dentro de la historia humana,  al  combinar los 

opuestos en la misma entidad: lo femenino, por el lo tan per turbante para 

Carl i tos quien va a visitar a Mariana para confesarle que estaba enamorado de 

el la .  Por esto su mamá y el  sacerdote Ferrán lo condenan como un ser 

anormal,  ya las acciones o aventuras que real iza lo acusan como tal  –desde 

                                                 
176 Aquí  es tá  la  parte  más  oscura  de la  h is tor ia  de  la  ig les ia  cató l ica  como inst i tuc ión.  
177 Idem.  “X .  La  l l uv i a  de  fuego”  p .  50 .  
178 Ve r  p .  25  de l  Cap í tu lo  I  o  pp .  391  y  392  de  Dic c i o n a r i o  d e  r e t ó r i c a  y  p o é t i c a  de  He l ena  
Be r i s t á in .  8 ª .  ed .  2003 .  
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una falsa real idad. Héctor,  su hermano, le festeja su hazaña y su padre se 

queda indiferente.     

La madre de Carl itos es una mujer formada en una famil ia cristera de 

Guadalajara,  su capacidad de amor está condicionada por las normas sociales 

conser vadoras.  Cuando Carl itos le habla se dir ige a el la de “usted” con un 

g ran respeto y como respuesta el la lo trata como un “monstruo”, además de 

que por l lorar lo cal if ica como “mujerzuela”. 

 Carl itos contesta a su madre,  cuando ésta lo increpa: 

 “Oiga usted,  mamá, no creo haber hecho algo tan malo,  mamá. Todavía 

t ienes e l  c inismo de a legar que no has hecho nada malo.  En cuanto se te  ba je la  

f iebre vas a  confesarte y a  comulgar para que Dios Nuestro Señor perdone tu 

pecado.”179 

 Así ,  el  autor creador recur re a la carnaval ización l i teraria que incluye a 

la parodia y al  cronotopo l i terarios en una apropiación singular de la palabra 

dialógica a través de la novela para formar una estructura ar tíst ica apoyada en 

palabras ideológico-paródicas dichas en tono solemne que representan el  

regaño de una madre a su hi jo que se ha por tado mal.  La cita anotada ar riba,  

donde se representa a una mujer que juzga a otra,  es devastadora y muestra el  

acondicionamiento social  de las mujeres real izado por la ideología dominante 

del clero y el  poder polít ico.180  

Una mujer representa un discurso que va en contra de la misma mujer 

como género. Este discurso lo puede leer otra mujer o no. Y ya que hemos 

definido a la palabra de la prosa ar t íst ica como natural o intencionalmente 

dialógica,  estos enunciados en boca de una mujer son en alto g rado apelativos, 

polifónicos e impulsores de la producción de discursos. Son enunciados 

                                                 
179 Idem.  “Pr ínc ipe  de  e s t e  mundo”  p .  41 .  
180 “E l  t ex to  ( e s c r i to  y  o ra l )  […]  t r a t a  de l  pensamien to  a ce r ca  de l  pensamien to ,  de l  
d i s cu r so  ac e r c a  de l  d i s cu r so ,  de l  t ex to  a ce rc a  de  l o s  t ex to s .  En  e s to  cons i s t e  l a  
d i f e r enc i a  r ad i ca l  d e  nue s t r a s  d i s c ip l i na s  ( c i enc i a s  humanas )  f r en t e  a  l a s  c i enc i a s  
na tu r a l e s ,  aunque  aqu í  no  ex i s t en  f ron t e r a s  ab so lu t a s  e  impene t r ab le s . ”  M .M.  Ba j t í n ,  
Es t é t i c a  d e  l a  c r e a c i ó n  v e r b a l .  “E l  p rob l ema  de l  t ex to  en  l a  l i ngü í s t i c a ,  l a  f i l o log í a   y  o t r a s  
c i enc i a s  humanas .  Ensayo  de  aná l i s i s  f i l o só f i co”  p .  292 .   
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propios de un texto que interpela a los otros.  Esto es el  fenómeno l iterario de 

intratextual idad e inter textual idad l i terarios.   

 Frente al  discurso materno deseoso e imponente de una inocencia que la 

real idad niega, aparece el  de Héctor,  el  hermano de Carl itos,  quien expresa el  

pensamiento contrario malicioso.  La voluntad de inocencia para su hi jo por 

par te de la madre frente a la malicia de Héctor corresponde al  espacio privado 

de las famil ias de la época de los años cuarenta y cincuenta. La brecha entre 

un lenguaje femenino y el  masculino era  y es muy g rande; el  discurso l i terario 

lo expresa conjugando ambos – para resaltar un matiz de hipérbole antitét ica–

que obliga al  lector a construir un discurso crít ico que lo remite a la historia 

de las ideas,  entre el las a la del crist ianismo  en México y al  de la sexualidad.181 

Todo el lo con la visión y la complej idad de la carnaval ización l i teraria  del 

s ingular est i lo de José Emil io Pacheco. 

Igualmente, en ese tono de carnaval ización o paródico burlesco, el  

par ticipante lector percibe el  vocabulario de los jóvenes que no puede más 

que hacer reír,  como es el  caso del vocabulario de Héctor,  personaje cuyo 

lenguaje es muy representativo de tal  mecanismo en la novela:    

 “Fueron semanas terr ibles .  Sólo Héctor tomaba mi defensa:  Te vaciaste ,  

Car l i tos .  Me pareció estupenda puntada.  Mira que meterte a  tu edad con esa t ipa 

que es un autént ico mango,  de veras está más buena que Rita Hayworth.  Qué no 

harás ,  pinche Carlos ,  cuando seas grande.  Haces bien lanzándote desde ahora a 

tratar  de coger ,  aunque no puedas todavía ,  en vez de andar haciéndote la  chaqueta .  

Qué espléndido que con tantas hermanas tú y yo no sa l imos para nada maricones.  

Ora cuídate ,  Car l i tos :  no sea que ese cabrón vaya a enterarse y te  eche a sus 

pistoleros y te  rompan la  madre.  Pero,  hombre,  Héctor ,  no es para tanto.  Nomás le  

di je  que estaba enamorado de e l la .  Qué t iene de malo.  No hice nada de nada.  En 

ser io no me expl ico e l  escándalo.”182 

                                                 
181 Por  e j emp lo  no  s e  ha  r e a l i z ado  una  h i s to r i a  de  l a  s exua l id ad  en  Méx ico .  
182 Jo sé  Emi l io  Pacheco .  Op .  C i t .  p .  47  y  48 .   
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 Lo que se ha dicho hasta aquí ejemplif ica la sobrecarga de discursos 

actual izados en el  texto.  Asimismo, la presión hacia quien contempla que lo 

obliga a buscar explicaciones de las intolerancias y desencuentros. Esa 

búsqueda impulsada por el  texto,  está en el texto,  pero también más al lá del  

mismo.   

En una interacción l i teraria-extral i teraria (que t iene que ver con lo 

l ingüíst ico y extral ingüíst ico) se actual iza el  discurso psicológico, 

antropológico, rel igioso, f i losófico estético y f is iológico del deseo. Se constata 

que tal  tema sigue siendo tabú (en el  sentido de inconsciencia) en la actual idad 

para la mayoría de la población. Lo que resulta en hacer evidente la ineficacia 

de la educación sexual tanto al  interior de las famil ias como de los proyectos 

de educación social .   

