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INTRODUCCION 

José Mar!a Roa Bárcena es un escritor mexicano de la segunda 

mitad del siglo XIX que abarc6 varios géneros literarios. Es 

muy poco mencionado por nuestros cr!ticos literarios en gen~ 

ral; s;i. bien se refieren a sus textos como obras de cali 

dad, le conceden poca importancia en comparaci6n con muchos 

de sus colegas contemporáneos. Se halla clasificado en la 

Historia de la literatura hispanoamericana de Anderson Imbert 

como poeta perteneciente a la segunda generaci6n romántica 

mexicana, y este critico nos aconseja: "Sus cuentos deber!an 

estudiarse"!/ . No podemos negar que esta sugerencia sirvi6 

de fuerte motivación para elegir el tema de esta tesis. 

El primer problema con que nos enfrentamos al iniciar 

la investigaci6n fue conseguir ediciones modernas de los tex 

tos. No dej6 de extrañarnos, además, que en términos genera-

les el escritor no fuera ni medianamente conocido en nuestro 

medio académico literario; ha sido o!do nombrar por sus tex 

tos hist6ricos, y en muy poca medida, por su obra poética. 

Esto fue un incentivo más para delimitar la investigación ha 

cia el estudio de su obra más desconocida: los cuentos. 

Desde el primer acercamiento a la obra, nuestra in-

tuici6n de lector nos sugiri6 que los cuentos tenían calidad 

1/ Arxierson Imbert, Enrique. 'listoria de la literatura hispanoameri
~, tan:> I, p. 275. 
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en s1 mismos como textos literarios, como muchos de nuestro 

siglo XIX que han pasado a nuestra historia literaria, se

gan los cr!ticos, anicamente por su valor de cr6nica o rela 

to de costumbres. Para investigar lo anterior, sentimos la 

necesidad de asirnos a algún instrumento de análisis un po

co más sólido que la intuición, la descripción temática o -

anicamente el estudio socio-literario del texto, pues con -

éste ültimo nos hubiéramos quedado sólo en el aspecto his

t~rico o costumbrista a que aludíamos. 

Nos encontramos frente al problema de la poca prác

tica rnetodol6gica1 sobre la cual recibimos pocas noticias en 

nuestra formación, ya que en las aulas siempre se hizo. una 

lectura comentada. Hallamos muy poca bibliografía específ~ 

ca sobre el autor; por ejemplo, una tesis de maestría sobre 

Roa Bárcena (que incluso fue editada) consistente en una 

descripci6n de su vida y una relación que comenta de qué 

tratan sus obras, todo salpicado de apreciaciones sentimen

tales de la autora. La poca crítica hecha al escritor es -

en general un comentario de sus ternas o un intento de eti-

quetarlo bajo los rubros de neoclásico, romántico o realis

ta. Al leerlo intuimos que ponía mucho cuidado en los ele 

mentos de constitución del texto, es decir, en el tratamien

to del tema. Encontrábamos constantemente la afirmación de 

que Roa Bárcena es "el creador del cuento mexicano moderno, 

bien estructurado" l/, pero nadie nos decía por qué; se--

1/ Huerta, David. cuentos IOlánticos.J p. 119. 
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gu!amos apreciando que trabajaba con esmero el discurso. 

Por estas ültimas razones pensamos que algunos temas del es 

tructuralismo ser!an una buena gu!a sobre la cual basarnos 

en principio. 

Estudiar ünicamente la temática hubiera sido ceñir· 

nos a datos externos a la obra, a su entorno y circunstan-

cia. La gu!a estructuralista pod!a ayudarnos a analizar al 

gunos aspectos de la obra primero en si misma, como "una 

utilizaci6n particular del lenguaje presidida por un fin es 

tético 1111. Pero estamos conscientes que dentro de la misma 

estil!stica estructural "muchos autores, incluso algunos -

de sus cultivadores, han dudado de sus posibilidades 112 / o 

de que ha sido rebasada en el'tiempo. A pesar de esto, -

pensamos que en el caso particular de los cuentos de 

Roa Bárcena, si bien el que un texto posea una estruc-

tura firmemente armada o complicada no es de ninguna -

manera muestra de su literaturidad, el estructuralismo pue•· 

de indicarnos que el autor pulia algunos elementos del dis· 

curso para producir efectos estéticos, pues para él, por su 

formaci6n de académico, era muy importante la práctica y el 

oficio de escritor, es decir, trabajar cuidadosamente el 

texto para producir una obra que pudiera llamarse literaria. 

1/ Jacobson, IOnan, cit..:.__E9!!· Yllera, Alicia. Estilística, p:>l!tica 
y sani.6tica literaria, p. 167. 

2/ Yllera, Alicia, !bid., p. 168. 



4. 

El análisis de Helena Beristáin nos ofreci6 una es

pecie de guía compiladora de las propuestas metodol6gicas -

de muchos críticos estructuralistas, y en algunos de sus p~ 

sos trata problemas frecuentemente hallados en los cuentos 

de Roa Bárcena, como por ejemplo, con algdn grado de profu~ 

didad, el uso tan abundante de catálisis y el tan especial 

del narrador. Sin embargo, el presente trabajo no se ciñe 

a dicho análisis paso. a paso ni lo desarrollamos íntegro; 

s6lo consultamos en él respecto a los puntos a investigar -

en nuestro indice. Y ni aun en esta aplicaci6n hemos deja

do el elemento intuitivo; no creemos que ambas vías de acce 

so a la obra sean contradictorias, al contrario, están in-

terrelacionadas y una complementa a la otra. 

Optamos por dividir el análisis literario atendien

do a dos enfoques. El primero corresponde al tratamiento -

que dio el escritor a ciertos elementos de su técnica na

rrativa, como son: la dimensi6n de la an~cdota, revestida -

de elementos catalíticos; el efecto de dar al lector la im

presi6n de que los hechos narrados son.verosímiles; otros -

recursos estilfsticos (por ejemplo, la intenci6n de hacer -

creer que el motivo del texto fue extrafdo de la narrativa 

oral popular), y sobre todo, el papel del narrador dentro -

del texto y su directa relaci6n con el lector. El cuento -

"Lanchitas" reúne la mayoría de los elementos mencionados¡ 

por ello, hemos tratado de hacerlo objeto de un análisis 

mds detallado. No es coincidencia que sea el cuento de Roa 

BArcen~ más seleccionado para las antologías. Sin embargo, 



s. 

en algunos otros la forma de tratar dichos elementos es aná 

loga, lo que indicamos en su oportunidad para no ser repet! 

tivos. 

El segundo enfoque para el análisis está ligado con 

el entorno hist6rico y cultural del autor, La base estruc

turalista nos sirvi6 como "punto de partida para trascender 

el texto mismo hallando su sentido como manifestaci6n de la 

visi6n del mundo de un autor moldeado por la sociedad y por 

la historia, y como fen6meno inscrito en un proceso litera

rio relacionado con sus antecedentes y consecuentes 1111 

Para lograr este altimo fin teníamos que conocer datos del 

contexto sociohist6rico pues, aunque la finalidad de los 

cuentos no era exclusivamente reflejar determinada ~poca, -

aparecen en ellos instancias hist6ricas que s6lo nos pode-

mos explicar conociendo dicho entorno. Creemos que un ele

mento estructural puede ser explicado por un dato del contex 

to. 

Como se trata de un autor desconocido, era necesa--

rio que lo situ~ramos para comprender el papel que desempe

ñ6 en su tiempo, tanto en la convulsionada vida política 

del país, como en los círculos literarios, donde era bien ·· 

conocido y respetado. Ya que los sucesos de su vida perso

nal, y en especial sus convicciones conservadoras, tuvieron 

1/ ~istáin, Helena. Análisis estructural del relato literario, p.12. 
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un importante reflejo en su obra cuentística, considerarnos 

necesario tarnbi€n hacer referencia a su biografía y aludir 

a sus demás textos. 

Por razones expositivas, pues en el análisis hare~

mos alusi6n a ciertos hechos hist6ricos, de la vida del au

tor o tendencias literarias, en el capítulo I se establecen 

dichos antecedentes, que se hallan más profundamente liga-

<los con este segundo enfoque del análisis: manifestaciones 

de la referencialidad en el texto, concretamente mexicanis

mos, expresiones populares y referencias espacio-tempo-

rales y personales, no usados todos ellos como datos sino 

con un determinado prop6sito al ser incluidos en los cuen-

tos. Para los mexicanismos, especialmente, nos auxiliamos 

de categorías liniÜ15ticas, pero nunca dejamos de lado el -

plano intuitivo y mucho menos en estos casos las bases his

tórico-culturales, En general, entonces, podríamos aceptar 

un eclecticismo. Los pasos del estructuralismo nos dieron 

algunos parámetros hasta cierto punto objetivos, pero mu-

chas de sus categorías a veces s6lo nos sirvieron como ope

ratorias o expositivas. La relatividad en las reglas es-

tructuralistas está ligada con la enorme posibilidad de in 

terpretaciones, acercamientos o estudios del texto. 

Oespu€s de analizar los cuentos, en el capítulo III 

nos ocupamos de su trascendencia literaria. Se dice que 

hasta antes del Modernismo muchos escritores mexicanos imi

taron el estilo de los cuentos de Roa Bárcena, y se le ha -
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venido citando en.varias antologías del cuento mexicano, p~ 

ro es muy poco mencionado por la mayoría de los críticos 

que escriben historia de nuestra literatura, pues si bien -

se refieren a sus textos corno obras de calidad, le conceden 

poca importancia en cornparaci6n con muchos de sus colegas -

contemporáneos. Con base en el contexto hist6rico-cultural 

nos interesaba buscar las razones de esta contradicci6n de 

la critica, pues ha elogiado los cuentos pero los mantiene 

en el olvido, 

Respecto a la bibliografia, las antologías y pocas 

ediciones modernas que han publicado los cuentos de Roa Bár 

cena han mutilado párrafos, cambiado la ortografía o realce 

dé ciertas palabras, roto al unidad de la colecci6n Noche -

al raso, suprimido notas de pie de página del propio autor, 

o la critica ha considerado (al contrario de Roa) el cuento 

"Buondelrnonti" corno novela corta. Por eso nos basarnos en -

una edici6n de sus Obras hecha en vida del autor, específi

camente el torno "Cuentos originales y traducidos", y porque 

además contiene un cuento que no se volvi6 a publicar desde 

entandes, "El rey y el buf6n". En su oportunidad, se criti 

ca a las ediciones modernas. Dentro de los cuentos se hace 

alusi6n a veces a obras literarias sobre las que aclararnos 

alguna cuesti6n especifica a pie de p~gina, pero no las in

cluirnos en la bibliografía. Algunas historias de la li

teratura mexicana (corno la de González Peña o el Dicciona-

rio de autore?~xicanos) consignaban los mismos datos del 

autor que en otras obras consultadas, por lo que tampoco 
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fueron incluidas. Para el entorno de los movimientos lite

·rarios se hicieron también lecturas generales no citadas, -

as1 como para el conocimiento de algunos cr!ticos estructu

ralistas, como Propp, en cuestiones metodol6gicas. 

Pretendemos, con el análisis de los cuentos, poder 

considerarlos como obras literarias de tanta calidad como -

algunas de otros escritores contemporáneos a Roa Bárcena; -

tratamos de aportar, en la medida de lo posible, un estudio 

acerca de un autor mexicano del que muy poco se ha hablado 

(y en una medida mucho menor a~n, respecto a su obra cuen-

t!stica) y creemos que podría ser de alguna utilidad para -

futuros estudios sobre autores y aspectos olvidados de nues 

tra literatura. 
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CAPITULO I. JOSE MARIA ROA BARCENA Y SU TIEMPO. 

La obra y personalidad literaria de José Mar!a Roa Bárcena 

se hallan marcadas en gran medida por algunos sucesos hist6 

ricos que-afectaron al país, aunque no necesariamente el au 

tor los haya resentido de manera personal. En su obra acu

de muchas veces al referente real (para dar impresi6n de v~ 

rosimilitud en su relato, fijar nuestra vida y costumbres, 

o criticar a alguna personalidad importante en el medio po

lítico o a sus enemigos de facci6n), por lo que es importa~ 

te que tengamos presentes los sucesos hist6ricos que más d~ 

jaron huella para la conformaci6n de su pensamiento y que -

posteriormente se verían reflejados en su obra. 

Haremos una exposici6n muy sintética de algunos 

acontecimientos para eJtplicar (no justificar) la actitud 

conservadora de Roa B4rcena. Esta puede ser una de las cau 

sas del olvido literario que la posteridad tuvo hacia él; -

por eso creemos que es necesario tomar en cuenta dichos 

acontecimientos y tenerlos presentes al valorar su obra. 

La mayor1a de los cuentos de nuestro autor fueron -

escritos a fines del siglo XIX, cuando ya estaba bien ci1en 

tado el porfiriato, y el Modernismo en las artes se había -

consolidado en nuestro país. Pero esos textos responden 

más bien a convenciones literarias anteriores a este movi-

m1ento, al que Roa Bárcena siempre se mostr6 reticente. Es 

ta es otra raz6n para ofrecer un marco hist6rico anterior a 
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la ~poca de la producci6n del texto. Pero aan hay otra más: 

el autor prefiri6 escribir acerca de un tiempo que vivi6 y 

no sobre el que vive porque no estuvo de acuerdo con el r~

g imen que finalmente se estableci6 1 el porfiriato, aun a p~ 

sar de la paz que impuso, pues éste no era más que las 

ideas del progreso positivista liberal llevadas a la práct~ 

ca e instauradas como r~gimen oficial, es decir, todo con-

tra lo que Roa Bárcena hab!a luchado. También por eso 

nuestro escritor prefiri6 situar sus cuentos en ese pasado 

que, aunque plagado de guerras civiles, hab!a sido el esce

nario en que hab!a luchado con auténticas convicciones has

ta el fin de la derrota de su partido; ese tiempo en que la 

gente se había acostumbrado a un estado de guerra permanen

te, en que el país sufri6 en gran medida, pero en que cada 

mexicano que luchaba defendía un ideal del que estaba plen~ 

mente convencido(l), En sus cuentos vemos el pasado de ~é-

(1) Para tratar de dejar un poco más claros estos conceptos, podríanos 
ejanplificarlos haciendo analog!a con las ideas ¡:.olíticas de - -
Chateaubriand, pues de alguna manera Roa B.'.ú:cena está de acuerdo -
con su pensamiento: es patriota y defensor de su propio concepto de 
libertad, pero tambi& de la rronarqu!a. En tianpos de la Festaura
ci6n, en un art!culo del peri6dico Le O:mservateur (conservador, co 
rro RJa Mrcena), Chateaubriand pondera antiguas 4!!¡:.ocas de la RevolÜ 
ci6n, aun con todos sus mrrores, sobre la actual, ¡:.orque los inte::" 
reses políticos del pueblo eran rorales, estaban fundados sobre un 
deber, no eran materiales: 

rurante el Terror, "Las llnljeres del pueblo acud!an con sus labo 
res en tonl:> a la máquina de asesinar, caro si estuvieran en = 
sus rogares, los cadalsos eran las costumbres p!lblicas", pero -
"Nada más definido que la posici6n de cada cual" , 

"ID que hace perecer la roral en las naciones, y ron la ro
ral a las naciones mismas, no es la violencia, sino la seduc-
ci6n; y por seducci6n entiendo lo que tcx:l.a falsa doctrina tiene 
de adulador y de especioso". 

El interés material "es una ficci6n cuando se le tana caro -
se le tana hoy, en su sentido f!sioo y riguroso, ya que no es -
por la tarde lo que era por la mru1ana, ya que cambia a cada ins 
tante su naturaleza, y ya que, fundado sobre la fortuna, tiene_ 
su misma inestabilidad". 

9fr. Chateaubriand. Fr~is Ren~. Meoorias de ultratllllba, taro II, w. 22-24, r 
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xico, con guerras y todo, como un período mucho mejor al me 

nos, segan Brushwood, que el porfiriato que el autor vivía 

y sobre el que nunca trat6. Recordemos cómo aparece esto -

en sus cuentos: cuando un narrador se sitüa en el presente 

(es decir, en el porfiriato, como el narrador-autor de "Lan 

chitas", el militar de Noche al raso o el viejo de "Comba-

tes en el aire"), siempre evoca con delectación un suceso -

ocurrido en el pasado, y al que incluso puede situar espa-

cio-temporalmente en la época de que hablaremos (si situa-

mos los ejemplos de los narradores anteriores, respectiva-

mente: la década de 1830, el periodo presidencial de Guada

lupe Victoria o la niñez del viejo en Veracruz, si supone-

mes a éste Gltimo narrador-autor) • 

Esta persistencia del regreso al pasado no s6lo ti~ 

ne razones políticas, pues el cuento "Buondelmonti", escri

to en la juventud del autor, sitaa su historia en la Floren 

cia renacentista, y aun "El rey y el bufón", escrito para -

criticar a sus enemigos políticos, nos remonta, si bien de 

forma mucho más indeterminada, a la Sicilia medieval. Lo -

que nos lleva a suponer que la recreación histórica es en -

él un recurso estético heredado de la tradición romántica -

que como escritor continGa (este sentido romántico lo trata 

remos con alguna amplitud en incisos siguientes). 
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A. Referencias hist6rico-pol1ticas de México en el siglo 
XIX. 

Es importante presentar el pensamiento del escritor que nos 

ocupa como un resultado directo y 16gico de su entorno his-

t6rico¡ tuvo, simplemente, una postura diferente a la vi--

si6n convencional de la realidad mexicana, la política, las 

necesidades del país, etc., que instaurarían los gobiernos 

liberales vencedores subsiguientes. Jirnénez Rueda dice que 

"el mundo ha girado mucho para fijarse en las ideas políti

cas de hace cien años",l/ y por eso es completamente natu-

ral que a un lector de nuestro tiempo le parezcan absurdas 

las ideas de un escritor conservador. Además de esto, est~ 

mos acostumbrados al enfoque de la historiografía oficial, 

que muchas veces nos hace ver a los vencedores como los de-

positarios de la raz6n, y nos obliga a dejar de lado el pe~ 

samiento del vencido. Así, creernos que para tener una sorne 

ra idea del pensamiento conservador debemos establecer nues 

tra delimitación histórica desde la caída del imperio de 

Iturbide, pues entonces ya se definían las facciones del 

centralismo y el federalismo que tiempo después se convert~ 

r1an en conservadora y liberal. No nos interesa exponer da 

tos exactos o seguir un orden cronológico sucesivo, pues 

buscamos mostrar las razones históricas que motivaban a los 

conservadores para adoptar su postura ideológica y s6lo los 

hechos que nos sirvan como ejemplo de ésta altima y que se 

l/ J~nez ~eda, Julio. Historia de la literatura mexicana, p. 260. 
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vean reflejados en los cuentos de Roa Bárcena. 

Iturbide hab!a sido menospreciado por los monárqui

cos que deseaban a un príncipe borb6n en el poder; les par~ 

c!a ridículo ver a un coronel con cetro, a lo que sumaban -

que era un gobernante muy populachero. Naturalmente que 

ese r~gimen tenía que chocar con las ideas de la aristocra-

cia y vieja nobleza mexicanas, que pensaban que s6lo el na~ 

cido noble ha nacido y ha sido educado para gobernar. Pero 

este primer imperio hab!a sido resultado del fanatismo del 

populacho y la uni6n forzada de dichos monárquicos con los 

iturbidistas, hecha para acallar a la mayoría republicana -

en el Congreso (de la que ya formaba parte G6mez Farías, 

más tarde enemigo de los conservadores), que profesaba ideas 

de las revoluciones francesa y norteamericana, incongruen--

tes en muchos aspectos con el centralismo. 

Despu~s de exiliado Iturbide, un segundo Congreso -

proclama la república y redacta la Constitución de 1824, 

por la que cada estado podía tener su propio gobernador y 

asamblea legislativa, lo que era un golpe de gracia para el 

centralismo. El gobierno federal estaría constituido por -

los tres poderes que defini6 Hontesquieu (otro golpe más) . 

De las primeras elecciones resultaron Presidente y Vicepre-

sidente Guadalupe Victoria y Nicolás Bravo, "viejos caudi-

llos, no gobernantes".!/ 

l/ Cbnzález, luis. Historia :11'.nima de l\fuci~, p. 96. 
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Además de algunos paises hispanoamericanos que envia 

ron representantes a ese gobierno, se contó con el ministro 

plenipotenciario de Estados Unidos, Joel R. Poinsett, quien 

se introdujo en nuestro ambiente político con la intención 

de que le fueran vendidos los estados del norte; con su Doc 

trina Monroe se oponía a la intervención europea, pero tam-

bién al ideal bolivariano para una alianza ofensiva y defen 

siva de Hispanoamérica. Con Poinsett se instituyeron tam-

bién las logias masónicas en la política: comand6 la de los 

yorkinos, frente a la escocesa en que se afiliaron militan

tes centralistas. 1
/ 

Los centralistas no estaban a favor de una federa--

ción porque veían al país en estado de extrema debilidad y 

caos político; creían que un centralismo de brazo fuerte 

unificaría a Méxic.o contra las ambiciones estadounidenses, 

vislumbradas desde el primer Congreso únicamente por esta -

facción y pronosticadas y enunciadas por el fuertemente cen 

tralista fray Servando Teresa de Mier. Los federalistas se 

negaban a verlas porque decían profesar las ideas políticas 

norteamericanas, el modelo de pa:!'.s que querían imitar en la 

práctica en México; de este deseo quedan aún resabios pues 

nuestro país, además de que se dice federalista, ostenta el 

nombre oficial de Estados Unidos llexicanos. 

l/ Reoordarvs que las extravagantes ideas políticas de don Guadalupe, la 
rivalidad e indtiles discusiones de las logias y la amistad de Poinsett 
con el Presidente fueron hábilmente criticadas en el cuento de Iba B1ír 
cena "A d::ls dedos del abisno". 
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Es 16gico que a los monárquicos no les parecieran -

las ideas de la Revolución Francesa para la divisi6n de po-

deres, Insistimos, actualmente nos puede sonar anacr6nico, 

pero para el modo de pensar de aquella época y viviendo en 

un país recién nacido cuyo problema más grande era la falta 

de estabilidad política con el caos subsecuente, la ünica -

soluci6n era el gobierno de un noble, un hombre nacido y 

educado para gobernar. Un f@rreo gobierno monárquico y au-

toritario sería la ünica garantía de paz para un pueblo que 

no sabía regirse a sí mismo, pero no querían que estuviera 

regido por leyes, constituciones o parlamentos. Un gobier-

no fuerte y central evitaría también las incursiones impe--

rialistas norteamericanas. El que un Presidente hubiera si 

do militar no implicaba que supiera legislar, ni pacificar, 

ni gobernar, 

Hasta 1825 México recuperó de los españoles San 

Juan de Ulüa, pero como se seguía sospechando que los que -

residían en el país conspiraban contra el gobierno, fueron 

expulsados, Esto consolidó la independencia pero perjudic6 

la economía, porque los hispanos se llevaron sus capitales. 

En consecuencia entraron más empréstitos, maquinaria ingle-

sa para la minería y los comerciantes de Hamburgo, Francia, 

Inglaterra y Estados Unidos, 11 

l/ La expulsi6n de los españoles y la dr~tica situación de miseria 
en que quedaron rnucoos meKicaoos son retratadas en el cuento de 
R:"1 B.koena "La dooena de sillas para igualar", 



-
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Demos un salto para ver la acción del primer gobie~ 

no centralista que ascendió al poder: el ~el general Anasta 

sio Bustamante, quien derrocó a Vicente Guerrero en 1830. 

Fue un gobierno fuerte gracias a la ayuda del joven aristó-

crata Lucas Alamán, cuyas metas fueron disciplinar al ej~r-

cito, reajustar la Hacienda y reconciliarse con España y El 

Vaticano para el reconocimiento internacional de la indepe~ 

cia. Alamán era un político con visión; el ej~rcito de ese 

tiempo era un gran problema que minaba las ya muy mermadas 

reservas monetarias del gobierno. Contra la generalidad de 

los pol!ticos anteriores, Alamán se preocupaba por la mal--

trecha economía, y por su posición conservadora y aristócr~ 

ta, era natural que buscara el reconocimiento internacional 

europeo sobre el norteamericano. Roa Bárcena compartía las 

ideas políticas de Alamán, el anic~ pol!tico conservador 

que trató de ponerlas estrictamente en práctica. 

Los conflictos con el extranjero fueron sucesos de-

terminantes para explicarnos la lógica del pensamiento con-

servador y, particularmente, dejaron muy honda huella en la 

vida y obra de Roa Bárcena. Para algunos, la invasión nor-

teamericana, por ejemplo, fue una experiencia traumática 

que nos dejó un pesimismo profundo, pero que sin embargo 

contribuyó a despertar la conciencia nacionai.11 Por lo tan 

to, no podemos dejar estos sucesos de lado. 

11 %zquez, Josefina. Historia general de M!lxico, p. 818. 
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Remont~monos hasta 1821, en que México había autori 

zado a Mois~s Austin para colonizar una parte de Texas; en 

doce años, los norteamericanos llegaron a ser mucho más nu

merosos que los mexicanos residentes. En 1830 el Presiden

te centralista, Bustamante, estableci6 fortines y aduanas -

para restringir su libertad y detener su avance, pero Steve 

Austin, hijo de Moisés, logr6 que Texas fuera considerado -

un estado aparte de Coahuila¡ en 1835 venci6 a las guarni-

ciones de los fortines. Santa Anna fue a combatirlo, y 

triunfó en El Alamo, pero con la muerte de muchos civiles. 

Finalmente fue derrotado y hecho prisionero en San Jacinto 

en 1836, y con los Tratados de Velasco se comprometió a su~ 

pender la guerra. Con ésta comenzaron ~ verse más que cla

ras las pretensiones expansionistas norteamericanas; no es 

de extrañarse que el Presidente centralista fuera el único 

gobierno que tratara de oponerse a la expansi6n en sus ini

cios. Lo más increíble es que aún después de la guerra de 

Texas los federalistas seguían admirando a Estados Unidos, 

pre~onando que trataban de seguir su ejemplo y, sobre todo, 

dando apoyo a su injerencia econ6mica y política con tal de 

obtener apoyo para triunfar sobre los centralistas. 

En 1838 Francia envi6 una fuerza naval que se apod~ 

r6 de Veracruz para cobrar las cuentas de un pastelero a 

quien el gobierno mexicano ya se había comprometido a pagar. 

Esta famosa "guerra de los pasteles" fue otro motivo que 

desat6 la ironía popular hacia la política. Combatiendo a 

los franceses Santa Anna perdi6 un pie, cuyo pomposo entie-



rro el pueblo satirizó, y después lo desenterraría para 

arrastrarlo por las calles, a la caida del dictador. 

18. 

Probablemente la lucha contra la invasi6n norteame

ricana fue la guerra más socorrida popularmente, en el sen

tido de que las masas se unieron lo más posible para comba

tir con los medios que tuvieran al alcance, contra el enem~ 

go. Pero esta uni6n, ni siquiera en este estado de emerge~ 

cia se dio en las facciones políticas. Veamos los antece-

dentes. 

Texas mantuvo su independencia de 1836 a 1845. El -

Congreso de Estados Unidos, contra la opini6n de los anties 

clavistas temerosos de anexar otro estado al sur, admiti6 a 

Texas en la Unión. Desde 1843 México había advertido que -

esa admisi6n seria causa de guerra. Los texanos querían e~ 

tenderse hasta el Bravo, y los generales mexicanos, contra 

la prudencia del presidente José Joaquín Herrera (con cuya 

familia Roa Bárcena emparentaría políticamente muchos años 

después), en 1845 crefan necesaria la guerra. En 1846 el -

general Paredes subi6 a la presidencia, mientras los yan-

quis cruzaban el Bravo. Algunos ocupaban Santa Fe de Nuevo 

México, otros California, de la que se recuerda la heroica 

e inatil defensa de Los Angeles. En la capital los genera

les disputaban la silla presidencial mientras eran conquis

tadas las casi desiertas provincias de Nueva California, 

Nuevo México y Chihuahua; por el noroeste Zacar!as Taylor -

derrotaba a Arista, Arnpudia y Santa Anna. 
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La crisis interna crece¡ los fondos para la resis--

tencia se agotan. G6mez Farías trata de obtenerlos incau--

tando los bienes del clero (por esto era llamado popularme~ 

te "G6mez Furias", pues las masas tomaban el hecho como un 

ataque a la religi6n), pero es depuesto y dicha incautaci6n 

se deroga después de que Winfield Scott desembarca en Vera-

cruz, derrota a Santa Anna en Cerro Gordo, ocupa Perote, Ja 

lapa!/ y Puebla. Llega al valle de México, mientras 

••• la forma en que se entendía el federalismo hizo 
que aun ante el peligro inminente el Estado de Mé
xico se rehusara a que se usaran sus fuerzas fuera 
de sus límites. Cada estado trataba de mantener -
sus recursos para el momento de propio peligro ••. 
Sólo siete estados habían contribuido a la defensa 
nacional .•• se olvidaron de que constituían parte 
de una naci6n" • 2/ 

Scott vence en Padierna, Churubusco y Chapultepec. 

El 14 de septiembre de 1847 los norteamericanos izan su ban 

dera en Palacio Nacional, a pesar de la heroica defensa de 

la gente de la capital. Hay versiones de que intelectuales 

cxm:> carlos María de Bustamante, centralista, quien había lu--

chado al lado de Morelos y era historiador de la Independe~ 

cia, escribi6 en ocasi6n de esta derrota en su diario: 

l/ En esta ocupación tuvo lugar el suceso que tan rrarcado dejaría a Iba 
B4rcena y que presenci6 en su juventud, el fusilamiento de j6venes 
rerenes, cxmocidos suyos, sin que su padre, síndico del Ayuntamien 
to, pudiera hacer nada para evitarlo. Esto se halla fielmente re= 
gistrado en sus Recuerdos ele la invasi6n norteamericana. 

21 Vázquez, Josefina, op. cit., pp. 814-816. 



Los esfuerzos que hicimos tantos hombres desde 
la independencia por crear una naci6n libre y 
grande, se han derrumbado. Hoy la bandera nor 
teamericana pende del Palacio Nacional y yo no 
he podido salir a la calle por no verla. La Re 
pdblica Mexicana ha muerto y yo muero con ella~ 

20. 

Se dice que este sentimiento lo llevaron a la realidad Sán-

chez de Tagle y Manuel Eduardo de Gorostiza, que murieron -

"de abatimiento" al consumarse la invasi6n. 1 / 

El 2 de febrero de 1848 se f irm6 el Tratado de Gua-

dalupe, que cedió Texas, Nuevo M€xico y Nueva California, -

mlis de la mitad del territorio mexicano. "La gente lllcida 

del pais cay6 en agudo pesimismo. Se lleg6 a pensar que la 

nación vencida estaba en sus últimos momentos por ser inca-

paz de gobernarse a s! misma y de defenderse de los ataques 

exteriores 11 •
21 

El pa!s estaba poblado por una "!Hite consciente 

amargada, sus maltiples aspirantes prontos a aprovechar 

cualquier oportunidad, sus cientos de apliticos que no se mo 

!estaban por la política y sus millones de pobretones que -

trataban a diario de solucionar la diffcil tarea de sobrevi 

l/ Mart1'.nez, José luis. Historia general de Mllxico, p. 1038. 
N:> quererros caer tampoco en la tendenciosidad, rrostrando sin reser-
vas el patriotiS!ro de estos intelectuales conservadores. Segnn Roa -
B.1rc:ena, respecto a Gorostiza no es para tanto, difiere un poco de -
Mart:l'.nez, pues en el "Discurso pronunciacb en la sesión en honor riP. 
cbn Manuel E. de Gorostiza que celebro el Liceo Hidalgo, el 17 de enero 
de 1876", aunque ¡:ordera su valor en la lucha contra los norteameri
canos, no oonsigna que haya l!Ulerto de tristeza ¡:or la derrota. 
v&se este discurso en Iba Bru:cena. Relatos, pp. 121-181. 

2/ Gonz41ez, !Alis, op. cit., p. 101. 



21. 

vir" .1 / Era esta sociedad la que los intelectuales, desil~ 

sionados y alarmados por la intervención norteamericana, d~ 

cidieron dirigir, hacia 1850. Eran pocos, pues en México -

sóio uno de cada diez sabía escribir; y eran te6ricos, no -

t~cnicos: pr:.i.mordialmente eran militares, sacerdotes o abo 

gados, y en segundo t~rmino se dedicaban al periodismo, la 

literatura o la oratoria. El jefe conservador era Lucas 

Alarnán, educado en Europa, muy religioso; "vivía con angu~ 

tiada inquietud la noción de la debilidad interna de Méxi-

co 11
•
21 Los conservadores no querían aventurar al país por 

nuevos caminos y sin guía; buscaban protecci6n de las manar 

quías europeas; los llamaron traidores y los apodaron "can-

grejos". Para continuar nuestra explicación de la actitud 

conservadora, veamos un poco de su ideario en sus propias -

palabras (algunos de cuyos puntos retomaremos a continua-

ci6n por su importancia): 

lo. Queremos conservar la religi6n cat6lica •.. 
sostener el culto con esplendor ..• impedir por la 
autoridad pGblica la circulaci6n de obras impías e 
inmorales. 

2o. Deseamos que el gobierno tenga la fuerza -
necesaria .•. , aunque sujeto a principios y respon
sabilidades que eviten los abusos. 

3o. Estamos decididos contra el régimen fede-
ral, contra el sistema representativo por el orden 
de elecciones ... y contra todo lo que se llama 
elección popular .. , 

l/ Wzquez, Josefina, op. cit., p. 763. 
21 G:mz41ez, IJJis, op. cit., p. 105. 
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4o. Creemos necesaria una nueva divisi6n terri
torial que confunda la actual forma de Estados y fa
cilite la buena administraci6n. 

So. Pensamos que debe haber una fuerza armada -
en n11mero suficiente para las necesidades del país. 

60. No queremos más congresos .•. s6lo algunos -
consejeros planificadores. 

7o. Perdidos somos sin remedio si la Europa no 
viene pronto en nuestro auxilio. 1/ 

El punto 3o. hace alusi6n al pueblo como completa-

mente incapacitado para el sistema democrático; para los 

conservadores, esto había quedado demostrado ya varias ve-

ces: por ejemplo, las masas, en su ignorancia y apasiona--

miento de turba, un día aclamaban a Santa Anna como h~roe -

militar, y pasando un brevísimo tiempo, lo despreciaban. 

Primero se tenía que enseñar al pueblo, pues no sabía nada 

de política. Respecto al punto 7o., es un grito desesper~ 

do ante las consecuencias de la invasi6n norteamericana. Si 

recordamos los sucesos consignados hasta aquí, el ideario -

conservador era lógico y coherente: estaban cansados de go

biei:nos efímeros que no impusieran el orden ni fomentaran -

la economía deshecha; habían comprobado que la divisi6n po-

lítica federativa fue un factor decisivo en el abandono de 

los estados del norte; sin un ej~rcito numeroso y discipli

nado el país no podía defenderse; y los congresos no funcio 

naban por las mismas razones del punto 3o., además de que -

1/ Cit. pos. ibid. 
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eran manipulados por el gobernante en turn?, ~os conseje-

ros a que se refieren debían ser intelectuales conocedores 

de las necesidades del pafs. 

Ya a mediados de siglo los liberales no tenían un 

jefe definido; figuraban Juárez, Melchor Ocampo (aristócra

ta), Miguel Lerdo de Tejada, todos del ala de los liberales 

"puros", e Ignacio Comonfort, el tínico moderado. Negaban -

la tradici6n hispánica, indígena y cat6lica, a causa de su 

posici6n positivista dirigida hacia el progreso; fueron 

ellos quienes difundieron la idea de que nuestra época colo 

nial equivalía a la Edad Media europea en el sentido de -

"edad oscura", y en general veían los tiempos prehispánicos 

como el estadio teológico de que nos habla Comte. El ejemplo 

a seguir para ascender al progreso eran los Estados Unidos, 

gran país pero sin ninguna tradición de sustrato qué reval~ 

rar. Pensaban que nuestro pasado y el engrandecimiento fu

turo eran antagónicos, y buscaban las libertades de trabajo, 

comercio, cultos; difusión de la educación, supeditación de 

la Iglesia al Estado, cultivo de la ciencia, democracia re

presentativa, independencia entre los poderes, federalismo, 

protecci6n a la pequeña propiedad, disminución del ejército, 

colonizaci6n con extranjeros de las tierras vírgenes y que 

el país fuera protegido por Estados Unidos. En los puntos 

respecto al comercio y la pequeña propiedad vemos que pr~ 

tendían el rápido ascenso de la pequeña burguesía frente a 

la aristocracia.· Y co~o todo esto se vería despu€s plasma

do e~ la Ley Juárez (restringi6 los fueros eclesiásticos), 

la Ley Lerdo (desamortiz6 inmuebles de corporaciones ecle-
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siásticas y civiles) 1 la Ley Iglesias (quit6 a la Iglesia -

el control de los cementerios y le prohibi6 el cobro de de

rechos parroquiales) , y posterionnente en las Leyes de Re

fonna (nacionalizaci6n de bienes eclesiásticos, cierre de -

conventos, matrimonio y registro civil, secularizaci6n de -

cementerios y supresi6n de muchas fiestas religiosas), apr~ 

ciándolo con la 16gica de aquel tiempo veremos que la opi

ni6n popular tenía más que suficientes indicios para pensar 

que estas leyes eran medidas contra la religi6n, además de 

que las masas eran empujadas a pensar esto por los conserv~ 

dores. Una minoría de estas leyes tienen apariencia Gnica

mente econ6mica o política. 

Despu~s de varias acciones militares con triunfos y 

derrotas para ambos bandos, los líderes conservadores busc~ 

ron el apoyo europeo para instaurar un segundo imperio. A 

causa de los problemas financieros, el gobierno liberal sus 

pendi6 el pago de la deuda exterior y sus intereses, en ju

lio de 1861; por eso, en la Convenci6n de Londres (en octu

bre) Inglaterra, España y Francia deciden intervenir para -

obtener el pago por la fuerza. Napole6n III tenía también 

la intenci6n de oponer una monarquía latina a la expansi6n 

de los Estados Unidos, y se comprometi6 con los conservado

res para hacerlo. En ese tiempo este país libraba su gue-

rra de secesi6n, así que no podría auxiliar a los liberales. 

Los intervencionistas llegaron a Veracruz entre diciembre -

de 1861 y enero de 1862; el gobierno liberal logr6, con los 

Tratados de La Soledad, que se retiraran los ejércitos in-
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gl~s y español. 

Francia contaba con un ejército numeroso y discipl~ 

nado, además de los restos del conservador. El general 

Lorencez sufri6 una derrota en Puebla, gracias a la cual la 

gran mayoría de los mexicanos se puso en contra de los f ran 

ceses. Forey destruy6 al ej~rcito liberal, entr6 a la ciu-

dad de M~xico, nombr6 una junta de gobierno para elegir a -

los miembros de la Asamblea de Notables (de la que form6 

parte Roa Bárcena) y el Ejecutivo provisional. Mientras 

los Notables ofrec!an la corona del imperio a Maximiliano, 

Bazaine domin6 casi todo el país y obligó a Juárez a reti--

rarse a Paso del Norte. 

Maximiliano llegó a México el 28 de mayo de 1864. 

El problema para los conservadores fue que estuvo de acuer

do con el ideario liberal;l/ incluso llegó a querer pactar 

con Juárez para que quedara en calidad de su consejero, y -

~ste· no le profesó antipatía personal de enemigo, s6lo re-

quer1a que hubiera sido mexicano. 

Maximiliano crela que la gran rnayor!a de Mdxico era 

liberal, por lo que las leyes imperiales pretendieron con-

tinuar con las de Reforma, pero no se pudieron llevar a ca-

1/ Fbr esta raz6n algunos conservadores, caro Iba Bárcena, lo rechaza
ron; quien lo había ensalzado en su triunfante "Oda al Segundo Impe 
r.io", sigui6 fiel a sus oonvicciones oonservadoras y tuvo problenas 
oon los imperialistas al retirarse definitivamente de su circulo, 
adem4s de criticarlos p(jblicamente. El cuento "El rey y el ruf6n" es 
una arnatga iron1a sobre la pol1tica de su tiempo y contra los que 
cxm:> ~1, creyeron que este nuevo imperio sería otra cosa. ' 
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bo porque al terminar la guerra civil norteamericana los Es 

tados Unidos pidieron la salida de los franceses de M€xico, 

además de que Napole6n III los requirió para su guerra con

tra Prusia. Sin el ej€rcito francés Maximiliano no pudo r~ 

sistir y se rindió en Querétaro el 15 de mayo de 1867, para 

ser fusilado el 19 de junio junto con Miram6n y Mejía. 

Comienza entonces el periodo de la Rep~blica resta~ 

rada (1867-1876). Se crey6 que con la victoria liberal los 

problemas habían terminado; entre otras cosas, ya no había 

presi6n exterior, pues los Estados Unidos eran un aliado 

(precisamente lo que los conservadores habían querido evi-

tar, pues a partir de aquí comienza una dependencia econ6m~ 

ca más directa, y después seguiría el dominio inglés). Co

mo resultado de las guerras quedaron muchos "héroes" libera 

les que se creían merecedores de puestos, posici6n o pre-

mios por sus "servicios a la patria"; muchos intelectuales 

liberales tuvieron puestos importantes en los gabinetes sub 

siguientes, y la h . .::ha por los puestos perduró hasta el poE_ 

firiato. 

