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Estoy en donde estuve: 
voy detras crl munnullo, 
pasos dentro de ml, o\dos con los ojos, 
el munnullo es mental, yo soy mis pasos. 
oigo las voces que yo pienso, 
las voces que me piensan al pensarlas. 
Soy la "'mbra que arrojan mis palabras. 

Octavio Paz. 

2 



In troduccion 

El pm;cntc trabajo pretende aa:rcarse al estudio de la acaciim literaria de Agustln 

Y áiiez mediante el aniilisis de uno de los aspectos de su narrativa: la evoluci0n de su 

visibn arlistica y, por tanto, de su posicilm anlstica y formal respecto a 106 diferentes 

elementos estructurales que int<?Fran su obra. 

Desde un punto de vista literario, podrla afumarse que A. Yiiñez sinwtiza, con 

un impulw de cvolucion, la tradicibn literaria mexicana y latinoamericana al mismo 

tiempo que asume las influencias de otras literaturas extranjeras en unos moldes 

creativos peculiares. Si, en líneas generales, la Historia de la Literatura se caracteriza 

por una divecidad en el enfoque y en la pcnetradbn de la realidad, A. Yitiiez recrea 

litcrariamenw el suslrato de la realidad que le tocO vivir y de sus ultimas resortes y 

tensiones. Y es,precisamenw, en ese principio de estructuracion lit.eraria en el que 

vamos a centrar nuestra obscrvacilm, no sin recordar que en esta creacion artlstica se 

refleja una etapa his!Orica de México pero sin que, por ello, la expllcacion del 

denominado 'plano del contenido' sea el objetivo fundamental de nuestro estudio. 

A. Yiiñcz busca el sentido de su entorno, convirtiendo la literatura en un método 

y un camino, entre otros mas, de afrontar y expresar su prop>la experiencia 

histOrica,y toda su acadbn novellstica traduce un paralelismn entre la accntuacibn de 

la crisis sociopolitica mexicana que acompaño la Revolucibn de este pals y la actitud 

de WJ escritor que se enfrenta a su mundo analiz.llndolo y aiticimdolo. De al1i que no 

olvidemos la contcxtualizacibn de su obra, aunque observando, primordialmente, la 

resolucion artlstico-literaria de su proyecto idco!Ogico en unos textos concebidos 

como construcciones complejas de sentido, en las que todos sus elementos son 

esencialmente elementos de sentido de una cosmovisibn nrtlstica . 



Asi, se hace cvidcntl' la inutilidad de hablar de la dicotorrúa fando/funna en 

nuestro trabajo, puesto que todos los recursos formales comportan contenido y 

transmiten informacion y todos los elementos del plano del contenido son una forma 

de Ja estructuracian artística. 

Por otro lado, esta invcstigacibn tiene en cuenta que la produccibn de sentido no 

deriva exclusivamente de Jos elementos propi.os del discurso objeto del nnillisis y 

amplia su campo de estudio a los sistemas culturales poli tiros e idcologicos que los 

han producido y rigen su funcionamento; pero no pretende limitar.;e a definir y a 

describir esos cOdigos sino que los considera en cuanto matrices (con sus 

dependencias y sus contradia:\ol'lt!S) que enmarcan el texto literario en cucstiOn. 

Quiere esto decir que en nuestro comentario no tienen cabida las cuestiones de la 

intencionalidad, •voluntad de decir o hacer", previas a la produccion del texto y 

exteriores a él, y que el autor es considerado como funci6n-lugar donde las 

contradicciones sociolOgicas se constituyen en una pr3ctic.a (concepto opuesto al de 

sujeto impersonal, inexistente, productor de la escritura y ajeno a cualquier 

sobredetcrnúnacion). 

Nuestro estudio de la obra de A. Yañez implica, por tanto, una obligada 

referencia a algunas cuestiones politicas e idcolOgicas sin que soslayemos, por su 

relaciOn con ellas, lo cspecificamcnte estético o literario, con una clara oricntacibn: 

las novelas, objeto de nuestro estudio, las entendemos como el resultado de una 

relación histórica dentro del Sistema aunque no en una rclaciim causal simple y 

meciinica, sino que el desarrollo del hecho literario que nos ocupa es estudiado 

dentro del conjunto histórico y de Jos fenómenos sociales que configuraron Ja 

sociedad mexicana de ese periodo, en cuanto que es literaria Ja resolución de esos 

aspectos históricos.sociales. 

Respecto a las obras narrativas seleccionadas para nuestro anillisis, deseamos 

haccrnotarquelasnovelas Alfi/odc/agua (1947), Laar:ación (1959), Ojcrasay 



pinrada (1960), La tierra pródiga (1960), Las tierras flacas (1962) y Las vueltas 

del tiempo (1973) pertenecen a un mismo genero discursivo y comparten una serie 

de rasgos organizadores del microcosmos literario, diferentes a los que rigen sus 

cuentos o su produccion ensayistica, y en los que se puede observar una linea 

evolutiva. 

Indiscutiblemente, nos interesara la considcracibn analbgica de sus novelas y 

ensayos ya que éstas nos ilustran en tomo a no pocas de las preocupaciones del 

autor, pero el arullisis de la cvoluciOn de su obra cnsayistica o de sus cuentos nos 

obligarla a una ampliaciOn excesiva de los limites de nuestra invcstigaciOn e, 

Igualmente, nos conducirla a variar el cnfcx¡ue del objetivo de nuestro estudio y n 

Incluir en éste otras categorlas de aniilisis poco eficaces en rclacion al mismo. 

En este sentido, la mctodologia que aplicamos tiende al anlúisis de Ja integracibn 

de Jos diferentes elementos literarios en Ja unidad artistica de cada una de las novelas 

que estudiamos y no es un rccurw para comprobar Ja adccuacibn o no de aqucllas a 

un detcrminado modelo narrativo, sino para perfilar Ja formulacibn nrtistico-litcraria 

del sistema de creencias que el autor posee acerca de In realidad y que, en hltimo 

témtino, determinara su pcculiaridad literaria y el carácter distintivo de sus discurso. 

De hecho, se prefiere considerar que el autor reproduce en cada una de las obrns 

su propio modelo de Ja realidad al cual debemos adaptar nuestra metodologla, 

evitando las referencias a otros modelos externos. Ello, sin embargo, no significa Ja 

ausencia, en nuestro estudio, de una metodologla sistcmiltica y bllsica en funcion del 

objetivo del presente trabajo. Concretamente, nos sustentamos en Ja linea analitica de 

Mijail M. Bajtin cuya amplitud y flexibilidad nos permite profundizar en Ja 

especificidad literaria de A. Yáñez sin necesidad de establecer analoglas 

jerarquizantcs o puntos de referencia valorativos ajenos al propllil hecho literario que 

investigamos. 

En Ja priltica nos interesa desarrollar, sobre todo, dos aspectos de Ja !corla de M. 



Bajtin estrechamente relncionndos y con una gran trascendencia en nuestra 

metodologia al obligarnos a reforzar nuestra vigilancia epistemológica: nos referimos 

a la teorla de la enunciaciOn y a la tcoria del pensamiento artistico en cuanto 

organizador del microcosmos literario. Asi,pucs.)a influencia de M. Bajtin se dejará 

sentir en la orientacion historicista de nuestra investigación y no tanto en una 

aplicacion directa de sus observaciones criticas, lo que, conviene aclarar, tampoco 

seria factible en las novelas de A. Y 8.ñez. Es decir, las worias de M. Bajtin 

constituyen la ralz esencial de nuestra prnp>ia actividad investigadora cuando 

tratamos de aproximarnos a la comprcnsiOn de las novelas de A. Yii.ñcz con la misma 

amplitud de perspectivas del worico ruso, necesaria si coincidimos con él en In 

valoracii>n de la dirncnsllm histlrrica de la literatura y en el determinismo socia! que 

actUa. sobre ésta. 

Esta orientacion del aniilisis que proponemos nos obliga a puntualizar en In 

presenw introduccibn una serie de aspectos imprescindibles para la defmicibn de 

nuestro enfoque, sin que con esto pretendamos fijar las bases de nnn estética 

normativa, contraria al cclcticismo que nos aoonscja detenemos en la constatac::ii:m <le 

una de las vertientes del fenomeno artistico (la estructuradbn literaria), al margen de 

cualquier osado intento por nuestra parte de agotar los problemas fundamentales de 

la Estética, pues consideramos que la especificidad del arte deriva de su particular 

lnsercibn en el conjunto de la realidad y que toda determinación unidimensional 

podrla falsear la multiplicidad implicita en la nocion misma de arw que tratamos de 

respetar. 