 Así el  discurso l i terario-estético expresa la inter textual idad de estudios 

antropológicos,  psicoanalí t icos,  arqueológicos y sociales de los diversos temas:  

el  s ímbolo de la madre,  el  mito del desper tar sexual y el  deseo, sólo se han 

podido explicar como algo telúrico y corpóreo-ter renal y  que hasta la fecha 

sólo los ha podido abordar integ ralmente la l i teratura. 

 Ser “Príncipe de este mundo”183 es tener una princesa que en el  caso de 

Carl itos era Mariana, porque el la al  mismo tiempo que era la encarnación  del 

deseo de Carl i tos,   era como su madre porque tenía 16 años más que él .  No 

obstante,  estaba enamorado de el la.  De esta manera JEP simboliza el  apego 

del hombre a lo femenino. Es decir,  la mujer es para el  hombre la amada, la 

madre, la hermana, la esposa, la madrastra (aspecto ter rible de la madre) y la 

amante. 

 “Nunca pensé que la  madre de J im fuera tan joven,  tan e legante y sobre todo 

tan hermosa.  No supe qué decir le .  No puedo describir  lo que sent í  cuando el la  me 

dio la  mano.  Me hubiera gustado quedarme al l í  mirándola .  Pasen por favor a l  cuarto 

de J im. Voy a terminar de preparar les la  merienda.  

                                                 
183 Nombre  de l  Cap í tu lo  VI I I  de  La s  b a t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  
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 Por el lo Carl i tos quedó encantado cuando la vio por primera vez,  estaba 

como paral izado o suspendido y he al l í  donde se logra la maestría y el  est i lo 

par ticular con que emplea JEP la carnaval ización l i teraria con la parodia y el  

cronotopo l iterario-ar t íst ico en su aspecto de inversión histórica,  puesto que 

ahí mismo se hace evidente el  mito con sus imágenes y símbolos. El que sigue 

es un fragmento que ejemplif ica la excelente est i l ización de la prosa 

novelística: 

 Pasen a merendar ,  di jo Mariana.  Y nos sentamos.  Yo frente a e l la ,  mirándola .  

No sabía qué hacer :  no probar bocado o devorar lo todo para halagar la .  S i  como,  

pensará que estoy hambriento;  s i  no como, creerá que no me gusta lo que hizo.  

Mast ica despacio,  no hables con la  boca l lena.  ¿De qué podemos conversar? Por 

fortuna Mariana rompe el  s i lencio.  ¿Qué te parecen? Les dicen Fly ing Saucers :  

platos voladores ,  sándwiches asados en este aparato.  Me encantan ,  señora,  nunca 

había comido nada tan del ic ioso.  Pan Bimbo, jamón, queso Kraft ,  tocino,  

mantequi l la ,  ketchup,  mayonesa,  mostaza.  Eran todo lo contrar io del  pozole ,  l a  

birr ia ,  las  tostadas de pata ,  e l  chicharrón en sa lsa verde que hacía  mi madre.  

¿Quieres más platos voladores? Con mucho gusto te los preparo.  No mil  gracias ,  

señora.  Están r iquís imos pero de verdad no se moleste .”184  

 Donde existe intratextual idad e inter textual idad de: marcas comerciales,  

interl ingüismo, mito sobre la madre: la buena y la ter rible,  sobre lo femenino, 

los contrastes culturales en la comida, etc.  Todo con la esti l ización l i teraria de 

la carnaval ización (parodia y cronotopo l iterarios) y bajo el  suspenso del 

enamoramiento,185 dentro de una g ran novela polifónica.  

 El desper tar de Carli tos al deseo tiene su origen en Mariana,  mujer 

hermosa,  madre de Jim, aunque las acciones que real iza ésta como el 

prepararles la merienda le recuerdan a su madre. Esto desde una 

carnaval ización l i teraria donde lo alto en ese momento lo representa Mariana 

                                                 
184 Op .  C i t .   p .  27 ,  28  y  29 .  
185 Es  e l  f i l t ro  de  amor  de  Tr i s t á n  e  I s e o .  
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con su elegancia y la sofisticación de la preparación de los Flyin Saucers  que 

eran novedad para el  héroe y ―al mismo tiempo―  lo bajo, representado por  

los plat i l los que preparaba su madre: pozole, bir ria,  tostadas de pata,  

chicharrón en salsa verde;  cuyos lugares se intercambian per turbadoramente.   

 Esta equivalencia de Mariana con su dulzura  y la madre con su actitud 

castrante expresa que es acer tada la lectura mítico-simbólica de la novela que 

a su vez emerge de una cultura popular de la vida cotidiana famil iar y de la 

comida que –desde entonces y actualmente– es abundante en contrastes.   

 Una par te central  de la tensión e incer tidumbre causada por la novela es 

precisamente la ambigüedad de lo femenino entre lo posit ivo y lo negativo, 

donde la mujer aparece como una mujer hermosa (en el caso de Mariana) o 

como muy fea (en el de la esposa del polít ico)186.  Ello confronta a todos los 

par ticipantes del proceso l i terario y obliga a dar una interpretación. Si lo 

femenino o su contrapar te lo masculino se fi ja en el alma de las personas y,  

por el lo,  queda impreso en un inconsciente colectivo, entonces todo hombre y 

toda mujer recorren el camino de toda la especie de manera inconsciente y, 

cuando surge,  en la conciencia de tal  maraña de inconsciencia se nos presenta 

la propia historia humana en la que resulta muy denso el  ir  constatando la 

vastedad del “anima”187.  Sólo al l í  es cuando comenzamos a aproximarnos a la 

par te oscura e ir resoluble de nuestros orígenes.188  A continuación comento y 

cito el  s imbolismo de la Madre en las diferentes culturas estudiado por Jean 

                                                 
186 “F í j a t e  cuando  haya  a l go  pa r a  l o s  n iños  pobre s  ( . . )  y  l a  ve r á s  r e t r a t ada :  e spantosa ,  
go rd í s ima .  Pa re ce  guacamaya  o  mamut . ”  Las  ba t a l l a s  e n  e l  d e s i e r t o .  “A l í  Babá  y  l o s  
cua r en t a  l ad rones”  p .  19 .   
187 E l  an ima  “Es  a l go  v i v i en t e  por  s í ,  que  nos  hace  v i v i r ;  una  v ida  que  no  puede  queda r  
to t a lmen te  i n t eg r ada  en  l a  conc i enc i a ,  pue s  l a  p rop i a  conc i enc i a  p rocede  de  e l l a . ”  
“Sobre  l o s  a rque t ipos  de l  i nconsc i en t e  co l ec t i vo”  C .  G .  Jung .  en   Hombr e  y  s e n t i d o  
C í r c u l o  E ran o s  I I I .  C .  G .  Jung ,  e t  a l .   p .  30 .  
188 “S i  e l  encuen t ro  con  l a  sombra  e s  l a  p rueba  que  consag ra  como o f i c i a l  a l  ap r end iz ,  e l  
encuen t ro  con  e l  an ima  e s  l a  p rueba  que  consag ra  como maes t ro  a l  o f i c i a l .  Porque  l a  
r e l ac ión  con  e l  an ima  e s  una  prueba  de  cor a j e  y  una  p rueba  de  fuego  pa r a  l a s  fue rza s  
mora l e s  y  e sp i r i t u a l e s  de l  hombre”   C .  G .  Jung ,  “Sobre  lo s  a rque t ipos  de l  i n consc i en t e  
co l ec t i vo”  I d em ,  e t .  a l .  Homb r e  y  s e n t i d o .  C í r c u l o  E ran o s  I I I .  p .  31 .  
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Cheval ier en su Dicc ionario de s ímbolos  para  resaltar y confirmar su importancia 

en Las batal las en e l  des ier to. 