Las disputas entre liberales y conservadores dismi

nuyeron (por lo que los intelectuales de ambos bandos pudi~ 

ron darse a la tarea del renacimiento cultural, comandados 

por Altamirano), pero aquéllos se dividieron en facciones -

personalistas que no tuvieron ya ni la justificaci6n de de

fender alguna idea. Una facci6n quería que el Presidente -

se apegara estrictamente a la Constituci6n, mientras que -



otra, la de Lerdo y Ju4rez, creta que se necesitaba un Eje

cutivo fuerte para la reconstrucci6n, que no pudiera ser 

frenado por la C4mara de Diputados; recordemos que desde mu 

cho tiempo antes, los conservadores habían tenido una opi

ni~n parecida. Con las luchas que siguieron entre las fac

ciones liberales, hubo entonces más que nunca deseos de paz, 

orden, tranquilidad y de salir de la crisis econ6mica, todo 

lo que aparentemente vendría hasta el régimen de don Porfi

rio, que fue, después de todo, la institucionalizaci6n de -

las ideas de la facci6n liberal de Juárez (por lo que Roa -

B4rcena, como ve!arnos al principio, vivi6 siempre en contra 

del porfirisrno). 
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I B. Bl allbiente literario. 

El periodo literario que nos ocupa principalmente, la segu~ 

da mitad del siglo XIX en M~xico, participa de la influen--
~ . 

cia art!stica de .Pr4cticamente la mayor!a de las escúelas -

·de dicho siglo: neoclasicismo, romanticismo, costumbrismo, 

realismo e incluso naturalismo. No mencionamos el moderni! 

mo por~e su influencia no se deja sentir sobre la obra de 

Roa B!rcena. Definir con profundidad dichas escuelas llev~ 

r!a much!simo tiempo y espacio, por lo que nuestro trabajo 

har& s6lo referencia a algunos parl!metros de base para te--

ner una idea de cada una, ya que posteriormente necesitare

mos retomar algunos elementos de ellas porque se hallan pr~ 

sentes en los cuentos que estudiamos. As! como no podemos 

definir en forma concluyente ninguna de las escuelas, tamP2_ 

co podemos encasi~lar escritores y obras dentro de un -ismo, 

por~e ambos pueden presentar caracter!sticas de muchas de 

las escuelas en boga en aquel tiempo¡ a lo m4s que podremos 

llegar es a citar ~lgdn elemento encontrado en la obra como 

procedente de alguna de las escuelas pero sin establecer e!. 

pecfficamente ninguna generalizaci6n. 

En arte todo intento de clasificación conlleva 
serias dificultades, porque siempre habr4 aspectos 
que no aparecen en todos los autores, o bien enca
balgamiento de 8pocas. El romanticismo participa -
del neoclasicil!llllO y la Ilustraci6n precedentes, y 
el llamado reali81llO participa en cierta medida de 
ambos periodos. 1/ 

1/ Barros, cristina. "RaalilllD y naturali.snD", Siglo XIX: rcmnt:iciB
!E_ ... , p. 101. 



Entre los europeos incluso, un mismo escritor o 
una misma obra pueden presentar caracter!sticas de 
tres fases literarias: neoclasicismo, romanticismo 
y realismo. 1/ 

29. 

En el caso de México, en el marco temporal que nos 

ocupa, y hablando particularmente de Roa Bárcena, encontra

mos por ejemplo la clasificaci6n generalizadora para los ~~ 

critores de liberal-romantico y conservador-neoclásico, a -

la que posteriormente haremos referencia, 

Veamos c6mo en la segunda ·generaci6n romántica mex~ 

cana {como ha sido denominada, y dentro de la cual podr!a -

situarse en algunos aspectos el autor que nos ocupa) se fun 

den elementos neoclásicos y románticos. Segrtn Anderson 

Imbert esta generaci6n empieza a producir despu~s de lBSo, 21 

y ya para entonces muchos escritores tienen una formaci6n -

eminentemente clásica, pues ya librados de la falacia que -

pregonaba por la inspiraci6n y echar abajo las reglas, acu

den a los estudios human!sticos. De la misma manera, mu-

chas escritores catalogados como neoclásicos incluyen en 

sus poemas motivos temáticos o formales de tendencia román

tica, como las descripciones y tradiciones populares nacio-

nalistas o la virulencia en el ataque pol!tico {siempre 

ejemplificada con el Nigromante). Por lo tanto, en M~xico 

el deslinde entre neoclasicismo y romanticismo es indtil; -

1/ Souto, Arturo. "El ratanticisro literario", ~·, p. 37 
2/ 11ncleraon Dnbert, Dlrique. Historia de la literatura hispam!!l!ericana 

tcm::I I, pp, 226 y 275. 
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un consciente amor a lo clásico, acompañado de la supervi-

vencia de la educaci6n human!stica, se mantuvieron a la par 

que las tendencias románticas, y artn hasta el modernismo. 

Si no se puede clasificar a escritores como exclusi 

vamente románticos o clasicistas, es todav!a menos acepta--

ble la clasificaci6n a que antes aludíamos, la que identifi 

ca tendencias literarias con ideas politicas, pues en ella 

se niegan méritos al clasicismo por causas ideol6gicas. Se 

ha asociado también la actitud conservadora-neoclásica con 

la investidura eclesiástica del escritor, pero la tradici6n 

human!stica se proyectaba incluso fuera de los poetas dedi-

cados a tal actividad, algo muy frecuente en el siglo pasa-

do. Algunos c.ambiaban de ideolog!a, pero la orientaci6n es 

tética segu1a integra, o la nueva segu!a impregnada de 

aquélla. 11 Luis q. Urbina hasta llega a establecer la cate 

gor!a de los "conservadores literarios" para los "salmistas" 

(éstos, segQn otros críticos, eran los aristócratas empeña

dos en reproducir las formas del Siglo de Oro español, "ca

ducas y vac1as 11 ; se les llam6 as1, desde luego, irónicamen

te, por su religiosidad2/); Urbina insiste generalizando 

que son "todos 11 •
3/ 

David Huerta es de los poqu!simos críticos (junto -

1/ Val~s, Octaviano. Poes!á neoclásica y acad€mica, cfr. p. X. 

2/ Fon:k:> Editorial de la Plástica Mexicana. José Gpe. Posada, ilustra
oor de la vida necicana, p. 33. 

3/ Url>ina, Wis G. ra vida literaria en /.~ico, pp. 97 y 99, 
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con Octaviano Vald~s y Huberto Batis) que aseguran que las 

divisiones de la politica no son claras en la literatura: 1/ 

..• en la literatura se busca la definición de una 
literatura nacional, producida.por la actividad y 
actitud romántica. Esto lleva a muchas situacio-
nes que niegan en la literatura las diferencias en 
la política y manifiestan intenciones estilísticas 
que borran en literatura las actitudes ante el con 
flicto social. Varios conservadores son escrito-= 
res audaces e innovadores, y algunos liberales se 
ciñen a los cánones acad~micos de la preceptiva 
tradicional, pero eso no significa incongruencia -
entre posiciones políticas y literarias, sino los 
movimientos de nuestra cultura en busca de su iden 
tidad nacional. 2/ 

Se supone que el romanticismo tenía formas más aptas 

de expresar pasión política o que, siendo movimiento revolu' 

cionariarnente literario, se adaptó más a la rebeldía libe-

ral en contra de la tradición, inclusive literaria. 3/ Pero 

nada de esto es verdad, porque las formas más disciplinadas 

pueden traducir la pasión más violenta. 

Respecto a convicciones artísticas, no hay que tra-

tar de descubrir una actitud conservadora recalcitrante en 

contra de las innovaciones o la rebeldía "consciente" libe-

ral. Valdés, gran estudioso de nuestro neoclasicismo, cal~ 

fica su segunda etapa de "neoclasicismo romántico", pues 

aun los poetas de educación más clasicista sufren la influen 

1/ Huerta, David, El relato ~tico, p. 3. 

2/ !bid., cuentos raranticos, ~· pp. V-VIII. 

3/ Cfr. Valdés, Octaviaoo, op. cit., pp. IX-XI. 
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cia romántica, corno por ejemplo Pesado: 11 ••• tema .folkl6ri 

co, escenas regionales y paisajes descritos con color y vi-

veza ..• " 

Aunque Roa Bárcena fue un es.critor de oficio más 

que por gracia de la mal entendida inspiraci6n romántica, 

es decir, tuvo gran forrnaci6n clasicista, fue un ávido lec-

tor de obras inglesas, francesas y alemanas, muchas de las 

cuales traduce, a cuyos autores admira y por lo que no po

día permanecer ajeno a su influencia. Así, no está por de

más decir que muchos de los elementos del romanticismo euro 

peo están presentes en su obra, por lo que es necesario ub~ 

carlos para después ver qu~ tratamiento les dio el escritor. 

Se dice que el romanticismo ha sido definido de mu

chas y casi siempre contradictorias formas, y por su propia 

naturaleza contradictoria acepta rnültiples definiciones. Es 

tá en constante movimiento, varía segün la lengua, el peri~ 

do o el pueblo en cjue se desarrolla. "El romanticismo, el 

movimiento más vital, cambiante, expansivo y duradero, no -

puede encerrarse en marcos cronol6gicos. ¿No llega acaso a 

nuestro tiempo en continuas transformaciones?"l/ 

Algunas de las características que se hallan en la 

temática del romanticismo literario son el gusto por el mis 

1/ Anderson Imbert, E., op. cit., p. 226. 
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terio, lo sobrenatural,, o (como ya lo dijimos al hablar del 

neoclasicismo) tomar como fuente de inspiraci6n las naciona 

lidades populares. 1/ 

Para ejemplificar literalmente con la novela, y li-

gar al romanticismo con escuelas literarias derivadas, not~ 

mos que se dice que hay dos grandes corrientes que orientan 

la novela del siglo XIX, provenientes del romanticismo. La 

primera, iniciada por Walter Scott, muestra e impone la mo-

da de la revaloraci6n literaria de los escenarios naciona--

les y las tradiciones históricas (Roa Bárcena retomaría es-

to por influencia de Bulwer Lytton, en su cuento "Buondel--

monti"). La segunda tiene su origen en la novela "social" 

(sic) francesa, donde aparecen los problemas de la vida di~ 

ria y sus conflictos sociales como guerras, perturbaciones 

políticas, crisis económicas paralelas al desarrollo indus

trial y los conflictos internacionales2/ (retomado todo 

tambi~n por el autor que estudiamos en varios cuentos de su 

colecci6n Noche al raso). Obviamente la segunda corriente 

de la novela da origen al realismo; y notemos que el críti-

co la describe como proveniente del romanticismo¡ los tomas 

de esa corriente se hallan tambi~n presentes en la realidad 

mexicana de entonces, por lo que recibi6 gran acogida entre 

los escritores de nuestro pa!s. 

1/ Souto, ~-, p. 33. 

2/ Cfr. D!az .Arciniegas, Ge:rrrán. "Realisro y costunbrisro", Historia 
dela literatura rooxicana, p. 7. 
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Respecto a la identificación con las tradiciones y 

nacionalidades populares corno voluntad romántica, la vere--

rnos plasmada en los textos por medio de la aparici6n de neo 

logismos e indigenisrnos. 11 El nacionalismo literario y la 

lucha por la independencia pol1tica ·se hallan íntimamente -

ligados con la g~nesis del romanticismo hispanoamericano. 

Para algunos, la ünica raz6n válida para justificar la pri-

mera etapa de este romanticismo es que vio la necesidad de 

la formación de una literatura nacional. 21 Incluso mucho -

después de la independencia, con Alta~irano (romántico ya -

de la segunda generación), los t6picos románticos serán 

aliados en la prédica de una literatura naciona1. 3/ Pero -

nuevamente, no nos dejemos llevar por la generalizaci6n que 

nos dice a este respecto, por ejemplo, que los románticos -

hispanoamericanos son los restauradores de las antiguas ci

vilizaciones precolombinas, 4/ pues recordemos en este sen-

tido la conciliaci6n neoclásico-romántica en M~xico: muchos 

de nuestros "neoclásicos" (entre comillas, es decir, los 

que la critica traJicional ha etiquetado como tales) son 

acendrados defensores del rescate de leyendas y tradiciones 

ind!genas, en contra de algunos escritores que comulgaban -

con la parte positivista del romanticismo y ve!an por tanto 

en el pasado indígena cuentos pintorescos o fábulas fanta--

1/ Wase infra, "ID mexicano". 
2/ Fe, Marina. "El romanticisro", Historia de la literatura mexica.ru\p.11. 

3/ Ibid., p. 15. 

4/ ~· Souto, Arturo, op. cit., p. 47. 

1 
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siosas pertenecientes al estadio teolOgico que era necesa-

rio superar para ascender al progreso. 

El costumbrismo, segün Souto, tratará de observar -

mejor la realidad y entenderla con penetraci6n suficiente; 

de desprenderse de la fantasía desbordada, del exceso de 

sentimentalismo; de buscar visiones más objetivas de la re~ 

lidad circundante y de la realidad del hombre como indivi-

duo (los retratos serán menos estereotipados, se toman en -

cuenta relaciones entre temperamento y conducta, hay una ma 

tizaci6n más verosímil de los movimientos psicol6gicos) , co 

mo miembro de una colectividad (se hace ~nfasis en los ti-

pos de vida y costumbres), o de una colectividad en sí (vi

da, costumbres, interacci6n sociedad-ambiente). Es una nue 

va interpretaci6n.de la vida recreada artísticamente, sin -

abandonar por completo los elementos de ficci6n. 

El costumbrismo como género, es decir, a lo que se 

llail'a cuadro de co~tumbres, como prosa descriptiva de la 

realidad social, comienza a independizarse de la novela a -

fines del siglo XVIII. Se trata de románticos que ponen é~ 

fasis en el color local, folklore, tipos y costumbres popu

lares y literatura tradicional, y abren camino a la novela 

realista de la segunda mitad del siglo XIX. Es una in-

flexi6n interna del romanticismo en que perdura cierta idea 

del hombre rusoniano (se cree en las bondades naturales 

del hombre que no ha podido destruir la sociedad ni la 
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civilización)·. l/ Por ello, sus mejores fuentes de creaci6n 

fueron ambientes campesinos, villas rurales, selvas hispan~ 

americanas y las tradiciones folkl6ricas. A primera vista, 

parece ser por completo opuesto a la novela romántica por -

los elementos realistas que ya vimos contiene, pero nunca -

olvidemos ~sta su visión romántica del hombre. 

En Hispanoamérica, a la creación de nuevas repúbli-

cas corresponde la voluntad de crear una literatura nacio--

nal. El romanticismo en América se apegó más al realismo. 

El lenguaje, tipos, costumbres y tradiciones populares ad-

quieren extraordinaria variedad y riqueza. Se desarrolla 

en un al to grado la conciencia del escritor acerca de la ·-

realidad en que vive. 

La novela romántica hispanoamericana nace 1ntimame~ 

te ligada al costumbrismo. Tiene sentimiento de la natura-

leza, color local; es psicol6gica e introspectiva, pero ta~ 

bi~n histórica, po~ítica y social. En esto se ve la influen 

cia del realismo que ha de dominar la literatura en el últi 

mo tercio del siglo XIx. 21 

1/ Cfr. Souto, Arturo, op. cit., p. 46. Esta caracter!stica rauánt!_ 
ca del costumbrisno se puede ver en muchas obras consideradas realis 
tas; hablando de influencia sobre Poa, en Oliver 'J.Wíst, por ejemplo;
el protagonista está pintado ratánticairente, hay visi6n manique!sta 
de la realidad y oo la que se pretende al hablar en general del rea
liS11D, es decir, no se oos da un espejo fiel de la realidad, o una -
realidad objetiva. 

2/ Cfr. Souto, Arturo, op. cit., pp. 54-61. 
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El escritor se vuelve sobre su presente inmediato -

para identificarlo, documentarlo para la posteridad, tomar 

conciencia critica de ~l y buscar las posibles alternativas 

para transformar lo inadecuado. La vida independiente daba 

la oportunidad de construir un México moderno donde el tér-

mino nacionalismo alcanza un valor de eje conductor. 

Hubo en México escritores que hacen artículos de 

costumbres para atestiguar y documentar la realidad de un -

presente anecd6t.ico, y otros que a través de sus novelas 

pretenden la critica social y la consecuente transformaci6n, 

ya sea v!a el ejemplo didáctico moralizante o la demostra-

ci6n experimental de los determinismos hereditarios de la -

sociedad. En todos los casos resulta imposible encontrar -

ejemplos puros de una sola corriente o escuela: siempre hay 

entrecruzamientos y préstamos, 1 / como en este caso, lomo-

ralizante es heredero del neoclasicismo, y el determinismo 

en esta etapa es precursor del naturalismo. 

Entre las tantas y a veces contradictorias caracte

rísticas del romanticismo, se dice que de alguna manera es 

resultado del liberalismo burgués, del industrialismo que -

busca la libertad y el progreso; pero en este sentido, se--

gún Souto, hay otra cara del romanticismo, reaccionaria y -

en contra de la industrializaci6n (el que dio origen al 

1/ Cfr. D!az Arciniegas, op. cit., pp. 3-4. 
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Frankenstein o a las obras de Blake, por ejemplo). Si tras 

ladarnos esto a México veremos que tiene relación con la te~ 

dencia de nuestro Roa Bárcena a pintar en sus cuentos un p~ 

sado que segan él era mejor que el presente industrializado 

y progresista que vivía en el porfiriato. Este tipo de ro-

rnanticismo reaccionario es el que se transformaría en el 

realismo de Dickens (influencia directa sobre Roa, también 

a causa de las traducciones que de él hizo) ya en la época 

victoriana. 

Desde mediados del siglo XIX hubo en España rnanife~ 

taciones realistas por medio del costumbrismo; éste, deriv~ 

do romántico, pasa a ser realismo. 1 / Souto nos sigue dicie~ 

do que en la famosa batalla del Hernani el público estaba -

dividido en clásicos y románticos, y entre aquéllos estaban 

los realistas; los clásicos proponían la irnitaci6n de la 

realidad, de la naturaleza objetiva, concebida ésta en con-

traposici6n a idealismo corno inspiraci6n subjetiva, imagin~ 

ci6n, fantasía (pr~.~entes en muchas obras del periodo román 

tico, como por ejemplo los cuentos de Hoffrnan~ 1 quien tam--

bién tuvo mucha influencia sobre Roa Bárcena por medio de -

las traducciones). Si el realismo es tomado estrictamente 

en este sentido, es decir, como apego al referente, sí po-

dría decirse que es una reacción en contra del romanticismo, 

pero s6lo si se toma en este sentido, porque la gran mayo--

1/ Cfr. l\nderson Imbert, Enrique, op. cit., p. 289, 



39. 

rfa de los textos literarios tiene carácter representati

vo1/ de un referente, pero es representativo, es decir, 

respecto a veracidad 16gica, las frases del discurso liter~ 

rio no tienen referente2/ como algo "verdadero"¡ "más que 

de 'reflejo', la relaci6n entre la serie literaria y las d~ 

más series sociales es de participaci6n, de integraci6n 11
•
31 

En el tiempo en que el realismo (entendiendo la palabra co-

mo periodo literario). se comenz6 a proclamar como tal, la -

parte idealista del romanticismo fue desprestigiada por su 

subjetividad¡ el romanticismo quedó entonces como algo peyo-

rativo. Además, no se debe tomar el realismo como la co--

rriente que fue el verdadero espejo o reflejo de la reali--

dad, o como la reacci6n contra el romanticismo porque 

Los clásicos, los sentimentalistas, en parte los 
románticos, inclusive los realistas del siglo 
XIX, en gran medida los decadentes y, por fin, -
los futuristas, los expresionistas, etc., afirma 
ron con insistencia que la fidelidad a la reali= 
dad, el máximo de verosimilitud, en una palabra, 
el realismo, es el principio fundamental de su -
programa est€tico. 4/ 

y estamos viendo que un apego total al referente como real! 

dad 16gica verdadera no se puede dar en el discurso litera-

rio, además de que la subjetividad del artista no lo permite. 

1/ Todorov, Tzvetan. Diccionario enciclo~ico de las ciencias del Ien-
~' p. 303. 

2/ .Ibid.' p. 301. 
3/ Ibid.' p. 304. 
4/ Jaoobson, R:man, cit. pos. ibid., pp. 302-303. 
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Cristina Barros nos informa que algunos críticos no 

separan realismo de naturalismo, corno Hauser y Zola. Los -

manuales franceses citan a los autores que ella llama "rea

listas" entre los románticos, separando a los naturalistas, 

y ella se basa para hacer la distinci6n en la teoría de la 

novela de Balzac, que "es muy precisa" y representa a los -

realistas, y difiere de la naturalista de Zola. 11 

Balzac pensaba que 

Levantando el inventario de los vicios y las vir
tudes, reuniendo los principalesCíatciS de laspa 
Siciñes, pintando los caracteres, escogiendo los = 
sucesos principales de la sociedad, componiendo -
tipos para la reuni6n de los rasgos de varios ca 
racteres homogéneos, quizá pudiese llegar a escrI 
bir la historia descuidada por tantos historiado= 
res: la historia de las costumbres. 

Aunque su deseo era acercarse al bi6togo, la pasión con que 

contemplaba al mundo circundante es una de las caracter!sti 

cas de su obra. 21 

1/ Barros, Cristina, op. cit., p. 79. 

2/ Barros, Cristina, op. cit., pp. 81-83. El S'-ilirayado es nuestro. 
El que Balzac utilice la palabra "pintar" no es casualidad, pues en 
nruchas de las obras llamadas realistas los aspectos que oontienen -
las virtudes a que el escritor aludía son aTibellecidos pict6ricamen 
te de la misna nanera que en el romanticisro y el costumbrisin; por 
lo tanto, este realiS!lO es otra extensMn del raranticisno, en lu-
gar de una reacci6n en su contra. ~ olviderros que Balzac dice taro 
bitm "esooger" lo principal en la sociedad para plasmarlo en la = 
obra de arte, lo que implica por parte del artista una lal::or selec
tiva y por lo tanto apasionada, cxm:> oos sigue dicienoo Barros. Es
ta actitud va a rontinuar incluso en el naturaliS11X>, por lo que si
gue la influencia rani!ntica. 
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Stendhal y Balzac son, según Hauser, a un tiempo -

herederos del romanticismo y sus adversarios más violentos. 

La realidad en Stendhal está presente por su agudeza de ob

servaci6n de los mecanismos psicol6gicos y porque sus temas 

están tomados de hechos concretos. Lo romántico es el indi 

vidualismo de los personajes, pero no tienen ret6rica ni 

grandielocuencia. Dickens presenta un cuadro muy completo 

de su país y de su €poca. Pérez Gald6s decía que "Es más -

fácil retratar al pueblo, porque su colorido es más vivo, -

su carácter más acentuado, sus costumbres más singulares, y 

su habla más propia para dar gracia y variedad al estilo".l/ 

En Hispanoamérica, como en España, el costumbrismo 

de origen romántico pronto se transformó en realismo, y el 

deslinde entre ellos resulta difícil. Se dice que Altamira 

no, por ejemplo, está dentro de los escritores que en Méxi-

co cultivaron la novela social, pero tiene tendencia a idea 

!izar costumbres y personajes, y su afán de reflejar en sus 

novelas su ideolog·~ (como ocurre, también por tomar un 

ejemplo, con el que muchos consideran la raíz del realismo 

objetivo crítico en lengua española, Pérez Gald6s) entorpe-

ce en alguna medida los aspectos literario~ pero su obra es 

un estupendo documento. 2/ 

1/ Cit. pos. ibid., p. 88. Todos los subrayados son nuestros, y por 
medio de ellos segu:im:Js viendo la herencia del rananticiSllO pict6-
rioo del cuadro de costumbres sobre el realiSllO. 

2/ Ibid. 1 p. 95. 
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Como el costumbrismo, el realismo tiene su origen -

en la novela hist6rica inglesa,_ si bien se aparta de dicho 

costumbrismo en que éste preferfa escoger temas provenien-

tes de las clases bajas; el realismo retratará también a la 

clase media, burguesía y clase alta, la mayoría de las ve--

ces para criticarlas. Roa Bárcena no vacila en hacer esto 

aunque él perteneciera a la alta burguesía. 

Balzac se circunscribe a un presente inmediato, a -

los hombres vivos y a las costumbres, pero no entendidas co 

mo los rasgos típicos y distintivos de una sociedad, sino -

como los hábitos comunes y corrientes de cualquier comuni-

dad humana. 11 Esta es otra diferencia con el costumbrismo, 

pues en éste la descripci6n de las costumbres servía para -

resaltar el nacionalismo. · 

No podemos encasillar al realismo dentro de una so-

la vertiente. Se dice que tiene tres, ejemplificables con 

autores españoles: :.ealismo idealista (el de Juan Valera 

-como crítico, favorable a Roa Bárcena- y Leopoldo Alas 

"Clarín"), realismo crítico (el de Pérez Gald6s) y el rea-

lismo naturalista (el de Emilia Pardo Bazán) •21 Obviamente 

el primero conserva parte del idealismo romántico, el segu~ 

do es tan apasionado en su crítica que continúa con aquella 

l/ Cfr. D:l'.az Arciniegas, op. cit., pp. 9-10. 

2/ Programa Msico de la materia optativa Novela Realista Española, :im
partida en la licenciatura de Lengua y Literatura Hispánicas en la -
mEP Acatlán, UNAM. 
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escuela lo mismo que el tercero, pues a pesar de incluir en 

sus descripciones términos médicos y científicos, éstas se 

hallan impregnadas de elementos pictóricos costumbristas ro 

mánticos (piénsese, por ejemplo, en el personaje Perucho de 

Los pazos de Ulloa). 

En México hay algunos cuentos de Rafael Delgado, 

considerado dentro de la segunda generación realista, que -

guardan cercanía con los cuadros de costumbres; el afán por 

reproducir de manera precisa el habla coloquial (a que alu

día Gald6s) es también romántico. 1 / 

Si bien nunca se ha hablado de Roa Bárcena como un ·· 

escritor naturalista (con lo que estamos de acuerdo), cree

mos que es conveniente decir algunas palabras respecto al -

naturalismo porque está muy relacionado con el realismo (e~ 

cuela con que sí se ha relacionado a Roa, tanto en sus cuen 

tos originales como en los traducidos), y además porque Roa 

fue contemporáneo ~el naturalismo en Europa. Hay algunos -

elementos de esta escuela que continúan con el romanticismo, 

aunque críticos y sus mismos escritores pretendieran lo con 

trario. 

Segíin Zola, el novelista "tiene que ser el fotóg~

fo de los fenómenos", y aunque lo concebía como frío obser-

1/ Cfr. Barros, Cristina, op. cit. p. 111. 
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vador, en el fondo la motivaci6n de Zola era moralizante. 

Siente rechazo hacia los románticos idealistas por su liris 

mo y falta de 16gica. 

Parten siempre de una fuente irracional cualquie
ra, tal como una revelaci6n, una tradici6n o una 
autoridad convencional .•. Nosotros los escritores 
naturalistas sometemos todos los hechos a la ob
servaci6n y a la experiencia, mientras que los es 
critores idealistas admiten fuerzas misteriosas = 
que se escapan al análisis y permanecen en lo 
desconocido, al margen de las leyes de la natura
leza. 

Tal parece que la literatura naturalista y la realista est~ 

rían muy cerca del racionalismo del siglo XVIII, a menos 

que aceptemos dos corrientes dentro del romanticismo: una -

decepcionada de la realidad, tiende a huir de ella a través 

del lirismo y la fantasía; la otra ve el futuro con optimi~ 

mo y en la ciencia la posibilidad de salvaci6n del hombre.1/ 

Gracias a las citas de Zola vemos que éste y Hauser 

no nejaban de tener raz6n si no separaban al realismo del -

naturalismo, pues ambas escuelas quieren fotografiar la rea 

lidad objetivamente, rechazan al romanticismo idealista y -

pretenden que no son apasionada~; así como encontramos an--

tes similitud entre realismo y neoclasicismo, también la 

hay ahora con el naturalismo por su intenci6n moralizante. 

1/ Zola, cit. pos. Barros, op. cit., p. 99. Los subrayados en las 
citas y en lo dich:l por la autora son nuestros. 
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sólo en este último sentido, como dijimos antes con el rea

lismo, el naturalismo (a decir de la autora) parece que se 

acerca al neoclasicismo. Pero para comentar los subrayados 

anteriores, es necesario que veamos otras características -

determinadas por Barros, quien nos dice que los naturalis-

tas creen en un determinismo que parte del medio ambiente 

y de la herencia. Entonces, de alguna manera continúan con 

la idea romántica rusoniana del hombre, pues el medio se en 

carga de corromperlo; es más, lo de la herencia nos hace 

pensar en un destino que, para desgracia de ese mismo hom-

bre, por más racionalmente que actúe no podrá escapar de su 

acci6n. Este determinismo, puesto que es arbitrario, no de 

ja de ser una fuerza misteriosa y desconocida (lo que vimos 

que Zola rechazaba), si bien no tan apasionada corno la crí

tica realista, tiene algo de romántica despu@s de todo. Res 

pecto al novelista fot6grafo, al igual que en el realismo, 

la pretendida objetividad fotográfica tampoco se da, sino -

la misma ·selecci6n de la tajada de realidad escogida cuida

dosamente por el escritor. Lo que sÍ se da es la fotogra-

fía pero no como objetividad, es decir, gracias a las deta

lladas descripciones se transmiten impresiones plásticas; -

pero esto es una herencia más del costumbrismo romántico, -

que ahora ha tomado otra vertiente. 

A trav~s de este rápido paso por las escuelas de 

las cuales Roa Bárcena recibi6 influencia, tendremos antece 

dentes para analizar sus cuentos respecto al sentido de al

gunos conceptos relacionados con las escuelas. En el escri 
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tor se da la confluencia de todas ellas y no podemos carac

terizarlo como perteneciente a una en particular. Tuvo una 

profunda formación clásica, rechazó la malentendida inspi

raci6n, pues fue un escritor hecho a base de oficio, y a ve 

ces pretende ser moralizante (como en el caso del cuento 

"Lanchitas")¡ tiene gran influencia del romanticismo idea-

lista e imaginativo europeo (Hoffmann), pues trata temas de 

misterio aunque también se deleita en recrear la vida y le

yendas populares, por lo que es muy nacionalista; plasma 

las costumbres mexicanas de manera pictórica, con la inten

ción de dejar constancia de ellas pero no s6lo para transm~ 

tir una belleza exótica y folkl6rica ni como un simple docu 

mento cronol6gico para la.posteridad, sino que también cri

tica la realidad social sin la falacia de pretender que la 

está reflejando objetivamente, pues en sus cuentos esta crí 

tica no es el interés primordial del texto. 

Los intelectuales mexicanos recibían todas estas in 

fluencias. Ahora es necesario que veamos el ambiente lite

rario en que las recibían y cultivaban, lo que contribuyó -

mucho a que la t6nica de las escuelas variara. 

En toda Hispanoamérica, las principales influencias 

europeas durante casi todo el siglo XIX fueron: españolas, 

Larra, Espronceda y Zorrilla (quien incluso vino a México); 

francesas, Hugo, Larnartine y Chateaubriand; inglesas, Byron 

y·walter Scott. Los alemanes Goethe y Schiller se conocían 

indirectamente, a través del francés; casi nada los italia-
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nos Manzoni y Foscolo. 

La llamada en general segunda generación romántica 

se desarrolla entre 1860 y 1880, con una actitud más inte--

lectual, estudiosa y critica; se emprende el oficio litera-

rio con disciplina, por lo que se incorporan al acervo cul-

tural los clásicos y los estudios filol6gicos. 

La literatura no s6lo camin6 paralelamente, sino 

que fue un instrumento que ayud6 en gran medida a la suce--

si6n de acontecimientos de la guerra de Reforma. Los lite-

ratos eran oradores y periodistas en defensa de su facci6n; 

a Henr!quez Ureña le llama la atenci6n c6mo Roa Bárcena ce-

lebr6 la llegada de Maximiliano en 1864, "evocando las som-

bras de los antiguos reyes indios corno padrinos del nuevo -

emperador",!/ pero no puede evitar favorecer a los poetas 

liberales, diciendo que son "hombres de más valer alin". 

Para marca= los inicios de la narrativa hispanoame-

ricana se cita siempre a Lizardi, quien fij6 en El Periqui

llo características que dominarían en la literatura poste--

rior: rasgos de romanticismo social que derivarían en cos--

tumbrismo, pero tambi~n el deseo de hacer una literatura mo 

ralizante (este rasgo se apega más al neoclasicismo, pero -

es tomado por el costumbrismo). 

1/ tenrl'.quez Ureña. Las corrientes literarias en la ~rica Hisp4nica, 
p. 119. 



48. 

Hemos dicho que los escritores de las primeras eta-

pas del México independiente no ten!an conciencia de su qu~ 

hacer literario, y otra de las causas era muchas veces el -

rechazo intencional del romántico social a lo tradicional -

por buscar su emancipaci6n. Además, en el estado de anar-

quia del pa!s era muy dificil asimilar la cultura existente. 

Durante casi todo el siglo la vida externa del mexicano es-

tá a merced de la guerra civil, por lo que no tiene calma -

ni continuidad para dedicar~e a revalorar sus tradiciones. 

As1 que viv1an y escribían de prisa, antes de que un nuevo 

desorden viniera a interrumpir la labor. 1/ Esta es la cau-

sa de que muchos escritores que hubieran podido dedicar su 

tiempo a cultivar otros géneros se concentraran tanto en el 

periodismo combativo o incluso de recreación para el pueblo. 

L6pez Aparicio lamenta que Roa Bárcena no haya escrito s6lo 

cuento; 2/ Jiménez Rueda nos pinta un cuadro de lo que 

el esfuerzo de publicar en aquellos tiempos: 

Las publicaciones, sin fondos para sotenerse, 
ped!an a sus redactores, si es que los hab!a -
de planta, o a su director, la consagración de 
un esfuerzo reiterado y nada remunerador. El -
director lo era todo: escribía el peri6dico, -
corregía las pruebas, lo enfajillaba, lo ponía 
en el correo, firmaba los recibos de los sus-
criptores, cuando era necesario los cobraba, a 
veces llevaba los paquetes a las alacenas de 
los portales de Mercaderes y Capuchinas para -

era 

1/ Cfr. Ranos, Samuel. El perfil del tombre y la cultura en ~ico, 
p. 22. 

2/ I6pez Aparicio, Elvira. José María Iba Bárcena. Tesis de maestría, 
p. 109. 
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pio peculio para pagar la imprenta. 1/ 
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El siglo XIX puede caracterizarse por la búsqueda -

del cambio, el aprendizaje, el esfuerzo de formaci6n. Los -

hombres de pensamiento eran tambi€n hombres de acci6n que -

tenían que organizar la administraci6n del país y por lo 

tanto querían imponer sus ideas políticas. Querían crear -

también una cultura nacional. El triunfo de un bando orig~ 

naba un cambio radical en la vida del país y, por lo tanto, 

en el campo cultural. La filiaci6n política no s6lo se vio 

en textos ccmbativos o doctrinarios, sino tambi€n en géneros 

como novela, poesía, historia, filosofía y crítica. La al-

ternativa ideol6gica fue una fuerza de cambio que hacía lu

char a los escritores por la transformaci6n del país, de la 

cultura y la sociedad, según las convicciones de cada quien. 

Hay cuatro principales periodos culturales en nuestro siglo 

XIX literario, según Jos€ Luis Martínez: 

~. De 1810 a 1836. En el Diario de México se hallan 

aún formas dieciochescas o de débil neoclasicismo. Se da -

la literatura insurgente o de combate. Con Lizardi entra a 

la literatura la voz del pueblo mestizo. Con la Independe~ 

cia la literatura adquiere planteamientos doctrinarios, te

mas patri6ticos y color local. 

1/ J~nez Rueda, prologo a Iba Bárcena,Relatos, p. XII. 
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2. De 1836 a 1867. Surge la primera generacilin propia.

mente mexicana, con los ide6logos que definen las dos prin

cipales posturas políticas. En la Academia de Letrán se 

reúnen en torno a Quintana Roo los primeros románticos, que 

en publicaciones peri6dicas tratan paisajes y costumbres n~ 

cionales. Arrecia la inestabilidad política pero "se con-

tinGa dando forma a la cultura". Abunda la poesía, se ini

cia la novela sentimental y folletinesca, comienza a exis-

tir el teatro; después de 1844 se establecen asociaciones -

literarias y artísticas y se publican revistas literarias y 

de variedades, sobreponiéndose a la adversidad. 

3. De 1867 a 1889. Triunfa la repGblica liberal, crece 

el impulso nacionalista y Altamirano hace un llamado a la -

concordia de los escritores de ambas facciones; organiza el 

nacionalismo como programa coherente y sostenido, y se con

vierte en empresa nacional de integracilin cultural: en él -

se unen liberales y conservadores. 

4. A partir de 1889, año en que Altamirano deja el país, 

surge una nueva generación con un cambio radical de tono e 

ideas estéticas. Los cambios anteriores eran consecuencia 

de sucesos nacionales y respondían a necesidades políticas; 

el nuevo es más bien un cambio netamente cultural: el Moder 

nismo está condicionado por causas extraliterarias (la paz 

porfiriana), pero se aleja de ellas por voluntad propia y -

busca una expresi6n libre, exclusiva del artista que inicia 

la ruptura arte/sociedad. Las asociaciones literarias, ya 
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innecesarias,· vienen a menos .11 

La evoluci6n que se efectuó de un extremo a otro 

del siglo fue enorme. Estuvo muy condicionada por las ins-

tituciones culturales -tertulias, veladas, asociaciones, 

escuelas superiores, academias-, la mayor circulación de -

los libros, viajes, perspectiva alerta hacia las culturas -

del mundo y la progresiva estabilización social y política 

que permite al hombre de vocación cultural ocuparse mas se-

ria y libremente de sus propias tareas. Esta evolución de 

la vida intelectual a lo largo del siglo la podemos ejempl~ 

ficar en Roa Barcena, pues después de una agitada vida dedi 

cada a la política pudo dedicarse a la literatura más de 

lleno hasta su vejez, en que lleg6 la estabilización del 

pa!s. El mismo confesaría en "Lanchitas" que no hubiera 

querido ser periodista doctrinario; hasta que terminó su vi 

da pQblica, si bien continuó con sus actividades administra 

tivas, dej6 el periodismo y se dedic6 a los demás géneros -

literarios, especi~lmente el cuento. 

En general, el escritor no se refugiaba en la eva--

si6n o lamentos sentimentales, sino en el servicio a la so-

ciedad y la creaci6n de una cultura para la formaci6n de 

una nacionalidad. La primera asociaci6n literaria importa~ 

te, la Academia de Letrán (1636), tuvo orientación naciona 

1/ Cfr. Mut!nez, José Luis. ".M1~xico en busca de su expresi6n", His
toria general de ~iex>, ¡:p. 1023-1025. 
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lista y dio a las letras un impulso considerable. Segün P~ 

rales Ojeda, en la Academia de San Juan de Letrán se reunie 

ron poetas de todos los bandos políticos y literarios para 

apreciar y juzgar sus producciones. Fue el primer centro -

donde se hizo literatura con miras al progreso, consciente, 

dirigida¡ se establecieron principios y doctrinas. Democra 

tizó los estudios literarios para todas las creencias, eda-

des, posición social o bienes, en pro de nuestras letras. 

El Liceo Hidalgo, fundado en 1849, busc6 "dar un carácter -

más sólido y definido, más profesional -y por ello quizá 

menos espontáneo- a nuestro romanticismo 11
•
11 Por las apr~ 

miantes condiciones sociopol!ticas, el esfuerzo de los es--

critores fue heroico¡ en esa época de tantos problemas la -

fraternidad era importante, pues los escritores tenían que 

reunirse donde se pudiera (antiguos colegios, conventos, o 

por ejemplo, la oficina de negocios administrativos de Roa 

Bárcena). "La vida de estos escritores está ligada con su 

creaci6n. Luchando con los hombres, en medio hostil y per-

seguidos por los enemigos en ideas con encarnizamiento fe-

roz o saña terrible y formando parte de los partidos pol!t~ 

cos, combatiendo con la miseria, no es raro que trascienda 

a la obra el tinte oscuro y tenebroso de su vida 11
•
21 

Respecto a otras asociaciones posteriores, la Acade 

1/. Huerta, David. cuentos ratl&ltioos, p. XII. 

2/ J.inélez Rueda, Julio. Hist. de la Lit. ioox., p. 247. 
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mia de Ciencias y Literatura fundada por Maximiliano fue, -

segttn Montes de Oca, como la francesa, con gente de todas -

las opiniones y partidos pol!ticos; predominaban en ella 

los liberales simpatizantes de Maximiliano, y los conserva-

dores se sent!an en ella fuera de su centro. El momento no 

era propicio para una institución as!. Posteriormente a El 

Renacimiento y al nuevo Liceo Hidalgo, la Academia Mexicana 

de la Lengua fue otra muestra de un gran resurgimiento en -

nuestras letras. 

La salida a la luz de algunas publicaciones tambi~n 

result6 ser a veces heroica, pues podfan tener muy corta v~ 

da. Desde 1827 que el impresor Galván publica su Calenda--

ria, los editores compet!an para ofrecer al lector la revis 

ta mejor impresa, más graciosa, instructiva o amena, "con -

el concurso de los literatos mexicanos que entonces aan es-

crib!an con gusto para los niños y los hombres sensibles, -

para deleite y encanto del 'bello sexo' o para solaz de los 

viejos". Las publicaciones no se hac!an, como ahora, para 

especializados, sino "los escritores entend!an la literatu ... 

ra corno una manera de comunicar emociones placenteras a los 

lectores medios, procurando al mismo tiempo fortalecer sus 

creencias religiosas y ampliar 'sin l~grimas' sus conoci-

mientos culturales".l/ Esto (iltimo condujo en mucho a los 

estudios de intenci6n nacionalista. 