As! , de acuerdo, con nV<Sl¡o punto de vista, diferenciamos la cstillstica, de una 

posible ciencia fisica del objeto artistico, cuyo aniilisis nos inwresa en cuanto oñgen 

de experiencias estéticas, totalmente diferentes de otras experiencias (morales, 

inwlectivas, volitivas ... ), y difi'cilmentc reductibles a un solo criterio o a un sitcma 

fijo de reglas. Por consiguiente, loe rasgos estéticos los entendemos no sblo como 



una cualidad concreta que posee un objeto, sino como una pooibilidad significativa, 

es decir, optamos por afirmar que Ja belleza estética no es una cualldad que depe!!da 

exclusivamente de la realidad 'ftsica' de una determinada obra sino también de 

nuestras ideas respecto de esas cualidades y de las sensaciones que experimentamos 

al percibirlas o recordarlas; y preferimos la utiliz.ación del término 'arústico' para el 

valor compuesto por un artista en su aspecto objetivo y dcl término 'estético' para el 

que se refiere a ese valor en su vertiente subjetiva pero no inmune a un medio de 

vcrificaciOn 1 coincidlcndo en este punto con Stcfan Morawski quien en ensayo 

Fundamcn/Ds de Estética demuestra que 

1..os hechos de vaJor no .50n simpJemenre idio:sincri.tlcos nJ meramente personales, aunque su 
ln1ernubjetividad ¡x:i:sea un ca.ractcr que es diferente de la verdad o de la falsedad de las propos;iciones 
alómlcas• 1 

Enmarcado por esta diferenciacion, nuestro estudlo de la obra de A. Yál\ez se 

halla próximo a una estética descriptiva de los valores artisticos o, lo que es lo 

mismo, a una forrnulacion de proposiciones acerca de esos valores artlstlcos: 

procuramos dlsUngulr los valores ru1lstJcos de aquellos hechos de valor Vinculados 

a nuestras emociones, esforzAndonos por verificar nuestros criterioo valutativos en 

el mas amplio contexto axlolbglco y marginando las manifestaciones 

senso-cmottvas acerca del aru:. 

Como se desprende de algunas de las mas recientes Investigaciones 

pslcologicas, las sensaciones estéticas estAn enraizadas en nuestra constltucion 

narural pero son al mismo tiempo un fenomeno culmral sensible al entorno, al 

espacio y al tiempo. Por esto nuestro juicio estético pretende alejarse del 

romponente pslqulco que podrla arompañarlo para eonver1ltsc en una estimadlln 

1 Stefan Moraw:iki Flmd.!mcntas de Estétk:l, !!an:<lona, Ediciones Peolnsula, 19n, P4 23 



basada en factores de variable objetividad y, mediante la propuestn de unos criterios 

de valor definidos como base de nuestra aprcciaci6n y evaluacion, distinguimos 

entre una cstimaci6n referida diroctamcntc a las cualidades que coasidcramos en el 

objeto artlstico y una evaluacion comparativa que confronta esos valores 

expcrimcntndos. 

Estos principios analiticos prodrian liintctizarsc mediante la cnumcrncion de los 

requisitos del valor artlstico de una obra de arte determinados en la Estética de 

Harold O.borne: 

l. No es una parte ni un aspecto de ninguna de nuestras experiencias emplricas o estados 
mentales 6Jrante nuestro contacto ron una obra de arte, y par tanto no pcrtetree a la cate~rla de 
placer o goce. 

2. No es algo atribuido a la obra en virtud de su a:m.sidcraciOn como Instrumento para 
provocar una u otra fonna de placer. 

3. Se revela corro una caracteristk:a e;peclfica de la obra nililm:i. 
4. Unkamentc existe si las condiciones necesarias para su existencia estan presentes en las 

cualidades de la obra mismi. 
S. Es algo tal que su presencia hace que la obra de arte participe de tma forma de ser 

enteramente especial, distinta de la de todos los dem.1s productos ru.lturales.• 2 

Nuestra prcocupacion por las cuestiones relacionadas con la experiencia estética 

tiende a plantearse, igualmente, desde un enfoque intégral de cfuncnsion sociologica 

ligado a supuestos tradicionales puesto que, 

• •.. para la constiwción de un vbjeto estético es necesaria la actividad ce-creadora de un 
observador ••• Pero como hemos dicho, esto no es un argumento en favor de la subjetividad de este 
vaJor." 

• ••• La obra de arte, pues, es el producto de la actividad intencional de un artista.: la ooncreción 
de la obra es no solo la reoonstrucciOn por la actividad de un observador, de lo que se halla 
efcctlvamcntc presente en la obra, sino también de una terminación de la obra y una actualización 
de sus nDmentos de potendalidad. Por Unto, en cierto modo es el producto comUn del artista y del 
observador ... • 3 

2 Harold Osbome, Esredca, México, ed. Fondo de rultura Ecooomica, 1976, pág.<. 81-82. 
3 Ilxl. p&g.. 12· 73. 



En consecuencia, enfocarnos el objeto artístico en términos de toda una gama de 

atributos y subrayamos el carilctcr de concepto abierto de la deünicion expuesta en 

esta introducciOn, sin olvidar que toda dcfmiciOn esta sometida a condicionamcntos 

histbricos y la valoracion de un nuevo elemento puede exigir una ampliacibn o una 

modillcaciOn de la misma. Incluso, con una cierta frecuencia , los artistas exceden 

todas las definiciones sobre el arte y, en la práctica artística, se producen nuevas 

cualidades que se funden con otras y vuelven a transformarse de manera 

inintcrumpida, por lo que desde nuestro punto de vista, la Estética, siempre que se 

ocupe de los fundamentos del juicio estético, debe reconocer las cualidades pero sin 

codificarlas y debe mostrarse clispuesta para integrar las nu cvas cualidades de valor 

en el terreno de los valores ya reconocidos como fundamentales. 

Ahora bien, el arte no es un fenomeno tan excepcional como para que esté 

supeditado a la ambigüedad y, concretamente,nuestro estudio deriva de una 

definiciim del arte basada en supuestos que se apoyan en ia lústoria de la estética 

considerada en estrecha reiacion con ei desarrollo de la cultura, cuyo fundamenlD 

histbrico tenemos presente al referirnos a ella en cuanto conjunto de contenidos y 

símbolos que gobiernan las relaciones de los hombres y, por tanto, también sus 

ideas y conceptos. Es decir, entendemos ia cultura • ... como el modo comlm de 

pensar organizado de los individuos de una sociedad .. .' que • ... expresa una 

experiencia de sus miembros y supone una conciencia del ambiente histbrico 

espacial en que transcurre .. : 4 

Uno de los supuestos de nuestra investigacion radica, como se desprende del 

apartado anterior, en ia estrecha correspondencia existente entre el imtbito cultural y 

4 Claudia Esteva Fabragat •El concepto de cultura• en Sobre el concepto de cultura, 
Baia:lona , &l. Mitre 1984, pAg 68. 



el universo imaginario que genera el proceso de creacion literaria. Desde esta 

pen¡pc<:tiva,sin embargo, obvinmC6: 

a) los lineamentos del positivismo descriptivo, consistente en catalogar y 

enumerar el COiljunto de elementos culturales que aparecen en la obra en cucstion; 

b) los métodos de an/ilisis de las cstructllrns significantes, caractcristicos de 

algunas escuelas cstruct:uralistas no genéticas; 

c) la investigacion de las estructuras del significado preocupada, 

exclusivamente, por revelar los sistemas de valores barajada¡; 

d) la Incidencia de factores individuales en el proceso creativo. 

Nuestro objetivo primordial es la obra literaria comprendida como producci6n 

cultural que muestra la relaci6n existente entre el sujeto y el mundo que lo rodea en 

tres niveles interdependlentcs: el lingiiistico, el imaginario y el nivel de la 

intra.Jtistoria. del discurso literario, sobre los que actilan, ademas, las 

rontradiccioncs creativas propr.\.as de cada autor. Asl,pucs, insistimos en que los 

valores ru1lsticos que vamos a annlizar no son los imicos existentes en una obra • ni 

vamos a tratar desde todos los IUJgula¡ el problema de la expresi6n como categorla 

estética, m10 en cuanto manifcstadon de un proceso creativo y culturnl. 

En efcctD, en el supuesto que todo fen6meno artlstico es un fenl>mcno social que 

debe eXplocarsc en el sono del escenario cultural en el que surge, nuestro aniúisis de 

la obra de A. Yliñez considera la 11ll!T8liva de este autor como un conjunto de datos 

semlologicos agrupada¡ por ciertas normas y convenciones estéticas, de tal manera 

que el contenido y la forma son tratados, por principio, como entes inseparables 

organizados en una estructura superior coherente. 