  Dice Jean Chevalier que la madre simboliza el  origen ,  esto es,  la t ier ra 

y el  mar, lo que remite a una edad telúrica de la humanidad donde 

seguramente imperaban las deidades, sobre todo  femeninas:   

 “1.  S in ceder a  la  homofonía especia lmente c lara en e l  cata lán (mar-

mare)  y  en e l  francés (mer-mère) ,  se puede decir ,  s in embargo,  que e l  

s imbol ismo de la  madre se re laciona con el  de la  mar,  como también 

con el  de la  t ierra ,  en e l  sent ido que una y otra son otros tantos 

receptáculos y →matrices de la  v ida.  El  mar y la  t ierra son s ímbolos  

del  cuerpo maternal .”189 

Este simbolismo parece inimaginable,  porque es muy difíci l  hacerse una 

idea de lo que podían ser las personas cuando estaba la humanidad recién 

nacida, precisamente de las mujeres que –por los propios mitos– sabemos 

pensaban ser preñadas por el  cielo o la t ier ra,  por ver en estos elementos la 

capacidad generadora de vida de manera tan espontánea, tan mágica. Esto es,  

aunque existen actualmente explicaciones científ icas detal ladas de cómo se 

produce en el  mar la vida y las plantas en la t ier ra,  es posible aún poder 

apreciar la magia que signif ica el  desar rollo de una semil la al  conver tirse en 

planta o la capacidad regeneradora de la t ier ra al  producir incesantemente los 

frutos y las f lores.  Igualmente, la atracción hacia el  propio mar por su plena 

inmensidad y capacidad generadora de vida.     

        También, en el  diccionario mencionado se expone que la imagen 

psíquica de la madre es un mito semejante en las diversas culturas,  pues en 

todas el las representa la fer t i l idad al  mismo tiempo que la muer te.  Es decir 

existe una ambivalencia entre la vida y la muer te.  Esto es, se trata de un 

símbolo de la regeneración, porque una implica a la otra.   .  

                                                 
189Di c c i o n a r i o  d e  s ímb o l o s .  2 ª .  ed .   p .  674 .   
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 “Las grandes diosas madres han s ido todas diosas de la  fert i l idad:  

Gea,  Rea,  Hera,  Deméter para los griegos,  Is is  entre los egipcios y en 

las  rel ig iones heleníst icas ,  Ishtar entre los as irobabi lonios.  Astarté  

para los fenic ios [y  los iberos] .  Kal i  entre los hindúes.”190 

En esta explicación simbólica resalta la característ ica generativa y 

renovadora de la madre en la que su misma función posit iva conlleva a la 

opresión y a la necesidad de regeneración. En este sentido,  Jean Chevalier 

sigue diciendo que el  s ímbolo de la madre es ambivalente  porque ambas 

concepciones: la benéfico y lo nocivo coexisten. 

 En este s ímbolo de la  madre se encuentra la  misma ambivalencia que 

en e l  del  mar y la  t ierra :  la  v ida y la  muerte son correlat ivas .  Nacer es  

sa l i r  del  v ientre de la madre;  morir  es  retornar a  la  t ierra .  La madre 

es la  seguridad del  abr igo,  del  ca lor ,  de la  ternura y e l  a l imento:  es  

también por e l  contrar io,  e l  r iesgo de opresión debido a la  estrechez 

del  medio y a l  ahogo por una prolongación excesiva de la  función de 

nodriza y de guía :  la  genitr ix devorando al  futuro genitor ,  la  

generosidad tornándose acaparadora y castradora.191 

       ¿Cómo en este símbolo pueden exist ir dos condiciones tan antagónicas e 

ir resolubles?  Esto sorprende y, al  mismo tiempo, l leva a decir,  

l iberadoramente y en concordancia con una concepción amplia de la vida 

como lo es la de la imagen carnavalesca que efectivamente las leyes de la 

naturaleza y del ser humano son una enseñanza en el  sentido que se debe 

aceptar indist intamente lo ter rible y lo benéfico. El equil ibrio a tal  

antagonismo lo da el  ar te,  la l i teratura,  el  amor.  De éste últ imo surgen los 

dos anteriores.  Lo contrario, sería pensar que sólo existe la destrucción.  

  Continúa Chevalier  en relación con este mito y desde la perspectiva 

crist iana cuando dice que en tal  concepción se real iza una “transposición 
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mística” en donde la madre corresponde a la Santa Madre Iglesia,  lugar donde 

se cobijan los f ieles en una faceta posit iva, pero en la que también existe lo 

negativo, pues al l í  mismo se padece también despotismo, opresión, 

injusticia192:  

  “Siguiendo la  transposic ión míst ica del  cr ist ianismo, la  madre la  

Igles ia ,  concebida como la  comunidad donde los cr ist ianos pozan la  

v ida de la gracia ,  pero donde pueden también sufr ir ,  por las  

deformaciones humanas,  una t i ranía mental  abusiva.”193 

       El crist ianismo –dentro de su doctrina secreta y simbolismo semejante–

origina, sobre todo en el  Renacimiento, una producción estética ( l i teratura, 

pintura,  arquitectura,  escultura,  música) que remite a la sexual idad de Cristo, 

puesto que su madre encarna una simbología compleja que toca el  ámbito 

histórico porque su hi jo,  Jesucristo, nace en un determinado momento. All í  lo 

que no se explica humanamente se representa en dogma, es decir,  en ar tículo 

de fe,  es decir que la imposibi l idad humana de que Jesucristo haya sido 

engendrado por Dios se resuelve mediante la creencia de que para Dios no 

hay imposibles,  lo que reafirma la divinidad y la humanidad de Jesús,  así  como  

la r iqueza y lógica simbólicas de tal  doctrina:   

 “2.  La madre divina s imbol iza por lo contrar io la  subl imación más 

perfecta del  inst into y la  armonía más profunda del  amor.  La madre 

de Dios,  en la  tradic ión cr ist iana,  es  la  v irgen María ,  que concibió a 

Jesús del  Espír i tu Santo.  En los dogmas de la  Igles ia  catól ica expresa 

una real idad histór ica,  no un s ímbolo.  El  hecho no deja de ser  

doblemente s ignif icat ivo,  en pr imer lugar que la  v irg inidad no 

excluye una maternidad muy real  y ,  por otra parte ,  que Dios puede 

                                                 
192 Pa r ece  que  e s t e  a spec to  de  cons ide r a r  a  l a  Madre  Ig l e s i a  como s ímbo lo  de  l o  
f emen ino ,  e s  una  lóg i c a  a r t i f i c i a l ,  de  pa r t e  de  J e an  Cheva l i e r ,  po rque  t a l  i n s t i tuc ión  e s  
r e l a t i v amente  moderna  en  r e l ac ión  con  e l  n ac im ien to  de  lo s  s ímbo los  que  su rgen  con  e l  
n ac im ien to  de  l a  human idad  como t a l .  C f .  l a  i n t roducc ión  a l  Di c c i o n a r i o  d e  s ímb o l o s  de  
Juan  Edua rdo  C i r lo t .  Ba rce lona ,  Ed .  Labor ,  1981   
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fecundar la cr iatura independientemente de las  leyes naturales .  Del  

mismo modo este dogma pone de re l ieve e l  arra igo directo de Cristo 

en la  naturaleza divina de su Padre:  nada podría  evidenciar  mejor la  

encarnación del  Verbo,  la  unidad de la  persona en dos naturalezas .  