1/ Mutfnez, JosA lllis, op. cit., p. 1043. 
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Hemos hablado de El Renacimiento. Veamos el porqué 

de su importancia. Entre noviembre de 1867 y abril de 1868, 

poco después de la muerte de Maximiliano, Altamirano promo

vi6 la celebraci6n de unas veladas literarias. Eran más 

amistosas que formales. Se agruparon los artistas sin dis

tinciones politicas ni generacionales. Su objetivo era fo

mentar el progreso literario. Acudieron conservadores como 

Roa Bárcena, Segura y Montes de Oca. En 1868, cuando esta

ba en debate la amnistía, las reuniones se hicieron famosas; 

se vio que un hecho considerado sólo cultural también podía 

serlo político. Altamirano pens6 en preparar una revolu-~ 

ci6n que sacara la literatura del circulo y la entregara al 

país. 

Al triunfo de la Repüblica la política dej6 de ser 

tema del periodismo. Pero los planes de Juárez respecto a 

la literatura eran que ésta no abandonara del todo el trata 

miento de los problemas políticos; debia defender los inte

reses del pueblo diciéndole sus deberes, incluso denunciar 

los abusos del poder y continuar instruyendo. Pero El Re

nacimiento no fue fundado como 6rgano de facci6n, sino de -

conciliaci6n, paz y concordia ideol6gica (1869). El llama

do fue recibido por los conservadores primero con sorpresa 

y después acogido abiertamente; siempre se mantuvo integra 

la promesa de respeto a las ideas; se logró un renacimiento 

cultural pocas veces igualado en nuestra historia. 

Lamentablemente, este esfuerzo de los escritores no 
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fue apoyado oficialmente. Altamirano se quejar!a después -

de que durante el gobierno de Juárez "las bellas letras no 

tuvieron protecci6n, debiéndose el movimiento notable que -

se advirti6 en ellas después de 1B67, s6lo a esfuerzos indi 

viduales. Al revés de Maximiliano, Juárez no tenía aficio

nes científicas, literarias ni artísticas" .11 Y como vi-

mos en la parte referente al contexto histórico, se suponía 

que con el establecimiento de la reptlblica llegar!a la paz, 

pero continu6 la lucha de facciones, ahora tendencias inter 

nas de la facción liberal¡ lo que se reflej6 tambi~n en la 

producción literaria porque de cualquier partido que fueran, 

los escritores, al mismo tiempo que colaboraban con ~

nacimiento enviaban escritos políticos a algan diario íride-

pendiente. S6lo en la ciudad de México, en el año de publ~ 

caci6n de esta revista circulaban más de diez periódicos i~ 

portantes. Hasta escase6 el papel y se import6, por lo que 

el gobierno subió el impuesto en su campaña de represión a 

la prensa. Todos los sectores, incluido desde luego el con 

servador, tuvieron su peri6dico. 

"Altamirano, junto con otros próceres del tiempo, -

había hecho posible que existiera en México una de las mej~ 

res figuras renacentistas: la del hombre de armas y le-

tras". 21 El renacimiento cultural se manifestaba de muchas 

1/ Batis, lhlberto. Indices de El Renacimiento, p. 46 • 

2/ Ibid., p. 27. 
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maneras: la prensa llega a conceder a los literatos casi -

tanta importancia corno a los escritores políticos; aumentan 

las suscripciones. En 1898, los editores españoles caracte 

rizarían la poesía mexicana porque sus autores eran hombres 

de armas y de letras: 

A esa pléyade de soñadores vírgenes, que así afi
lan la espada en la lira, para defender su inde
pendencia, corno lloran, ríen o cantan con el alma, 
reproduciendo en sus versos cuanto de sublime en-
cierra el nuevo mundo... 1/ 

De 1872 a 1888 renaci6 el Liceo Hidalgo, fundado en 

1850, que había tenido un primer apogeo entre 1851 y 1860 -

con Francisco Zarco, pero decay6 a causa de las guerras. En 

su segunda época, fue el centro cultural más animado de Mé-

xico, y se efectuaban en él veladas cívicas o actos para 

honrar a escritores como Fray Servando, Zarco, Sor Juana, 

Quintana Roo, Juan Valle, Ruiz de Alarc6n, Gorostiza (cuya 

biografía ley6 Roa Bárcena en una velada), etc. 

Hemos visto la importante labor de los escritores -

mexicanos en el periodo que nos ocupa del siglo XIX, en el 

sentido de reconstrucci6n ante tantas guerras. Fueron hom-

bres conscientes de las necesidades del país y lucharon por 

tratar de satisfacerlas con los medios que tuvieron a su a!_ 

canee, fuera cual fuese su idea de cómo debían ser resuel--

1/ Varios .iutores. Los trovadores de Mfucico ... , dedicatoria, Barcelona, 
1898. 
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tos 1los problemas de entonces, Después de 30 años de in 

dependencia, México, "aporreado, andrajoso, sin cohesi6n 

nacional, sin ·paz, s6lo podta exhibir con orgullo a sus 

intelectuales. En medio de la borrasca, la 'gente de -

pensamiento' logr6 mantenerse en forma y capaz de osa-

día y sacrificio",l/ 

·1¡ González, Luis, op. cit., p. 103. 



58. 

I c. Vida y obra. 

Jos~ Mar1'.a Roa Bárcena es prácticamente un escritor descone_ 

cido para el no iniciado en la literatura mexicana del si-

glo XIX. Es necesario que ubiquemos a este autor dentro 

del panorama hist6rico y literario que hemos visto hasta 

aqu1'. para que, al hacer el análisis de sus textos, compren~ 

damos el determinado tratamiento de algdn recurso estilíst! 

co relacionandolo con su ideología o con sus inclinaciones 

artísticas. Por causa de la primera es necesario que teng~ 

mos ciertos antecedentes de su vida, y por las segundas, de 

sus obras. Respecto a éstas, haremos breves referencias a 

las que tengan alguna relaci6n con sus cuentos, objeto de -

nuestro estudio. La exposici6n de los hechos de su vida no 

sigue necesariamente una secuencia cronol6gica. 

José María Roa Bárcena nació en Jalapa, Veracruz, el 

3 de septiembre de 1827 1 para algunos, "de familia rica y -

tradicionalista",l/ mientras otros sostienen que era "mo

desta11.2/ Independientemente de la discordancia entre crí-

tices, es más coman la opini6n respecto a su posición acome_ 

dada, pues casi todos coinciden en que fue comerciante en -

los primeros años de su juventud, todo lo cual lo liga con 

su futura elección ideológica conservadora. Fue hijo de Jo 

1/ Huerta, David. Cuentos IO'lánticos, p. 119. 

2/ Jinénez ~eda, Julio, prologo a Iba Bárcena, ~' p. X. 
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sé Mar1a Rodr1guez Roa y de Maria Concepci6n Bárcena y 

Alonso. Su padre era un personaje distinguido en Jalapa, 

pues fue secretario y sindico del Ayuntamiento, jefe polí

tico de su distrito y miembro de la diputaci6n local de Ve 

racruz; hab1a sido nombrado por Santa Anna Caballero de la 

Orden de Guadalupe. La importancia en una ciudad pequeña 

no siempre es adquirida con base en la posici6n econ6mica; 

podr1amos también atribuir el prestigio social de su fami

lia a esta participaci6n activa del padre en la política, 

posici6n que heredar1a el hijo al adoptar una actitud 

combativa y de compromiso. Cuando José Maria hijo tuvo 

cerca de veinte años fue testigo de c6mo su padre y otros 

funcionarios municipales abogaron con valor ante los yan--

quis por la vida de dos presos, j6venes como él, conocidos 

suyos, de quienes se despidió antes de que fueran fusila-

dos .1/ Detalles como éste respecto a la guerra del 47 lo 

dejaron vivamente impresionado, por lo que tal intervenci6n 

es decisiva en parte de su obra y su pensamiento; los dej6 

plasmados en los tres tomos de sus Recuerdos de la invasi6n 

norteamericana vista por un joven de entonces; siempre vi

''i6 de acuerdo a la posici6n conservadora de oponerse a las 

pretensiones estadounidenses. 

Hasta los primeros años de su juventud vivió en Ja-

lapa dedicado al comercio, pero empleaba su tiempo libre -

en estudiar y escribir poemas; Angel Flores da a entender 

l/ R>a B&rcena. Recuerdos de la invasi6n rorteamericana, cap. XX. 
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que la literatura fue una especi.e de pasatiempo para él d~ 

rante toda su vida, 11 pero no lo creemos así, pues aunque 

siempre trabaj6 en la administraci6n de bienes, para subsis 

tir, ten!a conciencia de su trabajo literario. Debemos con 

'cebir al escritor de ese tiempo como lo caracterizamos en 

el inciso anterior respecto al ambiente cultural mexicano, 

en que lo mismo empuña la pluma que la espada. Dedicarse 

al periodismo pol!tico, sostener un periódico o establecer 

una tertulia en la oficina era entonces dedicarse a la li-

teratura. 

Entre sus composiciones juveniles figuran "Memorias 

de un peregrino" y "Diana'', leyenda publicada en una edi-

ci6n especial mucho después; e "Ithamar", un poema bíblico; 

todas con reminiscencias neoclásicas. Se uni6 a un grupo 

literario jalapeño. donde conoci6 -y se dice que fue el pr! 

roer escritor que influyó en él corno maestro- a don José de 

JesQs D!az, muerto en 1846, padre de los D!az Covarrubias: 

el ingeniero y astt·ünomo Francisco y el médico y escritor 

Juan, liberales ambos, muerto éste tiempo después a manos 

del Tigre de•Tacubaya Leonardo Márquez. (Esta convivencia 

literaria de un joven conservador con una familia que gen~ 

rarfa militantes liberales es una muestra de lo que vimos 

en el inciso anterior respecto a que la U.teratura unid lo 

que las ideas poHticas separaban). 

l/ Flores, Angel. Narrativa hispaooanericana, taro I, p. 113. 
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Roa Bárcena llegó a publicar también en la prensa -

local tradiciones y cuentos, 1/ pero no tenemos noticia 

exacta de los t!tulos de tales obras, 

se· le ha confundido con su hermano Rafael (1832-

1863), quien llegó a ser abogado, autor de varias obras ju

rídicas, pero que también escribi6 (!:!ste si en sus ratos li 

bres) Cartas a Josefina, una descripci6n de fen6menos y be-

llezas naturales, procedimientos artfsticos y disertaciones 

morales, y Reminiscencias del colegio, una novela de tipo -

autobiográfico, entre romántica y realista, 2/ publicada en 

El Renacimiento en forma p6stuma con un gran prólogo. No -

deja de extrañarnos respecto a esta publicaci6n que José Ma 

ria s6lo colabor6 con crítica, poesía.y traducci6n; nunca -

les dio un cuento o su novela. 

En 1853 José María emigra a México, donde continu6 

aprendiendo con la práctica y logr6 entrar a los c!rculos -

literarios. Empezo a colaborar en El Universal junto a Lu

cas Alamán, J:Jnacio Aguilar y Marocha y Anselmo de la Porti 

lla. Al escribir en La Cruz, peri6dico cat6lico conserva--

dor, conoció y se hizo amigo de Pesado (quien de joven ha-

b!a pertenecido al partido liberal) y ta.mbién al obispo Cle 

mente de Jesas Munguía; a José Bernardo Couto, discípulo 

1/ Flores, Angel, op. cit., p. 113. 

2/ Garc!a Rivas, Heriberto. Historia de la literatura mexicana, pp. 
132-133. 
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del doctor Mora, que public6 en La Cruz un "Discurso sobre 

la constituci6n de la Iglesia". Roa llegó a dirigir este -

peri6dico en uni6n de Pesado; fue el baluarte de las ideas 

de los conservadores, as! como El Siglo XIX lo fue de los -

"puros". En La Cruz fue publicado por primera vez su cuen-

to "Buondelmonti", la traduccidn de "El c~ntico de la camp!!. 

na" de Schiller, artículos y cr!tica literaria. También di 

rigid solo El Eco Nacional y La Sociedad, ambas publicacio-

nes sin fondos para sostenerse. De ~sta Gltima lleg6 a ser 

el único redactor "y dio pruebas, como siempre, de gran la

boriosidad y de una fuerza de convicción extraordinaria".!/ 

Así fueron apareciendo las Novelas originales y traducidas, 

Recuerdos de la invasi6n norteamericana y las Biograf!as, -

entre gran cantidad de artículos polémicos. En la Revista 

Cat6lica recopil6 poemas del padre Miguel Jerónimo Martí-

nez. 21 De 1856 data el pequeño devocionario Flores de mayo 

o el mes de Mar!a, para el uso de las familias mexicanas. 

Era un asistente asiduo a las tertulias literarias. 

En enero de 1855, en un homenaje a José Zorrilla en su visi 

ta a M~xico -asistían también José Mar!a Lacunza, el Conde 

de la Cortina, Miguel Lerdo de Tejada, Pesado, José Sebas

ti~n Segura, etc.-, Roa dirigi6 al homenajeado el discurso 

de bienvenida: otra muestra de su prestigio en el ambiente 

1/ Ptdlogo a Rxl. B.kcena, Chras, p. VI. 

2/ Garc!a Rivas, op. cit., p. 174. 
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literario y de su gusto romántico. Asistía a las tertulias 

en casa de su amigo Pesado (en El Renacimiento publicaría -

un poema escrito en ocasión de la muerte de su bella sobri-

na, Luz de la Llave, musa de los conservadores), y al morir 

éste en 1861, continuó asistiendo a la velada que siguió 

siendo organizada por su familia. Como anécdota que mues--

tra su apertura personal hacia gente del credo político 

opuesto y de que sostenía con ésta relaciones mucho más 

que cordiales, 1 / se dice que en casa de Pesado hizo amistad 

con el rico español José de Teresa, liberal, y gestion6 an-

te el "incorruptible abolengo conservador" de los Pesado p~ 

raque pudiera casarse con Susana, hija de esta familia. 21 

Andando el tiempo se convertiría en administrador de los 

bienes de la millonaria casa Vda. de José de Teresa e Hi-

jas, en 1871, y en su oficina estableci6 otra tertulia que 

durd hasta 1906 en que muri6 doña Susana, la patrona del 

"poeta comerciante". 31 "El rey y el bufón" fue leído en una 

reuni6n de la Sociedad Literaria Mungu!a, donde lo dedic6 a 

Ipandro Acaico (Moutes de Oca). 

En 1857 se cas6 con Paz Villamil, de quien tuvo 

tres hijas. En 1868 enviudó y contrajo nuevo matrimonio 

con Mar!a Remigia Alcalde y Herrera, sobrina del difunto ex 

presidente José Joaquín de Herrera; tenía relaciones con 

1/ ibntes de Oca, Ignacio. prologo a Iba Bárcena. Obras p:?éticas, p. 9. 

2/ I.6pez Aparicio, Elvíra. José María Iba Bircena, p. 40. 

3/ L6pez A¡:Jaricio, l!!lVirñ. on. cit., p. 42; cfr. Mlntes de Oca, Igna
cio, op. cit., p. 167. 
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las familias que participaban directamente en la política. 

Con ella tuvo otra hija, y esta segunda esposa muri6 tam--

bi~n en 1887. Se ha dicho que en algunos de sus poemas se 

revela como cantor de las dichas domésticas, 1 / por lo que -

puede ser antecedente de Juan de Dios Peza. 

Fue miembro de la Junta de Notables y firm6 el acta 

del lo. de junio de 1863 (asf como el historiador Manuel 

Orozco y Berra, el químico Leopoldo Río de la Loza, etc.) ~ 

para el establecimiento de un régimen apoyado por Europa p~ 

ra contrarrestar el poderfo creciente de Estados Unidos, y 

para celebrar la llegada de Maximiliano le compuso una oda 

triunfante en 1864. 

En 1865 es llamado a formar parte de la Academia I~ 

perial de Ciencias y Literatura fundada por el Emperador. 

Segdn las actas de sus asambleas publicadas en La Sociedad 

asistía poco, pero era bien visto por el gobierno imperial, 

pues Maxirniliano l~ otorg6 una medalla. Ya cuando ~ste qu~ 

so hacerlo parte de su gabinete2/ Roa se neg6, pues se ha-

b!a dado cuenta de que el Emperador mantendría las leyes l~ 

berales. Segan el obispo Montes de Oca, fue en casa de Pe-

sado donde comenz6 a cuestionar el régimen imperial, que p~ 

ra ~l traicionaba al grupo conservador que lo hab!a tra!do; 

1/ JJ1pez Aparicio, ibid., p. 45. 

2/ 20,000 biografías breves, p. 718. 
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lo censuro y anunci6 su caída por medio de denuncias en los 

periOdicos en que escribía. Se separó de los imperialistas, 

no admiti6 ningan empleo que éstos le ofrecieron; el gabin~ 

te imperial le manifestd su extrañeza y fue amonestado por 

el c.uartel general francés. 

En 1866, durante un sitio liberal de don Porfirio a 

la capital, en que muchos conocidos conservadores se escon-

dieron, Montes de Oca narra con asombro la firmeza de carác 

ter de Roa, su "calma imperturbable": 

Roa qued6 solo en la Redacci6n de su peri6dico -
(La Sociedad) con instrucciones de suspender su -
publicaci6n, apenas fuera posible, salvo el ho
nor. All! lo veia yo diariamente, y me maravilla 
ba su serenidad. Decíase que, cuando en 1855 asal 
t6 la plebe la imprenta de El Universal, él se-
guía tranquilo en la parte alta de la casa, escri 
biendo su artículo de fondo para el día siguien-
te, en medio de los gritos de muerte y entre el 
humo de las oficinas que ya empezaban á arder. 
Algunas veces había dudado de la exactitud de es 
te relato¡ pero su calma imperturbable durante -
el sitio y los aciagos días que le siguieron, me 
hizo creer en la verdad de aquella anécdota. 1/ 

Fusilado Maximiliano, el gobierno triunfante exigid, 

bajo pena de muerte, que los Notables y simpatizantes del -

Imperio se entregaran en un plazo de 30 horas. Roa fue 

aprehendido antes de que se cumpliera por consider~rsele, -

segan Montes de Oca, un hombre peligroso. su patr6n José -

1/ M::>ntes de oca, Ignacio, op. cit., p. 94. 

' 
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de Teresa logr6 que lo liberaran, mas por muy poco tiempo -

porque después de juicio fue sentenciado a dos años de pri

si6n, de los cuales se le conmutó la pena a unos cuantos me 

ses en el Convento de La Enseñanza. Ahf escribi6 algunos -

poemas que después publicaría en El Renacimiento, a lós qÍle P!!_ 

so junto a la fecha el lugar: "Prisi6n de La Enseñanza", quizá 

como un leve resentimiento contra sus opositores. "La pre!!_ 

sa liberal abog6 en favor suyo"l/ "señalando que siempre ha 

b!a amado ferviente y desinteresadamente a la patria 11 ,
21 

"Roa Bárcena es ejemplo del conservador consecuente 11
•
3 / 

En 1869 acude al llamado de Altamirano para formar 

El Renacimiento, y se retiró completamente de la política. 

Por entonces comenz6 a publicar como libros sus biografías, 

poemas, historia y cuentos, todo alternado con sus ocupaci~ 

nes mercantiles •. En 1875 es uno de los socios fundadores -

de la Academia de la Lengua Correspondiente a la Española, 

y en 1878 fue su tesorero. En 1883 hizo una edici6n de po-

cos ejemplares, s6lo para regalar a sus amigos, de sus cue!!. 

tos originales (no inclufa "Combates en el aire" ni "Buon-

delmonti") bajo el título de Varios Cuentos. Un ejemplar -

1/ ~logo a R:B Bárcena, Obras, p. VII¡ La Orquesta, peri6dico polí
tico liberal, 6 de julio de 1867, cit. pos. Batis, Huberto. Irdioes 
de El Renac:imiento, p. 80. 

2/ Flores, Angel, op. cit., p. 113. 
3/ Huerta, David, El relato ~tio:>, p. 58. Es lo contrario de José 

sebastiiln Segura, quien ñegd abiertamente haber pertenecido al gru
po oonsetvador, por lo que nruy pooo se le 11Plest:ó. Cfr. Batis, Hu-
berto, ~·· pp. 80-81. -
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le llegó a Juan Valera, quien esc·ribi,6 a Concepción Gimeno 

de Flaquer, en una de sus Nuevas cartas americanas: "Entre 

los ültimos libros que Ud. me ha remitido, hay uno que me -

agrada sobremanera. Su autor, Don José María Roa Bárcena, 

es de los hombres más eminentes y simpáticos de ese país" •11 

Con motivo del cuarto centenario del descubrimiento 

de América, la Real Academia Española pidi6 a cada una de -

sus correspondientes academias americanas una selecci6n de 

poesía. Roa la busc6 y recopil6 en tres volümenes, pero 

fueron muy criticados por Marcelino Menéndez y Pelayo, a p~ 

sar de lo cual tuvo nuestro escritor mucha correspondencia 

amistosa con él. Le dedicó la versi6n de "Hamlet padre": -

las cinco primeras escenas del acto I de Hamlet, en la Re

vista Nacional de Letras y Ciencias, en 1889. 2/ 

Cuando tenía cerca de 60 años empez6 a estudiar la

tín y logr6 traducir, pulcramente segdn algunos, a Virgilio, 

Horacio y otros clásicos. 

Había sido consejero del Banco Nacional de México y 

Director de la Lotería Nacional, pero renunci6 a ambos car-

gos a la muerte de Susana Pesado vda. de Teresa, en 1906 •. 

1/ N::lticia del autor en Iba Bárcena, Obras, p. XIII. 

2/ Miranda Cárabes, Celia. Indice de la Revista Nacional de letras y 
Ciencias, p. 135. 
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Al morir, el 21 de septiembre de 1908, dej6 grato -

recuerdo entre amigos y enemigos; éstos se inclinaron ante 

su honradez, pues supo anteponer sus principios a cualquier 

otra cosa. En la Academia lo estimaron mucho los liberales 

Francisco Sosa, Justo Sierra, José María Vigil, etc. Mon--

tes de Oca cita una opini6n de Frías y Soto: 

Milit6 frente a mis filas, contra mi partido, y co 
mo un rudo y terrible adversario de los principios 
republicanos. Pero esto no obsta para que yo rin
da pleito-homenaje al erudito y correcto combatie~ 
te, al poeta, al h8bil prosista y al concienzudo -
historiador: hasta corno partidario merece mis sim
patías, puesto que, cat6lico sincero y conservador 
intransigente, ni retorci6 su conciencia para amol 
darse a la política pseudo-liberal de Maximiliano~ 
ni rebaj6 su dignidad sacrificando por interés sus 
convicciones a las exigencias de la intervenci6n 
francesa. 1/ 

"Su vida es ejemplo de constancia y trabajo, as.1'. co 

mo de fidelidad a las propias convicciones políticas y reli 

giosas 11
•
2/ 

Osear Hahn 110 llama a Roa Bárcena escritor sino po-

1.1'.grafo, 3/ pues recordemos que no se dedic6 a cultivar ani 

camente el cuento o la poesía, por ejemplo, sino que su 

af4n de estudio y creaci6n lo llev6 a ejercitar el periodi! 

mo, la historia, la crítica, la poesía, la traducci6n, la -

1/ M:mtes de Oca, Ignacio. op. cit., pp. 96-97. 

2i Huerta, David. Olentos ~tiros, p. 119. 

3/ Hahn, Q3car. El cuento fant:ásticx:> hispanoanericaoo, p, 60. 
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novela corta; L6pez Aparicio lamenta que no haya dedicado -

m4s tiempo al cuento. Lleg6 a escribir hasta un libro de -

texto elemental de geografía. 

En la selecci6n de escritores para antologías, o en 

sus estudios críticos, Roa Bárcena deja ver sus preferen-

cias estéticas. Por ejemplo, es muy comentada su opini6n -

sobre Casimiro del Collado, poeta conservador español resi-

dente en México desde 1836, pues alaba su casticismo, que -

sabía mezclar lo mejor de lo romántico con la sencillez y -

claridad clásicas, segün Batis. De todos modos piensa que 

es clásica su mejor poesía, la de madurez, y la prefiere. 

Daba este criterio de valor: 

En toda obra de arte, y con especialidad en la -
poes!a, es tan íntimo y necesario el enlace de la -
idea con la forma 6 expresi6n, que si aquella es fal 
sa 6 débil 6 innoble, la obra carecer! de verdadero
mérito, no obstante lo esmerado de su ejecucion. Lo 
propio hay que decir del caso en que siendo buena y 
hasta magnífica la idea en sí misma, no est~ debida 
mente expresada. De uno rt otro modo queda igualmen~ 
te incompleta la obra. 

Lo dif!cil de reunir á la facultad de concepcion 
la de ejecucion 6 expresion, explica la circunstan
cia de que tras tantos siglos y la incesante accion 
del espíritu humano aplicada á tan varios objetos, 
contemos relativamente tan pocos maestros en los di 
versos ramos del arte. Quien desatienda en él la -
idea por la forma, 6 esta por aquella, podrá obte
ner boga mas 6 menos pasajera, sin lograr al cabo 
eximirse de la oscuridad y del olvido, cuyas olas 
se tragan 4 todas las medianías. 1/ 

li D:>a B4roena. "Poesías de D. Casimiro CDllado", El Renacimiento, 
tam I, p. 26. 
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Su biografiado amigo José Joaquín ?esado, o Manuel 

Carpio, sobre quien dictó una conferencia, eran también po~ 

tas de gusto clásico, Para Batis, en la época de El Rena

cimiento perduraba todavía el eco del neoclasicismo en poe-

sia, lo que Roa alababa. Era un critico sencillo (su Acopio 

de sonetos castellanos llevaba como subtítulo "con notas de 

un aficionado": respecto al libro de Del Collado dice: "No 

voy •.• á trazar un júidio critico del tomo, sino simplemente 

á decir 4 la ligera, sin método ni mas circunloquios, lo 

que acerca de él pienso nl/), pero Montes de Oca refiere que 

le dolió mucho la severa crítica que hiciera Menéndez y Pe-

layo a su Antologia de poetas mexicanos publicada por la 

Academia Mexicana, hecha en uni6n de Casimiro del Collado. 

N:>s sigue diciendo Batis que para él "fue un crítico sincero 

en su apasionamiento .•• se dio al romanticismo con el buen 

gusto de quien conocía lo clásico 11
•
21 

En su tiempo, Roa Bárcena tuvo muchos más criticas 

de su poesía que Ce sus cuentos, pues aquélla era también 

mucho más abundante en cantidad y publicaciones durante la 

juventud y madurez del autor; los cuentos son producto de -

su vejez. Hemos visto que el gusto de su critica, pero ta~ 

bién de sus poemas, tendieron hacia las formas neoclásicas, 

pero la temática era recurrente en elementos románticos: el 

nacionalismo, con el pasado indígena o colonial de las Le-

1/ Ibid, I PP• 24-25, 

2/ Batís, HUberto, op. cit., p. 148. 
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yendas mexicanas, o la desilusión amorosa tratada suave pe

ro profundamente hiriente como muestra el ejemplo de su ce

lebrado romance "Epitafio", La muerte y la descripci6n del 

paisaje se ajustaban en su pluma más al pulcro gusto clási-

co; es discreto, para Batís, quien opina que es el poeta 

que más verdaderamente siente la muerte de Luz de la Llave 

al cantarla en elegía, "con menos inventada tristeza".l/ 

Altamirano, cuando iba a crear El Renacimiento, ci-

taba como altimo ejemplo de nacionalismo literario la publ! 

caci6n de dichas Leyendas, en 1862, Roa mismo no lo acepta 

as!, pues hace alusión a las obras de Rodr!guez Galván y 

las Aztecas de Pesado. En las Leyendas se recrea en la de~ 

cripci6n del paisaje, vida y costumbres de los aztecas; 2/ -

para muchos, sus indigenas y los de Pesado tienen pensamie~ 

to y personalidad de griegos, o de un blanco europeo, 3/ pe

ro recordemos que esto era com'fln en las obras románticas de 

la época que ten!an las ideas del buen salvaje {~, por 

ejemplo), y que nuestros escritores ten!an el deseo de dig

nificar nuestra cultura antigua equiparándola con las gran

dezas de la antiguedad clásica. Vald~s piensa que las Le

yendas tienen "flojedad de estilo, lugar com'fln, fácil faci-

l/ ~·· p. 91. 
2/ R>a Bdrcena, prdlogo a leyendas mexicanas ••• , p. 6. 
3/ J~z Rueda, Julio, op. cit., p. 224. 

r 
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lidad", pero .también "distinci6n y tono digno" ;1 1 se dice 

por otro lado que eran bastante apreciadas y muy bien criti 

cadas en su tiempo por Menéndez Pelayo y otros. 21 La críti 

ca actual se refiere a él, respecto a su poesía, por su gu~ 

to pulcro y tradicional, 3! sus dotes ''muy apreciables, lim 

pio y castizo", 41 su "obra armoniosa formalmente, pero su 

inspiración es modesta y de corto vuelo"; tiene "un suave y 

atractivo claroscuro,. sin profundidades, pero con delicade

za y elegante sencillez 11
•
5/ 

Las ideas del renacimiento literario, ya en la épo-

ca del gobierno liberal triunfante, sostenían que la liter~ 

tura nacional debta conocer a los clásicos y a los escrito-

res modernos extranjeros para estar bien fundada. Pero des 

de siete años antes de El Renacimiento Roa Bárcena acompañ~ 

ba sus Leyendas mexicanas de cuentos y baladas del norte de 

Europa (1862), Eran traducciones del francés, incluso su -

"Cántico de la campana" de Schiller (la cual había sido pu-

blicada en La Cruz en 1855); la raz6n de que ésta fuera tra 

ducci6n indirecta motiva a Menéndez Pelayo a considerar me-

jor la de José Sebastián Segura para El Renacimiento. Tam

bi~n indirectamente había traducido a Heine (segGn Batis, -

poeta m4s cercano a los realistas que a los románticos) y -

1/ Vald&J, Octaviano. Poesía neoclásica ••• , p. XXVIII. 
2/ "N:>ticia del autor" en Iba Mrcena. &ras, tato I, pp. V-X. 
3/ Miranda c:4rabes, Celia, op. cit., p-:-'f.7: 
4/ Pal.uy, Antonio. J\ntolog!a de la poes!a hispanarexicana, p. 298. 
5/ Val.d&, Octaviano, op. cit., p. XXVIII. 
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directamente la Graziella de Lamartine, Pero era especia-

lista en inglés, lengua poco usual para dominarse en aquel 

tiempo en que el francés estaba en boga. Casi todas las an 

tolog!as que incluyen a Roa Bárcena hacen referencia al elo 

gio de Men€ndez Pelayo por la traducción del poema "Mazeppa" 

de Byron: "Pocas veces se ha visto Byron en castellano tan 

bien interpretado, quizá nunca mejor". Para Batis es la me 

jor traducción del romanticismo ingl€s en El Renacimiento; 

confront6 una versión francesa de Laroche, en prosa, y una 

incompleta en verso castellano publicada en México en 1854. 

Us6 diferentes metros para vencer las graves dificultades -

de Byron: interpretó los pasajes difíciles que le parecie-

ron oscuros. Al mismo Men€ndez Pelayo, que conoci6 sus 

otras traducciones de Tennyson y Shakespeare, le pareció 

"un insuperable y bizarrísimo alarde de véncer dificultades 

m~tricas, siguiendo paso a paso, sin decaimiento ni fatiga, 

la marcha caprichosa y vagabunda del texto original". Fue 

un magnífico int€rprete. A Montes de Oca le pareció raro -

que en "Mazeppa" "'--cogiera "por original un poema cuyo mov!_ 

miento y rapidez de acción parecían poco a propósito para -

su pluma, ordinariamente reposada y lenta", Roa justificó 

ideológicamente su elección de Byron frente a los conserva

dores, diciendo que quería ponerlo como ejemplo formal al -

arte que decaía en los pueblos de lengua española; mostraba 

sencillez, unidad de acción e inter~s progresivo, ideas im

portantes para los primeros románticos del siglo. Y el ma

terialismo byroniano no era contagioso, porque si bien toca 

ba temas ilegítimos, no los hacía parecer agradables, pues 
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hacfa que el .héroe· fuera castigado . .1/ Vemos que en todas -

estas traducciones, a cierta diferencia de su poesfa origi-

nal, muestra su gusto por los románticos europeos, admira--

ci6n que habría de repercutir en su obra. Valdés, por eje!!)_ 

plo, asegura que al traducir a Schiller asimiló 'el tono de 

balada para su poesía; nos asegura tambHin que tradujo "con 

éxito a veces notable" a Fedro, Virgilio y Horacio; Montes 

de Oca se admiraba "sobre todo por su habilidad para com--

prender a fondo los originales". 

Las traducciones en prosa no han sido estudiadas, -

pero por su elecci6n, al igual que con las hechas en verso 

de poetas rom~nticos europeos, nos damos cuenta de su marca 

da preferencia hacia el romanticismo. Son "Primeras impre-

sienes" (anónimo, traducido del inglés); "La dicha en el 

juego", "Maese Martín y sus obreros" y "Haimatocara" de 

Hoffmann, y "Confesión hallada en una prisión inglesa en 

tiempo de Carlos II" y "Una historia del Londres antiguo" 

de Dickens. Las d._ talladas descripciones que llevan hacia 

el terror y el tratamiento del narrador-personaje central -

de la "Confesi6n ••• " de Dickens influyeron decisivamente so 

bre el cuento de Roa "Lanchitas". 

1/ Batis, Huberto, op. cit., pp. 105-109; cfr. esta interpretación 
oon lo que dice el propio Iba en El ienaCiiiiiento, pl:'Ologo a la 
versidn castellana de "Mlzeppa", taro n-;- pp. 7-10. 
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CAPITULO II. .ANALISIS LITERARIO DE LOS CUENTOS ORIGINALES. 

A. Literatura dentro de la ficción. 

Una vez que hemos tratado de situarnos en la historia y en 

la confluencia de tendencias literarias de las que el autor 

obtuvo motivos y maneras para escribir sus cuentos, en este 

capítulo pasaremos a analizar algunos elementos integrantes 

del texto mismo. En la primera parte dirigiremos el enfo-

que del análisis a las maneras a qu~ acabamos de hacer alu

sión, es decir: el mundo recreado por el autor, el texto, 

o bien como lo llamamos en nuestro inciso, la ficción, lle

gó a existir gracias a ciertos procesos literarios por los 

cuales el escritor pudo provocar en el lector un efecto es

tético. Pondremos mayor énfasis en el plano del discurso -

respecto a los elementos que analicemos pues, como veremos 

en el inciso 2. "Brevedad de la anécdota", el autor también 

dio mucha mayor importancia a la construcci6n de su discur

so, sin que esto quiera decir que no hay un balance entre -

ambos planos. 

II A l. Caracter1sticas de narrativa oral 

Por narrativa oral entenderemos cualquier manifestación de 

sucesos por medio de la lengua hablada, independientemente 

de que despu~s vayan a registrarse por medio de la escrita. 

Dicho de una manera más sencilla, seria para nosotros la re 

laci6n o transmisi6n de un suceso de boca en boca o de viva 

voz, en sentido comunicativo. 
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Los sucesos narrados oralmente pueden abarcar desde 

el mgs sencillo, la conseja de simple conversaci6n sobre 

personas conocidas por los interlocutores o hechos trivia-

les de su vida, hasta los trascendentales para una comuni-

dad y de los que .Podríamos citar algunas de las primeras m~ 

nifestaciones de las lenguas trasladadas a la palabra eser~ 

ta, como la épica o los relatos ~osmog6nicos o mitol6gicos 

de los pueblos antiguos, además de otros hechos quizá no 

tan importantes para aquéllos pero que de igual manera con-

servan sus tradiciones y.han sido llevados a la escritura -

de manera diferente; nos referimos a los cuentos maravillo

sos.11 

El primer tipo de narraciones orales a que nos ref~ 

riremos corresponderá a la categoría que abarca algunos 

cuentos de Roa Bárcena y que designaremos bajo el rubro de 

"suceso cotidiano"; el segundo tipo abarcará los que llama

remos, al igual que Hahn, "leyenda literaria". Comenzaremos 

a ver los elemento~ que responden a las características de 

1/ ~ referirros al mito llnicanente a:lTO inspirador de narracio
nes orales en los tianpos antigoos / y ver que ~stas pueden dar pie 
a textos literarios, es decir, a cuentos escritos y ro s6lo orales. 
5egt1n ~letinski el mito y el cuento son oos grados de la historia 
de la narración ron una relaci.6n de "antepasado-descendiente"; hay 
"evoluci6n de lo imaginario". Si bien oo tratareros ~ el mito 
puede llegar a transformarse en cuento escrito, siro ~ los ele
rrentos de la narración oral influyen sobre éste, quereros tener -
sieti>re presente que el mito se halla dentro del tipo de narración 
que ll.amareros leyenda literaria, y nuestros cuentos que pertenecen 
a t!ste ~haber sido derivados de lD1 mito, tonando esta palabra 
en \Ul sentido llllY reducioo: creencia supersticiosa, especulaci6n so 
bre lo desconocido, etc, Cfr. z.t!letinski. Estudio estructural y -
tipol6;Jico del cuento, pp. 39-42. 



77. 

narrativa oral presentes en los cuentos de Roa Bárcena agr~ 

pados bajo esta ~ltima categor!a, 

Al referirnos al cuento como descendiente de la 

transmisión oral de sucesos importantes para un pueblo, nos 

refer1amos a los cuentos maravillosos; para nuestro objeti

vo, nos interesan como tradiciones que los pueblos conser-

van transmitiéndolas oralmente de generaci6n en generaci6n. 

Traeremos a colación también una manera peculiar (entre 

otras) de c6mo han sido llevados a la escritura: pensamos -

concretamente en las recopilaciones de cuentos hechas en E~ 

ropa con fines lite·rarios durante el romanticismo. Queremos 

trasladar esto a Hispanoamérica en la misma época literaria 

para explicar por qué adoptaremos la supuesta categoría de 

leyenda literaria y cómo, en los cuentos de Roa Bárcena que 

ésta abarca, aparecen elementos de narrativa orai. 

A principios del siglo XIX en Hispanoamérica, des-

puén de las guerras de independencia, muchos escritores tr~ 

tan de rescatar narraciones con que el pueblo relataba c6mo 

hab!a visto la historia, y en ellas solía mezclar lo mítico. 

Estas narraciones eran orales y el recopilador, al tener ya 

el germen de una conciencia del oficio literario, se da 

cuenta de que pod!an llegar a perderse si no eran consigna

das por escrito (como en las recopilaciones de cuentos de -



78. 

Andersen, Grimm, etc.), Asf nace la leyenda corno "género" 

literario. En Hispanoam~rica las hubo de dos tipos: 

l. Tradicionales. Transmitidas orallllente de gener~ 

ci6n en generación por el pueblo, fijaron despu~s sU forma 

en las recopilaciones de los investigadores del folklore. 

2. Literarias. Con base en un argl.ll!lento tradicio-

nal reelaborado por un escritor, o de una fábula original -

creada sobre el modelo de la tradición legendaria, llegaron 

a constituir un género durante el romanticismo. 

Nos ocuparemos de cuentos que participan de las ca

racterísticas de estas leyendas literarias. Hemos estable

cido ya que ~stas tienen raíces en la narrativa oral, y ve-

remos que dichas rafees se manifiestan como un recurso para 

dar al lector la impresión de que el texto le está siendo -

dicho oralmente. 

No confundamos estas leyendas literarias con el gé

nero mixto tradici0n, que no es cuento ni leyenda "por pos

tularse como un testimonio sobre la realidad" , l/ es decir, 

alude a que narra un acontecimiento sucedido necesariamente 

en el referente real. 

En la mayoría de los cuentos de Roa Bárcena se da -

como constante expl!cita en el discurso la creación de un -

1/ Hahn, Osear, op. cit., p. 10. 
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artificio para que parezcan como extraidos de la tradici6n 

popular y contados oralmente; así, dan impresi6n de frescu

ra y sencillez, aunque el autor haya consultado fuentes pa

ra extraer la anécdota o bien haga que el narrador evoque -

sus recuerdos. Quiere que su texto, ademas de que sea un -
,, ~ 

cuento, parezca un comento. 

Los dos cuentos que participan de las característi-

cas de una leyenda literaria en el autor que estudiamos son 

"Lanchitas" y "El hombre del caballo rucio", contenido éste 

altimo en Noche al raso. Veremos c6mo en ambos se hace pa--

tente y explícito en el texto que fueron contados. 

El título mismo de "Lanchitas" anuncia, con su sen

cillez, una historia popular, fresca (para algunos~livian~). 

El conocimiento qu.e el narrador transmite acerca del perso-

naje principal es como el que dan las anécdotas contadas de 

boca en boca, que la tradici6n ha ido transmitiendo a las -

nuevas generaciones. Muchas leyendas o tradiciones expli--

can el origen de nombres o apodos de lugares o personas. 

Roa B4rcena recurría constantemente a este tema; recordemos 

simplemente la "leyenda" (bajo este rubro la agrup6 él mis

mo) colonial en verso "La cuesta del muerto" . 11 y la expli

caci6n final que hallamos en "El hombre del caballo rucio": 

1/ lC>a. B&rcena. leyendas nexicanas, cuentos y baladas .•. 