La filosofla estética a la que nos adherim06 se ocupa, consecuentemente, de la 

funcion de los valores artlsticos subrayando Ja espcciflcidad cognoscitiva del 

mensaje artlstico. En otras palabras, reconocemos que las obras que vamos a 

estudiar poseen el atributo de la represcntaci6n y asumen un •estatus• de señal en 
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relaciOn a algo que se encuentra fuera de ellas. Pero ademAs, esta relación scmAntica 

forma parte del sitema semiotieo constituido por la estructura de dichas obras y 

exige una interpretacion scmiol6gica que alcanzarii una categoria axio!Ogica en la 

medida que enriquezca cl valor artistieo que tratamas,par medio de las relaciones de 

la obra con el mundo externo. Es decir, el valor que concedemos a la mlmesis no 

deriva de la fidelidad de la copia: la mimesis tiene para noootros una funci6n 

denotativa, pero sblo alcanza un status artistieo integrándose al valor artistico que 

estanlas analizaIJdo (la expresividad de la estructura formal) al que proporciona una 

dimcnsion cstllistica, por ello, si bien partimos en los primeros capitulos de una 

dclimltaclOn histllrica y referencial de la obra narrativa de A. Y nñez, pasterionncnte 

perfilamos esta obra como una entidad independiente cuyas caracterlsticas arUsticas 

intentamoo estudiar. 

Es evidente que A. Yilñez se refiere en sus novelas a la realidad de su tiempo, 

tan!D natural como socinl, constituida por acontecimientos, procesos (externos e 

internos) y situaciones concretas que aparecen en diversas segmentaciones , sin 

embargo, la mimesis, como la entendemos en nuestra lnvcstignci0n, no observa la 

copia pasiva de esta realidad sino que en la reproduccion de la misma destacamos, 

mas bién, el elemen!D creativo que la sustenta. Por cjemplo,en Las vucl/Bs del 

tiempo, se nos comunica denotativa y connotativamente,y en un plano monologico 

marcado por el dialogismo, los variados aspectos de un mismo acontecimicn!D 

hlstOrico (la Revoluci6n mexicana) percibidos por diferentes individuos, sin 

embargo, el tema de nuestzp trabajo se centra en la invcstigaci6n del significado de 

las señales que componen esta obra y de su particular organlzacion sintagmatica 

pues esta novela, al igual que el restD de la obra narrativa de A. Yáñez, constituye 

una realidad lnterverbal provista de componentes scmllnticos que se combinan para 

formar una estructura superior interrelacionada con la capacidad cognitiva del au!Dr 

o, lo que es lo nrlsmo, eon su cultura. 

11 



Desde el punto de vista antropoli>gico en que nao ubicamos, Ja cultura es un 

sistema de conocimientos a partir del cual el ser humano tamiza y selecciona su 

comprensibn de la realidad en una detenninada coyuntura histbrlca. Este 

procesamiento implica, a su vez, una intcracciOn constructiva y selectiva entre Ja 

mente y la cultura, a partir de la cual se configura un estilo cognitivo y un modo 

cognitivo detcnninados, cuyas peculiaridades destacaremos en Ja exprcsli>n litcrarin 

de A. Y 3ñez en Ja cual. dentro de un marro alegorlstico, se interrelacionan el Modo 

Cognitivo Mitopoético y el Modo Cognitivo P=pectivlstico en una evolucl6n hacia 

un Modo Cognitivo Hetcrogcnlstioo. 5 

Asi,recordamoo que In oonccpci/)n artis1ica de Las Ticrrns Flacas muestra la 

intcgracion en una unidad superior de un Modo Cognitivo Mitopoétioo (cuyos 

ecos, por otro lado, se perciben con diferentes variaciones a lo largo de todas las 

novelas que analizamos) y un Modo Cognitivo Perspectivistioo. En esta obra, el 

Modo de Conocimiento Mitopoetiro transmuta los conceptos y las fonnas nhstrncias 

en imágenes pcrceptuales y representaciones concretas de fonna que los objetos y 

los acontecimientos deben su existencia a las propiedades que representan. Sobre 

esta base, el Modo Cognitivo Mitopoetico construye modelos de lo imperceptible y 

de lo perceptible, de lo pslquico y lo social, constituyendo las dimensiones 

culturales en las que se piensa la realidad y se sacrnlizan los espacios y el tiempo. 

Al mismo tiempo, este Modo Cognitivo Mitopoetico se interrelaciona con una 

concepcion derivada de un Modo de Conocimiento Perspectivlstioo en el que 

priman ya no las fuerzas de la naturaleza sino las fuerzas de la razi>n, el 

conocimiento y Ja téarica que pretenden dominar el entorno, y en el que Ja fuerzas 

5 Maria J~ BuxO Rey en su emayo 1..a cultura en el ambito de la cognición• recogido en 
Sobre el roDCCpto de la ai/aua, op. cit estudia ron dctenlnúento estos mochs y estilos de cognición . 
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enemigas no son ya unos espiritus diabblicos sino hombres y mujeres concretos, 

sin embargo, al incorporarse los valores cientüicos a la cognicion mitopoética, el 

mito prometcico adquire también una dimensión metafisica. 

Conforme al objetivo de nuestra investigación, resulta, pues, difi'!lmcnte 

satisfactoria la idea <le examinar el mensaje de las novelas que analimremos s61o en 

ténninas de una estructura sintilctiro-scm3.ntica aislada o la rcducci6n de una obra a 

la catcgoria de sistema sin relación alguna ron las realidades externas. Por otro 

lado, el hecho de que exista un lenguaje individual (denominado estilo prop1-b) 

explica por qué la relacion cognoscitiva de la obra de arte con el mundo es 

inseparable de la estructura artistica en conjunto, pues el valor cognoscitivo se 

fusiona con los valores formales y expresivos y el conjunto queda matizado por un 

enfoque valutativo individual que intensifica la perspectiva subjetiva (tanto la 

personal romo la de un grupo social) de la realidad objetiva. 

Nuestro punto de partida es la afirmacion de que toda obra narrativa cwnple dos 

funciones, una autónoma y otra romunicativa, y de esta dualidad procede la tcnsion 

especial en la estructura de la obra y en su pcrccpcfim. El autor sima todos los 

elementos del relato en el plano comunicativo, de tal modo que el todo scmántiro y 

sus componentes muestran una tcnsion oom10tativa y denotativa. 

·cada uno de Jos elementos de la obra aparece en rcladOa ron otro y, en consecuencia, los 
significados se ammulan, awique cada palabra y cada frase indique una realidad ex.le~• 6 

En consecuencia se genera una doble contradiccion: 

a) entre la situaciim semiotica en si misma y la situación semiotica que señala 

hacia el exterior, hacia la realidad no artistica; 

6 S. Morawsk.i, Funl:unent.as de EslétiC3, op. cit. p.241 
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b) entre el modelo de los elementos fonnales y la estrucWra artistica global que 

lo reabsorbe y lo neutraliza. 

Es decir, el mundo externo contrasta con el objeto pcr se; la semejanza del ubjeto 

con la realidad contrasta c:On su status ficticio; y la sintaxis de los elementos 

espccificos que da forma interiormente al objeto, contrasta con el diseño scmiotico del 

mundo externo. Y actuando sobre estos contrastes sobresale el coeficiente culWral de 

la mimesis tan bilsico como la supuesta capacidad humana nawral para reconocer la 

sustancia del mundo representado. pues ,segun nuestro punto de visUjel primero 

configura y modifica el segundo mediante un cix!igo particular, de acuerdo al 

escenario socio-his!Orico (ambiental y circunstancial). 

En este caso, las cuestiones relacionadas con la sustancia del mensaje en si 

misma, el grado de independencia de sus elementos particulares. la 'pureza de la 

voz• o el anitlisis de la relación entre la mezcla de significados y la realidad externa 

tienen una importancia secundaria en contraposiciOn al interés que nos ofrece el 

anitlisis de la relación entre el sujeto creativo y su obra. Y es en este punto en el que 

nuestra opción analitica coincide con el proyecto artístico que A. Y iúicz plantea en el 

argumento de La creación, donde hace referencia directa al problema que estamos 

tratando y la idea de mimesis, continuando la tradición aristotélica, se dirige hacia Ja 

esencia de las cosas (el ser mexicano) y pasa a ser un medio de conocimincto 

paralelo a la filosofía, en cuanto que con la aprehensión de la realidad Gabriel 

pretende sondear Ja esencia de Jos acontecimientos y captar el significado del proceso 

his!Orico: 

• ... No nos cansaremos de repetir lo que varias veces hemos dicho en anteriores amciertos: el 
tema o asunto es oosa secundaria en la obra de arte: sólo sirve para encauzamos hacia la 
amtemplaciim estética, tras de la cual se nos entrega un conocimiento mis cxa.ct.o de la realidad , y 
en el caso del arte nacional, llll sentimiento mas profundo de la Patria'"' 7 

7 Agustin Yañez. La ac;u:ión, Sexta ediciOn, México, D.F., Fondo de Cultura F.conOmica. 
1986, p.132 
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La mimesis implica, por trullo, un proceso perceptivo activo en el sentido de 

una actitud muy selectiva por medio de la cual se generalizan Jos detalles, se 

comprimen los procesos complejos en situaciones concretas y se fusionan los tipos 

sociales en un solo ejemplo, sobresaliendo en este planteamiento el factor subjetivo 

como protagonista de la miucima actividad cogniscitiva, asl como la importancia de 

Ja calidad del proceso de rcproducáón. 