También los padres se complacieron en desarrol lar  las  consecuencias  

verbales de este hecho paradój ico:  María  es  la  hi ja  de su hi jo (en 

cuanto é l  es  Dios,  su creador) ,  e l la  es  la  madre de su Dios (en cuanto 

es hombre,  y  en e l la  se ha encarnado) .  S i  se considera la  naturaleza 

divina del  hi jo ,  evidentemente e l la  no lo ha concebido;  s i  se 

considera la  persona única de Jesús,  e l la  es  verdaderamente su madre,  

porque le  ha dado su naturaleza humana.  De ahí  e l  nombre de 

Thetokos,  madre de Dios,  que fue tan ásperamente discut ido en los  

conci l ios de los pr imeros s ig los y que expresa la  más perfecta de las  

maternidades.”194 

 Cito todo lo referente a esta interpretación  porque es verdaderamente 

seductor el  s imbolismo de lo femenino crist iano descrito por Jean Cheval ier,  

en el que seguramente inf luye su formación y su encantamiento por la 

doctrina secreta crist iana católica.   

       En lo que se refiere a  la cultura hindú, y siguiendo el s ímbolo o imagen 

psíquica universal  de la madre,  también este autor expone que las imágenes 

míticas son reveladoras porque abarcan y total izan la  complej idad del cosmos, 

de la vida al  integ rar los ciclos de la vida que son: vida- muerte-vida: “En el 

ar te indio, Kā l i  es una mujer de aspecto repulsivo con la lengua colgando, 

ensangrentada, que bai la sobre un cadáver” (…) “<En ese símbolo de lo 

Terrible,  explica Swāmi Siddherwarānanda, no veneramos la violencia, ni la 

destrucción sino que cogemos, en una visión sinóptica de modalidad única, 
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los tres movimientos proyectados conjuntamente que forman la creación, la 

conser vación y la destrucción.>”195 

        Además que tal  s ímbolo de la cultura hindú considera diversas 

perspectivas como son la f i losofía,  el  aspecto mitológico, el  plano 

propiamente teológico y,  por consecuencia,  la metafísica.  Por el lo,  es s iempre 

g ratif icante y revelador comprobar la sabiduría oriental  al  proporcionar a los 

seres humanos, por medio de su rel igión, una “experiencia única de la vida”,  

en cuanto a su concepción total izadora de las manifestaciones del entorno 

general y de su existencia.   Esto se describe de la manera siguiente:      

“Por una parte está e l  hecho histór ico,  la  madre de Dios existe ;  e l la 

expresa la  real idad espir i tual  de la  encarnación;  por otra parte ,  es  un 

puro s ímbolo,  la  madre divina revela  la  rea l idad espir i tual  del  

pr incipio femenino.  La noción,  pues puede haber nociones que son 

puros s ímbolos,  de la madre divina es en la  India <<una s íntes is  

de…mitología ,  teología ,  f i losof ía ,  metaf ís ica.  Estos cuatro enfoques 

se representan por  s ímbolos… Por e jemplo e l  s ímbolo de 

Kā l i…>>En el  arte indio,  Kā l i  es  una mujer de aspecto repuls ivo,  

con la  lengua colgando,  ensangrentada,  que bai la  sobre un cadáver .  

¿Cómo puede s imbol izar  la  madre divina?  

<<En ese s ímbolo de lo Terr ible ,  expl ica Swāmi Siddherwarānanda, 

no veneramos la  violencia ,  ni  la  destrucción s ino que cogemos,  en 

una vis ión s inópt ica de modal idad única,  los tres movimientos  

proyectados conjuntamente que forman la  creación,  la  conservación y 

la  destrucción.>> son los diferentes aspectos de la  experiencia única 

de la  vida.  

       Así ,  la visión hindú es muy interesante porque es completa y 

representativa de los diversos aspectos del  mito femenino ya que sus 
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diferentes versiones:  Durga,  Laksmi, Sarasvati ,  →  Ghanesa, etc.196 representan 

una concepción que incorpora lo extraordinario por extenso y por minúsculo, 

es una fuerza que mantiene unido el  cosmos, el  universo. Esto es,  la total idad, 

el  todo, representado en una deidad. Por lo que en relación con esta 

concepción dice textualmente Chevalier :   

“La madre divina es como la ser ie  continua que ata y sost iene e l  

universo,  Prakr i t i  y Maya,  unidad de todo lo que está  

manifestado,  cualquiera que fuere su nivel  de existencia ,  desde la 

s imple apar iencia hasta la  pura i lus ión.  Es la  conciencia de la  

manifestación,  del  yo de Shiva manifestado en la  indef ini tud de 

las  apar iencias ,  de esas olas  de potencia energét ica que son los 

seres de la mater ia  precipi tada y de fugit ivas centel las .  Es la  

conciencia de la  tota l idad manifestada.  Las letanías la  invocan en 

estos términos:  <<¡Oh madre divina,  Tú en la  forma de energía 

creadora,  ante t i  me prosterno!>> (<<Vedanta ,  4>> (<<Vedanta,  

4-5,  enero 1967,5-26) .”  

Donde se resalta –otra vez para encantarnos– la forma en que el  

lenguaje como un conser vador fundamental del s imbolismo, cuya muestra 

también está en la cer teza y misterio de la letanía católica,  más cercana a 

nosotros (…Madre de Jesucristo,[…] Madre virgen,/[…]/Madre del Creador, 

Madre del Salvador,…)  transmite de manera elocuente lo que describe el  mito 

femenino estudiado en la concepción hindú: “<¡Oh madre divina,  Tú en la 

forma de energía creadora, ante t i  me prosterno!> (<<Vedanta, 4>> 

(<<Vedanta,  4-5, enero 1967,5-26).”    

              Por otro lado, también este estudioso de los símbolos analiza y 

expone la imagen de la mujer en la mitología celta donde se le representa 

como mensajera de otro mundo, detentadora exclusiva de la soberanía y 

también como diosa guerrera –simbolismo del que son par tidarios los poetas 
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como Goethe, los científ icos y los her reros197  Cito el  texto   y subrayo el 

fragmento donde se obser va la relación con el  nombre de la persona de la que 

está enamorado Carlos:  Mariana (reg resando a Las batal las en e l  des ier to)  

porque este nombre sugiere una relación y síntesis muy sugestiva. Es decir,  

está al l í  lo crist iano y lo celta (No obstante, por la forma de abordar las 

situaciones estéticas y extral iterarias JEP parece adepto más del simbolismo y 

concepción orientales) :     

“Madre de tres dioses pr imordia les ,  Brian,  Iuchar ,  e  Iucharba ( los 

cuales combaten y matan a Cian,  e l  padre de Lug,  que es un hermano 

de su padre) ,  de e l la se reclaman los poetas ,  los genios de la  c iencia y 

los  herreros .  Pero e l la  es  también hi ja  de Dagda,  como Minerva 

Pal las  es  hi ja  de Júpiter  y  e l  Dagda es hermano de Lug.  Toda 

genealogía coherente de modo racional  resulta  aquí  imposible e  

inút i l .  Br igi t te  s imboliza en su integr idad lo que Goethe ha l lamado 

el  eterno femenino,  s in que deba convert írse la  en una diosa madre en 

e l  sent ido etnográf ico de la  fert i l idad.  El  nombre de madre se vuelve 

a encontrar  también en el  del  hidrónimo galo Matrona ( e l  Marne)   y e l  

teónimo galés Modron.  Parece que hay una re lación s imból ica 

efect iva entre la  madre eterna y e l  agua (océano o r ío)  que representa 

e l  conjunto de las  posibi l idades contenidas en un cierto estado de 

existencia (GUEI,  306,  n.  4) .  La diosa madre pr imordia l  l leva en 

Ir landa e l  nombre del  arte ,  Dana,  e l la  es la  madre de los dioses 

(Tuatha De Danann,  tr ibus de la  diosa Dana y  corresponde 

s imétr icamente  a  Elatha,  c iencia .  Otro nombre es Ana que puede 

entenderse como (De) Ana,  diosa Ana (e l  caso de la  Diana lat ina y e l  

de santa Ana,  que es la  madre de la  Virgen)  

     Concluye este estudioso de las rel igiones con el  mito moderno del 

arquetipo de la madre,  donde ya lo asume precisamente como tal ,  es decir,  
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como una imagen presente en el  inconsciente colectivo que remite al  anima .  