• , , lo ·cual no imp;i.d;i;6 1 s;i.n. embargo, .--vean Ust~ 
des lo que es el caracter nacional.-.- que, algan 
tiempo después, nadie conociera al mallorquino 1 
s·±no por el apodo de "El hombre del turbante". 
(p. 112} l/ 
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Mucha de la producci6n en verso de nuestro cuentista esta ... 

dedicada a recopilar leyendas mexicanas. Hahn nos dice que ' 

la f.!bula de "Lanchitas" es pi·oducto de una divulgada leye!!_ 

da del siglo XVIII registrada en otras versiones como "El -

misterio de la calle de Olmedo", pero para este crítico -

"Lanchitas""no es ya ni una 'tradici6n' ni una leyenda 

-aunque muestre algunas huellas de esos géneros- sino un -

cuento literario, y si vacila es porque Roa sarcena también 

es autor de recopilaciones de leyendas mexicanas y la suya 

era una época en que el cuento a~n pugna por independizarse 

como gl!inero". 21 

El narrador explica de dónde sac6 el cuento; 

¿Quién no ha oído alguno de tantos cuentos, más 
6 menos saladns, (en que Lanchitas funge de pro 
tagonista, y) que la tradición oral va transmi= 
tiendo á la nueva generación? Algunos me hicie.-
ron reír más de veinte años ha... 3/ 

1/ En lo sucesivo, para transcribir p.!rrafos de los cuentos, oos basa.
ranos en la edici6n de las Cbras de !ba Mrcena, tan:> I: cuentos ... 
~inales y traducid:>s 1 de""1.89'7, pues fue hecha en vida del autor, 

de que las ediciones posteriores tienen 111.lCOOS c<lnbios de su 
ma .intJortancia para nuestro análisis, caro en el caso siguiente. ta 
ortograf!a, por tanto, es original. Para no acudir tanto al pie de 
pág.ina, indicarEm.:>s la misrra dentro del texto respecto a la edici6n 
citada; s6lo utilizararos notas cuando creairos necesario hacer algu 
na aclaración. -

2/ Hahn1 Osear. op. cit., pp. 61-62. 

3/ Edici6n citada, p. 156 (entre paréntesis lo ani.ticb en ediciones ~ 
teriore~. 
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Aquí va impHcita la motivaci6n del autor para escribir (de-

jar consignado este cuento); acude al recurso de atribuir -

su conocimiento de la anécdota como proveniente de otro na-

rrador (es decir, ha sido transmitida de boca a boca), lo -

que ampliará posteriormente con lo que llamaremos la histo-

ria del discurso. En ella, el narrador se nos presenta co

rno un reportero que conoció al protagonista y transmite no 

como testigo, sino de. tercera mano. La historia fue con ta-

da_por Lanchitas a una persona que lo trat6, ésta la cont6 

al narrador y éste al lector, sistema de relevos de las le-

yendas populares, en términos de Hahn. 

No olvidemos, también tomando como ejemplo el párr~ 

fo transcrito, que el narrador está elevando al personaje a 

la categor1a de protagonista de muchos cuentos de la tradi

ci6n oral. As1 define su importancia y popularidad, pues -

no sería lo mismo si se refiriera a cuentos en general, en 

los que no actuara Lanchitas. 1/ 

L6pez Aparicio diferencia "El hombre del caballo ru 

cio" de los demás cuentos de Noche al raso precisamente 

"por ser una de esas leyendas que corren de boca en boca y 

que es frecuente escuchar en labios de los viejos 11
•
21 Post~ 

riormente veremos algunos ejemplos de narrativa oral en el 

1/ Es por esta raz6n que necesitarros aclarar lo oontenid:J en el parén 
tesis. -

2/ I.c'.5pez ~icio, Elvira, op. cit., p. 104. 
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hilo conductor de Noche al raso que también abarcan al cue~ 

to que nos ocupa (es muy dificil romper la unidad de esta -

colecci6n de cuentos sin mutilar cosas tan importantes corno 

introducciones y t~cnica narrativa), pero para introducirlo 

debemos hacer notar que el narrador se refiere constanternen 

te al oyente (hablando en el sentido a que se refiere el 

texto: se supone que el cuento es contado). Si el narrador 

hace sentir al lector que ha sido tornado en cuenta para la 

elaboración del texto, si la temporalidad de la percepci6n 

del lector (en nuestro caso auditor) se introduce en el re-

lato y es mencionada aunque sea indirectamente, puede tener 

mayor significaci6n estética como elemento literario. 11 Es 

to ocurre exactamente con el narrador principal de Noche al 

~' pues en la introducci6n de "El hombre del caballo ru-

cio" se reafirma una chusca insistencia en que el auditorio 

se aburre (el militar se había quedado dormido con el cuen-

to del almonedero, y es precisamente el sueño que tuvo du--

rante ese tiempo lo que le induce para introducir el suyo) 

porque son cuentos muy largos. 

Si bien la manera en que el narrador rnanif iesta ha

ber oído la an~cdota no es tan detallada como en "Lanchitas", 

se deja bien asentado que la obtuvo oralmente: 

.•• un lance, que no baja de treinta años que oí 
referir en una de mis expediciones •.• 

1/ Cfr. Beristáin, Helena. Análisis estructural del relato literario, 
P,-102. 
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.•• la tradiciOn que á mf me contaron allá por el 
año de 1816... (pp. 94-95) 

El propósito de este narrador ante sus oyentes es transmi~

tir oralmente; el del narrador desconocido (así nos referi-

remos al que lleva el hilo conductor de Noche al raso) es -

consignar el cuento por escrito para su conservaci6n (a la 

manera del de "Lanchitas"). Para López Aparicio, en senti-

do temático "El hombre del caballo rucio" recuerda "La cruz 

del diablo" de B!kquer1 / (aunque pensamos que en este cuen 

to destaca mucho más el terna de la maldici6n que el del amo 

déspota); la semejanza que más nos i~porta destacar es que 

ambas leyendas literarias son contadas como narración oral 

para oyentes, para pasar el rato. 

Las narraciones orales del tipo suceso cotidiano se 

hallan presentes en los cuentos de Roa Bárcena "El crucifi-

jo milagroso", "La docena de sillas para igualar", "El cua-

dro de Murillo" y "A dos dedos del abismo", entre los cont~ 

nido.> en Noche al raso, y en "Combates en el aire" 1 si bien 

algunas de las características de este tipo de narraci6n se 

encuentran también en "El hombre del caballo rucio" por el 

hecho de pertenecer este cuento a la colección anterior. Po 

demos ver que desde la introducci6n de ésta el narrador 

adopta un tono confidencial con el que comienza a evocar 

1/ ú1pez Aparicio, op. cit., p. 104. 
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una época pasada¡ despu(!!s asegura querer ''acabar con esta -

perífrasis" (p. 43), es decir, como si dijera oralmente "p~ 

ra acabar con tanta palabrería", y lo hace por escrito. Es 

ta trasladando, entonces, al lenguaje escrito recursos del 

oral. Pero rápid.amente hace lo contrario cuando dice: 

" .•• un coche ocupado por los siguientes personajes:".l/ Es 

imposible, puesto que no es natural decir esto oralmente¡ -

es el preAmbulo de una descripción enumerativa, y con esto 

se pierde rápida y totalmente el tono confidencial anterior. 

Y de nuevo se da el contraste, pues más adelante vuelve a -

asumir dicho tono cuando incluye la expresión "dig11moslo 

as!" (p. 44). 

Otro ejemplo de este vaivén entre el tono del len-

guaje oral y el escrito lo vemos en la descripci6n del ca-

rruaje¡ cuando lo .compara con una araña, agrega: "cuyo nom-

bre técnico omito por ignorarlo"(p. 45). El hecho de in--

cluir esta expresi6n recuerda el habla oral aunque use un -

vocabulario formal; está desafiando la formalidad de lo es-

crito (que, (!!l supone, incluiría ese nombre técnico) cuando 

admite su ignorancia en tales cuestiones que no son tan im-

portantes para el acto de contar. 

Lo mismo ocurre cuando emplea diálogos; aqu! se nos 

presenta inmediatamente el ejemplo del militar. El narrador 

1/ Ed. ci.t., p. 43. El subrayado es nuestro. 
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sigue conservando la sencillez porque mantiene en el habla 

representada el desparpajo característico del personaje, p~ 

ro en la construcción misma de los enunciados y en muchas -

expresiones se aprecia que no son concebibles en el habla -

de nadie, sino que est~n cuidadosamente elaboradas para ap~ 

recer en la lengua escrita. Para decirlo de otra manera, -

como di§logo referencial es irreal. Sencillamente otro 

ejemplo: 11 
••• -falto de tales elementos de conservación y me 

jora del cuerpo y de esparcimiento del ánimo, héme contenta 

do con comer pr6jimo mentalmente ••• " (p. 48). 

A veces el narrador necesita especificar que no es

tá transmitiendo oralmente, porque toma en cuenta que la 

lengua oral tiene recursos adicionales para ser m~s clara-

mente enunciada (gestos, mímica) que la escrita: -- ••. en 

tanto que este animal (hablo del cochero) ••. se pone en ata 

laya ••• " (p. 51) • 

Lleguemos a la intenci6n de apariencia de narrativa 

oral puesta en los cuentos del tipo suceso cotidiano. Se -

trata de aventuras o sucedidos que quien funge como narra-

dor ha vivido o simplemente los transmite de o!das y se 

acentaa la impresi6n de que es un chisme o co~ento sabroso 

de persona sencilla, que al trasladarse a la lengua escrita 

parece no ser intenci6n primordial del autor que la -

an~cdota sea conservada en el papel, sino más bien recrear 

al lector con la historia y con la manora de referirla, sin 

que mengüe la voluntad estética o literaria, al contrario: 
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esto se logrará precisamente por el trabajo puesto en el 

discurso. 

Entremos al cuento del procurador, "El crucifijo mi 

lagroso". Volvernos a hallar el tono confidencial oral, 

pues se supone que todo se narra en diálogo a un auditorio: 

"-- .•• muerto hace pocos años de resultas de una enfermedad 

cr6nica que le sobrevino de un aire colado, estando calien

te Su Merced ••. " (pp. 52-53). La confidencia continúa por

que muy repetidas veces el narrador hace referencia al "yo" 

para indicar que fue testigo y personaje de lo que cuenta: 

"-- .•• le v! por última vez, acudiendo yo á su estudio en -

representaci6n de unos herederos .•. " (p. 54) • Este narra-

dor testigo-personaje confidencial es semejante en "La doce 

na de sillas para igualar", ''El cuadro de Murillo" y "Cornb!! 

tes en el aire", donde incluso se especifica en el titulo: 

"Narración de un viejo" (p. 25). En este cuento lo ante-

rior es mucho más patente. Comienza con una'reflexión del 

viejo y en seguida se dirige a un oyente que nunca contesta, 

desganado, al que incluso entre aconseja y suplica: "--No -

te duermas: 6yeme" (p. 36). El ambiente de la narración es 

tá recreado de manera tal que el lector llega a hacerse peE 

fectamente la idea hasta de que el oyente es un niño, quizá 

nieto del narrador. Hay un diálogo permanente con el oyen

te; se le cuenta una aventura pasada que un suceso trivial 

trajo a la memoria del narrador (el "norte"). 

En "El hombre del caballo rucio" hacíamos alusión -
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al auditorio que se duerme; ya vimos que esto vuelve a apa-

recer en "Combates en el aire", pero vemos otro ejemplo in-

teresante en la conclusi6n de Noche al raso: "Las personas 

que constituían el auditorio del último narrador, profunda

mente dormidas, s6lo despertaron al cesar el monótono rumor 

de la voz del viejo" (p. 151). El autor juega una leve iro 

n!a, pues ha hecho su discurso para tener entretenido a un 

lector y manifiesta en el texto que esto no se logra ni con 

los supuestos auditorios. Podemos encontrar alusiones a un 

receptor oyente, no precisamente lector, también a lo largo 

de todos los cuentos de Noche al raso: "Sin aguardar seña--

les de aprobaci6n 6 desaprobaci6n por parte de su audito

rio •.• " (p. 112), o están salpicados de expresiones que peE_ 

tenecen netamente a la lengua oral: "--Iba yo á decir --y 

por poco no llego á hacerlo-- ... " (p. 117); "--Pero no creas 

ta que aquel Nort~ es como ~ste ... -JPor qué me miras con -

extrañeza? Papalote es entre nosotros ... ,,l/ (en este caso, 

la narración se interrumpi6 ante una reacción del oyente); 

"--¿Qué te parece que represent6 para m! un cubillo ••• "(p. 

33), y as! hay muchos ejemplos más. 

Veamos algo respecto a c6rno el autor quiere hacer -

creer que se originó la narraci6n. En "Combates en el aire" 

se supone que ésta no es escrita, sino que el viejo la cue~ 

ta. En cambio, se supone que los cuentos de Noche al raso 

1/ Di cursivas en la ed. cit., p. 28. 
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forman un manuscrito encontrado y transcrito por el autor, 

pero redactado por un narrador omnisciente (el desconocido; 

en este sentido, Roa B~rcena es seguidor de la tradici6n 

cervantina del Cide Hamete Benengeli). Sin embargo, quie~

nes en verdad transmiten las historias por medio de narrat! 

va oral son los cuatro narradores~personajes. 

Los cuentos que consideramos excepci6n a esta volu~ 

tad de dar impresión de narrativa oral son "Buondelmonti'' y 

"El rey y el bufón". En el primero, un narrador omniscien

te se dirige simplemente al "lector'' (p. 196), y en el se-

gundo la relaci6n emisor-receptor, en el caso de que pudie

ra darse con elementos de comunicación oral, es nula. La -

causa de esto podr!a ser que el narrador hace suponer que -

ambas historias fueron sustra!das de fuentes escritas "veri 

ficables": el historiador Sismondi y el Curso de literatu

ra francesa de Villemain. Es notoria la diferencia de esto 

con Noche al raso, pues ya vimos que, si bien el narrador -

enajena la historia al hallazgo de unos papeles, se las in

genia para que cada narrador-personaje hable ante un audito 

rio: se da as! a la historia un poco m!s de vida con la im

presi6n de que es contada. 

La tem!tica también influye para que en los dos cue~ 

tos a que nos referimos ahora se den menos las caracter!sti 

cas de narrativa oral. "El rey y el bufón" hubiera podido 

ceñirse al modelo de la leyenda literaria si se tomara como 

leyenda medieval o cuento fant6stico, pero lo que trata se 
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halla más dirigido hacia la crítica política que a la trans 

misión literaria de una leyenda. Además, en ambos la cir-~ 

cunstancia espacio-temporal y las situaciones son muy leja

nas para el lector referencial de Roa Barcena como para que 

se le hable de ellas contando. "Buondelmonti" es su primer 

cuento y en él se liga temáticamente al romanticismo a que 

aludíamos en páginas anteriores; nos interesa resaltar que 

sitda la historia en la Edad Media florentina, así como 

otros seguidores de romanticismo en México tomaron también 

temas medievales europeos (Fernando Calderón, por ejemplo), 

lo que tanto critic6· Altamirano, pues era una realidad muy 

distinta a la nuestra. Y aunque critique la pol!tica mexi-

cana de su tiempo, en "El rey y el_ bufón" ocurre lo mismo, 

·pues como la situaci6n espacio-temporal nos es completamen-

te ajena tenemos que remitirnos al referente real del autor 

para comprender que los m6viles del escritor para crear es

te cuento fueron extraliterarios; si no acudimos a ese refe 

rente, es probable que no podamos comprender el texto. 

Sabemos que al autor le gustaba contar. Debe haber 

se recreado mucho al sentir la reacción del auditorio cuan

do ~ste escuchaba sus cuentos, cuando los leía en voz alta 

en alguna tertulia. Para lApez Aparicio, el pdblico queda

ba pasmado, pues lo infiere de una opinión del obispo Mon

tes de Oca: 

En esta clase de lectura en prosa, en salones no 
muy grandes, era Roa Bárcena maestro consumado, 
y la dulzura de su voz, la gracia con que acen-



tuaba c~ertas expresiones y frases, y lo sobrio 
de su acci6n, daba a una novela leída por su au 
tor, una fuerza, un encanto y un significado, = 
que por sí solo no habría descubierto un lector 
profano en la negra tinta tipográfica, 1/ 

90. 

La misma autora piensa que "la anécdota, el relato 

sencillo y las memorias adquirieron con el impulso de Roa -

B~rcena un encanto y un sabor nunca antes tenido" en México; 

que con "Lanchitasu logr6 "la gracia y la sal del ameno na 

rrador que se echa al pablico al bolsillo como a los escu--

chas en las tertulias familiares o en las sobremesas de ca-

fl!!". ortiz de Montellano tiene una opinión que después re-

petirfa Luis Leal respecto a este tema: "Roa Btircena y Ri-

va Palacio tienen un estilo familiar de conversación y de -

recuerdo para entretener al auditorio 11
•
2/ Pero concluyamos 

un poco con algo que abarque nuestras dos categorías de 

cuentos con características de narrativa oral, Hemos visto 

que hay en ambas muchos detalles tomados de ésta, pero no -

por eso todo el discurso deja de estar concebido y trabaja-

do concienzuda y escrupulosamente para ser vertido a la len 

gua escrita. En los diálogos, por ejemplo, se representa -

el habla de un personaje y se busca imitar el efecto de la 

comunicaci6n oral en la escrita, de lo que resulta una mez-

cla cuidadosamente elaborada, sin afectación ni elementos -

superfluos. Hagamos alusión, para seguir ejemplificando, -

1/ M:mtes de Oca, Ignacio, op. jit., p. 146, y cit. fOS. I.6pez Apa
ricio, Elvira, op. cit., p. 4 • 

2/ Ortiz de r.t>ntellaoo, Bernardo, cit. p:?S. Huerta, David. Cuentos 
rcinSnticos, p. 120, y Leal, LUis. El cuento irexicaro ..• , p:-r.-
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al multicitado "Lanchitas". El narrador dice que quiere 

dnicamente dejar consignada por escrito una tradici6n oral, 

pero va mucho m~s allá de eso; está apelando a la leyenda -

literaria oral porque trata de incorporar a su texto la be

lleza poética, frescura y sencillez del contador de leyen-

das, papel del aedo griego segan Cortázar. De la tradición 

oral se ha tomado la anécdota, pero no es esto lo más impo~ 

tante: muchos cuentos orales pierden toda su belleza cuando 

son mal plasmados en la escritura, Será la reelaboraci6n -

por el escritor lo que haga de una anécdota oral una obra -

de arte escrita. Recuérdense, para mencionar a otro autor 

que no sea el que nos ocupa, las versiones primera y segun

da de "El buen ejemplo" de Riva Palacio; en la primera se -

halla la anécdota en bruto, casi tal y como debe haber sido 

dada a conocer al autor; pero era s6lo el material que el -

escritor tom6 y sobre el cual trabajaría. Y el que se mane 

je una anécdota oral no quiere decir que se tenga que con-

servar tono hablado, giros campesinos, incorrecciones gram~ 

ticales; generalmente esto dará como resultado pésimos cue!!_ 

tos, también segün Cortázar. Roa Bárcena es todo un acadé

mico que conoce a conciencia la lengua y las literaturas 

clásica y de su tiempo, pero no es preceptivo: arnnite lo co 

loquial pero sin llegar nunca a ser vulgar. No fue enton-

ces un escritor "de fotografía" en este sentido (quizá me

jor dicho "de grabadora", en términos de ahora y más adecu~ 

dos al habla); incorpor6 elementos de la narrativa oral a -

la elaboraci6n escrita de sus cuentos, en la que el prop6s! 

to literario fue el fundamental. En palabras de Cortázar, 
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supo potenciar el material tradicional y volverlo obra de -

arte. Conocía a fondo el oficio de escritor.1/ 

1/ Cfr. Cort.ázar, Julio. "Paseo por el cuento", Antologfa, Textos de 
~y literatura, pp. 336-338. 
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II A 2. Brevedad de la an~cdota. 

Llamaremos anécdota a la parte de la historia, en sentido -

estructural, constituida por lo que Beristáin llama fábula: 

lista de los nudos o enunciados de l,a acci6n, con un orden 

16gico y cronologico ideal y natural, que da un resumen del 

argumento del relato. Ahora bien, entendemos por nudo al -

enunciado que se perc,ibe "como designando acciones que ver

daderamente han tenido lugar"!/ en el relato, sucesos sus-

ceptibles de ser narrados. El relato se desarrolla por la 

sucesi6n de los nudos¡ un nudo está después de otros que 

son su causa y antes de otros que son su efecto. 21 

Al decir que la anécdota de un cuento es breve nos 

referimos a que tiene muy p:x:os nudos narrativos, y pensamos 

que los textos de Roa Bárcena están formados fundamentalme~ 

te de cat8lisis descriptivas pero puestas siempre como ele

mentos directamente relacionados y que enriquecen lo anecd6 

tico. Querriamos ~aracterizar la catálisis retomando pala-

bras de la misma autora. Las catálisis son extensiones des-

criptivas en el desarrollo de los nudos, de los que no pue

den independizarse. En excelentes relatos puede que éstas 

dominen sobre los nudos, no necesariamente son accesorias. 

Su supresi6n alteraría el discurso, no la historia. Depen

den del narrador-autor, quien marca el ritmo y las tensio--

1/ 'lbaorov, cit. fX?S. Beristáin, op. cit., p. 30. 

2/ Cfr. Beristáin, ibid., pp. 31-35. 
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nes del texto. En la obra de arte todos los elementos son 

funcionales, ninguno es ocioso. 1/ 

Queremos hacer hincapié en la a1tima afirmaci6n, p~ 

ra relacionarla con muchos de los cuentos ·de Roa Bárcena. 

En ellos, las mencionadas catalisis y demás elementos del -

discurso se hallan colocados para servir a la anécdota y 

causar ciertos efectos. Una descripci6n no es solamente un 

medio para mostrar costumbres o paisajes en forma fotográf~ 

ca y asi consignar algan referente, sin relación directa e 

indisoluble con la anécdota. Dichos elementos no son "gra

tuitos o meramente decorativos". 21 Cuando las catálisis 

son decorativas el texto será apreciable para la critica 

dnicamente por su inclusi6n y no por la manera o el prop6-

sito de efecto con que fueron incluidas, es decir, el texto 

no será valorado por la armonizaci6n de todos los materia--

les narrativos cuyo manejo poseía el escritor, sino por ese 

aspecto que "es lo que tienen en comtln casi todos los román 

ticos, lo que logra salvarlos del olvido total: Payno, Alt~ 

i C t O B ,,J/ E t 1 t t m rano, as era, rozco y erra... n onces, e ex o 

tendrá valor hist6rico, como documento de una época, pero -

no literario. 

Pensamos que en los cuentos de Roa Bárcena estos 

1/ Cfr. ibid. ros subrayados son nuestros, e indican que podr1aros 
apficarlos a mucoos de los cuentos estudiados. 

2/ Cbrt!zar, Julio, op. cit., pp. 330-331. 

3/ Flores, Angel, op. cit., p. 12. 
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elementos catalíticos o discursivos no son gratuitos; ade-~ 

más, aunque la anécdota es muy breve en comparaci6n con 

ellos es singularmente importante por s1 misma, pues fue 

tambi~n escogida para crear un material estético. 

Para hablar de la importancia de la anécdota por s1 

misma, creemos necesario establecer su diferencia con la no 

ci6n de tema. Hemos equiparado el término anécdota al de -

fábula, pero nos falta diferenciarlo a los de intriga o tra

~· que son lo mismo que la fábula pero con los sucesos en 

el ~rden en que aparezcan en el texto, "un orden artificial, 

arttstico, un orden transformado por el escritor para sus 

fines", seglln Beristáin. Ahora bien, el resumen total del 

relato (dado ya sea por la fábula o la intriga) llevará a -

que establezcamos el tema, asunto o esencia del texto, lo -

que nos hará comprender el discurso por "interpretaci6n gl~ 

bal", en términos de Van Dijk. Podemos decir entonces que 

la fábula o anécdota se halla incluida dentro del tema; és

te es mucho más amplio. 

Ejemplifiquemos lo dicho anteriormente con los cuen 

tos que estudiamos. Hemos hablado de que las catálisis, c~ 

mo las usa Roa, son imprescindibles a la historia; al supr~ 

mir alguna naturalmente que cambia la manera "en que el le~ 

tor toma conocimiento de la historia" (esto a1 timo es como 

describe Benveniste al discurso), puesto que las catálisis 

t·ienen la funci6n de crear efectos en la pcrcepci6n de la -

historia. Si se relata a un receptor la anécdota lo más 
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probable es que no produzca en él reacci6n alguna. El dis-

curso es indispensable, pues contribuye a describir un am

biente, "cualidades o maneras de ser permanentes" {en pala~ 

bras de Beristáin), interpretaciones o juicios del narrador. 

El autor da a esto mucha importancia pero no lo desliga ja

más de la anácdota. En ocasiones la naturaleza misma del -

texto contribuye a que la anécdota sea breve, como es el ca 

so de los cuentos caracterizados como leyenda literaria: 

los estudiosos del gl!nero tradici6n afirman que ásta "da 

una narraci6n casi siempre breve 1111 (hacemos esta referen

cia si aquí por narración se entiende la anécdota, no la ex 

tensi6n del texto completo), pero Roa Bárcena no se ciñe a 

esta particularidad que lo acerca con ese género Gnicamente 

por respetarlo, ya que encontramos dicha brevedad como una 

constante en casi todos sus cuentos y no rtnicamente en las 

leyendas literarias. Por otro lado, la elaboración y mane

jo de las catálisis y elementos discursivos es muy cuidado

sa y complicada, independientemente de su presencia cuanti

tativa. Pasemos a los ejemplos de los cuentos tipo leyenda 

literaria. 

En "Lanchitas" hay un notable desfase temporal en-

tre el tiempo de la historia y el del discurso: el de aqué

lla se suspende mientras el de liste avanza; es a lo. que es

tructuralmente, segdn Beristáin, se llama pausa. Se produ-

1/ J~nez Rleda, Julio. Ietras nexicanas en el siglo XIX, p. 160. 
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cen efectos de c!mara lenta, explicables por la distancia -

del narrador respecto a lo que cuenta y el cuidado que pone 

en el detalle para contar. Los numerosos detalles en este 

cuento tienen la función de provocar suspenso, pues están -

deteniendo la historia. Un ejemplo distinto de descripci6n 

de ambiente es c6mo desde que el padre acepta ir a confesar 

y lo hace se dan muchas acciones pero eminentemente discur-

sivas, que s6lo tienen que ver con la acción de la confe-

si6n, la reafirman, le dan énfasis, la repiten (como la re

trospecci6n del padre cuando la cuenta a sus amigos), etc.; 

la verdadera acci6n como nudo de la historia para proseguir 

se da hasta que el criado regresa después de haber ido a 

buscar el pañuelo. La confesi6n misma no corresponde a "e~ 

ta" historia, sino a la del muerto, y en ella se incluyen -

muchos modos de ser: "Acostumbrado Lanzas, en el largo eje!:_ 

cicio de su ministerio ... " (p. 163) ; tomemos en cuenta que 

"esta" historia es la que contiene 1lnicamente las acciones 

ocurridas en el hecho narrado, es decir, los nudos. 1/ Hay 

mas modos de ser en las descripciones del personaje antes y 

después de su transformación; son muy abundantes también 

las reflexiones, generalizaciones o hip6tesis del narrador: 

"En una época en que la fe y el culto cat6lico no se halla

ban a discusi6n .•. " (p. 157); "De algunas alusiones y me

dias palabras suyas se infiere que al comenzar su relato el 

penitente ... " (p. 162). 

1/ ~· Todo:rov, cit. p:>s. Beristliin, op. cit., p. 128. 
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Si bien todo esto es aplicable a llEl hombre del ca-

hallo rucio" 1 equiparérnoslo con "Lanchitas'' por la noci6n -

de terna que dimos. La an~cdota es una aventura misteriosa, 

pero su tema logra sacudir al lector; éste tiene que estre-

mecerse. Cortázar dice que el terna debe ser "excepcional": 

que atraiga "todo un sistema de relaciones conexas; coagula 

en el autor, y más tarde en el lector, una inmensa cantidad 

de nociones, entrevisiones, sentimientos y hasta ideas que 

flotaban virtualmente en su memoria o su sensibilidad".l/ 

Apliquemos tambi~n esto a los cuentos del tipo suceso coti

diano. A pesar de parecer triviales no lo son; la anécdota 

puede ser trivial, pero el tema de este tipo de cuentos ap~ 

la a todas las relaciones que mencionaba Cortázar, por lo -

que, si ejemplificamos, vemos que el lector lamenta de la -

misma manera que el farmacéutico la suerte del "villano" 

don Roque en "La docena de sillas para igualar" porque el -

tema abarca la dif!cil situaci6n de la miseria. Este cuen-

to, como "A dos dedos del abismo", es s6lo "un vulgar epis~ 

dio doméstico" que transformado en material literario puede 

convertirse "en el s!mbolo quemante de un orden social o 

hist6rico''. 

La pequeña ironía con la cual el narrador descono-

cido de Noche al raso y el de "Combates en el aire" mani--

fiestan que la anécdota es demasiado pequeña en extensi6n -

1/ o:>~zar, Julio, op, cit., p. 333. 
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al compararla con todo el texto responde a que el autor ti~ 

ne conciencia de la importancia que está dando al discurso. 

Debe haber tenido presente que la importancia del tema está 

relacionada con el tratamiento literario que se le dé. La -

fábula o anécdota, el tema mismo, no es un texto literario, 

solo resulta intrascendente. En el inciso anterior vimos -

un vaivén constante cuando el narrador promete que será br~ 

ve y se ceñirá a la anécdota e inmediatamente hace lo con-

trario. Pues bien, al seguir remarcando estos contrastes -

entre las mínimas acciones de la historia y las mucho mayo

res descripciones en el discurso, el autor llama la atenci6n 

hacia cómo está escrito el cuento. 

En "El cuadro de Murillo" la enunciaci6n de breve-

dad anecd6tica se manifiesta de diferente manera: casi al -

final el narrador dice: "Para no hacer á Ustedes más largo 

el cuento ..• "(p. 92), y hace una rápida enumeraci6n acumula 

tiva de acciones de la historia, narrativas, tantas que pu~ 

den ser más en namero que las presentadas a lo largo de to

do el cuento, pues antes se expandi6 en catálisis y ahora, 

para acabar rápido, las elimina. Este contraste es un efec 

to para que en la rápida enumeraci6n se aprecie el alterado 

estado de ánimo del narrador, que se enoja al recordar el -

engaño de que fue v!ctima. 

En "A dos dedos del abismo" podemos apreciar una ex 

cepción de todo lo dicho: la entrevista con don Guadalupe -

Victoria. "No es de omitirse en mi narración la entrevista 
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casual del Marqués con el Presidente su padrino, ni el recu~ 

so que ~ste propuso ..• " (p. 139). Pensamos que sí es de omi 

tirse, pues está incluida con el prop6sito de ironizar muy 

finamente la figura y pol!tica del Presidente y la situa-

ci6n general del gobierno; el "recurso que propuso a su ahi 

jado para que se salvara" es citado posteriormente con el -

prop6sito de arrancar una sonrisa al lector. Si algo de e~ 

to se omite no hay ningün perjuicio para la anécdota porgue 

la entrevista no se halla relacionada con ella, ni para los 

efectos que sobre ella se quieran acentuar ; el personaje -

hubiera podido tener cualquier otro padrino o incluso no te 

nerlo. 

La brevedad de la anécdota llega a su máxima expre

si6n en "Combates en el aire". Casi no se puede contar la 

an~cdota; su importancia es m!nima, pero no por eso deja de 

tenerla. Lo más relevante en este texto es la evocaci6n 

perfecta de una atmósfera por medio del manejo del discurso. 

Cuentos que son excepciones mucho mayores de lo que 

en "A dos dedos del abismo" ejemplifica son "Buondelmonti" 

y "El rey y el buf6n". Son los de anécdota más extensa y -

mayor acumulaci6n de elementos gratuitos innecesarios que a 

veces hacen pesada la lectura. En "Buondelmonti" hay una -

demasido detallada explicación hist6rica de la causa de la 

rivalidad entre los dos partidos, omitible porque al carac

terizar a cada personaje se utiliza constantemente a manera 

de epíteto el nombre del partido a que pertenece; para la -
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historia sOlo basta con puntualizar que eran bandos enemi-

gos y dicha ex'plicaci6n, aunque el autor cree justificarla 

abriendo un inciso para ello dentro del texto mismo del 

cuento, resulta mtls superflua porque el lector siente que 

con la citad~ justificaciOn está siendo obligado por el au

tor a aceptarla. Hay otros pequeños detalles: "Estaban se 

cas porque la j6ven había dejado de regarlas con agua ... " 

(p. 197); en este caso, el contexto no acepta ning~n otro 

circunstancial, lágrimas, por ejemplo; as~ que el usado es 

lógico, se sobreentiende, y por tanto, ponerlo explícitame~ 

te es superfluo. "Un sacerdote. . . les dió su bendici6n, 

¡Buondelmonti y Constanza estaban casados! ,,l/ Este último 

~nfasis es chocante y demasiado subjetivo. Con todo y es-

tos ejemplos, la historia ha siclo calificada de "amena 11
• 

La de "El rey y el buf6n" incluso se complica. Hay 

muchos menos elementos del discurso que sirven a la histo-

ria. Esta es indudablemente lo principal, pero está satur~ 

da, con apariciones demasiado constantes, de las opiniones 

del narrador-autor. 

No es la abundancia de elementos catalíticos, sino 

el uso adecuado que el autor hace de ellos al integrarlos -

necesariamente al curso de la historia, lo que nos hace con 

.cebir este manejo como un elemento que muestra el cuidado -

que Roa B~rcena puso al crear sus cuentos, pues se manifies 

t¡l la intenci6n de producir un texto est~tico. 

1/ Edici6n citada, p. 195. Los subrayados son nuestros. 
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II A 3. IrnpresiOn de verosimilitud. 

Tratemos de precisar qué entenderemos por verosímil en un -

texto literario. Beristáin nos da algunos conceptos que -

interpretaremos y adaptaremos a nuestros cuentos. 

La relaci6n entre un texto literario y su contexto 

extralingÍÍ!stico se basa en que el autor establece en la 

obra una realidad autónoma porque se basta textualmente a -

sí misma; pero mantiene tambi~n relaci6n con la realidad 

del referente, puesto que usa datos de una cultura y sus 

circunstancias empíricas para construir otra realidad vero

símil, pero no verdadera. 

La mayoría de los relatos tienden a la referencial~ 

dad y por eso querernos descubrir o comprobar la existencia 

del referente; esto no se opone al analisis del texto mismo 

como tal, y hasta se exige en el discurso que pretende ser 

realista, aunque, sEgrtn Barthes, no hay verdadero realismo 

en literatura. Para Todorov, "el problema del realismo li

terario no es el de la veracidad (sino el de) la verosirnil~ 

tud ... que remite a la relaci6n de la obra con algo distin

to de sí misma .•• que no es la realidad, es un discurso di

ferente ..• y puede adoptar distintas formas".l/ El narra-

dor tiene que manejar en la obra ciertos elementos que exis 

1/ Todorov, cit. pos. Beristain, op. cit., p. 19. 
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ten en la realidad del referente, y para que el lector crea 

que el resultado es verosímil, tiene que organizarlos ape--

gándose a las reglas del género. Lo verosímil no es una re 

laci6n de verdad con la realidad, con el referente, sino en 
. 1/ tre el discurso y aquello que el lector cree verdadero. 

Así, para el discurso literario no hay necesidad de 

una correspondencia exacta con el referente real; no impor-

ta si el hecho narrado es verificable o no porque en el tex 

to se ha recreado otra realidad a partir de algunos datos -

de la referencial. Por ejemplo, esto es una raz6n para no 

identificar al narrador-personaje de la historia del discur 

so de "Lanchitas" con el autor. 

Pasemos a ver la verosimilitud en los textos de Roa 

Bárcena. Pensamos.que la credibilidad de la historia es un 

efecto dado por el discurso. En los cuentos de tipo suceso 

cotidiano &1 crucifijo milagroso", "La docena de sillas p~ 

ra igualar", "El cuadro de Murillo", "A dos dedos del abis-

roo" y "Combates en el aire"), la verosimilitud no es muy ne 

cesaría puesto que se trata de incidentes sencillos que no 

requieren ser cre!dos como verdaderos en el referente real 

por parte del lector¡ su importancia estriba en la manera -

en que son contados y entretienen. Sin e~bargo, en algunos 

de estos cuentos aparecen expresiones para convencer de la 

1/ Cfr. Beristáin, ibid., pp. 11-21. 
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verdad de los hechos al oyente 1 si tomamos en cuenta que, -

como dijimos en el inciso 1, quieren dar la impresi6n de 

ser transmitidos oralmente. Veamos algunos casos. 

En "El crucifijo milagroso" el narrador apela a 

enunciar su propio nombre y no solamente un yo an6nimo, pa

ra que los oyentes crean que no miente: ".,.había llegado -

alguna vez á decirme en un arranque de confianza: 'Rasc6n, 

esta imagen es milagrosa' .. ; 11 (p. 56). El narrador da infor

maci6n sobre sí mismo en "El cuadro de Murillo", pero pone 

a otros como testigos de la autenticid~d de ésta para que -

los oyentes verifiquen: "Si ustedes alg'..'. rn vez preguntan en 

la calle de la Canoa por Mateo Repelos --que es mi nombre, 

para servirlos,-- sabrán que llegué á distinguirme ... (p.75) 

También dirán á ustedes que mi especialidad favorita ... " 

(p. 76). 

Como "El hombre del caballo rucio" y "Lanchitas" c~ 

rresponden a la clasificaci6n de leyenda literaria y ambos 

cuentan una historia del mundo de lo sobrenatural (para al

gunos, "Lanchitas" es un cue:ito fantiistico11), necesitan de 

la impresi6n de verosimilitud para causar terror en el oye~ 

te-lector. Comparemos con la leyenda colonial en verso del 

mismo autor "La cuesta del muerto". En su prólogo, Roa Bár 

cena dice: " .•. no puede llamarse hist6rico por ml'.i.s que el 

1/ Hahn, Osear, op. cit. 
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horrible suceso relatado sea verdadero, salvo cortas dife-

rencias de_ tiempo y de lugar", 11 En la primera negación se 

comporta como autor, en el sentido de que de ninguna manera 

pretende afirmar que la historia sea verificable; el autor 

no tiene por qué creer en ella. En la afirmación se compoE_ 

ta como narrador, pues sí cree en la verdad referencial de 

la historia21 y lo dice para despertar, con esta ambigue-

dad, la duda y el terror en el lector. Puede hacer alusi6n 

a lugares, sucesos o personajes hist6ricos, es decir, refe-

rentes de la realidad extraliteraria precisamente para au--

mentar la impresión de verosimilitud. 

En "Lanchitas" hay cierto uso del narrador-persona-

je (que después veremos), pero pensamos que uno de los pro

p6sitos del autor al escogerlo es precisamente la verosimi-

litud. El lector creerá que a ese narrador le han contado 

una historia popular, conocida y verificable; no es un es-

critor-narrador omnisciente quien la está inventando. Ya -

Juan Valera decía que en "Lanchitas" ~ 

11 el arte y la fantasía del autor dan apariencia de rea
lidad y verosirnili tud a lo más espantoso". 3/ 

" ••. la fantasía del autor, arte y buena traza dan aparien
cia de verosimilitud y hasta de realidad al prodigio más -
espantoso". 4/ 

"···la fantasfa del autor y su arte prestan apariencias de 

1/ R:>a Mrcena. Leyendas nexicanas .•. , p. 7 
2/ Infra, "El problena del narrador". 
3/ HaFiñ," OScar, ~., W· 60-61. 
4/ Jírn!!nez rueda,~ prologo a~ de Iba Bárcena, p.){VllJ. 
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verosimilitud y hasta de realidad al prodigio m4s espanto-
so", 1/ 

Brushwood asegura que el cuento proporciona "el es-

timulante efecto de una circunstancia misteriosa que admit~ 

r!a una explicacidn sobrenatural 11
,

21 y para Jaime Erasto 

Cort@s el autor "despierta un creciente inter~s por la an~~ 

dota, la que llega a un final no explicado pero explica-

ble•. 3/ 

La introduccidn misma al cuento, abundante en expl~ 

caciones fon@ticas 1 nos sitrta en la realidad cotidiana con 

razones aparentemente triviales, pero lleva escondido el mo 

tivo de la transformacidn del protagonista por una causa so 

brenatural. La verosimilitud y lo incre!ble están imbrica-

dos de una manera tan cuidadosa que el lector caerá en el -

terror, pues el narrador hace suponer que lo increíble tie

ne antecedentes referencialmente verificables y autAnticos. 

Se dice que el cuento tipo leyenda literaria parti

cipa de este dltimo g@nero en el sentido de que en ella una 

. pequeña o m!nima parte del espacio real (en el referente) -

1/ Ieal, IJJ.is. El cuento mexicano ... 1 p. 30. Incluim::ls las tres refe
rencias para que se Olierve OC11P curiosidad c6lO en las antolog!as 
un ooncepto (si lo analizél!Ds estrictamente) cam::,ia llUCOO oon el ·
parafraseado de los cdtioos. 

2/ Brustr.lood, John, •ioo en su novela, p. 255. 
3/ Ox*1 Jaime Erasto. Dos siglos de cuento ... , p. 41. 
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pasa al espacio de la ficci6n. 1/ En nuestro caso, el narr~ 

dor quiere hacer creer que el protagonista y toda su circuns 

tancia pertenencen al espacio real¡ se supone que de ahí los 

saca y que son verificables hist6ricamente: " ..• á princi-

pios de este siglo llevaba en México un sacerdote muy cono

cido en casi todos los círculos de nuestra sociedad ... (p. -

155 )¡ ''cuando acaso aun vivía el personaje .•. " (p. 156) ¡ no -

son producto de la im~ginaci6n. As!, han pasado a la fic-

ci6n. 