Si dejamos a un lado el dilema bilsico de la tcoria artlstica de A. Yiliiez - la 

contradicáon dificil de resolver entre el principio de rcproduccion y el modelado de 

los materiales de esa reproduccion- hallamos un aspecto de esa tcoria pertinente, 

también, en nuestro enjuiciamento estético: ciertamente, en la literatura, la mimesis 

es un valor especifico Irreductible a otro tipo de rcprcsent.acion, pero nos apartamos 

del psicologismo scgiJn el cual las sensaciones, las ideas y sus asociaciones se 

combinan para reflejar, en un plano de creciente superioridad, realidades objetivas. 

No obs!rulte, la diferencia entre nuestra postura critica y los plantcwnientos de 

A. Yañ.ez radica miis que en un plano estético en el filosOfico, puesto que en 

nuestras catcgorias analltic& separamos los valores miméticos de los expresivos y, 

en cualquier caso, situamos los valores miméticos dentro de Jos linútcs del 

arte, mientras que A. Yilñez insiste en la primacía de los valores expresivos y 

margina los valores miméticos hacia un iunbito externo al arte. Para A. YBiiez el arte 

es un medio que prest.a coherencia a la materia caotica de la realidad y, si el arte 

representa algo, lo hace en la medida en que el artista cosifica las sensaciones que 

experimenta: 

Sin tratar de copiarla, (Gabriel) se sumergla en la materia sonora que lo 
dn:undaba ... transmutaba en resonancias las im!gencs visuales)os d:itos del sabor, el olor y el 
tacto, de Ja memoria y de Ja fantasla; en todo hallaba el ritmo y la melodiosa concordancia: un 
golpc1 un estallido ingrato, al3una voz desaforada o la destemplanza de gritas y chillidos• 8 
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• ... Con distinto acento, e1 la misma eterna, purlsima voz de sus ensimisnum.ientos. No ha 
querido nunca llamarla intuición ;'-ética. {X>rque mucho mas cs., ~ se .armeje; la llama su voz; 
pero es inefable.• 9 

Sin embargo, en la dcflnicion de nuestro objeto de estudio, Ja mimesis es un 

valor artistico-cognoscitivo sui géneris y debcnloo subrayar que, de acuen:lo oon los 

fundamentos estéticos en los que nos basamos, el valor cognoscitivo no es un 

elemento exclusivo de las obras miméticas: este valor se halla en toda obra de arte 

en cuanto que ésta constituye un tipo especial de comunicadim que afecta al artista, 

por un lado, y a Ja propia estructura, por otro, y las obras miméticas no salo 

poseen In capacidad para referin;e a si mismas y a rus autores, sino también a In 

realidad que denotan. AdcmAs Ja correspondencia del arte oon Ja realidad implica no 

tanto una reproduccilln de esa realidad como una transmutacibn de la misma en 

funden de unoo paradigmas rulturales que Intervienen tanto en Ja génesis de Ja obra 

como en Ja lectura e lnterpretacion de su contenido semAntico, junto con los 

esfuerzos rcalizadoo por el artista para superar dichos c.'tereotipos culturales. 

En cuanto a la significadlm de Ja transmutacibn de Ja realidad, coincidimos una 

vez mas con S. Morawski en que: 

• ... la transmutación de la realidad supone una estructura fonna.l organiuda, cuyos limite:; se 
indican y cuyos rasgos se nutren med.Iamc un tema determinado; tema que es absorbido por los 
IJam.ado.1 valores del contenido y que, a su vez, confiere autonomla a estos valores en relacibn con 
el mwxio de sus aw.énlioos referentes. .. • 1 o 

En otros térmlnoo, el realismo al que apelamos en Ja obra de A. Yiüiez no se 

• lbd, p.19. 
IO S. Moraswky, Funáamentos .• op. ci~ p.252 
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refiere a la accntuacion analógica de los sucesos his!Oricos sino a la evocacion por 

parte del autor de los aspectos esenciales y, concretamente, a la representacilin 

(estruclllra significante) resultante de Ja vinculacion artlstica que efectim entre el 

contenido y los medios expresivos de su obra y el segmento representado del 

mlllldo entorno. 

En resumen, adoptamoo como plmto de partida de nuestro trabajo la delinicion de 

obra de arte de S. Morawskl : 

• ... ll..amamas obra de arte a un objeto que posee al menos um. estructura minima expresiva de 
cualidades y modelos rualltatlvos, uiSmJUdo seasoda e imaginativamente de manera directa e 
irdirectarrentc evocativa (semantiz.adar. 11 

La obra de arte, por tanto, no depende de un imico factor sino de la combinacilin 

de diferentes elementos idlogenétlcos y alogenéticos (entre loo cuales suele tener 

Interés la situación histórica contcmporanea) y la Investigación de estas 

ioterdependenclas no salo iocluiril los elementos del contenido sino también de la 

forma, sin olvidar que las Interrelaciones del arte y la sociedad no surgen de una 

manera impersonal sino que son el producto de la personalidad creadora y de los 

receptores espccincos, psicologica e histdricamente determioados. 

No obstante, la puntuallzaclon de algunos aspectos de esta det1niclon nos 

conduce a establecer un diillogo con los supuestos estéticos de A. Yltiiez, objeto de 

su vlslon artistica y uno de los elementos de nuestra investigaclon, y 

consecuentemente también a matizar nuestras cat.egorlas analltlcas: A. Y ltiicz parte de 

una definlcllin o un criterio de belleza a cuyo tenor deduce demOSlratlvamente Jos 

juicios de carilcter estético-literario en Ja confianza de la existencia de unas reglas 

11 Ibd., p.135 
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que fundamentan la obra de arte, como son las de simetria, annonia y proporcilm, 

que conceptualizadns desde un punto de vista idealista, consideramos que en nada 

abrevian la di:icusibn en tomo a la belleza de una obra, a pesar del 'contenido' que 

les concede al reconocer en la belleza una signiliC3ción y apuntar como clave ele 

esa l>cllcza eJ orden y la distril>uciOn particular de las ~ane-; del objeto artlstico. 

Ciertamente, el artista puede percibir unas •voces• espedficas: 

• ... Ignora nombres: pero sabe que aqul esta la patria; siente que la tierra le habla ... ¡ es una 
sacudida toi..J, una descarga que galvaniza el pasado, que revela los minimos escondrijos de la 
subsconcienda y acerca en amplificación el porvenir; lo que se creia muerto, revive; lo que se 
j1~gaba estrecho, baja, mezquino, oobra nobleza en un minuto, en un segundo intemporalmente" 

Y debe luchar por la expresión, por dar forma a estas ·voces• en un claro 

esfuerzo por superar el proceso que media entre la concepcion estética y su 

concrec!On. 

La literatura, en cfeciD, es un producto significativo de la conciencia individual, 

es decir, es un signo que representa algo y como tal~ um forma particular de 

orientarse hacia esa realidad y refractaria que distingue la obra literaria de otros 

campos creativos. 

Ahora blén, desde nuestro punto de vista, Ja conciencia individual no se explica 

salo en funcicin de unas ralees metaflslcas ni tampoco como resultado de un 

cottjunto de reacciones psicofisiologicas; la conciencia vive y se materializa en el 

proceso de interaccion con otras conciencias individuales y se ubica y genera a 

partir de Jos signos creados por el conjunto de individuos organizados socialmente 

de donde consideramos que 

" ... La oonciencla individual se alimenta de signos; de eUos obtiene su credrufento¡ re neja su 

12 A. YAñez. La Creaciln, op. ciL p.18 
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lógica y sus Jeyes ... La conciencia individual no es el arquitecto de Ja supcrcstructur.J ideológica, 
sino solo un inquilino que se aloja en el t.'<iificio social de los signos ideológicos.• 13 

Asi, pues, la literatura se constiruye en el medio primordial de exprcsilm de la 

conciencia individual y se relaciona con las condiciones y formas de la 

comunicacion social de la que, en defuútiva, es manifcstacion y debido a la 

excepcional especificidad de su estrucrura semiotica ocupa una posición de 

privilegio en el csrudio y profundización de la culrura. De ah! que ·et alma 

colectiva; que segun A. Yill\ez se expresa en la Uterarura, nosotros la analicemos 

en su existencia material, en cuanto interaccion verbal donde se manifiestan los 

hilos ldeológicos-culrurales que atraviesan los intercambios sociales e Influyen en la 

llterarura determinando una forma y tipo de comunicación peculiar, que tiene que 

ver con las formas de realización concreta del ·cspl riru de la época", es decir, con 

las formas de los enunciados. 