Lo que le permite relacionarlo con tal  concepto descubier to por Jung, aunque 

aquí interpretado por Jean Chevalier,  desde el  s imbolismo, lo cual no deja de 

sobrecoger a cualquier mujer y seguramente a todo ser humano. Este 

encuentro con el anima198:   

“  En el  anál is is  moderno,  e l  s ímbolo de la  madre asume el  valor de un 

arquet ipo.  La pr imera forma que toma para e l  individuo la  

experiencia del  anima es la madre,  es  decir ,  lo inconsciente .  Esto 

presenta dos aspectos ,  uno construct ivo y e l  otro destructor .  Es 

destructor en tanto que es <<la fuente de todos los inst intos… la 

tota l idad de todos los arquet ipos… el  res iduo de todo lo que los 

hombres han vivido desde los más le janos comienzos,  e l  lugar de la  

experiencia supraindividual>>. Pero t iene necesidad de la  conciencia  

para real izarse ,  pues aquel lo no existe más que en correlación con 

ésta :  lo cual  dist ingue a l  hombre del  animal .   

(…) 

           Por parte del  niño se puede encontrar  también una imagen 

deformada de la  madre y una act i tud involut iva bajo la  forma de una 

f i jac ión en la  madre.  En este caso,  la  madre <<sigue ejerc iendo una 

fascinación inconsciente ,  (que)  amenaza con paral izar  e l  desarrol lo 

del  yo… La madre personal  recubre e l  arquet ipo de la  madre,  

s ímbolo de lo inconsciente.  Es decir ,  del  no yo.  Este no yo se s iente 

como algo host i l  en razón del  temor que inspira la  madre y e l   

dominio inconsciente que e l la e jerce>>”199 
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Esta últ ima interpretación es la que predomina en Las Batal las en e l  

des i er to ,  aunque existen otras más, esbozadas solamente,  que igual inquietan y 

l levan a la incer tidumbre del s imbolismo mítico f luctuante de la novela.  No 

obstante,  aquí se ha considerado adecuado desar rol lar el  mito de la Diosa 

Madre que inicia con el  viaje a una muer te simbólica regeneradora,  cuando 

Carl i tos ve por primera vez a Mariana y ya no la puede bor rar de su mente;  

por el lo siente la imperiosa necesidad de declararle su amor.  

Real iza tal  deseo y al l í  se desencadenan una sucesión de acciones de las 

que nunca se ar repiente,  aunque lo hayan obligado a confesarse y a tener 

consultas con psicólogos que no le explican nunca el  proceso que está 

experimentando.  

 “Hasta que un día –un día nublado de los que me encantan y no le  gustan a 

nadie– sent í  que era imposible res ist i r  más.  Estábamos en c lase de lengua nacional  

como le l lamaba a l  español .  Mondragón nos  enseñaba e l  pretér i to pluscuamperfecto 

de subjunt ivo:  Hubiera o hubiese amado,  hubieras o hubieses amado,  hubiera is  o 

hubieseis  amado,  hubieran o hubiesen amado.  Eran las  once.  Pedí  permiso para i r  a l  

baño.  Sal í  en secreto de la  escuela .  Toqué e l  t imbre del  departamento 4.  Una dos 

tres veces .  Al  f in me abrió Mariana:  fresca,  hermosís ima,  s in maqui l la je .  Llevaba un 

kimono de seda.  Tenía en la  mano un rastr i l lo como el  de mi padre pero en 

miniatura .  Cuando l legué se estaba afe i tando las  axi las ,  las  piernas .  Por supuesto se 

asombró al  verme.  Carlos ¿qué haces aquí?  ¿Le ha pasado a lgo a J im? No, no señora:  

J im está muy bien,  no pasa nada.”200 

Aquí el  protagonista cuenta la impresión que causa en él  la bel leza de la 

mujer,  s in prescindir –por par te del nar rador creador– de la esti l ización 

paródica,   donde sobresale el  efecto de los aspectos femeninos que seducen al  

protagonista,  pero que al  mismo tiempo le hacen autocuestionarse.  El lector 

igualmente recibe el efecto de autoconciencia  sobre esa imagen femenina que 
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si  bien habla de una exquisitez y elegancia,  también lo l leva a ref lexionar 

sobre el  arquetipo moderno de la mujer hermosa:   

“…Por un segundo el  k imono se entreabrió levemente.  Las rodi l las ,  los 

muslos ,  los senos,  e l  vientre plano,  e l  misterioso sexo escondido”201  

Luego de que Carlos pasa todas las lastimosas consecuencias por haber 

ido a declarar su amor, después de que lo han cambiado de escuela y de que su 

papá trabaja como gerente en la Compañía de detergentes;  sucede que se 

encuentra con Rosales (su compañero pobre,  becado en su antigua escuela) 

vendiendo chicles en los camiones.   

Rosales le cuenta que Mariana se suicidó después de un problema que 

tuvo con el  polít ico,  su amante.  Así la prosa de la novela nos va l levando por 

medio de la propia voz del nar rador;   quien nos cuenta que en cuanto ve a su 

amigo  lo primero que le interesa es saber sobre lo qué pasó en la escuela 

después del incidente que él provocó con su audacia: 

 Rosales puso la  ca ja  de chic les Adams sobre la  mesa.  Miró hacia  

Insurgentes:  los Packards,  los Buick,  los Hudson,  los tranvías 

amari l los ,  los postes plateados de colores ,  los transeúntes todavía con 

sombrero:  la  escena y e l  momento que no iban a repet irse jamás.  En el  

edif ic io de enfrente General  Electr ic ,  ca lentadores Helvex,  estufas 

Mabe.  Largo s i lencio,  mutua incomodidad. Rosales  inquiet ís imo,  

esquivando mis ojos .  Las manos húmedas repasaban el  gastado 

pantalón de mezcl i l la . 202  

Carlos se encuentra en una situación desesperante,  debida a que Rosales 

no contesta y que se  presenta al  mismo tiempo que un recorrido con la 

mirada de la cal le del establecimiento en que esperan comer una tor ta.  All í  

nuevamente por la combinación del interl ingüismo, de la descripción de lo 

urbano, así  como la descripción del ner viosismo del personaje se actual izan 
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aspectos,  como en el  primer pár rafo, que ya presentan definit ivamente un 

aspecto mítico del paisaje:    