El hallazgo del esqueleto no es solamente un recur

so temático romántico coman al género leyenda y a la época, 

s~no que fue introducido para aumentar la verosimilitud. E~ 

ta menci6n del emparedado hubiera podido ser omitida¡ note

mos que no pertenece al nivel de la historia, pero no es de 

ninguna manera elemento ocioso o sobrante. El narrador ase 

gura que lo incluye "por vía de apéndice" (p. 172), y trata 

de hacerlo lo más fría y "objetivamente" posible para que -

este nuevo hecho consignado, aparentemente desligado de la 

aventura ocurrida al protagonista, sea una prueba de que 

aqu~lla fue perfectamente posible. Es una explicaci6n que 

hace factible la realidad referencial de la anécdota, diri 

gida al lector todavía incr~dulo. Lo de que el narrador i~ 

nora "si ser!a la consabida accesoria"(p, 173) es una afir

maci6n hecha preguntando, aparentando que duda, que no dice 

1/ Lastra, Pedro, cit. pos. Hahn, Osear, op. cit., p. 62. 
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La interrupción en el momento de la confesión con-

tribuye también a la credibilidad; si el narrador continua

ra registrando las palabras o hechos exactos dichos por el 

muerto, o los estarfa inventando (impresi6n que no quiere -

dar, para efectos de la misma verosimilitud), o estaría in

sinuando que el protagonista viol6 alguna vez el secreto de 

confesión, con .lo que se saldda de la 16gica tem!itica del 

cuento porque se trat~r!a de un narrador omnisciente en es

te acto de la confesión. 

El pañuelo tambi~n sirve para hacer creer que los 

hechos realmente ocurrieron. Además se supone que cuando -

el protagonista los relat6 al primer narrador aparte del p~ 

ñuelo mencion6 al dueño de las accesorias como testigo obj~ 

tivo, tambi~n para que se le creyera. Ambas pruebas eran -

necesarias, pues i.nmediatamente después de ocurridos los he 

chos, ni aun el padre mismo los creía verdaderos; primero -

pensó que el enfermo deliraba, luego aventur6 una posible -

influencia de La devoci6n de la cruz pero enseguida se re-

tracta, pues le parece inverosímil por el estado de pobreza 

en que lo hall6. Esto hace vacilar al lector entre lo pos~ 

ble y lo imposible; nos tranquiliza así como él queda mome~ 

táneamente tranquilo y sigue jugando, para volver a inquie

tarlos inmediatamente. Es un vaiv~n de emociones y pasa 

bruscamente de una a la otra. 

Para Hahn lo importante de "Lanchitas" es que su au 

tor construy6 un marco narrativo apropiado para instalar la 
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más de lo que' está seguro, para que en el lector se siga g~ 

nerando la duda y aventure la posibilidad de que todo lo an 

terior pudo haber sido cierto. Es un gran efecto de remate, 

al cerrar el cuento, para provocar cierta angustia y terror. 

Veamos un poco el papel del primer narrador, la "pe!_ 

sona seria y formal" (p. 159) que refirió la an~cdota. Nues 

tro narrador-autor-personaje se halla con ~l en una reuni6n 

de amigos, y para el autor es sumamente importante delinear 

la atm6sfera en que se encuentran (" ••• acababa de figurar -

en nuestra conversaci6n el tema del espiritismo •.. me tom6 

del brazo, y, sacándome de la reuni6n de amigos en la que -

estábamos .•• " -p. 159-) para transmitir un ambiente de 

confidencia, pero al mismo tiempo seriedad. Los demás ami

gos no pod!an o{r algo verdadero, cierto, que hubiera ocu-

rrido realmente, Y.ª que como estaban hablando de espiritis-· 

mo hubieran dudado de la verdad de la historia y tambi~n la 

habr1an ligado con el espiritismo. El narrador-personaje -

asegura que a él mismo se le hace dificil creerla (esta 

afirmaci6n es s6lo un truco en que simula participar de la 

incredulidad del lector previa a la narraci5n, pues ya vi

mos que aquél si cree en ella), a pesar de que era contemp~ 

ráneo del protagonista y el primer narrador lo conoció. Con 

toda esta ambientación e informaciones el lector concluirá 

que es 16gica su impres16n de incredulidad, pero que la hi! 

toria es verdadera por la seriedad con que los narradores -

se refieren a ella. 
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La in.terl'Upción en el momento de la confesión con-

tribuye también a la credibilidad; si el narrador continua

ra registrando las palabras o hechos exactos dichos por el 

muerto, o los estar1a inventando (irnpresi6n que no quiere -

dar, para efectos de la misma verosimilitud), o estaría in

sinuando que el protagonista viol6 alguna vez el secreto de 

confesión, con lo que se saldr!a de la 16gica temática del 

cuento porque se tratar!a de un narrador omnisciente en es

te acto de la confesión. 

El pañuelo tambi~n sirve para hacer creer que los -

hechos realmente ocurrieron. Además se supone que cuando -

el protagonista los relat6 al primer narrador aparte del p~ 

ñuelo mencion6 al dueño de las accesorias como testigo obj~ 

tivo, también para que se le creyera. Ambas pruebas eran -

necesarias, pues inmediatamente después de ocurridos los he 

chos, ni aun el padre mismo los cre!a verdaderos; primero -

pensó que el enfermo deliraba, luego aventur6 una posible -

influencia de La devoci6n de la cruz pero enseguida se re-

tracta, pues le parece inverosímil por el estado de pobreza 

en que lo hall6, Esto hace vacilar al lector entre lo pos~ 

ble y lo imposible; nos tranquiliza as! corno él queda mome~ 

tánearnente tranquilo y sigue jugando, para volver a inquie

tarlos inmediatamente. Es un vaivén de emociones y pasa 

bruscamente de una a la otra. 

Para Hahn lo importante de "Lanchitas" es que su au 

tor construy6 un marco narrativo apropiado para instalar la 
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fábula, y ese marco adquiri6 la categor1a de mundo, 1 / Así 

vemos que logr6 hacer el mundo del texto completamente in

dependiente del referencial, es decir, verdaderamente re-

cre6 otra realidad. Podr1amos concluir que la impresi6n -

de verosimilitud que transmite "Lanchitas" esta bien trab~ 

jada y lograda, pues cuaja con facilidad en el ánimo del -

lector. 

La credibilidad en "El hombre del caballo rucio" es 

tá dada por elementos mucho más sencillos y tradicionales, 

incluso menores en cantidad. Este cuento está más cercano 

a la leyenda en su sentido de género. El narrador es sim-

plemente uno de tantos receptores orales y a su vez se con

vierte en narrador oral; está muy distante temporalmente de 

los hechos narrados, por lo que tiene que acudir a otros 

testimonios veraces o a los escenarios que ha visto: 

" .•• una vulgaridad que ni yo ni Ustedes podemos creer¡ pero 

en que creen a pie juntillas las gentes de las rancherías -

en la zona .• , " (p. 95) • Si el narrador se jacta de que no -

puede creer en esa "vulgaridad", muestra contraste a su de~ 

pertar sobresaltado cuando soñ6 en ella. El cuento siguie~ 

te del mismo narrador, "A dos dedos del abismo", es traído 

a colaci6n precisamente porque su protagonista no se sobre

sal t6 (quizás hasta no crey6) en dicha "vulgaridaü". Hay en 

tonces un juego de contraste con la verosimilitud, pues el 

1/ llahn, Osear, op, cit., pp. 61-63. 
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narrador invita al lector a no creer pero al mismo tiempo -

siente miedo. Para lograr esto se aprovecha la caracteriza 

ci6n que se ha hecho de su personalidad de fanfarr6n. Otro 

ejemplo de los testigos: " ... sucedieron al olvido las preo

cupaciones y los temores, y al silencio de la charla, no de 

las comadres, sino de los campesinos más honrados y forma~

les de aquel rumbo ••. protestaban, haciendo la señal de la 

cruz, que un hombre ... "(p. 101) 

A veces hay precisiones locativas incluidas anica y 

exclusivamente para la verosimilitud: " ... un peñasco liso, 

azuloso y casi cuadrado que hasta la fecha debe de existir 

all!, 6 que, al menos, me enseñaron en una de mis expedici~ 

nes" (p. 100). Y hay detalles descriptivos tan plásticos y 

capaces de ser retenidos que prueban que los transmisores -

orales anteriores trataron de ser verídicos como si hubie-

ran sido testigos: " •.. seguro qued6, además, de haber embu

tido al hidalgo la bala .•. entre los dos hombros, pues le -

vio humear la chaqueta ... "(p. 109); " •.. sinti6 que le quem~ 

ba los dedos ... "(p, 111), etc. 

Tambi~n respecto a la verosimilitud vernos diferen-

cias entre "Buondelrnonti" y "El rey y el bufón" y los demás 

cuentos. Ambos quieren asegurar que no fueron inventados -

por el autor con el pretexto de que una parte del cuento 

fue extraída de otra fuente: en el caso del primero, se su

pone que la historia de amores desgraciados es perfectamen

te posible, ya que justificaría el recrudecimiento de una -
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rivalidad entre familias y partidos registrada por la Hist~ 

ria¡ en el segundo cuento se especifica que "el esqueleto" 

(la historia) proviene del Curso de literatura francesa de 

Villemain (p. 3) 1 pero a causa del gran ntimero de interven-

cienes del autor en el discurso (es decir, de sus valores -

ideol6gicos), la impresi6n de verosimilitud se desvanece fá 

cil y totalmente. Por 16gica se supone que el autor tam-

bién invent6 la historia, a pesar de que afirm6 lo contra-

rio. En este sentido compararnos el cuento con la novela 

del mismo autor La quinta modelo: la presencia de elementos 

ideológicos es co.nstante y abrumadora. Para Brushwood esta 

novela "exagera hasta la inverosimilitud con fines de pro-

testa 11 .11 

El narrador de "El rey y el buf6n" está seguro de -

que su historia es inverosfmil, contrariamente a lo que oc~ 

rre con otros cuentos, y por eso acude a la fuente, para l~ 

brarse de la responsabilidad: "Aquí es donde, sobre todo, -

necesito apelar á la fe de mis lectores y apoyarme en la 

cr6nica inglesa. Segün ella y otras noticias é inducciones 

posteriores ... "(p. 11). Como ya dijimos, no solicitamos 

que la verosimilitud sea una coincidencia exacta con el re-

ferente; es sOlo una impresi~n a provocarse en el lector, -

creada como efecto. Pero para esto, el lector debe ser lle 

vado a penetrar en las reglas del juego del texto. El na--

1/ BrushM:>od, John, op. cit., p. 204. 
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rrador tiene que creer en la realidad referencial de lo que 

está narrando;1 / si no, la historia sonaría falsa, pues 

ese narrador no es capaz de transmitir nin9dn grado de ere-

dibilidad al lector. Comparemos con el narrador-autor-pe~ 

sonaje de "Lanchi tas": está tan seguro de lo que cuenta 

que no le importa que los demás (entre los que se halla el 

lector, desde luego) piensen que es algo "absurdo" (p. 159). 

·Asf hasta desafía al lector a no creer; con esto, nos hizo 

entrar a las reglas del juego del texto. El narrador de 

"El rey y el buf6n" nos está sacando de ellas, nos remite a 

otra fuente y apela a nuestra bondad para que creamos. 

En "Buondelmonti" se pierde tambHin toda posible v~ 

rosimilitud con la aparición sübita de María en la escena -

de las muertes; su presencia no habfa sido anunciada por el 

narrador, y aan más, su muerte repentina sin ninguna causa 

física. Como historia es imposible, inexplicable y casi r~ 

sible. L6pez Aparicio nos da como "situaci6n inverosímil" 

el que Buondelmonti encuentre a constanza, al regresar, ya 

vestida de blanco y un sacerdote los case en seguida, "sin 

protesta de nadie 11
•
2/ Para la lógica del texto esto no es -

inverosfmil, pues el narrador da antecedentes y caracteriza 

claramente la astucia de la señora Donati; y en la escena -

de la boda nadie tenía que protestar ya que todos los pre-

sentes eran del mismo partido gÜelfo y la aprobaban. No nos 

explicamos por qu~ la autora acude a este ejemplo. 

1/ Infra, "El problema del narrador", respecto a "Ianchitas". 
2/ í15pez Aparicio, Elvira, op. cit., pp. 90-91. 
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II A 4. Otros recursos, 

Para Cortázar, el secuestro momentáneo del lector sólo se -

consigue con un estilo en que los elementos formales y ex--

presivos se ajusten a la índole del tema, le den su forma -

visual y auditiva más penetrante y original, lo vuelvan üni 

co, inolvidable, lo fijen para siempre en su tiempo y su a~ 

biente y en su sentido más primordial. 1/ Dicho estilo se -

da con el uso de ciertos recursos: la manera en que el na--

rrador construye y distribuye el relato, apartes, mon6logos, 

diálogos, descripciones, etc.; c6mo usa figuras ret6ricas e 

interrelaciona los factores de connotaci6n, constituyen los 

llamados recursos estil!sticos. El estilo es el "producto 

de un uso particular, y en parte ilnico, de la lengua", y -
tiende a producir una impresÜ5n estética en el lector. 21 

Brushwood califica el estilo de Roa Bárcena de "ameno"; 3 / 

Jiménez Rueda, de "llano". 4/ Por medio de ejemplos sacados 

de sus cuentos determinaremos c6mo es el estilo de ·Roa Bár-

cena a trav~s del uso que hace de algunos recursos. 

La descripci6n es una de las piezas más fuertes en 

la construcci6n del discurso en el autor que estudiamos; es 

1/ Cortázar, Julio, op. cit., pp. 334-335. 

2/ Beristáin, Helena, op, cit., p. 125, 

3/ Brushl-.l:Jod, John, cit. pos. cortés, Jaírre Eraste, Antolog!a de cuen
tos ... , p. 54. 

4/ Jirnénez Rueda, Julio. Letras rrexicanas en el siglo XIX, p. 114. 
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una de las claves para que nunca caiga en la monotonía a -

pesar de la brevedad y sencillez de la an~cdota; uno de 

sus recursos más trabajados. Generalmente (salvo algunas 

excepciones en cuentos como "Buondelmonti" y "El rey y el 

bufón", donde las descripciones son mínimas en compa·raci6n 

con otros cuentos y los nudos narrativos mucho más abundan 

tes), cumplen una funci6n que resalta o acentúa ciertos 

puntos de la historia o de sus personajes; no sirve única

mente de marco. 1 / 

,Las descripciones en Roa Bárcena tienden. a la plas

ticidad. Por ejemplo, en "El crucifijo milagroso" hay una 
¡. • ., 

que destaca, sin duda magistral: " ••• sin ser alto ni bajo, 

tenfa por cuerpo un verdadero costal en el que la naturale,. 
za parec!a haberse complacido en vaciar ~ ciegas la carne y 

los huesos, sin dar a una ni á otros la debida colocaci6n" 

(p. 54) ;. o tambi~n: "Curiosa era la figura del señor Licen

ciado, que, á guisa de rey de baraja, se ~estacaba sobre el 

"' fondo iuminoso de un rayo de sol que penetraba en el apose~ 

to" (pp. 59-60), etc. Un cuento en el que abundan mucho es· 

te tipo de descripciones es "Combates en el aire". La .pe-

lea de papalotes es muy difícil de narrar, ya que por su na 

turaleza se supone que requeriría ser vista, pero lo que ha 

ce el narrador para resolver el problema es narrar descrip

ti varnente: el norte viene empujando "los buques, <5 metién--

1/ V~ase supra, "Brevedad de la anécdota". 
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dolos con olas y todo á las calles de Veracruz ..• "(p. 28); 

" ... el futuro habitante de las alturas ... "(p. 37); " ..• como 

la vara de un cohete muerto, cayó,, • " (p. 40) . 

En "Buondelmonti" se hallan tambH!n escenas con be

llas y cuidadas imágenes, corno en la que Buondelmonti se 

despide de María antes de conocer a Constanza; las actitu-

des y gestos descritos son muy importantes, pues el narra-

dar mezcla elementos contrarios: 1' ••• hicieron una impresión 

indecible en Buondelrnonti, á quien la joven qued6se viendo 

por largo espacio de tiempo y con cierta expresion de cari

ño, mezclado de burla y de lástima" (p. 192), y así, plást.f_ 

camente, delinea una personalidad; escenas semejantes en e~ 

te cuento son las dos en que el joven contempla a constanza 

y la de la comitiva nupcial de regreso de la iglesia. otros 

ejemplos del mismo cuento: "aquel metal de voz" (p. 182); 

"una cabeza de ~ngel que se inclinaba hacia la calle"(p. 18~, 

etc. 

Hablábamos de mezcla de contrarios; esto lleva a 

cierto tipo de contraste creado por una descripci6n previa. 

En el mismo cuento: " .•• en una alegre mañana de Marzo, Ma

ría, que desde su cama escuchaba el canto de los pájaros y 

aspiraba el perfume de las flores de su ventana, no pudo le 

vantarse .• ,"(p. 180); estos contrarios unidos bruscamente -

provocan desesperaci6n. cuando el narrador reitera, con 

las mismas palabras, que el d!a estaba "alegre y sereno" 

(pp. 201-202) al describir la comitiva nupcial de Buondel--
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monti y Constanza, contrasta tal serenidad con la violencia 

que le dará fin. 

Hay detalles descriptivos que nos dan cierto tono -

jocoso, corno ~ste de "A dos dedos del abismo": "Las pupi-

las del Marqués hab!an ido sucesivamente pasando del verde

alfalfa al verde-mar y al verde-tierno, para teñirse al ca

bo en el amarillo leg!timo de la yema de huevo •• ," (p. 135). 

La descripción jocosa puede servir tarnbi~n a la cr!tica; 

por ejemplo en el procurador de Noche al raso, " ... cuyo de 

saliño, se sintetizaba, dig:imoslo as!, en las enlutadas y -

largas uñas, parte integrante de los utensilios de su prof~ 

si6n •.. "(p. 43). En esto podemos incluir los nombres pues

tos a los personajes, pues algunos tienen connotaci6n cr!ti 

ca. El del licenciado Retortillo (quizá del lat!n retorta, 

retorcido) va perfectamente de acuerdo con la perfecta des

cripción que de ~l se hizo. No es necesario que el lector 

tenga conocimiento de la supuesta etirnolog!a, pues se da 

cuenta del juego gracias a la semejanza fonética misma. 

Otros ejemplos son Rascón (tal vez de ~) quien saca 

provecho de la noche al raso; el anticuario Mateo Repelos 

(quizá repelar), quien por querer obtener la mayor utilidad 

resulta burlado; Canuto Bobadilla (cándido, bobo, para la -

fonética intuitiva del lector), el payo que no entiende las 

indirectas para retirarse. Podemos apreciar que estas crí

ticas burlonas dadas por detalles descriptivos tratan de 

ser siempre muy finas, sin rastros de vulgaridad que pudie

ran herir el gusto del lector; no es virulencia ni aun tra-
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tandose de "A dos dedos del abismo" en que critica la pol!

tica de los yorkinos ademas de'a ciertos personajes. Salg! 

monos un poco de la descripcidn para seguir viendo esta cr! 

tica, que es también un recurso. 

Cuando Roa Bárcena critica sutilmente, es decir, 

utiliza la ironta fina, no introduce con descaro su opini6n 

ideol6gica, sino el tono jocoso. El mayor ejemplo de esto 

es "A dos dedos del abismo", del que quisiéramos introducir 

más ejemplos. Una de las ironías mejor logradas y que más 

destaca es la hecha a don Rayrnundo, el padre de Loreto, PºE 

que se va introduciendo gradualmente el detalle con el cual 

se le criticará; y se coloca tan distanciado, que el lector 

lo había olvidado a causa de la anticipaci6n con que apare-

ci6, y al verlo de nuevo cae en la cuenta de su importancia: 

..• mi señor Don Raimundo del Monte, antiguo catedrá 
tico de qu!mica, hombre respetable, aunque de esca= 
sa fortuna por no haber descubierto el secreto de -
la cristalizaci~n del diamante ••• (p. 122) 

••. --nosotros los viejos, todo lo vemcs, descompone 
mos y analizarnos •. , Acostumbrado yo, sin embargo, = 
desde joven á la descomposici6n y al análisis •.. 
(p. 131) 

.•. --¿Qué hay en el mundo moral como en el físico, 
que resista a la descomposici6n y al análisis? A po 
co de aislar los elementos 6 sustancias componentes 
de tal negociado, la verdad se precipita y aparece 
en el fondo de la vasija. ¡Lo sé todo, lo veo todo, 
como si se tratara de una cristalizacHin! (p. 132) 

--Amigo mío, quien, como yo, descompone y analiza, 
nunca 6 rara vez se equivoca. (pp. 133-134) 

--Pasan d!as y la mGtua pasi6n de Ustedes, llegada 
á su apogeo, entra al crisol de la prueba. (p. 132) 
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Este detalle, tantas veces repetido, ser~ de gran efecto al 

contrastar con la locura final del personaje, y dicho con-

traste contribuye a la jocosidad, 

Puede lograr la crítica jocosa tambH!n a través de 

juegos con las expresiones en que el narrador parece querer 

decir una cosa y en realidad se refiere a una contraria. En 

el mismo cuento / dice respecto al protagonista: " ..• no se -

daban por lastimados de sus injurias, limitándose á presen

tarle un vaso de agua, cuando el exceso de su exaltaci6n p~ 

d~a orillarle á un caso de hidrofobia" (p, 116), A la pri

mera leída se siente que el vaso de agua era inofensivo, 

que las injurias les eran indiferentes, pero si se ve dete

nidamente el significado se notará que no buscaban aliviar

lo (el agua se contrapone a la hidrofobia), sino continuar 

el altercado y hacerle daño. Con este tipo de juegos se s~ 

gue manteniendo el mismo tono que el autor llam6 joco-serio 

en este cuento (p. 124) y en "El rey y el buf6n", donde, a 

pesar de definir dicho tono no lo utiliza, sino la crítica 

abierta, Nos dice de él: ",,,el estilo joco-serio que lla

man humorístico los britanos,, , Mucho hay que decir en pro 

de la unidad de tono; pero su variedad ameniza y divierte, 

imita a la naturaleza, es trasunto de la vida humana, y, l~ 

jos de excluir, refuerza Gtiles enseñanzas"(pp. 3-4). El -

autor estaba entonces a favor del contraste de tonos para -

mantener entretenido al lector. Y no sólo en "A dos dedos 

del abismo", sino en varios de los ejemplos descriptivos en 

general que hemos dado a lo largo de este inciso, el tono -
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joco-serio tiene buenas muestras. 

Pero en "El :rey y el buf6n" y "Buondelmonti" no hay 

jocosidad. Critica dando seria y directamente sus opinio--

nes. En el primero, por eja~plo, sus descripcione3 son lo 

que se desü¡na llanamente cono retratos :riorales, muy disti!!_ 

tos hasta las que hasta aquí hemos venido viendo, pues al -

hablar sobre la moral de un personaje no a través de indi--

cios exteriores ni de acciones, hay más posibilidad de in-

trod~cir las opiniones del autor, que predominan en este 

cuento. En "Buondelmonti" hay una explicaci6n de la histo-

ria que se remonta a mucho antes de los hechos consignados, 

y está impregnada fuertemente del pensamiento del autor. En 

ningún otro cuento vemos otra explicaci6n puesta en boca 

del narrador, quien además de predisponer al lector a ser -

parcial con la opini6n del autor, denota la impresi6n de 

cierta inseguridad de éste; parece como si considerara que 

toda la parte anterior de su discurso ha sido insuficiente 

como para que el lector comprenda y se adentre en la situa-

ci6n planteada. Para llevar al lector hasta su opini6n, e~ 

pone: "Si las almas del temple de la de Buondelmonti son -

capaces de experimentar alguna ~ semejante al amor, esta 

•• 1/ 
~era experimentada por el guelfo ... " ; podría haber -

dicho "algo", pero no hubiera sonado tan despectivo. Así, -

critica. 

1/ Edici6n citada, p. 199. El subrayado es nuestro. 
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Volvamos netamente a la descripción, en que puede ·· 

figurar corno pieza muy importante pa=a caracterizar person~ 

jes la comparaci6n. En ésta se da una acentuaci6n, valorati

va al objeto comparado. En "La docena de sillas para igua

lar": "Mi coraz6n de boticario se abland6, como las resi-

nas á la acción del fuego •.. " (p. 7 4) ; tradicionalmente el -

fuego es purificador, por lo que en última instancia el na

rrador desconocido está hablando bien del boticario; además, 

la comparaci6n se relaciona con el oficio que ejerce el pe~ 

sonaje en la historia, no es ornamental. En "El hombre del 

caballo rucio": " .•• llevaba, a la usanza del tiempo, reco

gido el largo cabello en una coleta cuidadosamente liada 

con list6n verde, que se le mantenía tiesa, á manera de cu 

lebra semi~levantada del suelo ••• " (p. 98); una tiesa cule-

bra nos remitiría a la maldad con que se nos relaciona al -

personaje. Este detalle de la coleta es citado constante-

mente en el cuento para causar extrañeza en el lector a cau 

sa de esta recurrencia, ya que al final desempeñará la fun

ción de comprobación material de la presencia de lo insóli

to en el mundo natural, as! como el pañuelo en "Lanchitas". 

El caso de la coleta es una comparación negativa. Con otra 

comparaci6n se contribuye a caracterizar al Marqués del Ve

neno: "Poseía un excedente anormal de bilis en el est6mago, 

y necesitaba de la controversia para darle salida, tal como 

el fuego subterráneo necesita abrirse respiraderos"(p. 116); 

es obvio que el Marqués era entonces una especie de volcán. 

Vemos otro tipo de comparaciones en "Combates en el 
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aire", donde se utiliza el antropomorfiS!l\O 16gico infantil 

respecto a los papalotes, del que resultan bellas y jocosas 

imágenes; primero el narrador aventura que creía oír las p~ 

labras del papalote, después asegura que las oye, y entre 

estas dos posiciones hay un vaivén que provoca la misma se~ 

saci6n de movimiento en el lector. La humanización en "Buon 

delrnonti" tiene otro tipo de ejemplo: " •.. los suspiros del 

6rgano •.. " (p. 182) , que crea un ambiente sentimental y de -

tristeza. 

Las descripciones también sirven para delinear at-

m6sferas, contribuir a la ambientación o provocar tensi6n, 

como 6sta que aparece en "El crucifijo milagroso": 

Lista hall~base en la mesa la blanca foja sellada 
para el bienio corriente, y mojada en tinta y 
aproximada al papel mi pluma, y el abogado se ras 
caba una oreja para empezar á dictarme, cuando o! 
mos pasos en el corredor •.• ; y precisamente acaban 
do de emitir la f6rmula "como más haya lugar en de 
recho," y cuando su labio inferior llegaba casi & 
la forma y las dimensiones de un hongo de los más 
venenosos, apareció en el umbral de la puerta del 
estudio... (p. 57) 

La comparación con el hongo venenoso es negativa caracteri

zación del personaje, como la que vimos en "El hombre del -

caballo rucio". Pero Roa Dárcena también caracteriza per-

sonajes por medio de sus acciones. La caracterización del 

licenciado Retortillo no hubiera quedado completa si anic~ 

mente tuviéramos la efectiva descripción física que de él 

hizo; su inteligente ardid, motivo principal de la histo-
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ria, es lo que termina de definirlo integramente. o bien, 

sin referirnos a un protagonista de historia sino a un na-

rrador-personaje, hay un gran contraste para diferenciar al 

narrador militar de los demás, enunciado por la brusca mane 

ra en que introduce su primer cuento, de tono y te.~ática 

marcadamente distintos a los anteriores. Asi, despu€s de ·· 

un cambio sorpresivo, se prepara al lector para que salga -

de lo cotidiano y entre a lo sobrenatural. Ya que llegamos 

a "El hombre del caballo rucio", recordemos a otro persona

je caracterizado por medio de una acción: el joven hacenda

do de Actopan cuando "reconoci6 el filo de su machete reba

nándose la callosidad de una de sus manos ... "{pp. 104-105); 

se supone que es entonces intrépido, valiente, sin que le 

Bnporte su seguridad personal, trabajador, etc. Con una so 

la y sencilla acci6n el autor caracterizó al personaje más 

que si hubiera usado adjetivos. 

Particularmente en este mismo cuento, hay descrip-

ciones que no tienden únicamente a la plasticidad, sino se 

busca que la irnaginaci6n cree sensaciones en los demás sen

tidos. Cuando se habla de la exhu.~aci6n del cadáver del hi 

dalgo, el narrador no informa que aún segu!a en su lugar; -

prefiere especificar que "los gusanos le llevaban comida 

una buena parte"(p. 102); cuando el joven de Actopan se en 

frenta al espíritu siente "en las narices un tufo como de -

sepulcro acabado de abrir, y que le causó cierto mareo y 

descoyuntamiento inexplicable"{p. 106); en este caso se da 

la impresi6n per~ecta de que el muerto es corp6reo y terro-
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rifico. Con la misma intención, pero infinitamente menos -

lograda, se pinta la muerte de Enrique d'Arezo en "Buondel-

monti". 

Hay otras características del discurso de Roa que -

debemos mencionar. La ligaz6n de una historia con otra, o 

de la historia que funciona como hilo conductor con cada 

una de las demás, se caract.eriza por su naturalidad. Por -

ejemplo, el militar habla con mucha anticipaci6n respecto a 

los milagros, por lo que fácilmente el abogado puede intro

ducir "El crucifijo milagroso". Los personajes no se perc:!:_ 

ben forzados, pues el narrador desconocido ha creado una a~ 

m6sfera propicia, de tranquilidad, de pasar el rato y matar 

el tiempo no sólo para los narradores-personajes sino tam

bién para el lector. Así, cada cuento tiene una raz6n pe~ 

fectamente justificada para introducirse por medio del hilo 

conductor; por esta razón algunos no han hecho antologías -

incluyendo cuentos de Noche al raso, pues es difícil romper 

su unidad. 1/ Las historias. de esta colección son cuentos -

dentro de un cuento, cierta variante de la construcción en 

abismo estilo Bocaccio, tan antigua tradicionalmente, a la 

que Roa Bárcena da nueva vitalidad. Más aún, dentro de "La 

docena de sillas para igualar" y "A dos dedos del abismo" -

podemos apreciar una narración dentro de otra narración: en 

el primero, cuando el farmacéutico relata la historia de su 

1/ Cfr. Cortés, Ja:ilre r:rasto. 1\ntolCXJ.1?~--~~~~ ... , p. 9. 
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vida dentro del hecho principal, el truco de las sillas; y 

en el segundo, cuando el militar alude a que cont6 a su pr~ 

tagonista "El hombre del caballo rucio", lo que también sir 

ve para conectar éste con "A dos dedos del abismo", Aunque 

la técnica de dichas interpolaciones es distinta, ambas tie 

nen la funci6n de que el narrador correspondiente no comien 

ce a narrar la historia directa y escuetamente sin antes ha 

ber creado un ambiente adecuado a su desenvolvimiento. 

Hay unos "apéndices" (p. 71} en "La docena de sillas 

para igualar" qué comparar con el de "Lanchitas". Hemos 

visto ya la función de éste; 1/ en aquél los apéndices for-

man parte de la historia porque, a pesar de que el hecho ya 

transcurri6, el descubrimiento y reconocimiento de lo que -

en verdad ocurri6 por parte del narrador se da precisamente 

en ellos, y es también donde se halla el climax de la histo 

ria. 

En "La docena de sillas para igualar", "El hombre -

del caballo rucio" y "Combates en el aire" podemos ver una 

mezcla de géneros, pues el autor incluye pequeños poemas. 

En los dos primeros cuentos se trata de brevísimos trozos -

de textos que vienen al caso en la historia contada; en el 

último son romances de medida irregular, de estilo aproxim~ 

do a los compuestos para los libros infantiles, a las rimas 

1/ Véase supra, '"Impresión de verosimilitud". 
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que memorizaban los niños en la escuela, y que poseen por lo 

tanto sencillez que caracteriza al protagonista del cuento. 

As! se consigue heterogeneidad en el discurso, contraste, sa 

lida de lo excesivamente serio, 

Podemos ver otro tipo de contraste, esta vez dentro 

de la historia, en la resoluci6n del conflicto de "A dos de-

dos del abismo", pues la presentaci.Sn y desarrollo de los he 

chas habían sido tan detallados, precisos y tensos que 16gi-

camente era de esperarse una resoluci6n drástica y se nos da 

una sorpresiva, inimaginable, pero bastante sencilla, y que 

por tanto es capaz de dejar pasmado al lector, que esperaba 

que todo se resolvería con algo mas conflictivo. 

"Lanchitas" es un caso especial, por eso queremos -

aplicarle un poco más espec!ficamente algunos elementos del 

análisis estructural de aeristáin, Algunas figuras ret6ri--

cas son producidas por el manejo de ciertos elementos estruc 

turales en el nivel de la historia: alternancia de espacio~ 

juego de analogía y oposici6n entre su significado y el de -

los hechos, y su relaci6n con los objetos. Sin pasar toda

vía al discurso, podemos ver el ejemplo del manejo del esp~ 

cio en los hechos narrados, en la historia, El espacio in-

fluye sobre el significado de los hechos; ~stos varían de--

pendiendo de dónde se realicen, Las descripciones de un e~ 

pacio nos dan "informaciones", todas con una significación 

ret6rica,1/ 

1/ Cfr. Berist!lin, Helena, op. cit., p. 78. 
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Comencemos a caracterizar los espacios donde se.de~ 

sarrollan los hechos para ver su alternancia y significado. 

El primero es el lugar donde la vieja solicita la confesi6n: 

noche oscura, fría, lluviosa, invierno; todo esto significa 

terror, misterio, según la tradici6n literaria que se acer

ca a los lineamientos del romanticismo. La relaci6n con el 

hecho a narrar es que éste será tan oscuro corno esa noche, -

por ejemplo. Es recurso también que la vieja no vaya a bu~ 

car al padre a su sacristía, por decir algo¡ el encuentro -

en un lugar tenebroso está planeado para ir creando la at

m6sfera de misterio. 

Segundo espacio: lugar donde se efectúa la confesión, 

dentro de la cabaña. En él acaecerán los principales he

chos de la anécdota, Es más oscuro, htlmedo, etc.¡ es el -

espacio descrito más cuidadosamente, 

Tercer espacio: afuera de la cabaña. Menos oscuro -

que el anterior, abierto, pero aún inh6spito. 

Cuarto espacio: la reuni6n con los amigos. Pieza 

alumbrada, abrigada, espaciosa, aromática, Hace gran con-

traste con los anteriores. 

Repetición del tercer espacio: afuera de la cabaña, 

pero ahora en otro ambiente temporal: el día, que indicará 

que ahora el hecho puede analizarse racionalmente. 
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Repetición del segundo espacio: dentro de la cabaña, 

que aunque ahora no es tan oscuro, contrasta fuertemente 

con el anterior. 

Repetici6n del tercer espacio: afuera de la cabaña, 

pero ahora terriblemente claro, tanto que su claridad hiere. 

En este esquema podemos ver la oposici6n y contraste 

en el cambio de espacios y tiempos; generalmente el signif~ 

cado de ambos contribuye a acentuar el de los hechos, y to

do está relacionado con la descripci6n de los objetos. 

Todos los espacios son cerrados excepto el exterior 

de la cabaña (que, de todos modos, por la oscuridad y el 

fango da la impresi6n de ser cerrado, cuando aparece por 

primera vez) en su repetici6n. La aparici6n de estos espa

cios tiene gradaciones de detalle (se especifica, por ejem

plo, que el segundo es mucho más oscuro que el primero, y -

sin embargo aquél es el más detallado por el narrador) . 

Los objetos configuran también figuras retóricas en 

el nivel de la historia. 11 El pañuelo en "Lanchitas" es el 

objeto principal, pues es la prueba material de que lo imp~ 

sible, _lo sobrenatural, ocurrió, y como prueba encontrada -

provoca angustia en el protagonista. Su presencia es intro 

1/ Cfr. Beristfiln, Helena, op. cit., pp. 89-90, 
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ducida ''casualmente" en el relato (recurso hábil para que -

el lector no sospeche su importancia) , pero es perfectamen

te descrito para que al final no quepa lugar a dudas de que 

el protagonista pudo identificarlo como el suyo, El pañue

lo desempeña el papel de prueba material y es angustiante -

tanto para el. padre como para los lectores¡ cada vez que en 

Lanzas aparece la inquietud de la duda, no tiene más que 

apretar el pañuelo para convencerse de lo inexplicable. 

"No es suficiente el testimonio del padre, impugnable como 

delirio o sueño; se necesita una prueba objetiva de la esta 

día" .11 

"Una vela de sebo puesta sobre un jarro boca abajo -

en el suelo, daba su escasa luz á toda la ?ieza ... la vela, 

á punto de consumirse por completo, despedía sus a1timas lu 

ces. Llegando él á la puerta, que permanecía entornada, 

qued6 la pieza en profunda oscuridad ••. " (pp. 161 y 163-164). 

Al ser descrito así este objeto el narrador transmite a la 

perfección la atm6sfera: la gradual extinci6n de la escasa 

luz que coincide con el movimiento que el protagonista hace 

para salir de la pieza evoca el desprendimiento de un am-

bien te onírico. Con esto, el lector dudará después si todo 

no fue más que la narraci6n de un sueño. Otro detalle deli 

cioso para recrear más perfectamente la atm6sfera es la de~ 

cripci6n del sill6n de banqueta en la tertulia; transmite -

1/ Hahn, Osear, op. cit., p. 64. 
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al lector sensaciones e incluso sirve para caracterizar al 

protagonista (es sencillo) y la posici6n. del narrador 
1 

(aprueba esa sencillez de buen grado y se identifica con -

ella). 

Corno nos referiremos ahora un poco mas espec!f icame~ 

te al plano del discurso, es necesario que establezcamos 

que en nuestro cuento hay dos "historias": la narraci6n 

del hecho discursivo, en que el narrador aparece explícito 

como personaje, y a la que, por razones expositivas, llama-

remos "historia del discurso" y preferimos situarla en este 

nivel; la otra es el hecho, anécdota o motivo del cuento, -

que corresponde al nivel de la historia: la seguiremos lla-

mando simplemente "historia". 

La dimensi6n temporal en la historia se da gracias a 

la temporalidad del discurso en que es determinante el ~an~ 

jo de los verbos. Retomemos el ejemplo de la descripci6n -

del sill6n. Ah!, el tiempo de la historia se suspende mien 

tras transcurre el del discurso, es decir, se hace una pau-

sa, se producen efectos de carnara lenta gracias al detalle 

para contar que emplea en descripciones como ésta; la mayo-

r!a de los verbos en ese ejemplo se hallan en presente. 

Tomemos otra de estas pausas, la m~s singular en es-

te sentido: el momento de la confesi6n, que se refiere tam 

bién a la historia, pero al incluir explícitamente el traba 

jo del narrador salta a la historia del discurso. En la -
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dimensi6n temporal / la confesi6n es una ''elipsis" 1 pues el 

narrador está suprimiendo una serie de hechos y da al lec-

tor s6lo el resultado final que se deduce de que hayan ocu

rrido aquéllos. 1/ La temporalidad del discurso misma llega 

a ser un elemento de la estructura del relato puesto que el 

narrador la comenta. Su desarrollo puede ser la historia -

misma si el "relato es el relato del acaecer de la narra-

ci6n11. 21 Hay indicaciones, respecto al discurso, de lo que 

se está diciendo o se dirá después, y esto repercute en el 

proceso de la percepci6n, como dice Beristáin. El que haya 

una "historia del discurso" distinta de la historia del he-

cho narrado que se intercala y alterna con ésta, da una 

idea de la importancia de la temporalidad del discurso; es 

a la historia del discurso que aplicamos lo dicho por Todo

rov. El que haya dos l!neas de acci6n páralelas, una evoca 

da (historia) y otra realizada (historia del discurso), en 

distribuci6n alternada o contrapunto, es ya en s! mismo un 

efecto estético. El narrador comienza con hechos que son -

consecuencias de causas que hay que inferir (el apodo con -

que se conoce al sacerdote, prueba de una transformaci6n de 

la que hay que investigar los orígenes). El narrador infi

ri6 las causas como personaje de la historia del discurso, 

pero no se las explica directa y rápidamente al lector· sino 

que se las va narrando poco a poco para que él las infiera 

1/ Beristáin, Helena, ~·, p. 98. 

2/ Ibid., p. 102. 
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de la misma manera, por lo que se vale de la alternancia, -

ambientaci6n 1 gradaci6n, tensi6n, etc~tera. 

Ya que llegamos al lector, veamos c6mo puede ser el 

orden en que se entera de los hechos, pues produce impresi~ 

nes diferentes. Si se empieza por el final y se termina 

por el principio, la historia será de misterio; si se comien 

za por el principio ("las amenazas") y se acaba con "el ca

dáver", será historia de terror. 1/ Nuestro cuento no es 

tan fácil de esquematizar. Tomando en cuenta la historia -

del discurso sería de misterio pues empieza por la cense--

cuencia (la transformaci6n del protagonista) y termina con 

la causa; pero en el discurso, es decir, al narrador, lo 

que más importa es dicha transformaci6n. Y bajo la perspe~ 

tiva de la historia es de terror puesto que el hecho se de

sarrolla cronol6gicamente, y termina con el encuentro del -

pañuelo, la comprobaci6n terrorífica de lo sobrenatural. El 

hallazgo del emparedado no es el momento decisivo de la com 

probaci6n terrorífica, pues está separado de la historia e 

incluido para producir otro tipo de efecto. 2/ Aquí importa 

destacarlo como "rasgo romántico funerario". 31 

Veamos por último el título mismo del cuento como fi 

gura ret6rica. La figura afecta los fonemas de la palabra. 