A su vez, de acuerdo a nuestra perspectiva de esrudio, las formas de Jos 

enunciados se basan en la clasificación de las formas de la comunicación verbal 

cuyos signos se crean en el proceso de interacción social y están condicionados 

tanto por la organización social de los hablantes como por las condiciones 

inmediatas de su interacción. Dicho con otros términos, enfocamos el estudio de 

la estrucrura formal de la obra narrativa de A. Yill\ez al margen tanto del 

subjetivlsmoindividualistll como del objetivismo abstracto y coincidimos con el alllor 

13 Valentln N. Volos':iinov B .r;igno idt.'Ofógico y la filo.sofla del lenguJ~;e, Buenos Aires, 
Ediciones Nueva Visión 1976, p.24. 

La vina..il:i.ciOn intelectual de Mljail M. Bajtln con Valentin N. Voloshinov en la década de los 
años 20 fue muy estrecha y ambos formaron pane de un grupo de jovenes investigadores que 
desarro!IO en Rusia importantes inVt.>stig:i.ciones sobre temas lingülsticos y literarios. Al parecer 
fut: M. Bajtin el mas importante representante de este grupo, sin embargo, dcbidc a problemas 
personales no siempre pudo publicar a su nombre los ensayos e informes en los que exponla sus 
tcorias por Jo que utilizo los nombres de algunos de sus antigos, entre ellos el de V.N. 
Voloshinov, e incluso este mismo texto sobre la filosona del lenguaje tiene como génesis el 
contenido de algunas conferencias de M.M. Bajtin. 
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en su aflrmaclon de que la obra literaria es una realizacion creativa de can\cter 

individual que concreta y actualiza una determinada y especifica cosmovisilm y 

experiencia de la realidad, sin embargo, pretendemos también poner de relieve el 

car8cter sociCKU!tural de ese mundo interno que se materializa en la literatura y que 

es Inseparable de una situacion y un contexto socio-his!Orico y cultural 

determinados. 
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l. El pensamiento creativo y la palabra 
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l. El pensamiento creativo y la palabra 

• ... Yo mismo aparnco como el lugar 
por cuyo intermedio suceden cosas, 
pero el •yo• Ue) no existe, no existe el 
•yo• (moi). Cada uno de naso tras es 
una especie de encrucijada donde 
suceden cosas, encrucijadas que son 
puramente pasivas: algo sucede en ese 
lugar. Otra cosas igualmente vAlldas 
suceden en otros puntos. No existe 
opclOn: es una cuestiOn de 
probabilidades." 

Claude Lévi-Suauss 

Agustln Y/Jñez incide en uno de los rasgos distintivos de gran parte de los 

lntelcctnalcs y escritores latinoamericanos desarrollando su vocacibn literaria con 

una responsabilidad social que conjuga ron sus otras actividades de hombre pilblico 

al servicio de Ja nación. Su quehacer literario fue una respuesta a las condiciones 

pollticas, sociales y econbm.icas que caracterizaron la historia mexicana, 

determinada por In heterogeneidad, el colonialismo y el conjunto de las relaciones 

cronónúcas internacionales. 

Las novelas de A. YSñez podrlnn considerarse, desde este punto de vista, una 

reflexión en tomo a Ja historia de México y a Ja formacion del Estado mexicano 

donde adquirirla significado Ja profundizacion en el a.nAlisis del canicter y las ideas 

de sus personajes y el csúJdio del marco socio-histórico directamente reflejado en 

dichas obras. Sin embargo, somos conscientes de las relaciones, complejas y 

dialécticas, que se establecen entre el contexto histhrico, Ja imagen que el individuo 

eren de ese contexto y el proyecto artlstico que imagina a partir de esa imagen. De ohi 

que prefiramos mantentt en nucs1ra investigacibn Ja autonomia espcclfica de los dos 
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planos. el histórico y el literario, al margcn de una relación simplemente causal entre 

ambos o de una falta de difcrcnciacion entre el autor y su creación literaria 

No negamos la visi6n del mundo que posee A. Yilñcz, más bien nos interesa 

mostrar de qué manera esa visiün del mundo que posee el autor se traduce en una 

visi6n artistic.a y en una cstructuracibn literaria, que no son un reflejo especular de 

los acontecimientos de su cntorno con los que,por otro lado, A. Yitiiez dialoga 

inserto en la conciencia histórica de su momento y recogiendo su problcm3.tica de 

un modo peculiar y enriquecedor al enmarcarla en un sistema filosófico distintivo. 

En correspondencia con Ankonio Caso y José Va.sconcclos, dos de los teóricos 

más brillantes de la Revolución mexicana, A. Yáñez polemiza con las diferentes 

corrientes rtlosilficas que entretejen su prop.io panorama cultural comprendidldolas 

desde las clrcunsUlnc:ias que revelan cada una de ellas. Y es en estn vertiente 

reflexiva de A. Yáñez donde se unen el problema hlstórico-politlco y el fi!osiJfico 

conformando también su pensamiento artlstico. 

En efecto, dado el momento sisni:o postrcvolucionario que vive México en la 

década de Jos años 50 y 60 en el que se hace perentoria la e!aboracion de una 

filosofia universalmente villida sin caer en la dcpendenciaa europea ni en el 

cireunstnncialismo nacionalistn, A. Yilñez colabora e<1 la btfsqucda de esta manera 

renovada de contemplar y formular Jos principios de la nueva sociedad emergente 

de la Revolucion, justificando ademas este proceso hlstorico de revision de los 

supuestos ideológicos heredados o Importados para adaptnr!os a una cultura 

propia. 

Coinciiliendo con Ja publicación de sus novelas, Ja élite intelectual mexicana 

habia madurado una idcologia que,pcnetrnda por los principios liberales de la 

Revolucibn, avanzaba en el aniili.sis de la realidad que le rodeaba y a la que intentaba 

adecuarse. El liberalismo y el romanticismo habian arraigado juntos y
1 
bajo su 

inspiración, habia nacido una profunda inquietud por desentrañar la fisonomla del 
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'ser nacional", al mismo tiempo que ante la influencia del pensamiento europeo 

cobraba fuerza un deseo explÍcito de independencia intelectual. El programa comim 

de la élites de mediados de siglo consisti6, pues, en crear una conciencia nacional 

en cuanto conciencia profunda y rcílcx.iva de sus elementos constitutivos. No 

obstante, algunos medios intelectuales continuaron sustancialmente ligados a la 

cultura europea y, aunque la temntica literaria y la expresi6n pliistica se poblaron de 

imitgenes auctóctonas, algunas de éstas se estructuraron de acuerdo a los modelos 

estéticos europeos. 

Asimismo, el positivismo habla llegado a convertirse a finales del siglo XIX en 

la filosofia nacional mexicana y en el plano argumental de las obras de A. Yiúiez se 

desarrollan los conceptos de progreso, libertad y ciencia, pero perfilados por el 

liberalismo y L1 exallacion de las raíces indígenas y con la misma oricntaci6n de los 

planteamientos de A. Caso y J. Vasconcelos quienes se habian adherido al 

'Manifiesto de Barcelona' (1921) donde David Siquieras propugnaba un 

acercamiento a las obras de los pintores y escultores de raigambre autix:tona. 

Por otro lado, segun una de las corrientes ideo!Ogicas predominantes en este 

momento, se afirmaba que la cvoluciOn sOlo era posible si •ta civilizaciOn• se 

imponía a "la barbarie' y América iba saliendo del aislamiento para incorporarse a 

las técnicas del mundo occidental con un espirito de originalidad que generaria los 

frutos de la moderna cultura latinoamericana. De hecho, en este objetivo, no se 

expresaba otra cosa que la cxaccrbaciOn del conflicto existente entre el ideario 

colonial y los nuevos ideales libeitnos mientras, en lineas generales, una gran parte 

de la poblacion mexicana trataba de asegurar su supervivencia en un mundo 

dominado por las oligarquías, claramente visualizado
1
por ejemplo,en Las tierras 

flacas . Asi, las tendencias fundamentales del pensamiento de esta época: el 

liberalismo, la conccpciim personalista y caudillesca y la sostenida por el remanente 

tradicionalista, que se oponia a cualquier cambio, se cn~ttruzdban en un sistema 
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compuesto por grupas heterogéneos que luchaban por el poder, en tanto que en un 

esfuerzo por rcronstruir lo que se concebía como 'prop.ia realidad' se utilizaron 

principios de diferentes doctrinas filosóficas con la intcncibn de derivar de ellas los 

instrumentos que ayudaran a resolver los problemas que se planteaban en esta 

situación conflictiva de la que servirla como ilustracion La tierra pródiga.. 

Dentro de este ambito hlstbrico-filosófico, A. YAñez adoptb una postura 

evolucionista y liberal guiada por los supuestos de orden y progreso: se tratnba de 

observar los acontecimientos de la hlstbria mexicana desde una perspectiva en la 

que, en su caso, convergian el idealismo platl>nico y las reminiscencias pitagorica.s 

y que giraba en tomo al simbolo de la cultura nacional y la defmlcilm de la historia y 

el hombre mexicanos, en cuya realizacion sobresalia el signo de la lucha por el 

poder y el dominio, plena de contradicciones y dificilmentc explicable como una 

supcrposicilm de influencias o una sucesión de hechos. 