Trajeron el  servic io.  Rosales mordió la  torta de chorizo.  Antes  

de mast icar  e l  bocado tomó un trago de s idral  para humedecer lo.  Me 

dio asco.  Hambre atrasada y ansiedad:  devoraba.  Con la  boca l lena me 

preguntó:  ¿Y tú? ¿Pasaste de año a pesar del  cambio de escuela? ¿Te 

irás  de vacaciones a a lgún lado? En la  s infonola terminó La Múcura y  

empezó Riders in te  Sky.  En Navidad vamos a reunirnos con mis 

hermanos en Nueva York.  Tenemos reservaciones en e l  Plaza.  ¿Sabes  

lo que es  e l  Plaza? Pero oye:  ¿Por qué no me contestas lo que te 

pregunté?203 

 Después que Carlos preguntó sobre lo sucedido, Rosales teme contestar 

a Carlos,  él  mismo lo dice: “Carl i tos,  es que,  mira, no sé cómo decir te”204 “Yo 

no quería decir te,  Carl i tos,  pero eso no es lo peor. No, que otro te diga.” All í  

comienza la temida parodia del viaje a la muer te regeneradora, que consiste en 

que la novela no nada más cuenta la anécdota de que se enfrentó con 

momentos donde en todo veía la muer te,   

 “Vi la muer te por todas par tes:  en los pedazos de animales a punto de 

conver tirse en tor tas y tacos entre la cebolla,  los tomates,  la lechuga, el  queso, 

la crema, los fr i joles,  el guacamole, los chi les jalapeños. Animales vivos como 

los árboles que acababan de talarle a Insurgentes.  Vi la muer te en los 

refrescos: Misión Orange, Spur, Fer roquina. En los cigar ros: Belmont, Gratos, 

Elegantes,  Casinos.”205 

s ino que además existen al l í ,  también, discursos de las diversas ciencias 

humanas que se actual izan como es caso del lenguaje simbólico presente en el 

inconsciente inmenso, frente al  consciente diminuto que el  creador-nar rador 

hace evidente y transmite por medio del texto que sigue: 
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 Rosales tragó sa l iva,  torta ,  s idra l .  Temí que se asf ix iara .  Bueno 

Carl i tos ,  es  que,  mira ,  no sé cómo decirte :  en nuestro sa lón se supo todo.  ¿Qué es 

todo? Eso de la  mamá, J im lo comentó con cada uno de nosotros.  Te od ia .  Nos dio 

harta r isa lo que hiciste .  Qué loco.  Para colmo, a lguien te vio en la  ig les ia 

confesándote después de tu declaración de amor.  Y en a lguna forma se corr ió la  voz 

de que te  habían l levado con el  loquero.206 

Si  todos los seres emprendemos un viaje dif íci l  y misterioso con el  

desper tar sexual ,  que signif ica la  muerte de la niñez para conver tirse en 

adulto; entonces esta es una muer te regeneradora que al  héroe niño le sucede 

y que t iene que pasar como un rito de paso en sus diferentes facetas.  1º.)  Por 

el  efecto de suspensión o enajenación al haber conocido a Mariana 2º.) Por la 

obsesión de tener que decirle que está enamorado de el la .   3º.) Por el  

desencanto que le causa que el la sólo lo pueda tratar como un hijo.  4º.)El 

tener que ser objeto de estudio de psicólogos, de sopor tar el  sermón de su 

madre, de pasar por la pena  causada de confesar todo al  padre Fer rán, y al  

f inal de este proceso 5º.)  Enterarse  de la muer te de Mariana  por Rosales,  el  

amigo de su antigua escuela a quien Carlos encuentra vendiendo chicles 

Adams, cuando regresaba de “jugar tenis en el  Junior Club”: 

No contesté .  Rosales s iguió comiendo en s i lencio.  De pronto a lzó la  v ista  y  

me miró:  Yo no quer ía  decirte ,  Car l i tos ,  pero eso no es lo peor.  No, que otro te  

diga .  Déjame acabarme mis tortas .  Están r iquís imas.  Llevo un día s in comer.  Mi 

mamá se quedó s in trabajo porque trató de formar un s indicato en e l  hospita l .  Y e l  

t ipo que ahora vive con el la  dice que,  como no soy hi jo suyo,  é l  no está obl igado a 

mantenerme.  Rosales ,  de verdad lo s iento;  pero eso no es asunto mío y no tengo por 

qué meterme.  Come lo que quieras y  cuanto quieras –yo pago– pero dime qué es lo 

peor.  Bueno,  Carl i tos ,  es  que me da mucha pena,  no sabes.  Anda ya de una vez,  no 

me chingues ,  Rosales ;  habla ,  d i  lo que me ibas a  decir .  Es que,  mira,  Car l i tos ,  no sé 

cómo decirte :  la  mamá de J im murió.  ¿Murió? ¿Cómo que murió? Sí ,  s í :  J im ya no 
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está en la  escuela :  desde octubre vive en San Francisco.  Se lo l levó su verdadero 

papá.  Fue espantoso.  No te imaginas .  Parece que hubo un ple i to o a lgo con el  Señor 

ése del  que J im decía que era su padre y no era .  Estaban é l  y la  señora –se l lamaba 

Mariana ¿no es c ierto?– en un cabaret ,  en un restorán o en una f iesta muy elegante  

en Las Lomas.  Discut ieron por a lgo que e l la  di jo de los robos en e l  gobierno,  de 

cómo se derrochaba e l  dinero arrebatado a los pobres .  Al  Señor no le  gustó que le  

a lzara la  voz a l l í  delante de sus amigos poderosís imos:  ministros ,  extranjeros 

mil lonar ios ,  grandes socios de sus enjuagues,  en f in .  Y la  abofeteo delante de todo 

el  mundo y le  gr i tó que e l la  no tenía derecho a hablar  de honradez porque era una 

puta .  Mariana se levantó y se fue a su casa en un l ibre y se tomó un frasco de 

Nembutal  o se abr ió las  venas con una hoja de rasurar  o se pegó un t i ro o hizo todo 

esto junto,  no sé bien cómo estuvo.  El  caso es que a l  despertar  J im la  encontró 

muerta ,  bañada en sangre.  Por poco él  también se muere de dolor y del  susto.  Como 

no estaba e l  portero del  edif ic io,  J im fue a avisar le  a  Mondragón:  no tenía a  nadie 

más.  Y ya ni  modo: se enteró toda la escuela .  Hubieras visto e l  montonal  de 

cur iosos y la  Cruz Verde y e l  agente del  minister io públ ico y la  pol ic ía .  Yo no me 

atreví  a  verla  muerta ,  pero cuando la  sacaron en camil la  las  sábanas estaban todas 

l lenas de sangre.  Para todos nosotros fue lo más horr ible que nos ha pasado en la  

v ida.  Su mamá le  dejó a J im una carta en inglés ,  una carta muy larga en que le  pedía 

perdón y le expl icaba lo que te conté.  Creo que también escr ibió otros recados –a lo 

mejor había uno para t i ,  cómo saber lo– aunque se hic ieron humo, pues e l  Señor de 

inmediato le  echó t ierra a l  asunto y nos prohibieron hacer comentar ios entre 

nosotros y sobre todo en nuestras casas .  Pero ya ves cómo vuelan los chismes y qué 

dif íc i l  es  guardar un secreto.  Pobre J im, pobre cuate ,  tanto que lo fregamos en la  

escuela .  De verdad me arrepiento.”207 

Cuando Rosales termina su relato, Carl i tos no lo puede creer y le pide 

que no le gaste esa broma; aquél le jura por su mamá que lo que le ha dicho es 
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cier to. Es aquí donde se da el  momento de mayor desesperación de Carlos al  

enterarse de la posible muer te de Mariana.  

El discurso cor respondiente a las secuencias donde se nar ra el  efecto 

que hizo en Carlos de enterarse de la muer te de su amada es el  más 

impresionante,  es –junto con el de su declaración de amor– uno de los dos 

anudamientos de la estructura de la prosa de esta historia.  Signif ican la serie 

de secuencias que coinciden con la muer te de la inocencia de Carlos al  

descubrir la real idad en ese aspecto bajo de la sociedad como es el  del crimen 

polít ico, sumado al  de las palabras dolorosas que, aunque contundentes,  en su 

juicio social  son falsas.   