1/ Beristáin, Helena, op. cit., pp. 100-101. 

2/ ~ase supra, "Impresi6n de verosimilitud". 

3/ Hahn, Osear, op. cit., pp. 60-61. 
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Aparentemente co~pete a la forma, al significante, es sólo 

del dominio fon~tico, pero el narrador explica que el uso 

de esta forma tiene mucho que ver con el significado: el -

cambio Lanzas/Lanchas/Lanchitas es connotativo, indicio de 

la transformaci6n del personaje, motivo principal del rela 

to. Es muy importante que el narrador titule as! el cuen

to, pues lo relatado ser~ exactamente lo opuesto a la sen

cillez. que la palabra Lanchitas anuncia. Se logra así un 

efecto de contraste, ligado con el romanticismo. 
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II A 5. El problema del narrador. 

El c6mo va a emplear el autor un narrador, los procedimien-

tos para introducirlo, las perspectivas bajo las cuales co-

municará al lector la historia, caen dentro del plano del -

discurso, esto es, forman parte de la exposici6n de la his

'toria, de la enunciaci6n, del proceso de la escritura. El -

narrador es el enunciador de la narraci6n, el mediador en--

tre autor y lector. Segan algunos, el problema fundamental 

de la elaboraci6n del texto es precisamente la estrategia -

que usará el narrador para manejar cierta perspectiva, esto 

es, la manera en que registre c6mo percibe los acontecimie~ 

tos y, por tanto, c6mo los percibirá el lector. Dicha es-

trategia dependerá "de las relaciones del narrador con lo -

que cuenta y con su lector" 1 l/ y causará ciertos efectos 

estéticos. Esta relaci6n narrador-lector es muy importante 

para todo el nivel del discurso en general. Para Miranda, 

"este nivel se da por la existencia de" dicha relaci6n. 2/ 

Veamos el complicado tratamiento del narrador en los cuen--

tos de Roa Bárcena. 

En Noche al raso el autor renuncia a ser el narrador 

I<· directo¡ después del título, entre paréntesis, el "autor" -

aclara: "(Manuscrito hallado entre papeles viejos)" (p. 41 ). 

El autor finge que se limita a ser s6lo un transmisor de do 

1/ Beristáin, Helena, op. cit., p. 108, 

2/ Miranda, Celia. Indice de la Revista ..• , p. 33. 
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cumentos; un narrador omnisciente que no es él fue quien es

cribió el texto. 

Se puede ver la trayectoria de cada personaje en his 

torias individuales que se entretejen dentro de una mayor y 

combinan sus desarrollos, según Beristáin, por medio de su

bordinación o intercalación, pues una historia se incluye -

dentro de otra. Las individuales son narradas por persona

jes de la mayor; el narrador de ésta es externo (ese omnis

ciente a que nos acabamos de referir) y el de cada historia 

individual es interno. cuando hablamos de algunos otros re 

cursos estilisticos nos referimos a la llamada "supresi6n

adici6n" o "construcción en abismo" 1 el desarrollo de un ar 

gumento dentro de otro, pero especifiquemos más esto en el 

narrador. En la construcción en abismo un protagonista del 

proceso de comunicaci6n resulta ser protagonista del proce

so de lo enunciado, superponi~ndose ambos planos (Beristáin 

nos da el ejemplo del pintor que se pinta a s! mismo, que -

nosotros después adaptaremos). Se establece una relación -

que produce efecto de reflejo entre los elementos de los 

dos niveles, o entre los protagonistas de lo enunciado (pe~ 

sonajes) y los de la enunciaci6n (narrador y lector). 

Además del omnisciente desconocido que une todas 

las narraciones mediante palabras introductorias, cada uno 

de los narradores-personajes desarrolla su historia como m~ 

n6logo, es decir, siempre hace alusión al yo como personaje 

u oyente a su vez. Sigamos llamando al conductor narrador 
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desconocido, Se ocupa de presentar la si tuac;i..6n a sus per.,. 

sonajes, los demás narradores, y establecerá lo que opina -

de ellos: un militar con "dos 6 tres cicatrices de más", 

un boticario "cuya levita parec!a haber probado muchos años 

atrás todos los ungu'entos de la farmacia" (p. 44), o sobre -

todo en general: "el día, cuya luz es consuelo de apenados, 

y cuyas brisas matinales traen á la cabeza ideas frescas y 

acertadas resoluciones"¡ o hará conciencia sobre su propia 

narración 1 "Tomada la que acabo de indicar .•. "(p. 46). Vea-

mos más ejemplos de los juicios de valor de este narrador: 

",.,la estupidez del auriga, la franqueza y brusquedad del 

capitán, la indiferencia del almonedero, la avaricia del fa 

bricante de purgas, y la natural y reconcentrada malicia y 

el instinto rapaz del representante de las leyes". (p. 48) . 

Hemos visto ya que muchas veces el monólogo puesto -

en boca de los narradores-personajes por el narrador deseo-

nocido resulta improbable para ser dialogado o dicho oral-

mente¡ 1/ siempre que habla un narrador-personaje se traslu 

ce la opinión del desconocido (lo que en realidad equivale 

a la opini6n del autor a través del narrador} 

El primer narrador-personaje de Noche al raso es el 

.abogado .en "El crucifijo milagroso", Constantemente hace -

alusión a sí mismo, y no es personaje ünicamente del relato 

del narrador desconocido, sino también del propio, pues en 

1/ Véase supra, "Características de narrativa oral". 
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él hace el papel de testigo presencial. Vernos también mu-

cho sus opiniones: "las visitas que sin objeto alguno iban á 

quitarle el tiempo, y cuya conversaci6n suele ser una verda 

dera calamidad para las personas ocupadas"(p. 55). No se -

diferencia mucho del modo de hablar del narrador desconoci

do, pero de ninguna manera queda despersonalizado¡ recorde

mos cuando da su nombre: "había llegado alguna vez á decir

me en un arranque de confianza~ 1 Rasc6n, esta imagen es mil~ 

grosa .. ," (p. 56); si no se dijera el nombre no se har.1'.a al 

narrador-personaje alguien concreto dentro de la historia; 

as!, se le está dando cuerpo como testigo. 

En el final se puede apreciar c6mo el narrador es ca 

paz de manejar al lector. Sabido el desenlace, es decir, -

comprendido por el lector, éste ri6 inmediatamente, pero el 

narrador trat6 de contener esta risa hasta el momento en 

que él mismo la suelta dentro de la historia, y esta conte~ 

ci6n no es natural en el lector. Como también se hizo a és 

te testigo presencial, pero sin compromiso, desde luego, co 

mo el que tiene el narrador (recordemos que éste es testi

go participante presente), se convirti6 a aquél en un públ~ 

co de cuarta pared (hablando en términos teatrales, hacemos 

del lector espectador) que, después de todo, como no parti

cipa puede reír cuando quiera. Esta relaci6n narrador-lec 

torno es explícita pero se "siente", puesto que el narra

dor tiene que atribuir a su azoramiento la razón de por qué 

no ri6 tan pronto como el lector (es decir, en el momento -

mismo que Retortillo corri6 al payo), 
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Con el altimo p~rrafo el narrador regresa sin níngün 

problema a la íntroducci6n conductora de todos los cuentos. 

El suyo fue una narraci6n retrospectiva dentro de la narra

ción presen'te 1 y por medio de dicho p:i.rraf.o ambas son con

tinuas y están perfectamente ligadas; un narrador hace en

trega del hilo conductor a las manos del otro. 

Muchas de las características del cuento anterior se 

vuelven a dar en "La docena de sillas para igualar"; pero -

veamos algunas diferencias, como la manera de caracterizar 

la profesi6n del narrador dentro del relato, que personal

mente es mucho más específica que en el caso del abogado -

(pues éste se refería a su profesi6n más desde fuera, como 

hablando de los abogados en general}, y el farmacéutico es 

mucho más personal: "Aunque la poesía y los versos me han -

apestado siempre más que la valeriana, qued6seme en la m~ 

ria la tal cuarteta; y me gusta, por contener una verdad p~ 

sitiva y activa como una onza de purga de Jalapa (radix Ja

lapae)" (p. 63). La caracterizaci6n de la personalidad de 

este narrador llega a su plenitud en el final: ~Mi coraz6n 

de boticario se abland6, cOllID las resinas á la accidn del -

fuego; y, enterameim1te desa=aoo, y para ocultar á Don Roque 

mi emocidn, vo].ñ]e llai. es¡¡ia]da,,so pretexto de colocar un -

frasco de aceite d'e ]«Jm:lhi:n:ices {ole1llllll se.rpent:onm) en su lu

gar respectivo"' «IP'· 714!)). 

De ma.Jmelrill. Jl!liB=.iiab ali. aiemito anterior el narrador ya 

había desent:Jr~ ell. emiltedo «'"~ asl pasd y teraind el lan-
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ce· que, verdaderamente, .no tuvo de divertido s:t.no los si.,.

guientes apl'!ndices" -p. 71.-; desde mucho antes del final -

el lector ya sab!a que eran las mismas sillas) , pero conti

nda sosteniendo la tensi6n y no deja de conducir al lector 

hasta el final en que justifica la conducta dei personaje, 

en lo que podemos adivinar la opini6n del autor que ni si

quiera estS sugerida, mucho menos "inyectada" al lector, 

porque se contiene en la actitud confesional del narrador. 

As!, este final no es una moraleja a fuerzas ni un retrato 

espi-ritual, pues la opini6n del ·autor se manifiesta como 

muy dentro del narrador. 

La conduccidn del lector por el narrador en "El cua

dro de Murillo" es semejante a la de los cuentos anteriores 

en el sentido de que el lector tambi~n sabe, desde la intr~ 

duccidn, que el al.Jm>nedero fue engañado, pero lo que le in

teresa son las circunstancias. En cada punto de su narra-

cidn el almonedero va despert:ando la duda y la tensidn, al 

milllllO tiempo que la burla del lector: •hablaba el castella

no con asaz facilidad y correccidn ••• •(p. 85) • ••• Durante 

esta pr.úlera entrevista, Martfnez no babld•(p. 86). Busca 

taabil'!n una mayor participaci6n del lector, pues aseveraci!!_ 

nes c<a> "Ia :figu¡ra qime :yo quedd hacieodo en la puerta de -

ai almoneda debe llDaller temoo JllOCbD de ricUcuJ.a• (p. 90), 

presuponen a]. :n.ectwr emi e]. papel de testigo. 

Aunque esta hiera de llloche al raso, •c::ia.bat:es en el 

ai:re• ha sido dasificailo por nosoaos a.> cuento del tipo 
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suceso cotidiano, como los que acabamos de ver¡ por lo tan

to, nos ocuparemos ahora de .§1. Es presentado como la "Na

rracUln de un viejo" (p, 25) ; entonces, se supone que el au

tor transcribe los momentos de mon6logo (el narrador hace -

tácito el di4logo} del viejo con un oyente (que vendría a -

ser el lector al quedar la narraci6n transcrita) del que 

nunca otmos la voz. Todo es retrospecci6n vivencial del na 

rrador. 

En algunas ocasiones el viejo podría ser identifica

do con el autor, como cuando alude a la vida de los niños -

cuando hay norte en Veracruz, o el "temperamento poético" 

del narrador cuando era niño; pero a pesar de que aquí pudi~ 

ra darse la coincidencia, esto no es necesariamente exacto, 

pues el autor no es precisamente el narrador,11 En otro 

sentido, la reflexidn final del narrador es tambil:;n del au

tor por la subjetividad que le imprime; esta reflexidn es -

además, como final del cuento, inesperada, pues el lector 

suponía que todo terminar!a con fantasías del niño y descri~ 

ciones plásticas y resulta en una especie de pequeña leccidn 

para el oyente-lector. 

Regresemos a Noche alL raso con "A dos dedos del abis 

mo", narrado por elL milLi.tar. La t~cnica de presentar su 

cuento es muy c:lif"erente a llos demás de la colecci6n, por 
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eso nos ocupamos de ~l en este sitio, incluso despu~s de h~ 

ber hablado de "Combates en el aire", Si bien es también -

un cuento del tipo suceso cotidiano, su narrador difiere de 

los anteriores en que no.es personaje-testigo; el protago--

nista del suceso no es quien narra a los oyentes, se quiere 

hacer creer que transmitió el relato de su aventura oralmen 

te al militar. Es entonces una narraci6n de segunda mano, 

y el militar la transmitirá a los oyentes como omnisciente, 

por lo que el protagonista será para aquél un personaje. 

El yo narrador del militar tiene constantes interven 

cienes para que esté muy presente su relaci6n con el oyen-

te-lector y para que no importe la diferencia con los narra 

dores de los cuentos anteriores, en el sentido de que fue--

ron tambi~n p,ersonajes-testigos: 11 un mancebo del m~rito de 

mi protagonista"(p, 123); 11 El Marqués, midiendo con la vive 

za de su imaginación el abismo de que procuraba apartarle -

la señora (la Güera Rodr!guez), no pudo menos que abrazarla 

en señal de gratitud, lo cual no importaba, ciertamente, un 

sacrificio ..... l/ (esta opini6n, por otro lado, es una chis 

pa de fin!sima jocosidad, de muy buen gusto). Además, el -

narrador desconocido se preocupa de afirmar la personalidad 

del militar mucho más que la de los demás narradores: "Sin 

aguardar señales de aprobación 6 desaprobación por parte de 

su auditorio, y apenas tomándose el tiempo necesario para -

1/ Efü.ci6n citada, pp. 125-126. El subrayado es nuestro. 
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escupir, pros iguiO. , • '' (p, 112) • 

"Buondelmonti" y "El rey y el buf6n" son muy distin-

tos a todos los demás cuentos. En ambos el narrador es om-

nisciente. En el primero, da a conocer una tradici6n que -

explica un poco el recrudecimiento de la lucha entre gÜel-

fos y gibelinos; el cuento termina con una alusi6n históri-

ca (en el sentido de que se supone es citada de un historia 

dor) a esta lucha, para hacer pensar que el autor se basó -

en datos históricos comprobados con los que luego tejió la 

imaginaria anécdota que dio lugar a los sucesos que consig-

nan dichos datos. Esta es la idea que quiere dar el narra

dor de "Buondelmonti" y que equivale a lo que ejecut6 el a~ 

tor: construyó una historia con la tradici6n que se supone 

dió lugar a los hechos hist6ricos referenciales. 

Las opiniones del autor se traslucen con mucha mayor 

intensidad que en los cuentos anteriores, en muchas ocasio-

nes sin ningrtn matiz: 

Pero si las cualidades que el mundo aprecia más 
comunmente. , . (p. 177) ; 
.•• esas terribles palabras que nos parten el co 
raz6n al salir de unos labios queridos ••• (p. lBO) 
.•• sus instintos y su educación le hac!an incapaz 
de apreciar debidamente el mérito .•• (de) las san
tas y misteriosas dotes de un coraz6n como el de 
María ••• (p. 185) 
La señora Donati era una v!bora ••. (p. 194) 
En diplomacia ••. habr!a hecho avergonzará Metter 
nich y al conde de Buol .•. (p. 195) 
... como si el verdugo no quedara suficientemente 
castigado con sus propios remordimientos, y como 
si pudiera caber afrenta para el corazón sensi
ble y delicado que cree en los más nobles afectos 
y en las palabras más santas que se conocen en el 
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idioma humano,,, (p, 196}, 

El narrador recurre a "su" propio referente (e!:l de-

cir, al del autor), para tratar de ligar una historia tan -

alejada espacio-temporalmente a su probable lector; "Los m! 

dices de entonces, lo mismo que los de ahora, .• " (p. 181) . 

Los diálogos son m~s imposibles en el habla coloquial 

que los de Noche al raso, Llegan a ser solemnes; siempre -

se declara el pensamiento del narrador y éste no deja al 

personaje expresarse, En los demás cuentos había muchas ex 

presiones coloquiales para dar al diálogo la impresi6n de -

ser hablado, pero aquí eso no existe. 

El narrador emite demasiados juicios de valor; llega 

a enunciar la expresión "en mi concepto"(p. 185) y habla am 

pliamente de su propia opinión; deja el yo y acude al "noso 

tros" cuando presupone su decisiva influencia en el lector, 

pues est~ seguro de que lo ha llevado a compartir su pensa

miento: "Seríamos injustos, sin embargo, si negásemos a 

Buondelmonti la posesi6n de algunas buenas cualidades"(pp,-

186-187). Incluso llega a ser "nosotros" en el acto de na.:.. 

rrar: " ... prepar6 la escena que acabamos de describir" (p. -

195). 

"El rey y el bufón" es un buen ejemplo del pensamie!l 

to del autor proyectado en el narrador. La historia {no 

nos referimos al texto completo, al "manuscrito" del caso -
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de Noche al raso) es enajenada a 11 los libros ingleses de c~ 

baller!a del siglo XIII" (p. 3), citados (se supone) en el -

Curso de literatura francesa de Villemain. 1 / El narrador -

se refiere a dicha historia como "el esqueleto" del cuento. 

Posteriormente el narrador alude al "autor" en terce 

ra persona: "El esqueleto de este cuento ha sido exhumado ... " 

(no se sabe quién lo hizo); "El autor, mlis aficionado 1i las 

limpias y frescas pastas modernas que al polvo de los croni 

eones, hall6 el asunto ••• "(p. 3). Se entiende entonces que 

ese "autor" es el narrador mismo con su yo disfrazado, ya -

que posteriormente lo enuncia y ya relacionado con el lec-

tor: "Las mejores frutas de otoño para mi paladar son las -

agridulces¡ si tü, lector, prefieres otras, cierra el li-

bro" (p. 4). Pensamos que ambos narradores son el mismo (es 

decir, el primero, designado en tercera persona, y el otro, 

de primera persona) porque no hay en todo el texto ningün -

indicio de que el yo enajene el texto al "autor". Quizli é~ 

te, en tercera persona, se present6 así por sencillez y de~ 

pués de explicar sus opiniones literarias, y para acercarse 

mlis al lector (a quien en este cuento le importarli mucho te 

ner cerca) se presenta con un "yo" para tener más acceso al 

"tll". 

l/ Este escritor y político francés (1790-1870) debe haber sido un cr! 
tioo recorocido en su tierp:>', pues Cllateaubriarrl lo cita CC11P una ::
autoridad en sus ?oenorias de ultratllllba, en un capítulo que dedica 
a lDrd Byron. Su inclusidn en el texto de Iba justifica la histo
ria literarianente, al citar a un crítico de prestigio en sil tiell'{IO, 
y tambi~n le da cierto matiz de verosimilitud. 
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En el caso particular de este cuento el narrador es 

el autor en el referente real, Roa Bárcena, pues introduce 

sus opiniones literarias y constantemente (casi en cada ren 

gl6n) sus juicios de valor. Sería interminable consignar -

ejemplos de estos juicios; trata de introducir algunos ca

sual y sutilmente: 11 Corno aun no regía el principio de sepa

raci6n del Estado y la Iglesia .•. 11 (p. 5) , pero no lo logra, 

pues inevitablemente está acudiendo al referente en que el 

texto fue producido, con el que se le compara. Sin embargo, 

veamos algunos ejemplos cogidos al azar: "Voltaire ... habr.1'.a 

llamado Salom6n del Sur á Roberto de Sicilia, si algo hubie 

ra esperado de 131" (p. 7); es evidente que critica a Voltai-

re, y lo hace de manera muy ir6nica; "en lo ptlblico, sus mi 

nistros eran complacientes como los de ahora ... 11 ;
1/ "Era, 

despu~s de todo, hombre menos malo que el Rey, el Bu-

f6n .•• "(p. 9); " ..• el bien de la justicia, que cada día es 

casea más .•• " (p. 13); etclitera interminable. 

Hay veces en que el narrador interpela directamente 

al lector para que comparta su opini6n: "El respeto y los -

aplausos tributados antes á Roberto ¿lo fueron á sus pro-

pias prendas de hombre privado y ptlblico? ... ¿Hay una Prov~ 

dencia que se complace en escoger los instrumentos más hu-

mildes para sus más vastas obras •.• ? Tales llegaron á ser 

para Roberto ... los principales temas de sus reflexio--

1/ Fdici6n citada, p. 7. El subrayaoo es nuestro. 
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nes •.. "(p, 16)¡ está preguntando directamente y como narra-

dar, en lugar de poner dichas reflexiones en boca del pers~ 

naje. Así se acerca al referente (en el que vive el lector, 

y con esto logra impresionarlo) y se aleja de la historia -

en el sentido de que ~sta hubiese sido inventada p.or €1. 

Hemos dejado al final los dos cuentos pertenecientes 

al tipo leyenda literaria porque queremos hacer un análisis 

un poco más profundo del "Lanchitas" y con más elementos 

del modelo estructuralista sugerido por Beristáin. 

Celia Miranda opina que 

en el siglo XIX, al percibirse la fuerza inmanen
te de la historia, el escritor empez6 a ensayar -
nuevas formas de aprehensi6n de la realidad ..• La 
cr6nica (forma más elemental del relato), por ser 
só'lo un mostraje de hechos en que el autor es un 
simple testigo (está más cerca de la historia que 
del discurso), pas6 a ser concebida como una for
ma susceptible de elaboración literaria (en el 
sentido de ser poetizada), y una de sus derivacio 
nes es la "tradici6n" --como las de Palma--. 1/-

Es decir, se dio a la historia su relevancia correspondien-

te: ella por s! misma tenía que ser decisiva e importante. 

Pero el escritor del siglo pasado se da cuenta tambi~n de -

que para dar a esta historia una mayor capacidad de impacto 

en todos sentidos, para hacerla mucho más incisiva y artís-

tica al mismo tiempo era necesario emplear además otras t€c 

1/ Miranda, Celia, op. cit., i;i. 33. 
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nicas. El narrador de la "tradici6n", por ejemplo, ya no -

será el "testigo objetivo" de la historia, sino uno de tan-

tos receptores-emisores, con la diferencia de que la trasl~ 

dará a la lengua escrita. El referente y la historia esta

rán ya muy filtrados porque son vistos a través del ojo del 

narrador, quien los reelaborará según la reacci6n que quie

ra provocar en el lector. Es por eso que esta relaci6n na 

rrador-lector será siempre muy tomada en cuenta por el au--

tor a la hora de estar elaborando el discurso, el "modo en 

que el narrador nos hace conocer los sucesos". l/ 

El ejemplo anterior del narrador de la "trauici6n" -

podríamos aplicarlo a "El hombre del caballo rucio", pero -

sin olvidar que el caso de este cuento es más complejo pue~ 

to que no se trata de una narraci6n aislada de otros narra

dores, sino que se halla insertada dentro de un texto cuya 

unidad es precisamente la narración de historias. El ~ili

tar, narrador de este cuento, tiene relación con sus oyen-

tes (los demás narradores-personajes) pero también con el -

lector del narrador omnisciente desconocido escritor del 

texto (recordemos que no es el autor, pues éste finge ser -

sÓlo un transcriptor). 

Vimos en "A dos dedos del abismo" que el militar es 

mucho más personalizado que los demás narradores por el des 

1/ Miranda, Celia, ~· cit., p. 33. 
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conocido¡ su 11 habla" es desparpajada, salpicada de maldicio 

nes, En "El hombre del caballo rucio" esto sigue, pero ad~ 

más se encuentran explicitas expresiones del narrador que -

hacen del cuento un descendiente de la leyenda: "un lance, 

que no baja de treinta años que oi referir en una de mis 

expediciones.,." (p. 94) , El prop6si to de este narrador an

te sus oyentes es transmitir oralmente; el del narrador des 

conocido es consignar el cuento por escrito para su conser

vaci6n (a la manera del narrador que se dirige al lector en 

"Lanchitas"). Veamos la diferencia con los demás cuentos -

de Noche al raso. En éstos, los narradores eran personajes 

o cuando menos testigos presenciales (como en "El crucifijo 

milag~oso") que cuentan un suceso o aventura de ellos mis-

mos en retrospección. Si bien "El hombre del caballo ru-

cio" también se cuenta en retrospectiva, la anécdota fue -

transmitida al narrador y éste sÓlo es personaje en "sueño 

e imaginación" (p. 94), A lo largo de todo el cuento sigue 

especificando que es un narrador de trasmano: " ••. la tradi

ción que á mi me contaron allá por el año de ... "(p. 95); 

" ... un hidalgo que, ó no me dijeron,6 no recuerdo si era es 

pañol ... "(97), etc. Este narrador es introducido de manera 

diferente a los demás, con la tensión de su despertar para 

que, a partir de un comienzo brusco, logre conducir al te

rror. 

Los valores del autor también son manifestados por -

este narrador: 11 
••• de allá venido con ciertas ínfulas de 

gran señor, y con no pocas ideas de las que hoy llaman avan 
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zadas .• ," (p. 97); aquí, por ejemplo, se relaciona la antfod~ 

ta con el presente hist6rico referencial del narrador y del 

autor, y éste aprovecha para exponer su opini6n acerca de -

las ideas "avanzadas" con el tratamiento que da en el texto 

al personaje que las profesa. Se hallan también muchas ex

presiones imposibles de darse en un diálogo coloquial y me

nos en la personalidad grosera que se le ha dado al militar. 

Ejemplo son: toda la catálisis descriptiva del valle de Pe

rote; "Tal admiraci6n neutralizaba hasta cierto punto las -

antipatías que le creaban su riqueza, su lujo, su brusque-

dad y sus irreligiosos procederes, •• "; ", •. si se aventura

ban á pedirle limosna, s6lo recogían sermones más 6 menos -

ásperos contra la holgazanería y la mendicidad".l/ Por lo -

tanto, en mucho este diálogo es del narrador desconocido 

(la mayoría de las veces también del autor), quien lo ha em 

bellecido y plasmado correctamente, aunque no por eso deja 

de seguir introduciendo la presencia del narrador "oral" 

(el militar): "Muy plano era, como dije, el terreno ... "(p. 

100); nunca da margen a que este narrador se pierda. 

As! como en "Lanchitas" la palabra del narrador-au-

tor-personaje puede ser cuestionada, también lo es la de 

los primeros narradores orales testigos en este cuento; por 

lo tanto, el narrador militar tiene que acudir al recuerdo 

del testimonio de narradores testigos confiables: " .•• suce-

1/ Fdici6n citada, p. 99. El subrayado es nuestro. 
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dieron al olvido de las preocupaciones y los temores, y al 

silencio de la charla, no de las comadres, sino de los cam

pesinos más honrados y formales de aquel rumbo ••• protesta

ban, haciendo la señal de la cruz.,." (p. 101), como en "Lan 

chitas" se acude al testimonio de "una persona ilustrada y 

formal , que le trat6 con cierta intimidad, , , " (p, 159) . 

Se mantiene frecuentemente la relaci6n con el oyen

te-lector: ".,,que el muerto, para no cansar á Ustedes, el 

muerto en persona,,." (p. 101) "Cualquiera de Ustedes daría 

por cogido al hidalgo ... "(p. 111); o un ejemplo más claro, 

en el que recrea perfectamente la atm6sfera: "¿Ven Ustedes 

c6mo se consume el tiro de este cigarro habano? Pues 

as!. •• " (p. 111). 

En "Lanchitas" Roa Bárcena nos ofrece un tratamiento 

del narrador que no se da en ningün otro de sus cuentos: el 

narrador aparece explícitamente dentro de la historia como 

narrador y personaje al mismo tiempo. Para profundizar en 

esto es necesario que establezcamos ciertas características 

concernientes a dicho cuento y tener definidas algunas de -

las categorías que emplearemos posteriormente. 

Recordemos que en "Lanchitas" hay dos "historias", -

dos "anécdotas" propiamente dichas: la principal, la del h~ 

cho narrado, la que corresponde al plano de la historia o -

an~cdota (el hecho que explica la transformaci6n del perso

naje), y la que no pertenece a este plano puesto que es la 
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historia del proceso de la escritura, de la emisi6n 1 de la 

enunciaci6n, Es historia en cuanto que aparece explícita -

como tal en el texto, y es tarnbi~n una anécdota del hecho -

narrativo, pero existe en funci(jn y corno marco del hecho na 

rrado. Por tanto, a la historia del proceso de la escritu

ra la incluiremos siempre en el plano del discurso, y la 

lla.111aremos "historia del discurso" o simplemente "discurso" 

para evitar confusiones y anicamente por comodidad exposit~ 

va. 

En "Lanchitas" no estamos frente a un narrador ornnis 

ciente coman, esa voz que flota en el aire y pretende que -

los hechos, lugares y personajes se hallan ante el lector -

espont4neamente; todo lo sabe y aparenta no existir como 

mente organizadora del relato, En nuestro cuento, el narra 

dor asume su papel como tal desde el segundo párrafo, se au 

topresenta; llegará a dar las razones que lo motivan a es-

cribir. Por lo que sabremos despu~s en el cuento, asumirá 

un papel de omnisciente sin serlo (puesto que pretende con

vencer al lector de que no fue testigo de los hechos, de 

que los narra como se imagina que fueron) en la narración -

de la historia; pero en el discurso es ese narrador expl!c~ 

to a quien aludíamos, y da razón al lector incluso de la g! 
nesis del relato (todo se le "ha presentado en la especie -

de linterna m~gica de la imaginaci6n", sin ~l quererlo); 

echa mano del efecto de que al narrar continaa con la tradi 

cilln oral, pues describe "tal como me le describieron sus -

coetáneos"(p. 156). De cualquier manera, aunque este narra 
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dor no haya sido testigo, lograr§ que imaginemos hechos y -

personajes tal y como él lo desea; su influencia sobre el -

lector sera la misma que hubiera ejercido aun sin usar esta 

pretendida objetividad de la transmisión oral. Sin embargo, 

ésta es precisamente el pretexto de la relación del narra-

dor con el hecho ("¿Quién no ha o!do alguno de tantos cuen

tos, más o menos salados ... " --p. 156--; "Para dejar consis_ 

nada tal anécdota, trazo estas lfneas •.. " --p. 159--), aun

que también vaya impl!cita la intencidn de consignar el he

cho que llevó a la transformación radical del personaje, si 

bien no lo "califica" (p. 159) descaradamente porque ha 

aclarado que no tiene "que ilustrar 6 rectificar ó lison-

jear la opinión públicaª (p. 156). He aquí la relaci6n na-

rrador-lector: no es de atraer a la fuerza, de "inyectar" 

una opinión como en la "malhadada carrera de periodista" 

(p. 156), que antes ejerció el narrador-"autor",l/ sino -

vertirla muy sutilmente por medio de una manera de narrar -

tan cuidadosa que por s! misma sea convincente. 

La relación del narrador con el hecho está !ntimamen 

te ligada a la que tiene con el personaje: antes de su trans 

formaci6n es de crítica, después, de comprensión y simpat!a. 

Esta relaci6n se halla definida, a pesar de que hay mucha -

distancia entre ambos, pues para el narrador es simplemente 

de evocaci6n imaginaria de un "él", protagonista de una his 

toria conocida de o!das. 

1/ Véase este misno inciso, infra. 
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Pasemos al problema de la identif icaci6n entre narr~ 

dor y autor. Aquél no se identifica completamente con éste 

ni siquiera cuando esta en primera persona, pues este pro.-

nombre designa a un personaje que, en la ficci6n, cumple el 

papel de narrador, pero que tiene un referente real en la -

persona del autor. Mientras éste escribe hace el papel de 

constructor del relato, un "segundo 'yo' del autor" difere!!_ 

te del "hombre real" y que "crea, al mismo tiempo que su-. 

obra, una versión superior a él mismo 11 •
11 El narrador es -

un personaje más pero en otro plano distinto al del protag~ 

nista y se queda al margen, como la fuerza externa que es--

tructura el relato. Para Beristáin, su creaci6n es el dis-

curso narrativo. 

Nuestro narrador se queda, segün dijimos, en el pla

no del discurso, como personaje principal de la historia 

del hecho narrativo; participa estructurando la anécdota, -

no dentro de ella (a diferencia de los narradores-persona-

jes de los cuentos de Noche al raso). Como es el mismo na--

rrador quien cuenta la historia de la enunciación y el he

cho (lo enunciado), a veces aquélla se infiltrará en éste, 

pero no viceversa. 

A pesar de las referencias biográficas e hist6ricas 

que nos da el narrador de "Lanchitas", estamos de acuerdo -

1/ Beristáin, Helena, op. cit., p. 109. 
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en que no es precisamente el autor, Ese narrador está ha

ciendo el papel del escritor José María Roa Bárcena, es el 

segundo yo de éste, su versión superior, el narrador ideal 

que el autor 1 R,oa Bárcena 1 quisiera ser· ante sus lectores: 

la imagen que les quiere dar, El personaje que vemos como 

narrador en el cuento es como un autorretrato de Roa Bárce-

na ante el espejo, en el acto de crear con la imaginación -

su obra; as~ como un pintor se pinta pintando 1 para estudiarse 

como ser humano y artista, Roa Bárcena se describi6 creando, 

como quizás le hubiera gustado verse en el acto creativo

narrativo. ~ermftasenos seguir con la comparación pictóri

ca; si estas escenas que representan el plano de la enuncia 

ci6n en su g~nesis fueran un cuadro, podríamos titularlo El 

narrador representando al escritor Roa Bárcena. Reforcemos 

la idea de que no son el mismo: al convertirse en el narra

dor, el autor deja sus registros habituales de hablante y -

adopta otro sistema lingÜístico; 1/ así que si alguna vez 

lo hemos llamado narrador-autor ha sido s6lo por comodidad 

·expositiva y por la identificación referencial que pudiera 

haber. El prop6sito de que la an~cdota no aparezca en pri

mer término dentro del texto, sino que sea introducida por 

un narrador-personaje del discurso y este personaje repre

sente al autor, sirve también para dar impresi6n de verosi

militud. 

1/ Beristáin 1 Helena, op. cit. 1 p. 125. 
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Hemos visto c6mo, en los demás cuentos, el autor co-

munica al lector a través del narrador, sus valores. En el 

caso de "Lanchitas", el autor siempre está presente, aunque 

en forma muy disimulada, Se manifiesta cuando reflexiona -

sobre el personaje principal de la anécdota y sobre los del 

hecho discursivo, cuando habla directamente el narrador-pe~ 

sonaje para inspirarnos confianza1/ y cuando nos cuenta 

los "artificios organizadores del relato", 2 / tres de· los -

tipos de manifestaciones del autor mencionados por Booth. 

Como el narrador representa al autor, la transmisi6n de va-

lores es más 16gica y natural que en el caso de que el na--

rrador no fuera personaje, es decir, un narrador omniscien-

te común, en el sentido de que para el lector es mucho más 

sencillo y asimilable que el narrador se sincere con él au

topresentándose y anticipando que va a expresar una opini6n, 

que tener que inferir ésta por si mismo y como proveniente 

de un narrador "X" que finge no estar presente y simula que 

la historia se cuenta sola, De esta última forma se "inyes 

tan" los valores del autor, ya que el narrador establece 

que los hechos ~de determinada manera, y no que él los -

está apreciando a través de su propia perspectiva. De la -

1/ Esta es la mtis im¡:ortante manifestaci6n del autor en este cuento, 
ya que este narrador es vital al introducir la anécdota ~ efec
to, según haros visto. 

2/ hlanás de la narraci6n del hech:> discursivo, tenE!IPS dentro de la 
historia ciertos detalles en los que se ve al autor, CCITO el "re 
sumen" o su¡::osici6n de la oonfesi6n, el remate con la inclusi6ñ 
del emparedado, etc., casos éstos que influyen muero en el rrensa 
je ideol6gico y C01D efecto final de misterio y verosimilitud res 
pectivamenb;!. -
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forma anterior, se logra la impresi6n de que el lector es -

libre de creer o no, pero esta impresi6n es un recurso, un 

efecto. 

Beristáin afirma que en el narrador se revel;m los co 

nocimientos del autor; su saber del mundo, del asunto, las 

convenciones literarias de su tiempo (ya sea que las respe-

te o las transgreda), motivaciones, etc.; es decir, se ven 

los factores de la producci6n y enunciaci6n del texto e in

terpretaci6n de los lectores. Nuestro caso no es la excep

ci6n; Roa Bárcena hace gala de su saber, pero sin intenci6n 

de ~arecer erudito. Por ejemplo, con s6lo nombrar a los fi 

16sofos y desaprobar sus teorías revela que los había estu-

diado; el espiritismo, la evocaci6n de épocas en que se res 

petaba la religi6n, la menci6n de obras literarias y sus au 

tores, etc., son manifestaciones de la voz del autor disfra 

zada en el narrador. 

El autor, al ser representado por el narrador, sufre 

metamorfosis; en el cuento maravilloso cree en él aunque 

sean mentiras, "no sabría mentir si no creyera en ellas", y 

el autor "no puede mentir, puede, cuando mucho, escribir 

bien o mal",l/ pues s6lo tiene o no sabiduría narrativa 

que poner al servicio del narrador. En "Lanchi tas" el na-

rrador está tan convencido de la verdad de la anécdota que 

1/ Beristáin, Helena, op. cit. , p . 110 . 
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no le importa que los demás crean que es "absurda" (p. 159). 

El autor no necesariamente cree en ella¡ es su asunto, mate 

rial con qué 'crear un texto. 

El narrador planea el papel que él mismo debe cum-

.plir dentro del relato. De él depende cuánto debe aparecer 

en su propio discurso, Para Berist!iin generalmente "disimu 

la" su presencia para "mostrar" los hechos, pero en este ca 

so ocurre algo diferente: el narrador hace perfecta~ente ex 

plicita su presencia para que haya credibilidad por parte -

del lector, como ya vimos. Si seguimos acudiendo a las op! 

niones de Booth, ser!a un narrador "que participa en la re-

presentaci6n ficcional", pues aclara "que él es el organiz! 

do;. del discurso"¡ para Genette nuestro narrador es "narra 

dor-personaje de la historia presente", es decir, el que 

aparece en una narraci6n de segundo grado, como Sherezada. 1/ 

Hay algunos elementos formales que indican "la dis-

tancia entre el narrador y su enunciado"i 2/ se hace paten-

te que aquél interviene dentro de la historia por medio del 

cambio de pronombres, tan brusco (al ir relatando la histo-

ria ya había logrado que nos olvidáramos un poco de quién -

narraba, y de pronto vuelve directamente al yo del momento 

de la confesi6n); del modo adverbial de los enunciados. ve-

mos ejemplos de esto nltimo en que la narración del hecho -

1/ Berist!iin, Helena, op. cit., !'· 111. 
2/ Ibid., p. 112. son recursos estilísticos, y alguros de ellos indi

carAn verosimilitud, pero los incluinos aqu! porque se refieren al 
narrador. 
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se inicia en un sentido negativo que produce efecto de mis-

terio, inexactitud; el siguiente enunciado es de duda, pero 

con éste precisará un poco más la temporalidad para contra~ 

tar con el anterior: si antes provocó miedo, ahora comenza-

rá a acercarse a lo verosímil; el siguiente enunciado es 

completamente afirmativo, pero afirma con seguridad lo que 

no tiene posibilidad de ser verificado: oscuridad, frío, 

etc., en una palabra, un ambiente o atmósfera; lo 6nico que 

el narrador impone con seguridad son las impresiones de mis 

terio y verosimilitud introducidas por medio de estos "mod~ 

lizadores"l/ que manifiestan su presencia dentro de la his 

toria(p. 159). Se ven también otras manifestaciones del na 

rrador en otros modalizadores, como adverbios, por ejemplo, 

en el momento de la confesión ("jamtis a alma nacida"), o ªª
jetivos ("digno sacerdote" --p. 162--); ambos casos denotan 

que el narrador alaba al protagonista. 

El narrador emplea la primera persona como "persona-

je-narrador", pues, segan nos sigue diciendo Beristáin, "se 

dirige al lector (un ejemplo es "el juego que por espacio -

de más de veinte años nos ha entretenido ••. " --p. 165--), se 

refiere al relato (proceso de su enunciación) e introduce -

una historia respecto a su propio papel fingiendo no ser el 

narrador". En otros casos, el narrador asegura que posee -

documentos y sólo los está transmitiendo; en "Lanchitas" 

1/ Beristáin, Helena, op, cit., p. 112. 
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asegura no ser el creador de la historia o su transmisor d~ 

recto, e inventa que hubo otro narrador, ya vimos que con -

prop6síto de verosimilitud. 