De esta manera, en el interior del marco monolOgico en el que se circunscriben 

las novelas que vamos a analizar, se establece un debate ideologlco entre las 

diferentes tendencias hlstbrico-ai.lturalcs vigentes en México en la primera mitnd de 

este siglo, cuyos contenidos fundamentales resaltan en el plqno de los argumentos 

pero que también determinan una expresibn artlstica peculiar, la cual va mils allá de 

la sintesis de esas influencias o de la interpretación de unas Ideas y que se relaciona 

con la funcion artistica de esos componentes en la constitucion de los personajes y 

en la valoracion de la palabra ajena, asl como en la especificidad de la pluralidad 

discursiva de Csta obra narrativa y en la tipologia que rcprcscnta. 

Naturalmente, las diversas inuigcnes idcologicas subyacentes en el contexto en 

el que vive A. Yl!.ñez son inseparables de las imllgenes del lenguaje que plasma en 

sus obras: éstas no son una muda enciclopedia de sucesos sino que de forma velada 

oimos los lenguajes de una época cuyo centro lingüistico (verbal-idcologico) se 

halla ocupado por el autor. Desde este punto de vista, cada una de las novelas es un 



complejo sistema de linagenes de los lenguajes de una época y el lenguaje de la 

novela no sólo rcprcscnta sino que sirve como objeto de representación. 

Como indica Valcntln N. Voloshinov al referirse al problema del discurso 

referido: 

• Estamos lejos de sostener que las formas sint.\cticas -por ejemplo la.s del discurso directo e 
indirecto- expresan directa e incqulvocamente las tendencias y formas de una l'CCCpci6n activa y 
valoratlva del enunciado de otro. Nuestra manera de recibir el disrurso no opera, por cierto, 
directamente en las formas del discurso directo e indirecto. TaJes forma." no son mas que modelos 
nonnalizados para referir el discurso. Pero, por una parte, estos modelos y sus 
modificacione5 solo pudieron surgir y tomar forma de acuerdo con las tendencias que rigen la 
recepdón del disalrso y, por otra parte, una vez que estos modelos b:i.n asumido forma y fuoción en 
la lengua, a su vez ejercen influencia, rcgulindolas o inhibiCndolas en su desarrollo, sobre las 
tendencias de la recepoc!On valoratJva que opera dentro del cauce prescripto por las formas 
existentes." 14 

En concreto, podrlll nfinnn= que en el caso de las novelas que nos ocupan, la 

conciencia creadora del autor se encuentra en medio de un material 

llngfiistico-literario e ldeoJOgleo fuertemente contradictorio, paulnlinnmcnte va 

abriendo su hcnnetismo mono!Ogico y ejercitiindose en la visión exterior del 

lenguaje, de tal manera que ya su primera novela publicada estil constituida por la 

representación de diferentes lenguajes, relacionados entre si y con el lenguaje del 

autor dialogalmcnte pero no de fanna Inmutable, sinio que la evolucion de la idea 

creativa de A. YA.ñez se manifiesta en una progresiva modüicacibn de la 

interintetprctacion dialogal de este sistema de lenguajes, asi como en la ubicación de 

este entrecruzamiento de los diferentes pianos del lenguaje respecto de su centro 

organizador o autora! que, logicnmcnte, tendra su correspondencia en las 

variaciones del nilcleo lingülstiro de las noveins. 

Este dinamismo lingülstico encuentra una de sus expresiones mas interesantes 

en los diferentes modelos de discurso referido y en la variación de los mismos 

scgiln las modificaciones de In orientación hada el discurro referido y hacia la 

14 V. N. Voloshinov. El sisno ide.JOg.ico .•. , op. cit. p. 146 
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rocepción activa del discurso de otro que, en definitiva, son una aistalizacibn de las 

tendencias sociales de la recepción discursiva de esa etapa histilrica en la que 

surgieron dichas obras. Tengamos presente que, 

•El discurso referido es dbcur.;o dentro del diSOJrso, enunciado dentro del enunciado, y al 
mismo tiempo disrurso acen:a dcl di9.."1l'SO, enuncia.do aC'f..,,;a del enunciado.• IS 

•t.o que se expresa., entonces, en las formas emf\lcada.s para el diS(..'UISO referido es una re\3cibn 
activa de un mensaje con otro, y no se expresa en el nivel del tema sino en las pautas de 
constnx:cidn estabilizadas, prop.f.as de la lengua• 16 

La lengua de las novelas que vamos a examinar se confonna como resultado de 

esta interrelacion entre el discurso que es referido y el discurso que refiere. Pero, 

adcmiis, recordemos que, 

•t.a lengua no existe en y por s\ misma sino solo en ronjunciOn ron la cstructUra individual de 
un enunciado concreto. Solo a través del habla la lengua establece contacto con la comunicaciOn, 
absorbe su podt.'f vital y se hace realidad. .. Y hasta ros atrcvcrlamos a decir que en las fonoos con 
que la lcnsu::i. registra las impresiones del disrurso referido y del hablante, se dest.:1.ea wn particular 
relieve la história de los tipos cambiantes de comunicación socioideo!Ogica". 17 

Es decir. puesto que el caracter generativo de la comunlcacibn social determina 

la especificidad literaria y esta, a su vez, trunbién influye en dicho proceso, la 

evolucion literaria implica un cambio de la configuracion global de todos los 

elementos literarios y de sus combinaciones que siJlo puede comprenderse dentro de 

la propia trama de la esfera ideolbgica en la que se halla inserta la obra lileraria en 

cucstiOn. 

Las construcciones idco!Ogicas, por su parte, se hallan en un continuo proceso 

generativo movido por conflictos y contradicciones internas hacia los que también 

15 V. N. Voloshinov. El signo i'deológiro .. , op. ciL p. 146 
16 Ilx!.. p.143 
l 7 Ibd., p.152 
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sera atraida la literatura quién asumirá estos elementos del iunbito idcologlco de 

fonna t<lrnbiante y dialógica. Por lo tanto, el Bl1Afisis de este materi:IJ lingüistico esta 

ligado al nucleo problcmiltico de la naturaleza del enunciado así como al de las 

formas de los géneros discursivos cuya determinacion consideramos importante para 

el desarrollo de nuestro trabajo, scgiin el planteamiento realizado por M.M. Bajtin 

que tiene tm significado mils profundo que el de servir como itc.trumcnto de anillisis, 

pues refuncionaliza las mils impo.,-tantcs tcorias lingüisticas, entre ellas las del 

fonnalismo, para abrir paso a la lnvestigacion estilistica translingüistica de los 

procesos verbales y a la Importancia de és1os en las construcciones literarias. 

En este sentido y resumiendo las tcorias de M. Bajtin en tomo a los géneros 

discursivos, cada una de las novelas que anali2amos es enfocada como un enunciado 

resultante de un proceso de cnunciacion cimentado en la interaccion comunicativa (lo 

que conlleva una apreciación del cariu:ter social de las novelas y de las circunstancias 

lústi>ricas en las que surgieron), imprescindible para captar el significado de las 

obras en cuestión y profundizar en su fonnulación lingüistiai-ideológica. 

Este enunciado (la novela), unidad real de la comunidad clisrursiva, que responde 

al uso de la lengua en una de las esferas de la actividad humana mil.s compleja y que 

refleja las condiciones especificas y el objeto de esa esfera por su tema, por su estilo 

y por su estructuracion, constituye un género discursivo secundario (complejo) en 

cuya formacibn se absorben, rcclaboran y transforman diversos gCneros primarios 

(simples), segiin un estilo indisolublemente unido a este tipo de enunciado y con el 

que se actualiza un determinado modelo de exprcsibn individual. 

" ... el estilo tiene que ver con determinados tipos de estructuración de una totalidad, con los 
tipos de su conclusión, con los tipos de la relación que ~ establece cn.tre el hablante y otros 
parí1.cipantcs de la comunidad discursiva. .. Fl estilo entra como elemento en la unidad genérica dcJ 
enunciado ...... 18 

18 M.M. BajOn. Estética de la cte3ción verbal, segunda edición, México, Edil. Sigla 
Veintiuno, 1985, P.252 
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En efecto, la lengua de cada una de las novelas es un sistema complejo y 

dinámico de estilos organizados en corrclacion con una detcnninada época del 

desarrolo literario y, por consiguiente, con una forma tipica de estructuracion 

dlscursiva y de procedimientos para concluirla o tomar en cuentn al oyente derivadas 

del carácter que posee la colectividad lingülstica en la que surge y de la que es 

cxpresiOn. 