Tal muer te de la inocencia de Carlos es nar rada como una parodia 

donde el  propio personaje está en una desesperación extrema donde se 

autoparodia (adquisición de la conciencia que resulta en autoconciencia) 

tomando una distancia para describirse: 

Corr í  por la  ca l le  de Tabasco dic iéndome, tratando de decirme:  Es una 

chingadera de Rosales ,  una broma imbéci l ,  s iempre ha s ido un cabrón.  

Quiso vengarse de que lo encontré muerto de hambre con su caj i ta  de 

chic les  y  yo con mi raqueta de tenis ,  mi traje  blanco,  mi Perry Mason en 

inglés ,  mis reservaciones en e l  Plaza.208 No me importa que abra la  puerta 

J im. No me importa e l  r id ículo.  Aunque todos vayan a re írse de mí  

quiero ver a  Mariana.  Quiero comprobar que no está muerta Mariana. 209    

El deseo está desde siempre, pero con mayor energía en la prepuber tad. 

Ese recuerdo del héroe que se refracta en los demás interlocutores de manera,  

tal  vez,  común, ofrece la energía para generar un discurso ar t íst ico l i terario 

polifónico que representa una fuerza regeneradora de una región del pasado 

usada para revisar una etapa dolorosa,  la que desemboca en el  presente 

personal y social .  Igualmente provoca  imaginarse muchas posibi l idades para 

                                                 
208 Subrayo  aqu í  l a s  f r a s e s  co r r e spond i en t e s  a  l a  au toconc i enc i a .  
209 I d em .  P .  64  y  65 .  
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el futuro de su g rupo humano: sea un país,  un continente o el  mundo.  El  

s imbolismo que José Emil io Pacheco hace surgir de la Diosa Madre  es 

múltiple como lo es el  mito en su ambigüedad y ambivalencia.   

La parodia del viaje a la muer te consiste en que la novela es el  proceso 

de cambio de la niñez a la puber tad, desde no sólo un discurso, s ino 

diferentes:  histórico-polít ico, social ,  económico, psicoanal ít ico, rel igioso, 

antropológico, cotidiano privado, cotidiano de los medios de comunicación, 

de interl ingüismo, etc.   que concluye con la aceptación de un estado de cosas 

que no son fáci les de cambiar, pero que sin embargo se termina con la cer teza 

de que está al l í  esa energía,  personificada en Las batal las en e l  des ier to  en 

Mariana. 

Después de que Carlos se encuentra a Rosales quien le cuenta  que 

Mariana se suicidó –aunque el  discurso, de este personaje,  también sugiere que 

pudieron mandarla a matar–  y él l leno de estupor va a buscarla con la 

esperanza de que Rosales lo haya engañado, surge al l í  mismo el  discurso del 

nar rador de 44 años aproximadamente que se afer ra a su recuerdo de niño y 

con el lo a la posibi l idad de la energía regeneradora:  

Qué ant igua,  qué remota,  qué imposible esta histor ia .  Pero exist ió 

Mariana,  exist ió J im, exist ió cuanto me he repet ido después de tanto 

t iempo de rehusarme a enfrentar lo.  Nunca sabré s i  e l  suic idio fue c ierto.  

Jamás volví  a  ver a Rosales ni  a nadie de aquel la  época.  Demolieron la  

escuela ,  demol ieron e l  edif icio de Mariana,  demol ieron mi casa ,  

demolieron la  colonia  Roma. Se acabó esa c iudad.  Terminó aquel  país .  

No hay memoria del  México de aquel los años.  Y a nadie le  importa :  de 

ese horror quien puede tener nosta lg ia .  Todo pasó como pasan los discos 

en la  s infonola .  Nunca sabré s i  aún vive Mariana.  S i  v iv iera tendría  

sesenta años.210 

                                                 
210 I d em  .  p .  67  y   68 .  
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CONCLUSIONES 

 

En Las batal las  en el  desier to  se  aprecia  una extrema pol i fonía  y  

dialogismo ar t ís t icos .  Cuando le í  por  pr imera vez la  novela ,  aprecié  que 

su lectura  puede ser  fáci l ,  pero los  problemas comenzaron en cuanto t ra té  

de ar t icular  una interpretación o expresar  una faceta  de la  novela .  Las 

respuestas a  ta l  dif icul tad las  encontré  en Los problemas de la  poét ica de 

Dostoievsky,  en  la  Teoría y  es tét ica de la  novela ,  en La cul tura popular  

en la  Edad Media y  en el  Renacimiento,  en  la  Estét ica de la  creación 

verbal ,  escr i tos  por  Mijai l  M.  Baj t ín,  cuyos estudios  enriquecieron la  

lectura  de la  prosa ar t ís t ica  del  s iglo XX. 

 El  méri to  del  cr í t ico ruso –con el  que seguramente estará  de 

acuerdo José Emil io  Pacheco– consiste  en que sus  es tudios  descubren al  

lector ,  rápidamente ,  la  r iqueza de novelas  como Las batal las  en el  

desier to ,  pues  de lo  contrar io  pudiera  tardarse ,  uno,  años en su 

comprensión;  sobre todo s i  cuando se  lee  esta  novela  no se  ha 

comprendido a  Don Quijote  de la  Mancha  o  Crimen y  cast igo .   

Con esta   teor ía  y  es té t ica  de Baj t ín ,  (que bien se  puede considerar  

como una f i losof ía  que  permite  es tudiar  e l  ar te   y  a  la  l i teratura  en 

correlación con las  c iencias  humanas)   podemos af i rmar  que JEP 

establece un diálogo con los  creadores  de Gargantúa y Pantagruel ,  de  

Don Quijote ,  con el  creador  de Raskolnikov,  con el  de Leo Colston,  con 

el  de los  hombres  de bien:  Bot tom, Quincio,   Flauto,  Snowt y Starvel ing.  

Por  tanto –con el  conocimiento de su arqui tectura–  podemos  

af i rmar  que Las batal las  en el  desier to  es  novela  dialógica pol i fónica y 

un momento fel iz  en la  his tor ia  l i terar ia  porque con inf inidad de 

discursos  –por  medio de la  voz del  narrador– mueve y obl iga a  

desembarazarse  de caminos pel igrosos  de desal iento o res ignación que 

s iempre acechan.  I lumina con su prosa la  búsqueda de ident idad,  no nada 
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más de un individuo,  porque se  plantea la  busca de ident idad del  ser  

humano en general  ya que  Las batal las  en el  desier to  es  también la  

propia  batal la  de cada persona,  con lo  que es  e l la  misma.  Aunque los  

dest inatar ios  inmediatos de es te  discurso sean los  c iudadanos mexicanos,  

la  interpelación está  planteada,  a l l í ,  a  la  humanidad entera .   

En su pol i fonía  o  extremo dialogismo ésta  es  una novela  de  

educación s imbólico-biográf ica ,  psicológica de desarrol lo  his tór ica  y 

real is ta  porque la  pérdida amorosa del  narrador  le  deja  e l  desasosiego 

que impele  a  intervenir  en e l  dif íc i l  diálogo con propuestas  es tét icas ,  

f i losóficas ,  his tór icas ,  que posiblemente  sean tan movibles  como los  

mitos ,  e l  mundo y las  personas.   