La evidente subjetividad a que hemos aludido con los 

modalizadores en el discurso de este cuento se explica tam-

bién por la perspectiva que toma el narrador. Para la mis

ma autora 1 él "esta en la historia y sabe más que cualquier 

personaje, da una 'visi6n por detrás' mucho mii.s amplia. Se 

deja identificar", es m8.s1 quiere ser identificado, Es om-

nisciente no en el sentido de que haya creado la historia y 

mueva a los personajes a su arbitrio (tipo de omnisciencia 

más común y a la que hacíamos alusi6n), sino porque, gra--

cias a la ficci6n en que explica c6mo obtuvo la historia, -

es 16gico que sepa por anticipado cómo se desarrollan los -

sucesos y en qué terminará aquélla. La omnipresencia den--

tro de la historia es del mismo tipo: se da en el narrador 

cuando estii. narrando, pero no en el narrador-personaje, 

pues ya vimos que éste es s6lo personaje de la enunciaci6n; 

él mismo aclar6 que no intervino en lo enunciado. Hemos 

visto ya también cómo por medio de esta perspect!'iva el na-

rrador "interpela al lector a que reflexione 'por s! mismo' 

y le comenta la elaboraci6n del discurso".l/ 

La perspectiva del narrador también está relacionada 

1/ Berist!in, !i:!lena, oo. cit., pp, 116-117. 
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con el tratamiento de los personajes, Aqu! es "desde fue-

ra"¡ no se describe al protagonista "por dentro", no se pe-

netra en su conciencia, pues el narrador s6lo hace conjetu-

ras ("¿Ten!a, acaso, presente el pasaje de la Sagrada Escrf_ 

tura ... " --p. 172--). Es descrito y analizado por sus ac--

cienes, sin tratar de hacer una penetraci6n psicol6gica; se 

describe lo visible y aparente. Los indicios de su paulatf. 

na y gradual transformaci6n interna, las contradicciones de 

su espíritu, de su terror, son mostrados en lo que dice o -

en sus gestos, describiendo: 

•.• en tono entre grave y festivo •.. (p. 166) 
--¡vamos! ¡Lo del protagonista del drama consabido! 
Juego, •• Con extrañeza •. , (p, 168) 
..• retrocedi6 hasta el principio del callej6n •.. (p.169) 
••• ratificándole .•. suplicándole ... inquietud ..• 
angustia .•• renuente á convencerse ... (p. 170) 
••• con profunda ansiedad, y corrió ... sudor, cla 
v6 los ojos .•. el terror parec!a hacer salir de-
sus ~rbitas ..• descubri6se la cabeza ... extrañe 
za, como si no hubiera comprendido ... (no respoñ 
di6) y sigui6 caminando y no se la volvió a cu= 
brir ••. contestaba con risa como de idiota ... (p.171) 
y llevándose la diestra al bolsillo •.. con la vis 
ta en el suelo y moviendo sus labios •.. (p. 172),
etditera. 

Todo lo manifiesta en gestos que pueden ser observados. El 

"retrato moral" no se hace expl!citamente, sino que a par--

tir de lo mostrado el lector debe interpretar y penetrar en 

la conciencia del personaje. El narrador opta por este ti-

po de descripci6n para que el lector se desconcierte al ver 

la conducta del protagonista. Si directamente sus pensami~ 

tos, su interior, hubieran sido "explicados" o enunciados -

en diálogo, la impresión de misterio y posible credulidad -
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no se habrían dado de manera tan natural en el lector y és-

te hubiera optado por pensar que la anécdota era "absurda", 

tal y como lo suponía el narrador al comenzar(p, 159). Gra-

cias a esta visi6n "desde fuera" el lector tiene confianza 

en el narrador, ya que éste le ha creado la impresi6n de 

que solamente le ha mostrado los hechos y por tanto aquél -

puede pensar que son posibles.1/ 

Beristáin sigue hablándonos de la subjetividad mani-

festada en el texto. Se supone que en el "discurso en yo" 

el narrador no puede dar explicaci6n de los hechos antici--

pándose al personaje. En esto también el narrador de nues

tro ejemplo es peculiar 1 pues sí lo hace: " .. , una anécdota 

más rara todavía que la transformaci6n de Lanchitas, y que 

acaso la explique"(p. 159). Se adelanta simplemente porque 

es omnisciente (en el sentido que antes aclaramos) y por la 

distribuci6n espacial del discurso, pues la relaci6n del he 

cho se hace en forma retrospectiva. Por otra parte, el na-

rrador explica los hechos cuando se manifiesta en ellos (c~ 

mo vimos en el ejemplo de los modalizadores, va manifestan-

do la explicaci6n que él mismo les da y que quiere inculcar 

al l~ctor), pero no lo hace en el sentido de que no expresa 

o enuncia sus opiniones, es decir, no "inyecta". 

SegGn Garvey, en su clasificaci6n respecto a los par-

1/ Verosimilitud manifestada por tredio del uso del narracbr. 
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ticipantes en la historia y al lector, el "tipo estructu-

ral" de nuestro narrador es el que evoca hechos en los que 

no particip6, ni siquiera presenci6, y lo hace para sf mis

mo y para el lector, al que también le narra una historia -

en la que ~l mismo cumple un papel (la historia de la enun

ciaci6n) •11 

El autor logra también cierta identificaci6n con el 

narrador cuando determina la "forma discursiva" en que pre

sentará la historia, pero ni aun en este caso el autor es -

el narrador. Veamos un ejemplo que, si bien es un re-

curso, es una importante forma de manifestar la subjetivi-

dad por parte del autor a través del narrador:es la manera 

de introducir, interca~biar u omitir los estilos directo o 

indirecto. Segdn Beristáin, el directo da un "máximo de i!!_ 

forrnaci6n con un mínimo de informante" y la ilusi6n de que 

muestra los hechos. La distancia entre lector e historia -

es mfnima; el narrador se hace a un lado. Para nosotros se 

ría entonces la representaci6n escénica, la evocaci6n de un 

diálogo imaginado por el narrador. Se presenta dentro del 

indirecto y da al lector una impresi6n de doble temporali-

dad: el diálogo representa al pretérito, ya terminado, del 

hecho relatado, pero al mismo tiempo a un presente en el que 

el narr.ador, como personaje de la historia del discurso, 

construyQ el relato, presente de la enunciaci6n, en el que 

1/ Beristáin, lillena, op. cit., p. 119. 



163. 

se actualiza el diálogo aparentemente representado y en re~ 

lidad narrado, puesto que éste es presentado a través del 

narrador como mediador explicito. Cuando se usa diálogo: 

La mujer dijo: --¡Padrecito! !Una confesi6n~(p.160) 
El padre exclam6: --¡Pero este hombre está muerto~ 
La mujer respondi6: --se va á confesar .•• (p. 162) 
El padre dijo a sus compañeros: --¿Han leído Uste
des la comedia .•• 
Lanzas prosigui6 diciendo: --No se puede negar •.. 
(p. 166) 
Los comensales exclamaron: --¿C6mo? (p. 167) 
El propietario le preguntó: --Pero ¿c6mo explica 
Usted lo acaecido? (p. 171). 

el narrador se vuelve testigo presencial que revive la his-

toria al contarla y actualiza el diálogo recreándolo al ima 

ginárselo para él mismo y para el lector, como él piensa 

que debe haber sido la escena, para reducir la distancia en 

tre el lector y precisamente estos hechos de la historia; -

delineando el diálogo, el narrador nos está mostrando acti-

tudes y nos adentra en la personalidad de los personajes. 

Por ejemplo, la atevida petici6n y rápida réplica de la vi~ 

ja, introducida la primera repentinamente (pues hasta ese -

momento no habíamos encontrado ningún diálogo en el texto), 

conlleva a la impresi6n de que la vieja es una aparici6n in 

tempestiva; el cambio de discurso indica que ella tendrá 

una funci6n relevante en la historia. La réplica continúa 

con la t6nica de que este personaje debe seguir impresiona!!_ 

do: "--se va a confesar" expresado directamente, es indicio 

de la seguridad de la vieja, lo que la hace c6mplice de las 

fuerzas sobrenaturales que la enviaron para lograr la trans 
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fonnaci6n del padre¡ esta impresión, misteriosa, es transm~ 

tida por la segurid.ad y terquedad de que da idea el diálogo. 

En la tertulia entre el padre y sus amigos, predomina el 

discurso directo en el protagonista, con lo que el narrador 

le da singular importancia ya que cuando ~stos responden 

son completamente impersonales; hay un gran contraste entre 

la sapiencia del padre, su preocupación por la experiencia 

que acaba de vivir, su aparente seguridad, intranquila, y -

la intrascendencia de los comensales. Y de manera contra-

ria a la regla, en el dialogo del padre hay algunas informa 

cienes en las que se deja ver el autor (las escenas que 

"causarían positivo escándalo hasta en los tristes d!as que 

alcanzamos" (p. 166), o todas las alusiones a libros, por -

ejemplo). Y cuando el propietario, preguntando, pide expl~ 

cación, desafía al protagonista a demostrar que no minti6 o 

a reconocer que se equivocó, pues de ninguna manera acepta 

la magnitud de la revelación que el padre acaba de compro-

bar; el propietario, con su diálogo, representaría lo racio 

nal, la incredulidad natural, la imposibilidad de aceptar -

algo "absurdo", frente a la contrastante falta de palabras 

del padre; ~sta es una manifestación de terror. 

En el estilo indirecto el narrador "dice" los hechos 

(y no los "muestra"); hay mayor distancia entre el lector y 

los hechos de la historia; son "discursos que repiten las -

palabras de un interlocutor, o mensajes en el interior de -
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un mensaje" •11 Cuando el narrador dice: 

Trat6 de informarse el Padre de si había 6 no acudi 
do a la parroquia respectiva ••• 
.•• pero la mujer, con frase breve y enérgica, le 
contest6 que el interesado pretendía que él precisa 
mente le confesara ..• (p, 160) -
••• se present6 el criado de la casa, diciendo al Pa 
dre que en vano hab!a llamado ••. 
••. el dueño de las accesorias, quien declar6 que, 
efectivamente, as! éstas como la casa toda ••• (p.168) 

reafirma que no fue testigo presencial, no es narrador-tes-

tigo o personaje-cronista. Cuando el padre hace el trato -

con la vieja respecto a si irá a confesar, se está reprodu

ciendo lo que el diálogo hubiera sido, pero al narrador le 

interesa intervenir para que no vaya a haber malentendido -

por parte del lector en la reafirmaci6n de la personalidad 

del protagonista: si continuara enunciando el diálogo, po-

dr!a generarse antipatía hacia el padre, se pensaría que es 

pedante, pero as!, en discurso indirecto, simplemente es el 

narrador quien establece que el personaje s6lo se preocupa-

ba por requisitos formales y pone entre líneas que debería 

haber ayudado al pobre inmediatamente sin hacer caso de és

tos. Primero llev6 al lector hasta muy cerca del hecho por 

medio del diálogo; cuando no lo usa, le interesa volver a -

alejarlo para que las posibles respuestas de los personajes 

no parezcan· naturales y cotidianas. Veamos por qué lo hace 

en cada ejemplo. En el caso de la vieja, le interesa demo~ 

1/ Berist~n, Helena, op. cit., p. 126. 
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trar que ~sta tiene una misteriosa misión que cumplir a co

mo dé lugar. En la reunión de amigos, el relato del argu-

mento de la comedia sería un discurso demasiado poco natu-

ral como para ser mostrado directamente y por un personaje 

sin importancia; es el narrador quien cuenta el argumento, 

pues no es necesario que el lector se encuentre tan cerca -

de la historia para conocerlo. Cuando el criado da su in-

forme de regreso de las accesorias, con el discurso indirec 

to el narrador transmite tensión por medio de modalizadores 

que en el directo no podría usar: " ... en vano/al fin/ cari

tativamente/perfectamente/por razón de su oficio ••• " (p.168), 

etc. Y cuando el padre no responde a la pregunta del dueño, 

la interrupción del diálogo nos da indices del narrador pa-

ra que los interpretemos como terror; cualquier respuesta -

hubiera sido demasiado poca cosa para transmitirlo como el 

narrador lo hace. 

Podr1amos situar el "discurso narrativo" de Genette, 

que se da si el estilo indirecto abarca al directo, cuando 

el narrador evoca el diálogo de los personajes y lo resume, 11 

en la narración de la confesión¡ ésta no podr1a ponerse en 

estilo directo, segün la 16gica de nuestro narrador, pues -

se estaría haciendo testigo presencial de la confesión y, -

por tanto, acercar1a al lector a ser testigo también. 

1/ Beristáin, P.elena, op. cit., p. 127. 
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La subjetividad de no reproducir completos los diál~ 

gos, aunada a la de la perspectiva del narrador que vimos -

anteriormente, está presente en todo el texto¡ el narrador 

está involucrado ernotivamente ("modesta tertulia/con frase 

breve y enérgica/en toda su longitud --p. 160--/miserable 

accesoria/por terrible que sea el cuadro más acabado de la 

indigencia" --p. 161--, por tomar algan ejemplo al azar). 
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B. Historia dentro de la ficci6n 

La segunda parte de este capítulo buscará analizar elemen~

tos del texto, pero ahora manifestaciones concretas del re

ferente: algunos motivos que el autor tom6 de su entorno 

con cierto propósito que diera particularidad a sus cuentos 

como producto de una sociedad determinada. 

II B l. Lo mexicano 

Cuando se usan préstamos de otra lengua, la lengua del rel~ 

to puede tener otro tipo de connotaci6n, según Ducrot y To

dorov.11 Cuando se usan nahuatlismos (si bien no son de 

otra lengua, sino que han evolucionado y pasado a formar 

parte de la nuestra, como restos de una lengua de sustrato), 

prestan cierta· connotaci6n local y nacionalista, además de 

acercar el texto al lector popular, y en los cuentos que 

analizamos no se ven como incluidos a fuerzas, como para lo 

grar estos propósitos; son algo natural en el discurso. Es 

to respecto a los mexicanismos, Pero también hay connotación 

si en el relato se usa estilo de cierto tipo de discurso: -

period!stico, coloquial, de tratados cient!ficos, adminis--

trativo, etc., lo que produce efecto de evocaci6n del arnbie~ 

te de estos discursos. Entonces, el objeto de la referen-

cia connotativa es otro discurso. 21 Cada escritor determina 

1/ Berístáin, Helena, oo. cit., pp. 154-155. 

2/ Ibid. 
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sus propias reglas en cada texto, y el empleo de formas co

munes o coloquiales o populares. es ret6rica en ellos si con 

travienen sus propias convenciones. Roa Bárcena las inclu-

ye conscientemente en el sentido de que era un escritor de 

gran formaci6n académica y cultura, y en ese sentido sí es 

ret6rica, pero lo hace de manera muy natural, sin artificio 

o folklorismo, no para "fotografiar" el referente como una 

curiosidad o dejar constancia de ese tipo de discurso. No -

abusa de estos tipos de connotaci6n. Usa, por ejemplo, lo 

coloquial: 

--Pero, señor Don Raimundo ... 
--No hay peros ni aguacates que valgan ••• 
("A dos dedos del abismo" 1 pp. 134-135) 

tomando de ella giros, expresiones, palabras que al devol--

verlas al pueblo pudieran ser entendidas por éste, de donde 

salieron. Otra muestra de que no abusa es por ejemplo "El 

crucifijo milagroso"; hubiera podido usar quizá lenguaje a~ 

ministrativo, pero no lo hace para ser accesible; o en "La!! 

chitas", se infiere del texto, por ejemplo, que el muerto -

hubiera podido ser un artesano, o un marinero tal vez, o 

cualquier otra profesi6n para caracterizarlo, pero no se le 

da importancia a esto en la historia y no se crea así un 

discurso técnico con lenguaje relativo a la profesi6n del -

muerto. nuestro autor restringe estos recursos lo más pos!_ 

ble para ser natural, sencillo, accesible a todo tipo de 

lector. Es un académico, pero no es preceptivo; la penetr~ 

ci6n de una lengua de sustrato en la española puede ser un 
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medio que, llevado a la literatura, le dé tinte nacionalis-

ta, y la inclusión de expresiones populares contribuye a -

crear ambientes propios de las costumbres mexicanas. Un 

ejemplo que muestra su gran accesibilidad respecto a la evo 

lución de la lengua, la penetración de una en otra y la in-

clusi6n de todo esto en un texto literario es uno que nos -

da en "Combates en el aire" con la expresión "sport papalo· 

tero"(p. 29); es una mezcla de contrarios, una palabra en -

inglés (subrayada por el mismo autor, véase este mismo inci 

so infra) y un mexicanismo. A continuación delimitaremos -

un poco más respecto a los mexicanismos. 

Al llamar mexicanismo a una palabra nos referirnos a 

los términos que se han denominado indigenismos nacionales, 

es decir, las palabras cuyo origen etimol6gico se halla en 

una lengua prehispánica del territorio mexicano. Para Ga-

vald6n de Barreta, estas voces son una de las caracter!sti

cas que particularizan al español rnexicano11 (Lope Blanch -

piensa lo contrario, que pertenecen al acervo corn~n de la 

lengua española, y por eso no distinguen dialectalmente al 

español mexicano). Siguiendo esta opinión, coincidimos con 

Máynez y Ojeda en que representan una manifestación concre-

ta del mundo mexicano, denominaciones de nuestra propia re~ 

l¡dad. 21 Para Buesa, muchas de estas palabras, adern1is de -

1/ GavaldOn de Barreto, Lourdes. "Ia inqx>rtancia de los indigenismJs en 
el español de ~ro ••• " (fotocopia), p. 3. 

2/ MSynez y Ojeda. ta; nahuatlisroos en el l~ioo espaíx?l de la· c6cina 
llV3Xicana ••• , tesis de licenciatura, mEP J\catl&í UNAM, 1983, p. 46. 
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numerosos topónimos (muy usados en los cuentos que analiza-

mos), se afianzaron a partir de fines del siglo XIX gracias 

a su uso en la literatura científica.11 Así, podemos cons~ 

derar que Roa Bárcena las incluyera como manifestación emi

nentemente nacionalista, de lo cual 1 segtin ya vimos en e·l -

capítulo I, siempre se hab!a mostrado partidario desde mu-

cho antes del programa nacionalista de Altamirano. 

A los críticos españoles contemporáneos del autor 

que estudiamos no dejaba de extrañarles el uso de mexicanis 

mos en la prosa de un académico que debía (se supone) ser -

purista. Valera opinaba que los cuentos, 

"por lo mismo que están escritos en tan acendrado 
lenguaje castellano, se notan m!s los vocablos -
ex6t1cos que designan objetos de por ahí, aunque 
rara vez acude el lector con éxito al Diccionario 
de la Academia para sacerlo (sic) a punto fijo. 
Así por ejemplo: xícaro, zacat6n, otate, cuilote, 
tapextle y abarrotero". Pero segtin afirmaci6n 
del mismo Roa B~rcena, explicó a Valera los signi 
ficados, de nadie ignorados entre nosotros. 2/ -

Aludiendo a las Leyendas de asunto azteca, Men~ndez 

Pelayo era capaz de restarles interés por esta causa: 

" •.. tienen algo de ex6tico e interesan menos (que los cuen-

tos); a lo cual contribuye quizá la rareza y áspera estruc

tura de los nombres indígenas •. • 113 1 

1/ Buesa, 1965, p. 14, cit. p:>s. GavñJ.~n, op. cit., p. 7. 
2/ Noticia del autor en Iba Mrcena, Obras, ed. cit., p. XIV. 

3/ lea Mrcena. ~· "tbticia.del autor", p. xvr. 
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La mayoría de los mexicanismos que Roa utiliza en 

sus cuentos está perfectamente integrada al discurso normal, 

como cualquier palabra de origen hispánico, lo que nos hace 

suponer que en general los consideraba parte integrante de 

nuestra habla cotidiana. Veamos algunos ejemplos (con sub-

rayado nuestro): 

.•• dado caso que fuera posible dormir, lo seria que 
sirviéramos de cena ti los coyotes,. . (Noche al ra
~' p. 50) 

El tinglado y la casita toda eran de ~ •.• for
m6se en una de las extremidades, con cuilotes se-
cos, una especie de cama en que se acostó, sirvién 
dole de almohada el sombrero, y dejando á un lado
el machete ..• fué llevado de la casita á su rancho, 
en un tapextle... ("El hombre del caballo rucio", 
pp. 104-107) ' 

.,,no es capaz de levantar un petate ..• ("Combates 
en el aire", p. 28) 

Algunas veces resalta el término con cursiva, pero de 

todos modos supone que el lector lo conoce (incluso, esto -

podría ser idea del editor, en un afán purista); as! que el 

" significado queda integrado al vocabulario: 

••• del chahuixtle recién caído a sus sementeras. 
("El crucifijo milagroson, p. 59). 1/ 

y otras no lo resalta, pero interrumpe el discurso para ex-

plicar al lector el significado: 

1( Este subrayaoo fue tanaoo de la edici6n citada, hecha en vida del 
autor; p::ir eso podría darse el caso de que él lo hubiera autorizaoo. 



• ,,les habta salido entre unos arboles llamados 
xtcaros (tan corpulentos como los robles y pare
cidos a éstos en el tronco),,. 
("El hombre del caballo rucio", p. 101) 
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Hay casos en que, aunque perfectamente integrado al 

vocabulario, usa el mexicanismo con determinado prop6sito -

estético. En el caso que sigue, al mismo tiempo que sugie-

re una sensaci6n plástica, quiere presentar una analogía 

con objetos totalmente fuera de contexto, con lo que puede 

provocar en el lector un descontrol chusco: 

••. ni por su colorido pareci6me sobresaliente, si 
bien éste último abundaba en los tintes oscuros -
del estofado 6 del mole •.• 
("El cuadro de Murillo 11 , p. 78) 

Hay términos que no son mexicanismos en el sentido -

que hemos definido, pero s6lo son usados en México según el 

Diccionario de la Real Academia Española. Veamos algunos: 

••. si a esta botella de refino, compañera mía en 
todos mis viajes .•. 
(Noche al raso, p. 48. Lo usa en varias ocasiones 
en otros cuentos) 

••. sombrero en mano, camisa y polvera limpios ••. 
("El crucifijo milagroso", p. 57) 

Pero el caso en que el escritor hace más reflexi6n y 

conciencia en el lector sobre el uso de un mexicanismo es -

en ·'Combates en el aire", pues se recrea .repitiendo a cada 

paso la palabra papalote, y llega a reprender al oyente-le~ 

tor por no conocerla, le da los significantes en otras len-
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guas, diferencia con el sin6nimo del español de España y 

presenta su etimología: 

Al amanecer acudía yo al rinc6n.favorito que ocu 
paba el papalote,.,¿Por qué me miras con extrañeza? 
Papalote es entre nosotros, y no Papelote, lo que 
los españoles llaman Cometa, los franceses Cerf
volant y ~ los britanos y anglo-sajones: Papalo
te es, por venir de la palabra azteca Papalotl; 
que significa Mariposa. (p. 28. En cursiva en la 
edici6n citada). 

Vernos que, aunque este mexicanismo es todavía vigente, al -

escritor le preocupa que en aquel tiempo alguien no lo cono 

ciera en México, como la mayoría de los términos mexicanos 

utilizados en que daba por sentado que eran usados regular-

mente. As!, quiere fijar el término en lengua literaria y 

como nuestro, es decir, nuestros textos debían contener 

nuestros términos para diferenciarse de los otros países 

aun de lengua española. La presentaci6n de la etimología -

har.'!i al lector desechar el "sinónimo" español, gracias a la 

belleza de aquélla, pues diferencia radicalmente el signif~ 

cado y da identidad e individualidad simb6lica al objeto m~ 

xicano. Demuestra que hay un sinónimo de cometa mucho más 

familiar a nuestro pensamiento y a las imágenes a que esta-

mos acostumbrados en nuestro medio. 

Casos en que el autor explicó el significado de una 

voz dentro del texto mismo son xícaro (lo vimos en un ejem-

plo anterior) y 



,.,una caña consistente y flexible llamada otate 
("Combates en el aire", p. 29, Este subrayaao
es del autor) • 
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y hay que hacer notar que la primera quizá es explicada po~ 

que es más bien regionalismo, está circunscrita a la regi6n 

de Puebla y Veracruz en que se desarrolla el cuento. Y no 

mexicanismo, pero sí palabra mexicana vigente, gÚera es un 

t~rmino explicado, pero con distinto prop6sito: 

La Señora Rodríguez que aquí figura, es la conoci 
dísima en M~xico en aquella ~poca bajo el nombre
de la Güera Rodríguez: siendo de advertir que el 
epíteto g&era, s6lo familiar y vulgarmente usado, 
corresponde al de rubia.. . ("A dos dedos del abis 
mo", p. 120. El subrayado es del autor). 

Esta advertencia contribuye a dar idea de la fama de la GÜ~ 

ra al no mexicano ("familiar y vulgarmente usado"), y es i~ 

troducci6n de una nota de pie de página sobre el personaje, 

de quien se quiere delinear la personalidad. 

Debemos destacar que en los cuentos "El rey y el bu

f6n", "Buondelmonti" y "Lanchitas" no encontramos este tipo 

de t~rminos. De los primeros no nos extraña, puesto que no 

tratan tema mexicano (y según los lingüistas los grupos de 

palabras en que los mexicanismos aparecen principalmente 

son flora y fauna, comida, utensilios dom~sticos y objetos 

de la vida rural), pero esta ausencia puede ocurrir en el -

último porque el narrador··autor no es un personaje como los 

narradores de los demás cuentos, hablantes más cotidianos o 
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rurales, o que trataban un tema regionalista. Hemos dicho 

"hablantes", pues recordemos que el autor quiere dar la im

presi6n de que estos narradores están contando oralmente, 1/. 

y se ha comprobado que en las conversaciones familiares, en 

el español hablado en México, son muy comunes los mexicanis 

mos pero están de tal modo integrados a nuestra lengua que 

no nos percatamos de su uso. 21 

Quizá mas abundantes que los mexicanismos en los cue~ 

tos de Roa sean las expresiones populares, verdadera mues--

tra de su costumbrismo. Veamos c6mo las introduce. 

Podemos ligar lo anterior respecto a los mexicanismos 

por su uso de la expresi6n 

••. tampoco puede sostenerle el lujo que gasta, y 
se halla en el caso de darle á todo trance un ma 
rido que cargue con la petaca ••• ("A dos dedos 
del abismo", p. 125). 

en boca de la GÜera Rodríguez. Este nahuatlismo en esta e~ 

presi6n tiene una connotaci6n conocida de todos nosotros, y 

el escritor nos quiere mostrar que aquélla no s6lo es usada 

en los estratos bajos, sino también entre los ricos. Con -

este ejemplo vemos que continúa delineando la personalidad 

de la GÜera, quien no se andaba con rodeos. 

1/ %ase supra, ••características de narrativa oral". 

2/ !'1Synez y Ojeda, op. cit., p. 64. 



••• tomar~ pie el camino hasta Puebla, no halaga
ba á aquel cuaterno de cotorrones,,. 
(Noche al raso 1 p. 46) 
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En este caso la palabra es s6lo despectiva con el signific~ 

do de "viejos cascarrabias", no el actual de "solterones". 

Indudablemente, si dijera aquel significado, no produciría 

el mismo efecto. 

Milagros de este linaje se obran, á Dios ro~ando y 
con el mazo dando. ("El crucifijo milagrosa; p.61). 

Este dicho popular, aan vigente, es la frase, a manera de -

moraleja, en que se encierra el contenido temático del cuen 

to. 

"La docena de sillas para igualar" es más abundante 

en ~xpresiones populares: 

••• yo habría proporcionado al Licenciado Retorti
llo la horma de su zapato en la persona de un D. 
Roque •.• (p. 62). 

Aquí la expresi6n se usa completamente integrada al vocabu

lario coloquial • 

••• la~ de mi mujer .•• (p. 71) 

por "tonta", en lenguaje expresivamente familiar. 



178. 

,,,sin duda por aquello de que trabajo y diligen
cia siempre logran cosecha,, • ( 11 El cuadro de Mur!_ 
llo", p. 79) Acaso pueda yo, si no comprarle, ha· 
cer que le compren, señor m!o; que bajo una mala
capa suele ocultarse un buen bebedor (p. 83). De
cíame para mis adentros, que la codicia rompe el 
saco y que, tratando yo de explotar la pobreza de 
aquella anciana, hab!ame sucedido lo que al perro 
de las dos tortas (p. 90). 

En este caso todos son refranes muy usados coloquialmente. 

"El hombre del caballo rucio", aunque de terror, los 

incluye de la misma manera: 

.,.siguieron oyendo hablar del aparecido, como 
uien o e llover no se mo a .. ,(p. 102) montaba 
caballo y se iba con a m sica á otra parte .•• 

(p. 104) Con un palmo de narices, y dando al dia
blo la fiesta, qued6 el hijo de las Baleares •.. 
(p. 111). 

El Marqu~s del Veneno--llámole por su nombre de -
batalla.,. ("A dos dedos del abismo", p. 113) con 
sider!ñdole, como el Caballero Bayardo, sin miedo 
y sin tacha •.. (p, 130) por no haberle dejado el -
mismo Don Raimundo meter baza en la conversaci6n •.• 
(p. 135) Sin comprender todav!a el del Veneno 
jota de tal enigma ..• (p. 147) contra todo viento 
y marea, me caso con ella •.• -- ¡ Marquit\s, no tiente 
Usted á Dios de paciencia~ (p. 148) las te.rribles 
calabazas dadas por Loreto al del Veneno (p. 150) 

En este cuento todas las expresiones, además de mostrarnos 

el habla coloquial, están incluidas con el prop6sito de ha

cer reír al lector al identificarse con la situaci6n. 

El descriptivo "Combates en el aire" las incluye tam 

biAn a modo de habla, diálogo evocador y confidencial: 



Un vecino de ronca voz, duro ceño y fama de hom
bre de malas pulgas .•• (p. 32) cierta polla de-
frente Ci casa, bonita si las hay, altiva y desde
ñosa de mi admiracidn ••. (p. 33i 

Mozuelo botarate, 
Correrás si te suenan un petate (p. 35) 
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La "polla" como "muchacha" era una palabra de significado -

bastante peculiar en la ~poca y un tanto diferente al que -

ha alcanzado en la actualidad: era más bien joven de cierta 

posici6n econdmica y presumida, no simplemente "muchacha". 

Por eso el uso de esta palabra es tan acorde con la person~ 

lidad del personaje y del papalote. El insulto "botarate" 

era también bastante coman en el habla coloquial de ese 

tiempo y ya se ha perdido; no fue escogido forzadamente pa-

ra hacer la rima. Y el caso del petate es el mismo de la -

petaca que ya vimos. 

En "El rey y el buf6n" s6lo hallamos una de estas ex 

presiones: 

••• el Buf6n1 feo de encargo ••• (p. 9) 

puesta exclusivamente con prop6sito despectivo, y también -

solamente hay una en "Lanchitas": 

•.. !vueltas de un verdadero arrepentimiento, se 
est! en sus trece de que hace quién sabe cu!ntos 
años dej6 el mundo ..• (p. 168) 

donde el prop6sito es también coloquial, puesto que aparece 



180. 

dentro de un diálogo. En ''Buondelmonti", as! como mexica--

nismos, tampoco aparecen expresiones populares puesto que -

la historia, aunque recoge una tradici6n popular, no es' me-

xicana. 

Hemos visto que tanto mexicanismos como expresiones 

populares nos dan indicios semánticos para determina~ que -

son usados con voluntad de afirmar el nacionalismo litera--

rio y nuestras costumbres en el modo de hablar. Ambos ti--

pos de términos nos dan valores afectivos que el escritor -

quiso poner a esas palabras: hay una connotaci6n expresiva 

especia111 a veces regionalista, mexicana, que exprese al-

gún objeto determinado y exclusivo de nuestra realidad, y -

en el caso de las expresiones el sinnamero de valores con -

que el habla coloquial califica alguna cosa: desprecio, bu~ 

la, confidencia, evocaci6n, etc., y el escritor los llevó a 

la lengua escrita y los hizo convertirse en literatura. Así, 

los mexicanismos y expresiones populares merecieron, para -

Roa Bárcena, quedar fijados por su belleza o por ser expre-

si6n de las muchas facetas de la esencia humana, en la lite 

ratura, en una expresi6n artística. 

Si tomamos en cuenta la clasificaci6n de Charles 

Bally para los "valores poéticos por evocaci6n" (designan -

1/ Casares, Julio. Introducci6n a la lexicograf!a noderna, Madrid,1950, 
pp. 102-162, cit. pos· eatba:ilo, Alfrecb. 111t>tas para un caren
tario de textos", Ievista de Dlseñanza ~Biia, Madrid, 1962, p. 29. 
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la especial resonancia de una palabra en relaci6n con un me 

dio --social, profesional, temporal, local, etc.--), los -

mexicanismos y expresiones populares serían: 

l, De tono: lenguaje familiar, coloquial, habla; p~ 

ro en el momento que han sido incorporados a la literatura, 

el escritor ha demostrado que pertenecen también al lengua

je literario. No hay palabras feas o bellas; es la manera 

en que se las use como se creara belleza o no. 

2, De capas sociales: desde los estratos rurales 

más humildes hasta los nobles ricos de las tertulias, pues

to que tanto mexicanismos como expresiones populares son 

parte completamente integrada al español hablado en México 

no s6lo por los pobres. 

3. De grupos profesionales: los mexicanismos son 

más usados por personajes que tengan relacidn con el campo, 

pero cuando se hallan contenidos en expresiones populares -

los usan todo tipo de personas. Aquéllas son usadas por 

cualquiera que maneje la lengua coloquial (los narradores o 

quienes dialogan) • 

4. Geográficas: son muchos menos los americanismos 

que los mexicanismos, y éstos junto con las expresiones pop~ 

lares pertenecen a nuestra lengua coman, pero la mayoría no 

han pasado al acervo de la lengua española en general; de -

ahí el desconcierto de los críticos españoles. 
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5, Biológicas: en este rubro se incluiría si el emi 

sor de las palabras que nos ocupan pertenece marcadamente a 

determinada edad o sexo. Prácticamente en los cuentos estu - ' 

diados no se dan estas diferencias; sólo el viejo de "Comb~ 

tes en el aire" que reprende al joven oyente por no conocer 

el mexicanismo. Esto implica que quizá el escritor estaba 

a favor de que no se perdiera una tradici6n lingÜ!stica que 

nos diera identidad, 

6. Cronol6gicas: aqu! ubicamos si las palabras o e~ 

presiones estudiadas son arca!smos o neologismos, y nos en

frentamos al problema de que hay algunos términos o expre--

siones que ahora, al lector moderno, le resultan arca!smos 

porque ya se han perdido y desconocemos su significado. Pe-

ro el escritor no los us6 como tales: en su tiempo eran vi-

gentes. Este es un problema al que se enfrenta el investi-

gador de textos no contemporáneos suyos. Los términos cuyo 

significado ya es antiguo los hemos señalado, y hay algunos 

mexicanismos desconocidos por falta de familiaridad nuestra 

con el medio rural, por ejemplo. 

7. De evoluci6n: todos estos términos no podr!an 

ascender al rango'de cultismos precisamente por no formar -

parte de la lengua escrita, preceptivamente hablando, o de 

la lengua española en general, respecto a los mexicanismos. 

De ah! el asombro, también de los contemporáneos de Roa -
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B4rcena1 de que un académico de tan sólida cultura los in~ 

corporara en sus textos. 1 / 

1/ Clasificaci6n tanada de carballo, op, cit. , pp. 29-30 • 
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II B 2, Referencias hist6ricas 

La literatura, como todo el arte, es un producto de determi 

nadas circunstancias hist6ricas sociol6gicamente hablando -

(sociedad, economía y política) • Vemos en los textos todas 

estas circunstancias manifestadas en determinada situaci6n 

espacio-temporal. De una manera quizá menos objetiva, pero 

mucho más rica para expresar la vida en general, la ideolo

gía en una palabra, el sentir, la perspectiva de la gente -

sencilla y no sólo del científico, élites o estudiosos, la 

visión literaria nos acerca a una época. Es decir, el tex-

to literario, aunque en algunas ocasiones sea más tendencia 

so (lo que, de todos modos, también se da en el texto hist6 

rico), nos hace penetrar más hondamente en cierta atmósfera 

histórica en general. Por eso, retomando por ejemplo el 

que nos da Cortázar, aunque en un buen cuento nos sea rela-

tado un episodio sencillo, vulgar y doméstico, se convierte 

en el símbolo quemante de un orden social o hist6rico. 1/ 

En general, los cuentos de Roa Bárcena son producto 

de su vejez. Si bien su intención estética predomina sobre 

el deseo de que la época plasmada en ellos perdurara en la 

memoria de la gente, en estos cuentos recurre a presentar -

la vida de México desde fines de la Independencia (como la 

situación temporal de "Lanchitas"), e incluso la época colo 

1/ Cortázar, Julio, op. cit. 1 p. 331. 
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nial ("El hombre del caballo rucio'') , y se queda estaciona-

da en la época de guerras continuas, no llega hasta el Por-

firiato que es cuando comenzó a publicarlos. De los cuen--

tos analizados, "Buondelmonti 1' es el único que escribió de 

joven y había publicado en periódicos y revistas; algunos -

lo consideran obra "romántica" (en sentido peyorativo) de -

juventud, de cuando a~n no sabía escribir. Don Porfirio 

ascendi6 al poder en 1877; un año después ve la luz "Lanchi 

tas" como libro, cuando Roa ya contaba 51 años. En 1883 se 

publica Varios cuentos, el ejemplar que le lleg6 a Valera; 

y hasta 1897 los Cuentos originales, que incluye la "Na-

rraci6n de un viejo" ("Combates en el aire"), y el escritor 

ya tenía 70 años. Pero no escribi6 sobre temas contemporá-

neos a ~l durante su vejez; la circunstancia hist6rica que 

entonces estaba viviendo era exactamente la manifestaci6n -

práctica y exitosa del pensamiento positivista y régimen p~ 

lítico liberal contra los que había luchado, Por eso pre--

fiere recrear el pasado y respecto al presente guardar si-

lencio como vencido, sin traicionar nunca sus principios. 

Por eso la opinión de Brushwood respecto a sus cuentos: "su 

persistente aunque sutil suposición de la bondad del pasado 

los hizo especialmente agradables al ánimo porfirista" .1/ 

Tenemos un testimonio de Roa Bárcena mismo en que se 

muestra partidario de incluir referencias hist6ricas en la 

1/ Brushwxld, John, op. cit., p. 257. 
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literatura: 

Fuera de los poquísimos asuntos por mí escogi
dos, quedan en nuestra historia ofreci~ndose a los 
aficionados al romance y a la novela ••. multitud -
de caracteres y situaciones en las dos grandes ~po 
cas anterior y posterior a la conquista¡ no faltan 
do en días rn~s recientes glorias militares como -
las de .Morelos, ni actos de heroísmo como el de 
Bravo, ni ejemplos de enaltecimiento y desdicha co 
mo el que nos ofrece Iturbide. 1/ 

Recordemos Noche al raso. El militar combati6 bajo 

las 6rdenes de Guadalupe Victoria, quien es criticado por -

haber sido liberal y yorkino (razones que explican diera en 

trada a Fbinsett y los estadounidenses, mencionado éste en 

"A dos dedos del abismo"), posici6n contraria a la del au--

tor. La crítica a don Guadalupe es fina pero profunda: co~ 

dena la posici6n de político de hablar mucho sin decir nada, 

y no actuar para mejorar la situaci6n del país, así corno la 

jocosa y extravagante idea de su matrimonio con una prince

sa indígena guatemalteca para mejorar la raza y ascender al 

progreso, etc.; critica las conversaciones en las logias 

acerca de las patas de una mosca y los pantalones de moda, 

etc. Consigna también en este cuento otros sucesos hist6ri 

cos, como la aprehensi6n del virrey Iturrigaray y el caos -

del país bajo el primer régimen republicano. 

Adern~s de ser un personaje de gran significaci6n po-

1/ Iba Mrcena, prologo a Leyendas ~canas .. ., p. 7. 
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pular, la Gu'era Rodr!guez es una referencia hist6rica impor-

tante; el mismo Roa se siente obligado a aclarar su inclu--

si6n en el texto: 

La Señora de Calder~n de la Barca, inglesa de -
nacimiento y esposa del primer ministro de España 
en México, vino en 1839 y escribi6 y public6 bajo 
el título de "Life in Mexico" una serie de cartas .•• 
En la novena ••• habla larga y complacientemente de 
la Güera, que la visit6 y dej6 admirada de su fres 
cura, belleza y trato. Casada estaba por la terce 
ra vez, y llamaron principalmente la atenci6n de ~ 
la inglesa su dentadura, su cabellera rica en ri-
zos sin una sola cana y el brillo y vivacidad de -
sus ojos. El bar6n de Humboldt, que en los prime
ros años de este siglo, visit6 á la madre de la -
Güera, casada ya por primera vez y con dos hijas; 
y-¡;:r-reparar en ella exclamó entusiasrnado:"¡Válga
me Dios~ ¿Quién es esta niña?" Tratl:Sla asfduamen
te mientras pennaneció él en México y la comparaba 
con Madama StaéJ., rindiéndole, seg~n la misma in
glesa, los homenages de su exquisita y plat6nica 
adorac16n. Al hallarla tan fresca y tan hermosa 
casi cuarenta años más tarde, la Señora de Calde
r6n de la Barca habría podido aplicarle con justi 
cia lo que se ha dicho de nuestra X6chitl, reina
de Tula: 

"De belleza sin par, sol sin ocaso". 1/ 

La cr!tica a la pol!tica de don Guadalupe ven!a ant! 

cipada desde la introducción de Noche al raso con el juicio 

sobre el militar: 

Antes que el. despotismo y la violencia, insepara-
bles de este mutilado servidor de la naci6n, que -
comenzó por amarrar en Tehuacán á los miembros del 
Congreso de Chilpancingo, y ha acabado por hacer 
indtiles reverencias ~ mínistros de Hacienda y te
soreros·, en so·licitud de alcances que están en el 

1/ !l:>ta en "A dos. deOOs del!. ab:iis!D .. , pp. 120-121. El subrayado es del 
autor. 
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La situaci6n de crisis económica que vivía el país -

está plasmada en "La docena de sillas para igualar", cuento 

en el que nos es mostrada al final con ciertos toques dram! 

tices. Má'Ji allá del engaño chusco reseñado en la historia 

se ve el hambre y los delitos picarescos que tienen que co-

meter los pobres para sobrevivir. La guerra de independen-

cia hizo al personaje, antes rico, caer en la miseria y el 

delito, empujado por su situaci6n econ6mica. Dentro de es-

te tipo de crisis (pues la acentu6 en gran medida) se men--

ciona también en el cuento el decreto de expulsión de los -

españoles. "El cuadro de Murillo", visto desde la perspec-

tiva de los ladrones, es también la historia de un ingenio-

so delito cometido para ganar dinero a costa de la ingenui-

dad del narrador. 