De acuerdo a cslll perspectiva desde la que M. Bajtin procede a la delinicilm de 

los géneros discursivos, las novelas cumplen, pues, una funci6n comunicativa en 

cuyo proceso el receptor del enunciado influye en su elaboraciOn tanto como el 

prop.l.o objeto del mismo enunciado y desempeña un papel tan importante como el 

emisor del mensaje ya que 

• ... toda. oomprensi6n real y total tiene un carilctcr de respuesta activa y no es sino una fase 
inicial y preparativa de la respuesta (cualquiera(~ su forma). También el hablante mismo a..ienta 
con esta activa comprensi6n preñada de rcspuesLa ... Es mas, todo hablante es de por sl un 
oontcstatarlo, en mayor o menor medlda. .. cuenta con la presencia de denos enunciados anteriores, 
suyos y ajenos, con los C'U.'.lles su enunciado dctenninado establece toda suerte de relaciones (se 
apoya en ellos, problema.liza con ellos, o simplemente Jos supone conocidos por su oyente). Todo 
enundado es un eslabón en la c:idena muy compleja.trente organizada. de otros enunciados.• 19 

Este esquema de la comunicaci6n discursiva que acabamos de citar se relaciona 

con los rasgos estructurales del enunciado, que tienen un •carru:ter esencial y de 

fondo' y que son aislados por el autor con una gran precision en el capitulo dedicado 

a los problemas de los géneros discursivos al que nos referimos a continuacibn: 

A) Primer rasgo: 'Las fronteras. de cada enunciado ... sc determinan por el 

cambio de loo sujetos discuraivoo ... AI mismo tiempo las réplicas estim relacionadas 

19 Jbd.,P.258 
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entre si • segiin Ja individualidad del sujeto discursivo (en este caso, el autor de Ja 

obra) que se refleja mcdianlc un estilo, en el cual plasma su visión del mundo, 

impresa en lodos Jos momentos intencionales de la obra, 

• ... Este sello de individu.alicild que revela una obra es lo que crea unas fronteras internas 
especificas que la distinguen de otras obras relacionadas con ésta en el proceso de la coIJJIDicación 
disrursina dentro d: wi..a esfera cultural &da.-• 20 

Luego, cada una de las novelas no sólo implica un inlcrcambio activo entre el 

emlsor y el re<:eptor sino que se realiza en unas circunstancias que también 

delcnninan el conlcnido y Ja forma de esos enunciados (novelas) haciéndolos 

uniros y dlstintivos dentro de la cadena de enunciados producidos antes y después 

dci momento concreto de la comllllicadan. 

El sentido de Ja individualidad de Jos enunciados queda, asi, matizado al 

reconocer en ellos Ja presencia de un diiilogo profUndo asi como su supeditación a 

unos tipos de enunciados caraClcrlsticos de Ja slruacion en Ja que se realiza el 

proceso comunicativo. 

B) Segundo rasgo: el enunciado presenta un carilctcr concluso que supone la 

posibilidad de ser contestado (,y que1Jógicamente, pennilc el cambio de los sujetos 

discursivos). 

&te rasgo 

• ... Se detennina JX)r tres rmmentos o factores que se relacionan entre si en la totalidad orgAnic:a 
del enunciado: l)el sentido deJ enundado, agotado; 2) el enunciado se detennlna por la 
lntenclonalidad discursiva, o la voluntad discursiva del hablanta.; 3) el enunciado posee formas 
tlpicas, genéricas y estructurales, de conclusión.• 2 1 

2º lbd, p.265 
2 1 lbd, p.7Ji6 
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Esos tres aspectos conlluyen en el cari!ctcr valorativo y normativo que rige todo 

proceso comunicativo y en la iniportancia del género discurnvo para la emisión y 

comprcnsi6n de cualquier enunciado: la intcnciOn discursiva condiciona la clccciOn 

de su objeto, los limites del enunciado y su conclusividad. Todo lo cual, a su vez, 

exige un genero discurnvo determinado>'• en consecuencia, la adaptacion de ln 

intención discur.;iva del hablante a una forma especifica de estructuración o forma 

tipica de enunciado. 

" .. , Asi pues, un hablante no solo dispone de las íonnas obligatorias de la lengua naciorol (el 
léxico y fo. g.ramatica); sino que cuenta también con las formas obligiltorias diso.J.rsivas, que son tan 
neccsarfas para una intercomprensiOn como las formas linguistic::3.S .. , Por eso un enunciado aislado, 
con todo su cara<:ter individw.1 y crcativo

2 
no puede ser considerado como una oombinaciOn 

absolutamente libre de fonnas lingUisticas•. 2 

Como puede deducirse con facilidad, este segundo rasgo desarrolla los 

diferentes elementos que actimn en la interacción wrnuntcativa en toda su divcr.;idad 

y nos aproxima al tercer rasgo constitutivo de los enunciados. 

C) Tercer rasgo: la expresividad del hablante mismo (el autor del enunciado) y 

de otros part<is;ipantcs en la comunicación discur.;iva es tmnb!én un elemento 

constitutivo del enunciado: 

•Al seleccionar las palabras p.:i.rtimos de la totalidad real del enunciado que ideamos, pero esta 
totalidad ideada y creada por nosotros siempre es expresiva, y es eUa la que irradia su prop_.ia 
expresividad (o, m3s bien, nm.-stra expresividad) hacia c:uia palabra que elegimos o, por decirlo asi, 
la roma.mina de la o:¡l.-s1vtdad dd todo• .:i3 

Los enunciados expresan la evaluación subjetiva de! hablante con respecto al objeto 

de su propio discurso tomando como modelo otros enunciados afines al mismo por 

su tema, estructura y estilo y eligiendo un género discursivo espccifico
1
cs decir, una 

Z2 Ibd, p.270 
23 !/xi, p.276 
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fonna tipica de enunciado donde las palabras adquircn su expresividad en virtud del 

contacto que se establece entre ellas y Ja situacian real en el enunciado concreto e 

individual. 

" ... Por eso se puede decir que cualquier palabra existe p.:1ra el hablante en sus tres aspectos: 
como palabra neutra de la lengua. que no pertenece a nadie; ootoo palabra ajena llena de ecos, de los 
enunciados de otros, que pertenece a otras perso03S; y, finalmente, corro mi palabra, porque puesto 
que yo la uso en una sltuadOn determinada y con una lntenciOn dlsauslva determinada, la palabra 
dl\ compenetrada de mi exprcs:ivichd'"' 24 

Pero, ademas, los enunciados sc caracterizan por estar dirigidos a alguien, un 

destinatario, cuyas posibles reacciones y respuestas también determinan In 

composición y estilo del enunciado y orientan su exprcsl vl dad. 

Por otro lado, Jos diferentes recursos lingülsticos adquieren el cariu:ter vocativo o 

apelativo salo dentro de la totalidad de un enunciado concreto. Y puede suceder que 

el carilctcr dirigido de un enunciado no se agote por el empleo de unos recursos 

lingüísticos espcciales; incluso • ... Estos recursos pueden estar ausentes y sin 

embargo el enunciado podrA reflejar de un modo muy agudo la influencia del 

destinatario y su reaoc!ón prefigurada de respuesta·. 25 

Desde el punto de vista artistico-creativo, estos rasgos constitutivos de Jos 

enunciados subrayan el aspecto evaluativo que encierra la actitud artlstica cuya 

categoria fundamental es la categoria valorativa del otro, determinante de la fuerza 

organizadora impresa en toda tarea creativa. 

Como se desprende de los párrafos anteriores, la vlsion artistlca, origen de los 

enunciados literarios, tiene un centro organizador: un hombre dado y conacto en su 

existencia valorativa en el mundo, con una manera especifica de enfocar los 

acontcclmlcntos y de vivirlos dentro de 111 totalidad de la vida y el mundo; el 

~ Ibd,p.278 
]/xi, p.290 
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contexto de Ja vision artistica de A. Yilñez es un mundo organizado, ordenado y 

concluido alrededor de este hombre inserto en un entorno evaluado, siendo 

prccisarncnte en función de este emisor como los diferentes ck"mentos integrantes 

de sus novelas se vuelven artistica.mente significativos, al concederles é&tc un 

sentido e intencionalidad. 

Es decir, esta ordenacion valorativa y Ja consiguiente condcnsacion del mundo 

en torno al autor crean Ja realidad estética a Ja que se subordinan las valoracioneas 

cognoscitivas y éticas, en cuanto totalidad imica de sentido cuyo precepto b8sico 

tiene un carilcter creativo y productivo. Y, en nuestro objeto de estudio, la visii>n 

estética encuentra su expresii>n en el arte, concretamente en la creacii>n artistico

vcrbal que se realiza mediante una tarea llevada a cabo sobre la base del material 

Jingüistico, condicionada por la naturaleza de esa materialidad (la palabra) que debe 

ser adaptada a unos fines artisticos. 