Esta  novela  en su unidad estét ica  propone que en el  ámbito educat ivo 

his tór ico-s imbólico,  se  puede encontrar  respuestas  a  las  infini tas  

preguntas  que nos hacemos en torno de quiénes somos,  de  dónde venimos 

y hacia  donde vamos las  personas en este país  y  en la  sociedad entera .  Es  

decir ,  que ta l  es tét ica  prosís t ica  l i terar io-art ís t ica  propuesta  por  José 

Emil io  Pacheco impulsa  a  un conocimiento que integre  a  las  personas con 

el  mundo y aún con el  universo.  Esto es ,  los  diferentes  grupos sociales ,  

or ientados por  sus  or ígenes nos guían desde el  pasado,  y  gracias  a l  ar te ,  

en es te  caso de la  l i tera tura ,  en e l  d i f icul toso camino humano his tór ico,  

social .   

      Si  se  consideraba que el  discurso his tór ico despejar ía  por  s í  solo a l  

texto completo de Las batal las  en el  desier to  es te  recorr ido s i rvió para  

comprobar  que no es  as í ;  pues  hasta  es te  momento sólo la  l i tera tura  ha  

respondido a  las  preguntas  que se  plantean actualmente  las  personas,  

como:  ¿se  superará  a lguna vez la  incl inación a  la  violencia? ,  ¿seremos 

capaces  de e jerci tar  la  leal tad?  ¿podremos equi l ibrar  a lgún día  lo 

individual  f rente  a  lo  colect ivo? .  Hasta  hoy quien más se  ha aproximado 

a  abordar  ta les  cuest iones es la  l i teratura .  Por  e l lo ,  la  arqui tectura  del  
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discurso ar t ís t ico l i terar io ,  cr isol  donde se  funden todos los  lenguajes  y  

donde se  real iza ,  por  medio de una est i l ización l ingüís t ica- l i terar ia ,  la  

parodia;  es  e l  único discurso que enfrenta  a  las  palabras  unas con otras ,   

por  e l lo ,  expresión y contenido t ienen la  forma arqui tectónica que 

corresponde con la  real idad.  La prosa ar t ís t ica  sólo puede ser  como es:  

inacabada,  incompleta ,  provocadora.  Donde la  confrontación paródica  

carnavalesca mueve al  dest inatar io a  invest igar ,  l ibremente ,  para  

contestar  la  inf inidad de preguntas  que surgen en el  t ranscurso de la  

lectura  del  texto y del  proceso de crecimiento inte lectual  de cada persona  

y  sociedad.  

Tal  proceso –el  de la  producción de esta  novela– demanda una  

responsabi l idad extrema en cuanto que pide  un esfuerzo psicohistór ico y 

de ref lexión f i losófica  así  como de invest igación,  en múlt iples 

direcciones,  de  la  sociedad actual .  En la  medida en que la  generación de  

una autoconciencia  con la  producción de numerosos discursos  en una 

condensación semántica  –como sucede en Las batal las  en el  desier to– 

nos l leva a  la  ref lexión colect iva,  en esa  medida es  la  responsabi l idad del  

autor   como un inter locutor  que asume en úl t ima instancia  e l  discurso.  

      José Emil io  Pacheco no puede estar  comprometido con una sociedad 

porque su quehacer  es tá  di rectamente  en servir  como instrumento y guía  

del  camino de las  palabras ,  las  que lo  obl igan a  no perder  de vis ta  su 

ardua tarea de atención y cercanía  con los mitos .  Entre  los quehaceres  

que ha e legido está  e l  de  encontrar  la  forma idónea de interaccionar  con 

el  par t ic ipante  lector  de México que en muchas ocasiones  se  encuentra  

perdido en la  maraña de su his tor ia ,  dentro del  también embrol lo  

mundial .  

La novela  per tenece también a  un género his tór ico-alegórico o 

s imból ico porque en pr imer  lugar  y  detrás  de la  his tor ia  que se  cuenta  y  

de la  his tor ia  del  país  a  que se  ref iere ,  es tá  escondido el  encuentro con el  



 115

pasado,  e l  presente  y  e l  futuro de un individuo y con él  e l  de los  mundos 

reales  y  posibles  que habi ta  o  puede habi tar .  

      Las batal las  en el  desier to  cont iene una prosa ar t ís t ica  que nos hace 

caminar  por  e l  inconsciente ,  es tar  cerca del  anima,  para  as í  en la  

inconsciencia ,  no a  t ravés  de la  sombra –pues ésta  es  personal– acercarse  

y  respirar  en e l la ,   para  vis lumbrar  muchos caminos i luminados por  la  

peni tencia  de la  abstracción,  o  sea,  e l  desier to .   

       La presencia  de la  cul tura  popular  aparece constantemente detrás  de 

la  r isa  abier ta ,  de  los  niños (aspecto de mayor  presencia  en la  novela) ,  de  

los  jóvenes con una r isa  contenida durante  la  enunciación de los  

discursos  que interaccionan en la  novela .  En pocos momentos la  r isa  es  

amplia  y  abier ta .  Pero,  por  e l lo  resul ta  tan l iberadora,  pues ocurre  

intempest ivamente  dentro de la  tensión e  incert idumbre de la  prosa.  Uno 

de sus  momentos  más importantes  sucede en su cal idad lúdica-

humorís t ica  que permite  reconocer  la  a t rocidad,  barbar ie  y  nobleza de la  

humanidad que podemos contemplar  gracias a  la   r isa  dentro de la  prosa 

narrat iva ar t ís t ica .   

       Tal  manifestación de la  cul tura  se  presenta  como una parodia  

pol í t ica  que remite  a  un discurso his tór ico de México del  sexenio del  

presidente  Miguel  Alemán Valdez.  Discurso que no ha s ido superado,  

debido a  la  res is tencia   tanto de la  c lase  conservadora como de la  pol í t ica  

de los  gobiernos que de  el la  surgen.  Así ,  ta l  cul tura  popular  hace  

evidente  una real idad enmascarada;  s in  decir lo ,  que ha l levado al  extremo 

y al  absurdo las  ment i ras  pol í t icas .  Así ,  consciente  e  inconscientemente  

emerge la  real idad grotesca que at rae  e l  quehacer  é t ico-esté t ico del  ar te .  

La l i teratura  de José Emil io  Pacheco desea ser  tan dialógica y  tan 

ecuánime como posiblemente  era  la  mental idad de los  a lbores de la  

humanidad donde exis t ía  la t ranqui l idad ante  lo  catastróf ico,  pues  se  

tenía  la  sabiduría  y  la  cer teza de que el lo  antecedía  a  la  renovación,  a  la  
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regeneración,  a  una nueva vida;  pues  no exis t ía  separación entre  lo  ser io   

y  lo  gozoso corpóreo,  a l l í  la  vida y  la  muerte  no es taban tan t rágicamente  

separadas pues ta les  personas se  encontraban más cerca de los  dioses .   

Así   es  importante,  dentro de las  múlt iples  lecturas ,  aquel la  en que 

Mariana s imboliza  a  la  Gran Madre en cuanto que representa  la  

aspiración de lo  femenino posi t ivo que seduce y enajena,  pero que 

conl leva el  pel igro del  camino a  la  muerte .  La muerte  de Mariana parece 

en vano,  porque pasa inadvert ida para  una sociedad completa .  Para  

Carlos  no,  pues lo  ha l levado a  una expresión cr í t ica  que t ransmite  a  

quien comparte  con él  su his tor ia ,  porque así  es tá   compart iendo la  

his tor ia  de México no nada más del  per iodo de Miguel  Alemán,  s ino que  

afor tunada y/o desafor tunadamente,   también de la  his tor ia  presente .  
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