Los cuentos tipo leyenda literaria acuden a referen-

cias espacio-temporales. "El hombre del caballo rucio", 

con sus abundantes descripciones, se sitt'.ia perfectamente en 

un valle de Veracruz, y da muchos nombres de pueblos y lug~ 

res del estado (de otro tipo, el norte que hay en el puerto 

de Veracruz es el motivo para contar del narrador de "Comb~ 

tes en el aire", por lo que también queda bien situado esp~ 

cialmente). La época: principios o mediados del setecien--

tos. "Lanchitas" (como "El cuadro de Murillo") sitt'.ia en la 

ciudad de México los nombres de rumbos y calles, y si bien 
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el autor ubica el hecho entre 1820 a 30 1 se dice que era m~ 

tivo de una divulgada leyenda de fines del siglo XVIII.1/ 

Pero la referencia más importante en este cuento es el ha-

llazgo del emparedado, que segtin González Obregón se regis-

tra en el Archivo General de la Naci6n como a fines de ese 

mismo siglo, 21 Veamos c6mo el autor sittia el hecho hasta -

antes de que las ideas liberales atacaran al clero, es de-

cir, antes de que la lucha de facciones tomara el cariz de 

liberales y conservadores, o al decir de Gutiérrez Nájera, 

puros y mochos: 3/ 

En una ~poca en que la fe y el culto cat6lico 
no se hallaban á discusi6n en estas comarcas, y 
en que el ejercicio del sacerdocio era relativa
mente f~cil y tranquilo, bastaban la pureza de -
costumbres, la observancia de la disciplina ecle 
si~stica, el ordinario conocimiento de las cien= 
cias sagradas y morales, y un juicio recto, para 
captarse el aprecio del clero y el respeto y la 
estimación de la sociedad. (p. 157) 

En "El rey y el buf6n" no se hace alusi6n hist<Srica, 

pero es el tinico cuento que llevaba intenci6n abierta de 

crítica política. La referencia de Trinacria y sus funcio-

narios con los liberales es demasiado evidente, pero se ve 

tambi~n la desilusi<Sn, desengaño, amargura e ironía del au-

tor al hablar del rey que hace las veces de Maximiliano. 

1/ Hahn, Osear, op. cit., p, 62. 

2/ Cit. f.OS, I6pez Aparicio, Elvira, op, cit., p. 100, 

3/ Cit. p?s. Mart!nez, Jo~ Luis, op, cit., p. 1021. 
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"Se burla hasta de s! mismon, l/ 

Aunque "Buondelmonti" no trate tema mexicano / debe--

mos hacer notar que su motivo es explicar con antecedentes 

un hecho hist6rico: la rivalidad entre g~elfos y gibelinos. 

Una sección entera del cuento está dedicada a dar al lector 

la situaciOn sociopolítica de Florencia, para que entre en 

materia. La acci6n temporal es precisa: 1215. Este deseo 

de crear una obra literaria a partir de un hecho o datos 

hist6ricos es heredero de la influencia de Edward George 

Bulwer Lytton, otro romántico ingl~s a quien Roa Bárcena 

leía mucho, según él mismo nos dice. 2/ 

Hemos establecido la posibilidad de que el autor se 

inclinara a escribir sobre temas del pasado por fidelidad a 

sus convicciones políticas. Pero no debemos dejar de ligar 

esto al romanticismo reaccionario, al que vio la industria 

y el progreso material como limitantes y aun destructores -

de la vida humana¡ 3/ recordemos que Roa Bárcena fue partí-

1/ I6pez Aparicio, El.vira, op, cit., p. 102. 

2/ Cfr. !>t>ntes de oca, Ignacio, introducci6n a Obras po€:ticas de Iba 
Mroena, p. 27. Su (:XJE!llél "Diana", escrito en 1851 y vuelto a publi 
car en 1892, es la d:>ra que él manifiesta caro receptora de la in-
fluencia directa de Bulwer Lytton, quien desde 1834 había publicad:> 
ros últirros días de PClll:leya. Si bien a este autor no le manifest6 
tanta achi.racMn ca1D a IDro Byron, la relación es parecida respec-
to a que Iba Mrcena ro era dognl.1tico y separaba la ideología de -
las tendencias artísticas, pues Bulwer Lytton fue masOn y prirrer -
presidente de la SOciedad R::>sacruciana in l\IY;Jlia; tuvo hasta un tcm 
plo secreto para iniciados en su propia casa. su novela ocultista = 
la extraña historia (1844) fue publicada en una revista dirigida p:>r 
DiCkens, otro a&ñiraoo de Iba B4rcena. Cfr. P.avignant, Patrick. ros 
maestros espirituales con~r~s, aarC"elona, Plaza & J~s, I9"f8, 
pp. 145-147. "B.1000elmnti' fue pübiicado en La cruz entre 1855 y 1858. 

3/ ~se supra. "El ambiento literario". --- · 
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cipe en algunos aspectos de esta corriente que, llegando a 

ser realismo idealista, tuvo un gran exponente en Dickens, 

escritor admirado de nuestro autor y quien tambi~n hac!a 

cuentos sobre la Inglaterra de tiempos remotos. 
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CAPITULO III, TRASCENDENCIA LITERARIA 

Hemos visto en qué ambiente histórico y literario surgi6 el 

escritor. También algunas de las técnicas que emple6 para 

crear sus textos. Ahora nos abocaremos a exponer lo que la 

crítica literaria contemporánea opina de dichos textos. 

Este capítulo ser§ breve en comparaci6n con los anteriores, 

pues son muy pocos los estudiosos que se han ocupado de Roa 

Bárcena¡ entre ~stos, para los historiadores de México es -

conocido por sus Recuerdos de la invasi6n norteamericana, y 

si se le menciona en la historia de nuestra literatura es 

generalmente como poeta neoclásico. Según hemos visto, no 

debemos encasillarlo en un solo género o tendencia litera-

ria. Como nuestro objeto de estudio han sido los cuentos, 

en este capítulo s6lo nos referiremos a la crítica que en-

centramos respecto a esta rama de su producci6n. 

En general, los críticos hablan bien de la obra cuen 

t!stica de Roa Bárcena. Veamos c6mo se le ubica, tanto en 

algunas obras de la literatura hispanoamericana en general, 

como en un estudio especialízado de su obra. 

Anderson Imbert lo sitúa en la segunda generaci6n r~ 

mántica, pero por su producci6n en verso. Es raro, porque 

si bien nos dice que como lírico es discreto, asegura que -

sus cuentos deberían estudiarse. Y después, bajo la categ~ 

r!a de prosa, 

fue, después 

al hablar de Riva Palacio, dice que éste 

de Roa Bárcena, el fundador del cuento -
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mexicano 1 l/ en lo que coinci.dirá L6pez Aparicio al llamar

lo patriarca de nuestro cuento; 2/ para Jaime Eraste Cort~s, 

da fisonomía precisa al cuento mexicano; 3/ seg~n David 

Huerta, es el precursor mas dotado de la cuentística mexica 

na; 4/ escribe ya cuentos maduros, bien estructurados; para 

Ortiz de Montellano, con Roa y Riva Palacio se inicia en M~ 

xico el cuento moderno. 5 / En este sentido Luis Leal no es 

tan definitivo, pues cree que sus trabajos marcan un adelan 

to bien definido en el desarrollo del cuento mexicano, y lo 

considera creador del cuento moderno pero junto con Altami

rano, Riva Palacio y Justo Sierra; 6/ nos dice que antes de 

Roa no existen en México verdaderos cuentos. 7/ 

García Rivas lo clasifica entre los "Historiadores -

del siglo XIX", pero no habla de su obra histórica; coinci-

de con los criticas anteriores en que fue el primero que 

dio al cuento orientaci6n definida. 81 Para Brushwood sus -

1/ 1\nderson Dnbert, Enrique, op. cit., pp. 275 y 280. 

2/ Ulpez Aparicio, Elvira, op. cit., p. 109. 

3/ Cor~s, Jaine E. Ibs siglos de cuento ••• , p. 41. 

4/ Huerta, David. El relato ranantioo, p. 58. 

5/ Huerta, David. cuentos rcmmtioos, p. 119. 

6/ Leal, Illis. El cuento rrexicaro ••• , pp. 7 y 30. 

7 / Leal, Illis. El cuento veracruzaro, p. 9 • 

8/ Garc1a Rivas, Heriberto. Historia de la literatura rrexicana, p. 
267. Hay que tonar en cuenta que este cdtioo confunde al autor 
oon su hellMnO Pafael; entonces no poderos oonfiar en sus datos 
ni en sus juicios. 
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cuentos son mesurados y vál.idos por s! mismos 1 puesto que 

no predican ninguna ideología pol1tica o social¡ están es

critos con sumo cuidado, y su popularidad revela interés -

en el buen oficio literario. 1/ 

L6gicamente, puesto que es una tesis de maestr!a de

dicada a él, L6pez Aparicio· es quien más se ocupa de Roa 

Bárcena¡ uno de los pocos estudios dedicados !ntegrarnente a 

su obra. Piensa que su obra cuent!stica es pulcra, corree-

ta y de gran mérito¡ da forma a la anécdota, al relato y al 

cuadro costumbrista: en una y en otros es magistral. No te 

n!a gran fuerza creadora o extraordinarias dotes, pero con 

estudio y tenacidad aprovech6 lo que pose1a. Cita que 

Cornyn hace un paralelo entre su labor en México y la de -

Poe para la literatura de Estados Unidos. 2/ En esto altimo 

coinciden varios críticos como Flores: en "Lanchitas" logra 

el suspenso y terror predilecto de Poe; 3 / Leal: con él na

ce el cuento a la manera de Poe, 4/ y Huerta considera que 

dicho cuento tiene ecos acaso involuntarios de Poe, 5/ tan

to que alguna vez se le llam6 al autor el Poe mexicano. 6/ 

Pero si este apelativo es de su tiempo, quiz~ podr1amos no 

ceñirnos al juicio, porque segan Jiménez Rueda "había entu-

siasmo romántico para establecer comparaciones por entonces", 

l/ Brush1"00d, ºlj• cit., p. 257. 
2/ ~pez Aparic o, op. cit., p. 109, 
3/ Flores, Angel 1 op. cit., p. 114. 
4/ Ieal, El cuento veracruzaro / p. 9 • 
5/ HUerta, El refo.to rat&ltico, p. 58. 
6/ lhlerta, CüeñtOs ñiíi!ñticos, p. 120. 
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hablando de Florencia M. del Castillo, llamado el Balzac m~ 

xicano. 1 / De todos modos, veamos que los críticos modernos 

también lo han comparado con Poe. 

Para el mismo Jiménez Rueda, las obras de Roa Bárce-

na pueden colocarse en nuestra literatura dentro del acervo 

de las mejores sobre la materia. Hace notar (lo que varios 

críticos retornarían después) que los cuentos merecieron en 

su tiempo el elogio de un crítico tan difícil de contentar 

como Juan Valera, y que son de lo mejor que se ha escrito -
2/ j 

en el género en México. No lo baja de excelente cuentis-

ta y buen poeta. 3/ 

Las antologías son.una forma de cr!tica¡ se supone -

que se estudia y escoge lo más representativo de la obra de 

un autor, Roa Bárcena es un escritor de antolog!a no sola-

mente en el sentido de que alguno de sus cuentos sea bueno, 

sino porque no se le encuentra en otro lado. Un lector ac-

tual s61o puede acercarse a su obra por medio de antologías, 

puesto que no está convenientemente editada. Veamos algu--

nas. 

Desde la primera que se hizo, la de Ortiz de Monte-

llano en 1926, apareció Roa Bárcena. Ram!rez Cabañas tam--

1/ Jimt1nez Rueda, Julio, Historia de la literatura maxicana, p. 248 

2/ Ibid., p. 267. 

3/ Jimérez Rueda, Julio, letras rrexicanas en el siglo XIX, p. 137. 
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bi~n lo incluy6, y explica el criterio: "Hemos procurado es 

coger hombres próceres por la calidad de la obra, por el 

asentimiento pOblico que concedi6 la fama y la celebridad -

en vida del elegido, o por el más juicioso y sereno dictado 

de la posteridad 11
•
11 

Dámaso Alonso abarca la literatura hispánica, e in--

cluye "Lanchitas" sin el segundo y tercer párrafos. Puede 

haber razones editoriales de espacio para mutilar los tex--

tos, lo que se hizo fácilmente por no pertenecer dichos pá

rrafos a la historia (pues pertenecen a lo que antes llama

rnos historia del discurso)¡ 2/ si nos remitimos a ellos, v~ 

remos la importancia que tienen, segOn el análisis litera--

rio hecho anteriormente. En Oltima instancia, contienen m~ 

cho de la ideología del autor, y eso pudo contribuir un po-

co a su supresi6n. Incluye el cuento en la secci6n "Litera 

tura de imaginaci6n y de ideaci6n", y nos dice c;¡ue su autor 

"es uno de los más excelentes cuentistas mexicanos 11
•
3/ 

En su antolog!a sobre cuento mexicano, Luis Leal in-

cluye también "Lanchitas" sin los dos citados párrafos¡ y -

en la del cuento veracruzano (rara por circunscribirse a 

una regi6n) figura "El hombre del caballo rucio", selecci6n 

rara también porque el antologista se decidi6 a romper la -

1/ Cit. p:is. C.o~s, Jaine E. Antoloqía de cuentos irexicaros, p. 10. 

2/ V~ase supra, cap!tulo II. 

3/ Alonso, o.!mlso et al. Primavera y flor de la literatura hispánica, 
taro IV, p. 701-.--
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unidad de Noche al raso al entrar directamente a la narra--

ci6n del hecho haciendo caso omiso del narrador desconocido 

y de la construcci6n en abismo. Da a nuestro autor, como -

cuentista, un gran puesto en nuestras letras; dice que No-

che al raso es obra digna de figurar entre las mejores del 

g!!inero. l/ 

David Huerta, si bien reconoce que el cuento que ha 

tenido más resonancia es "Lanchitas", justifica que él haya 

elegido "Buondelmonti": historia amena, estilo impecable, -

que aunque no es, seguramente, uno de los ejemplos mayores 

de su obra, indudablemente es una pieza de valor literario?/ 

La mayoría de las antologías consigna "Lanchitas": 

algunas el cuento completo (Cort~s, Hahn), a otras faltan -

los cuatro primeros párrafos (Flores, Huerta) y a otras más 

el segundo y tercer párrafos (Alonso, Leal, Cort~s). En 

otra Leal incluye "El hombre del caballo rucio" y Huerta 

"Buondelmonti", lo que nos los revela como estudiosos con -

mayor conocimiento de la obra del autor y que no ponen el -

pretexto, como otros, de no querer romper la unidad de No-

che al raso. Y aun refiri~ndose a otro autor, como o!az y 

de Ovando al hablar de Riva Palacio, se hace alusi6n a "El 

cuadro de Murillo" como joya de la literatura mexicana. 31 

1/ Leal, Luis , El cuento mexicaro ... , p. 30 . 

2/ Huerta, David. CUentos rom4ntioos, p. 120, 

3/ D!az y de OVard:>, Clerentina. Pr6logo a Riva Palacio, Vicente. cuen
tos del general, p. XLVI. 
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Nadie habla de "El rey y el buf6n". Así, la mayoría de los 

juicios son similares y de elogio para el escritor de cuen-

tos. 

Cortázar nos habla respecto al buen cuento, el que -

debe perdurar en la memoria de la literatura: 

••• hay una especie de ruptura de lo cotidiano que 
va mucho más allá de la anécdota reseñada .•• en el 
tratamiento literario es donde se conoce al buen o 
mal cuentista y se puede tratar de entender "esa -
extraña forma de vida que es un cuento logrado, y 
ver por qué está vivo mientras otros, que aparente 
mente se le parecen, no son más que tinta sobre pa 
pel, alimento para el olvido". 1/ -

Hemos visto que varios cuentos de Roa Bárcena tienen 

tema cotidiano, pero no es el tema lo más importante, sino 

c6mo lo trat6, qué hizo para que trascendiera e impresiona-

ra; de qué se vali6 para darle a esa anécdota, vulgar si se 

quiere, intensidad. No es tan importante qué cuenta, sino 

c6mo lo cuenta. Pensamos que esto último lo hemos tratado 

de situar a lo largo del análisis; el autor se vali6 muy 

cuidadosamente de medios (recursos estilísticos) para lograr 

un texto sin afectaci6n, sin elementos superfluos. No tiene 

sentido un tema si no se le da por medio de sacarlo a la vi 

da gracias a una elaboraci6n que se haga de él. En este 

sentido el escritor es un creador que infunde vida a un ma-

1/ Cortázar, Julio, op. cit., pp. 332-333. 
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terial en bruto que ha llegado hasta sus manos. 

Pensamos que, salvo algunas excepciones, los cuentos 

de Roa Bárcena están enterrados en vida. Tienen vida por--

que no s6lo son temas pintorescos de nuestra historia, tex-

tos que nos sirvan para conocer el ambiente de cierta época; 

son obras li~er~rias, creaci~nes con cuidadoso y eficaz tr! 

tamiento literario que hace que el texto mismo trascienda -

mucho más allá de su tema. No sólo se trata.n de algo, tie-

nen sentido, significan mucho más allá de ese algo, gracias 

a la adecuada manera en que se trató. Pero de alguna mane

ra, el escritor mismo enterró su obra al alejarse poco a p~ 

co del all\biente literario que en tiempos anteriores frecuen 

tó muy activamente, 

La revista La juventud literaria (1887-1888) , hecha 

por Urbina, Gutiérrez Nájera, Díaz Mirón, Gamboa, Carlos 

Díaz Dufoo, Oth6n, etc., estaba haciendo, tal vez sin prop~ 

n~rselo, la revoluci6n literaria. Entre los escritores vie 

jos que invitaron se contaba a Roa Bárcena, pero se dice 

que s6lo los habían llamado por acatamiento afectuoso, por

que ya había una separaci6n.1/ cuando se pensó en hacer la 

segunda época de El Renacimiento (1894), algunos escritores 

viejos sí aceptaron y colaboraron, pero Roa aleg6 que ya s6 

lo servía de estorbo. 2/ Por un lado, veía al modernismo 

1/ M:u"tínez, José Luis, op. cit., p. 1063. 

2/ Batis, lluberto, presentación a El ienacimiento, p. XXV. 
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to; además, si no de acuerdo abiertamente, el modernismo 

era un resultado hist6rico del régimen porfirista en el sen 

tido de ver el mundo a través de la paz impuesta por la 

aristocracia. Todo estaba aparentemente bien gracias a la 

realizaci6n práctica de las ideas positivistas; parece que 

el autor hubiera preferido las luchas pasadas a la paz por

firiana .11 Pasados los años de represalias contra los anti 

guos conservadores, Roa Bárcena lleg6 a ser rico, pero no -

hay noticias de que ingresara a la élite de don Porfirio. 

Podemos ver otro juicio acerca de él en su tiempo, y 

una muestra de que no aceptó los primeros brotes modernis--

tas, en c6mo anunciaba el peri6dico El Tiempo a los colabo-

radores de la Revista Nacional de Letras y Ciencias (1889-

1890): " ••• los señores Casimiro del Collado, Joaquín Gar

cía Icazbalceta, Joaquín Arcadio Pagaza, José María Roa Bár 

cena y otros de nuestros más elegantes, profundos y corree-

tos escritores mexicanos,,. donde sobresale la lucidez de -

su criterio y la excelencia de su plurna, •• 1121 La revista -

buscaba ganar lectores con escritores de prestigio, pero 

también le serviría a Roa para mantenerse siquiera un poco 

dentro del ambiente literario sin estar junto a los j6venes 

modernistas, La autora que hace la cita anterior piensa 

1/ ~e supra, "Referencias hist6ricas", 

2/ Cit. pos. Miranda, celia, op. cit., p. 24, 
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que Roa Bárcena fue el "epfgono que esceni.ficara·la resis-

tencia más iracunda ante los primeros heraldos modernis--

' tas 11 .11 Entonces, ~l mismo se enterraba por su postura 

ideol6gica y acendrado tradicionalismo literario, y es 16g~ 

co que los medios literarios posteriores, los del modernis

mo, lo enterraran también. 

Una posibilidad de causa de olvido puede ser el aut~ 

entierro en vida ideol6gico; otra, el entierro en vida por 

el nuevo movimiento literario, Pero despu~s de su muerte -

puede haber ocurrido pol!ticamente lo que siempre ocurre: 

así como la historia la escriben los vencedores, y los ven

cidos resultan ser desde una perspectiva maniqueísta los 

"malos", la historia de la literatura también pudo haber si 

do escrita por los vencedores, y los buenos escritores re-

sultaron ser los "románticos liberales". Hasta muy tlltirnas 

fechas algunos investigadores han tratado de echar por tie

rra esta nominaci6n, pero como todos los grandes críticos -

antiguos, maestros de juicios intocables, ya la habían usa

do, es muy tarde ya para establecer otro juicio o matizar -

aqu~llos, pues los textos divulgados fueron conforme a esa 

crítica vencedora. Otro problema es que dicha nominación -

se ha usado y se sigue usando con fines didácticos¡ sin ana 

lizar los textos, se informa sobre los autores y su estilo, 

se les clasifica bajo un rubro, y generalmente los "neoclá-

1/ Miranda, Celia, op. cit., p. 26. 
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sicos conservadores 1' son expuestos peyorativamente, tanto -

en sentido ideol6gico como art!stico. En algunos casos {c~ 

mo por ejemplo el de Guti~rrez Nájera), el problema toma la 

dimensi6n del de la época misma en que lucharon ambos bandos; 

nunca se tomaba en cuenta que un escritor conservador defen 

di6 los ideales que para su circunstancia hist6rica crey6 -

justos, y aunque sabemos que en su vida y muchas veces en -

su obra muchos de ellos mezclaron instancias pol!ticas y ar 

t!sticas, en muchos casos no ocurri6 as!. No porque "El 

rey y el buf6n", La quinta modelo o la "Oda al Segundo Imp~ 

rio" caigan en el panfletarismo, los demás cuentos de Roa -

Bárcena son malos. Si vemos simplemente bibliografía cr!ti 

ca, podremos constatar que los escritores liberales han si

do mucho más estudiados, y sus obras tienen muchas más edi

ciones modernas. El estudiante y futuro investigador pue-

den quedar prejuiciados contra los conservadores por retr6-

gradas en sus ideas y sin valor alguno en su obra que mere! 

ca estudiarse. Es 16gico que los editores impriman lo que 

los maestros solicitarán como ejemplo, y no a los "malos" -

para ser analizados. 

Veamos un caso que ilustra la suposici6n del olvido 

a un escritor por razones políticas y de nuevos movimientos 

art!sticos y, por otro lado, la conducci6n didáctica hacia 

determinados textos. Jiménez Rueda nos revela que fue Ma

nuel G. Revilla, su profesor de lengua castellana, quien le 
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infundiO la admiración por Roa; 1 / Revilla había sido con--

temporáneo y amigo de Roa, adem5s de coincidir ambos en 

ideología política. Si bien tuvo una tendencia clasicista 

en el arte (fue catedrático de Historia del Arte en la Es--

cuela Nacional de Bellas Artes desde 1893) 1 gustaba mucho -

de los cuentos del autor que nos ocupa, discutía con él so 

bre cuestiones del idioma y los analizaba con sus alumnos. 

Pero años después le fue retirada la comisiOn de hacer un -

catálogo de las esculturas existentes en la Escuela, por 

considerarse sus apreciaciones anticuadas, subjetivas, inc~ 

rrectas, etc.; fueron los nuevos críticos modernistas y am

biciones políticas lo que le quitó el puesto y el crédito. 2/ 

Por lo que respecta a su clase de lengua castellana, lo más 

probable es que cuando él dejó de darla, se terminaron tam-

bién los análisis de Roa Bárcena. 

Existe otra posibilidad que nos explique el olvido -

de Roa. Simple y sencillamente, otro de tantos descuidos -

de la critica, abundantes en el estudio de la literatura me 

xicana. Hay muchos autores en general que han sido olvida

dos, y algunas épocas preferidas a otras; hay marcada pref~ 

rencia sobre lo contemporáneo en nuestra literatura, para -

ser estudiado. La crítica actual muchas veces insiste, por 

1/ Jinénez ~. prólogo a Iba Bárcena, !Elatos, p, VII. 

2/ Acevedo de Iturriaga, Esther, y Uri.be, Eloísa. La escultura del 
siglo XIX, pp. 11-14. 
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comodidad, en repetir lo antes dicho respecto a textos ant~ 

guos sin hacerles estudios modernos. El ejemplo principal 

de esto lo tenemos en las antologías, Desde la ya citada -

de Ortiz de Montellano de 1926, éste decía que su objeto 

era principalmente la divulgación, problema de gran impor-

tancia para el estudio de nuestra literatura por la dificu~ 

tad de encontrar editadas las obras. Lo malo fue que esta 

antología sólo sirvió para hacer antologías modernas, pues 

a pesar de que algunos investigadores, incitados por ella, 

siguieron buscando más obras de los escritores, para estu

diarlas y rescatarlas, de todos modos no han sido convenien 

temente editadas hasta la fecha. Las notas introductorias 

sobre los autores muchas veces toman las mismas citas de 

las primeras antologías y, como ya vimos, reproducen lama

yoría de las veces, el mismo cuento. 

Vimos también que Ramírez Cabañas eligió con base en 

"el más juicioso y sereno dictado de la posteridad". La 

posteridad no puede emitir un juicio sobre la obra de Roa -

Bárcena sin conocerla. Pero sigamos viendo opiniones de 

críticos que insisten en que el escritor es importante. 

L6pez Aparicio sostiene que frente a las novelas de 

Roa, que no tuvieron ninguna trascendencia y no dieron nada 

nuevo a la literatura mexicana, en el cuento triunfó, le dio 

los lauros de la fama y el sitio que ocupa en las letras me 
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xicanas, 11 Estas dltima~ afirmaciones ni siquiera son cie! 

tas si las aplicamos a la ~poca en que vivi6 el autor, pues 

entonces fue famoso también por La quinta modelo, muchos de 

sus poemas y sus articules period!sticos. El obispo Montes 

de Oca lleg6 a afirmar que La quinta modelo era mejor que -

los cuentos, y entre éstos elogiaba especialmente "El rey y 

el buf6n" (juicios condicionados por la coincidencia de 

ideolog!a con el autor). 

David Huerta reconoce que la poes!a y novela rom!nt! 

cas han sido estudiadas por lo menos lo suficiente para que 

se sepa quiénes son los escritores más destacados y las me

jores obras, pero no as! el teatro y el cuento; 2/ piensa -

que Roa es uno de los escritores decimon6nicos más intere-

santes, aunque no más conocidos, 3/ en contraposición com--

pleta con la autora anterior. 

Brushwood habla de la "popularidad" de sus cuentos -

corno indice del inter~s del autor en el buen oficio litera

rio. 4/ Es decir, que llegaron a ser populares porque están 

bien escritos. El problema es que no sabemos en qué consis 

te o a qué llama el critico "popularidad". 

Luis Leal coincide con L6pez Aparicio en que Roa co-

1/ LJ5pez Aparicio, oo, cit., pp. 80-90. 

2/ Huerta, Cuentos rcm1ntioos, p. VIII. 

3/ B.lerta, El relato ~ntioo, p. 58. 

4/ Brusl-Mood, op. cit., p. 257. 
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mo cuentista tiene.un gran puesto en nuestras letras,1/ Una 

cosa es que ~l se lo quiera dar y otra que lo tenga, Roa -

se lo ha ganado con sus méritos literarios, pero quizá por 

alguna de las razones que dimos, o por todas, el caso es 

que está olvidado. 

En un libro de enseñanza literaria elemental como el 

de Sierra Partida, lo notablemente raro es que se acuerden 

de nuestro autor, y más raro es a~n que tomen en cuenta su 

novela La quinta ideal. 21 

En tiempos de Roa se decía del volumen de los ~-

tos originales y traducidos: "Un libro as! se halla a salvo 

de disputas y modas literarias, y destinado tal vez a vivir 

larga vida por más que el humorismo del autor haya carecido 

de toda presunci6n al formarle 11 1
3

/ juicio que extiende Ji-

m~nez Rueda en nuestros tiempos y al que nos sumamos: 

Si en vida suele suceder que las ideas pol!ticas 
de un partido en derrota perjudican al artista -
que figur6 en él, influyendo en el conocimiento y 
aprecio de su obra, más allá de la muerte suele 
acaecer algo parecido. Roa Bárcena ha sido un au
tor proscrito del pante6n de los consagrados en -
la literatura nacional. Tiempo es ya de que su -
obra se justiprecie y se comprenda también la ac
titud de este autor que, en lo físico y en lo mo
ral, encarn6 en el siglo XIX a la casta de los hi 
dalgos que se dejaban matar antes que transigir y 
que han desaparecido ya del todo del mundo en que 

1/ Leal, El cuento xrexicaro ••• , p. 30. 

2/ Sierra Partida. Lengua y literatura esparolas, p. 277. 

3/ N:>ticia del autor en Obras de Iba Bárcena, p. YN. 
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v;tv;i.n\os, 1/ 

Existe la posibilidad de que haya todav!a manuscri

tos inéditos del autor en poder de sus descendientes en Ve

racruz, seg~n el escritor, crítico y editor Fernando Tola, 

gran admirador de Roa Bárcena y que en la medida de sus po

sibilidades ha tratado de reeditarlo y difundirlo. Ojalá -

que esto sirviera de incentivo y motivación a otros edito-

res y cr!ticos para estudiarlo. 

1/ Jiménez Rueda1 Prologo a R:la Mrcena1 ~latos, p. XVII. 
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CONCLUSIOllES 

La obra de José Maria Roa Bárcena puede inscribirse en la -

segunda mitad del siglo XIX, especialmente sus cuentos (ob

jeto de nuestro estudio), pues a pesar de que la mayoría 

fueron escritos a fines de dicho periodo toman como refere~ 

te sucesos hist6ricos anteriores, y confluyen en ellos ten

dencias literarias anteriores al modernismo: el neoclasicis 

mo y, en mucha mayor medida, el romanticismo con sus ver-

tientes costumbrista y realista. Lo romántico se manifies

ta en sus cuentos a trav~s de la temática, el nacionalismo, 

el apego a las tradiciones populares, la muestra detallada 

de lenguaje y costumbres de las distintas clases sociales, 

la toma de conciencia sobre la situaci6n sociol6gica del r~ 

ferente plasmado¡ pero no puede haber un deslinde entre ca

da una de dichas tendencias. Se hallan entremezcladas en -

sus textos, como resultado, quizá, de que el ambiente lite

rario mexicano recibía todas esas influencias al mismo tiem 

po, 

En general, podr!a aseverarse que el prop6sito de 

los cuentos de Roa Bárcena era eminentemente estético. Por 

eso cuid6 el discurso en forma esmerada. Se vali6 de cier

tos recursos que hallamos constantemente en sus cuentos: 

ofrecen la apariencia, en lo temático y formal, de haberlos 

extraído de la narrativa oral; su historia o anécdota es su 

mamente breve, y aunque puso mucho cuidado en la elecci6n -

del tema para que fuera trascendente, logr6 esto ültimo gr~ 
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cias al tratamiento de ese asunto; se preocup6 por transmi

tir una impresi6n de verosimilitud, con lo que su texto se

ría creíble por sus lectores y así podría introducirlos al 

mundo de la ficci6n y, finalmente, lo que pensamos fue más 

trabajado por él: la pulida técnica de introducci6n del na

rrador, Consideramos necesario abundar sobre cada uno de -

estos elementos del discurso a continuación. 

Roa Bárcena trata de que la lengua escrita logre dar 

la impresi6n de estar consignando un suceso que antes fue -

transmitido por medio de la tradici6n oral. Podemos divi-

dir sus cuentos, en este sentido, en leyendas literarias y 

sucesos cotidianos, Da al lector la categoría de oyente: -

lo interpela, llama su atenci6n 1 menciona explícita~ente en 

el texto que la narración fue hecha para pasar el rato, o -

narraciones enteras están expuestas en forma de cuento ante 

un auditorio. .A pesar de esto, esos "di!logos" son imposi

bles de darse en el habla coloquial porque contienen elerne~ 

tos como cat!lisis o vocabulario correcto y embellecido (pr~ 

ceptivamente hablando) que no puede emitir el narrador-per

sonaje tal y como éste ha sido caracterizado, La narrativa 

oral no ha sido transcrita tal cual, sino que ha sido trata 

da para que forme parte de un texto literario pero con una 

importante dosis de "naturalidad". 

En el estilo de Roa B4rcena predominan las anécdotas 

breves reforzadas por la recurrencia constante a cat!lisis, 

pero éstas no son decorativas u ociosas: son elementos que 
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ayudan a enfatizar puntos focales de la historia que el au

tor quería destacar. También pueden caracterizar a un per

sonaje o delinear una atm6sfera, La brevedad de la anécdo

ta es quiza un signo de modernidad en el cuento, p~es a pa~ 

tir de la época literaria de que hablamos este género se ha 

venido desarrollando a través de dar mayor importancia al -

discurso que a la anécdota. 

Otro efecto importante que Roa Bárcena logra, como -

ya mencionamos y sobre el que conyiene abundar, es la impr~ 

sión de verosimilitud, No le importa que los hechos narra

dos sean reales o verdaderos en sentido referencial, lo im

portante es que el narrador hace creíble su narración echan 

do mano de la referencialidad, es decir, apela a la menci6n 

de sucesos y a la situaci6n espacio-temporal que el lector 

conoce, recuerda o puede identificar, y gracias a esto con

forma un ambiente de identidad nacionalista. Logra también 

la verosimilitud gracias a la apariencia de narrativa oral 

que ya vimos, y cuando el cuento quiere causar terror, con -

ayuda de lo que acabamos de mencionar, logra extraer al le~ 

tor del referente para introducirlo en el mundo aut6nomo 

del texto. 

Hay otros tipos de recursos: uni6n de elementos des

criptivos contrarios (lo que liga al autor con las' tenden-

cias del contraste romántico), comparativos o que produzcan 

tensión, tono jocoso dado por medio de la crítica con iro-

n!a fina, pero, principalmente en el cuento "Lanchitas", 
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pudimos establecer un gran despliegue de recursos estil!st~ 

cos, como la alusi6n en el texto a una historia de la géne

sis del discurso, la importancia de los espacios en que se 

desarrolla la historia en relaci6n con el significado de 

las acciones, el significado de ciertos objetos descritos, 

el cambio de la dimensi6n temporal cuando se introducen pa~ 

sas en la historia por medio del discurso (gracias más que 

nada, a las catálisis), la manera en que el autor tom6 en -

cuenta la recepci6n de los hechos por parte del lector en -

el momento de construir su discurso, todo lo cual manifies

ta que es un texto sumamente trabajado y, aunque varios de 

estos recursos aparecen también en otros de sus cuentos, 

nos sumamos a la opini6n de la critica que lo considera el 

mejor. 

El uso que Roa Bárcena da al narrador es sumamente -

importante, pues constantemente tom6 en cuenta la relaci6n 

entre los personajes del plano de la enunciaci6n: narrador 

y lector. 

La unidad de la colección de cuentos Noche al raso es 

precisamente la narraci6n de historias. Por medio de la an 

tigua y revitalizada técnica cuent!stica de la construcción 

en abismo, logra el relevo de varios narradores: uno desco

nocido omnisciente (en que a veces el autor se manifiesta -

con juicios de valor), transcriptor de un documento (el au

tor contin~a con la tradici6n cervantina y busca aumentar -

la verosimilitud), y es hilo conductor dentro de una histo-
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ria en que son personajes los narradores de otras, Abundan 

acciones específicas y cierto vocabulario en cada uno de es 

tos narradores para reafirmar la ficcidn de que el narrador 

anterior es sdlo un copista de un texto donde hay persona-

jes perfectamente caracterizados. Estos narradores tienen 

también una actitud confesional para con sus oyentes (es d~ 

cir, para con el lector) que oculta mucho en ellos los valo 

res del autor, lo cual es una t~cnica de éste para transmi

tirlos sin tendenciosidad ni dogmatismo, 

En especial, el narrador del cuento "Lanchitas" es -

muy peculiar: aparece explícitamente dentro de la historia 

del discurso como narrador y personaje al mismo tiempo. Es

te narrador representa al autor pero no son el mismo; aquél 

es un segundo yo de éste. Este cuento es un gran ejemplo -

de c6mo a través del manejo de un narrador se pueden trans

mitir impresiones y opiniones al lector, pues tiene más ve

rosimilitud un "autor" autopresentado como organizador de -

la narraci6n, Por medio del narrador de este cuento el au

tor manifiesta todos sus conocimientos de técnica narrativa: 

no es omnisciente en el sentido tradicional, no es testigo, 

sino transmisor de tercera mano que conoce por anticipado -

los acontecimientos; con esto continaa en mucho mayor medi

da la impresi6n de verosimilitud (la autopresentaci6n del -

narrador es otro signo de modernidad literaria), y la idea 

de que la historia pertenece a la tradici6n oral (este cue~ 

to es descendiente directo de la leyenda y la tradici6n co

mo género, pero en técnica ha rebasado los límites de éstas). 
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El nar;i:ador se liga con el referente para criticar a los 

personajes desde fuera, sin pretender hacerles retratos psi 

col6gicos sino caracterizarlos por medio de sus acciones y 

sin que dicha critica se convierta en el propósito primor-

dial u obstaculice la voluntad est~tica. Ta'llbi~n los deli

nea por medio del uso del discurso directo para acercarlos 

al lector creando un ambiente coloquial, o del indirecto, -

usando modalizadores o adjetivos para alejar al lector de -

la escena, y as! el narrador transmite la impresión que de

see: terror, verosimilitud, eleva o degrada personalidades 

(es d-3cir; contribuye a que el lector comparta su opinit'.Sn) . 

Con otra caracter!stica de su nivel de narrativa 

oral, podemos subrayar que el lector es tratado como un 

oyente, pues el narrador presupone sus reacciones al estar 

recibiendo el texto ("El crucifijo milagroso", "La docena -

de sillas para igualar", "El cuadro de Murillo"), lo hace -

testigo de los hechos ("El cuadro de Murillo", "Combates en 

el aire", "Lanchitas"), o hace en el texto alusión expl!ci

ta a ~l para sacarlo del referente e introducirlo al cuento. 

En "Lanchitas" esto íiltimo es logro magistral, pues hace d!:!_ 

dar al lector acerca de la posibilidad de lo sobrenatural. 

Roa Bárcena hace alusiones nacionalistas al referen

te por medio del uso de mexicanismos, la mayoría de las ve

ces totalmente integrados al resto del vocabulario para dar 

les la misma importancia, pero al mismo tiempo los toma co

mo caracterizadores del español de México. O con expresio-
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nes po ulares que evocan e1 ambiente de. charla informalr y 

no mu stra todo esto como una curiosidad artificial, es de

cir, ara exhibirlo ante el no mexicano corno algo raro, ni 

para implemente querer dejar testimonio de la vida de su -

époc , sino para incorporar a la literatura el modo de ha

blar de la gente sencilla, con su ingenuidad, tono jocoso y 

bell za. 

Las referencias espacio-temporales concretas, las 

más de las veces caracterizadoras de un ambiente, y las me

nos, catálisis para transmitir la belleza del paisaje, con 

tr buyen a la verosimilitud, el terror o son muestra de na

cí nalismo. Y las de personajes de la ~poca, populares o -

po !ticos, caracterizan episodios de determinados ambientes 

de la vida nacional (como las famosas tertulias, en "A dos 

d dos del abismo"), o sirven para que el autor haga cr!tica 

d sus enemigos de facci6n. 

Excepciones de mucho de lo que hemos dicho son los -

uentos "Buondelmonti" y "El rey y el buf6n". El primero, -

uizá por ser el texto inicial de su obra cuent!stica; cue~ 

o de juventud, en donde su arte primario le hace emplear -

técnicas casi contrarias a las que hemos venido mencionando 

y que caracterizan su obra. El segundo, porque su intenci6n 

no era estética sino de cr!tica pol!tica. 

Roa Bárcena ha sido muy poco editado; sdlo encontra

mos actualmente uno que otro de sus cuentos en antolog!as. 
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Muy pocos críticos lo mencionan 1 pero los que lo hacen elo

gian su obra cuentística, especialmente el cuento "Lanchi-

tas". Nos aventuramos a decir que sus text'os han sido olvi 

dados junto con su autor por varias razones: se mostr6 reti 

cente a aceptar las nuevas tendencias literarias del moder

nismo, movimiento artístico en que se manifestaban las ideas 

del positivismo liberal porfirista; dej6 de frecuentar los 

círculos políticos y literarios de sus enemigos liberales -

vencedores, raz6n que contribuy6 a que estos mismos críti-

cos, por pertenecer Roa al partido vencido, lo expulsar~n -

de la historia literaria oficial; y la crítica subsiguiente 

lo ha seguido dejando en el olvido, --exponemos como atre

vida hip6tesis--, simplemente por descuido. Gracias a nues 

tro análisis, hemos encontrado que fue un escritor que pro

dujo textos de calidad literaria, no circunscritos anicamen 

te a servir como documento hist6rico de una época; tienen -

un discurso sumamente trabajado y voluntad estética. Cree

mos que este olvido de la crítica literaria debe subsanarse, 

especialmente respecto a sus cuentos, la parte más valiosa 

de su producci6n, lo que contribuiría al enriquecimiento de 

la historia de la literatura mexicana, para verlos como an

tecedente del cuento contemporáneo, y al rescate de un estu 

dioso trabajador de técnicas narrativas que después serían 

perfeccionadas. 
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