Todo esto determina la obra creativa como un acontecimiento artlstico vivo 

ligado a la posicilm del autor en tanto que portador de Ja visibn artlstica y 

responsable de Ja crcacii>n. Por Jo tanto se hace necesario detcrmlnar tanto el 

enfoque y la visii>n del mundo de A. YAñez, quien desde su poslcibn valorativa y 

desde su actitud acerca de su entorno realiza el acto estético, como la comprcnsion 

de Ja estructura axio10gica-scm3.ntica en la que transcurre y se aprecia 

valoralivamcnte dicha crcacion; 

• ... Se puede decir que c1 artista elabora el mundo con la ayuda de la palabra, para lo aial la 
palabra deberia. .• Jlegar a ser Ja expresión 001 mundo de las otros y la expresión de la actitud del autor 
hacia el mundo. El estilo proprlamente verbal (Ja actJtud del autor hada la lengua y los modos de 
operar la lengua oondidonados por esta actitud) es el reflejo, en la naturaleza daca del material, de su 
estilo artlstico (actitud hacia Ja vida y el mundo de la vida y el modo de representar al hombre y aJ 
mundo oonclidonado por dicha actilld}; un estilo artlstioo no trabaja mediante palabra.J, sino oon los 
momentos del mundo, los vaJores del mundo y de Ja vida; puede ser definido romo conjunto de 
procedimientos para la fonnac:iOn y la rondusiOn del hombre y de su mundo, y este estllo dctennina 
la ac:tinxl hacia el material, la palabra, ruya naturaleu debe ser desde tuego a>nod.da para a>mprender 
esta actitud". 26 

26 Ibd, p.170 
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Por otro lado, el acto creador se genera en un contexto literario de acuerdo 

también can la posiciOn del autor respecto a loo valores del mundo que detcrminarim, 

una vez mas, su posicion literaria: 

• ... Se pcxlrla decir. las formas de visión a.rtistica y de conclusión del mundo deLenninan los 
procedimentoS literarios atemos. y no al revés; la arqulrectbnlca de un mundo artlstlco determlna la 
estructura. .. Hay necesicbd de luchar con las formas literarias establecidas ... pero en la base de es~ 
movinúcnto estA la toma nW esencial y determinante: la lucha a.rWtica primaria con La orientaciOn 
ético-cogooscitiva de la vida. y con su rcsistcrx:ia vital signifiC3llte•. 27 

El autor es Ja energía fotmllliva, un producto cultural significante y estable, que 

• ... se manifiesta en la estructura de una visión activa del pc-rsonaje .... en la estructura de su 
representaciOn, en el rlUno de su manifcstaciOn, en su estruclUJ'a entonad.onal y en la selección de 
los momentos de sentido• 23. 

Por ello, resulta de htteres Ja conslderaci0n del principio de la visi0n artlst!caque 

genera la obra y cada uno de sus elementos como una totalidad inllca para avanzar 

posteriormente en el anlllisfs estético-formal de Jos personajes, concediéndole a este 

an/illsis un sentido univoco y sltcm:l.tico en relacion con Ja evolucion de Ja idea 

estética en la novela de A. YAf\ez, pues Ja vision artistica se hace estética.mente 

creativa en el plano de Jos personajes que son Ja encamación del sentido en el ser. 

Desde este punto de vista, el autor y el personaje son los momentos vivos y 

partéclpantes del acontccimlento de Ja obra, a Ja que prestan unidad de una manera 

especifica, de acuerdo a las relaciones dialógicas sobre las que se constituye el texto 

como enunciado y de las que no son ajenas algunas precisiones 

ruos0nco-contcxtuales que distinguen a su sujeto, privativas de la concepclon 

artlstica de A. YAf\ez: exactamente, nos referimos a Ja lntcrprctacion que hace el 

autor de "la filosofia de lo mexicano• y a la cosmovisiim en que se halla integrada 

dicha filosofia. 

27 Jbd, p.172 
28 Ibd, p.16 
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Atendiendo a esta perspectiva. Ja posicion de A. Yáñez continúa la trnclicilm del 

idealismo histórico influido por el existencialismo, que comprende el devenir C:csde 

Ja estrucUJra de una conciencia hlstilrica subjetiva, y ademas realiza, por su parte, 

una filosotia de la historia al establecer la esencia, el sentido y el valor del devenir 

hist6rico conforme a un método estructural que pone en rclacibn el todo con las 

partes o, lo que es lo mismo, subraya la unidad de lo diverso, 

Asi, en relacion con el historicismo positivista, A. Yáñez aisla como unidad de 

estudio histórico un determinado lapso o espacio temporal Oos años inmediatamente 

anteriores y posteriores a la Revolucion Mexicana) en el que localiza !ns acciones 

de sus novelas y destaca determinadas caractcristicas de la sociedad mexicana, 

quien da sentido e individualidad a los sucesos históricos referidos difcrenciilndolos 

de otros, para de esta manera adherirse a una filosofia que es expresión y 

justificación del proceso histbrico mexicano al mismo tiempo que interpreta y 

enmarca el sentir de la nueva culUJra naciente de la Revolucion Mexicana de una 

forma diferenciadora: A. Yáñez somete la historia a unos imperativos formales de 

comprensión como son la tipificacion del proceso histbrico y las categorias 

wdológlcas de belleza y verdad, en tanto que la idea de progreso que rige el devenir 

histórico se relaciona con el problema de la morfologla de la culUJra a cuyo estudio 

dedica, precisamente, su obra narrativa. destacando en este punto la hetcrogencidad 

de México. 

Es decir, A. Yáñez asume las inquietudes idcologlcas de su tiempo desde un 

vitalismo historicista y existencialista y edifica su sistema analitico de la realidad a 

partir de Ja obscrvacion de la vida mexicana utilizando en su planteamiento un 

método descriptivo y mostrativo, dP tal manera que el historicismo latente en la obra 

narrativa que nos ocupa quiere ser un acercamiento a lo concreto de la existencia 

mexicana y tiene como resultado un pcrspc<:tivismo muy peculiar, pues Ja historia 

no se presenta como una succsibn discontinua de puntos de vista heterogéneos sino 
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como un conjunto de relaciones en cuya evolucibn prevalece un elemento 

omnipresente: el Espiriw. 

Los argumentos socio-históricos de las novelas que vamos a analizar ríos 

rcmiletl a las preocupaciones relativas a la filosofia de lo mexicano ajustadas a los 

clnones de esta trndicion filoslllica: lo me:ticano posee un caractcr historico y la 

filosolia de lo me:ticano consiste en encerrar ese aspecto histórico en conceptos de 

validez universal, tarea harto dilicultasa que en la obra de A. YMez se concreta en 

una comprcnsion o toma de conciencia de la historia mexicana, de su significacion e 

inteligibilidad. Ahora bien, este aniilisis histi>rico se fundamenta en una ontologla 

metafisica cuyas catcgorias son designaciones de modos de ser genéricos, esto es, 

el mexicano se caracteriza, scg\Jn la trndicion filo.só!ica a la que hacemos referencia 

y de la que A. Yilñcz es representanlc, por 'un tener que ser a través del accidenlc'. 

como un ser que se realiza como accidente. 

Dentro de esta constitucibn, los caraclcrcs del ser mexicano que se perfilan estim 

colocados bajo el rasgo de la accidentalidad, ("lo concreto es lo accidental/ y las 

categorlas obtenidas del estudio de este ser pertenecen al ser intemporal de algo 

temporal.es decir, A. Yiiñcz procura encajar su ontologla dentro del plano temporal, 

y cswdia las relaciones entre la ontologia (el ser mexicano) y la historia de México 

haciendo prevalecer la ontotogia sobre la antropologia fllosbfica y la historia. As!, a 

través de los argumentos históricos de su obra ahonda en la génesis y en la 

estructura de la realidad mexicana, en suma, en su ser, pues los acontecimientos 

soclo-histi>ricos y la realidad social mexicana estim ligadw¡ scgiin el planteamiento 

del autor, a la ontologla mexicana, que sblo por medio del aniilis;s hlstbrico puede 

desvelarse. 

Desde este enfoque, A. YBñcz entiende la historia como un pasado que liuye y 

dinamiza el presente, de tal manera que relaciona los acontecimientos históricos y 

les da sentido haciéndolos comprensibles y convirtiendo la historia en un presente. 
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Sobre esta base y en relacion a la filasofia del mexicano, el autor supera el 

relativismo adyacente al hlstoricismo y enfoca los sucesos a la luz de una 

intendonalidad segW¡ la cual la historia es algo que va constituyendo al hombre. 

El principio de la filasofia de A. YAiicz esta presente en esta sintesis de lo 

heterogéneo pues, de acuerdo a su casmovisiiJn, el mundo esta integrado por un 

conjunto de realidades irreductibles que es mencstar armonizar en una visil>n de 

conjunto o en una visiiJn orgiwica de la realidad entre cuyos elementos se establece 

• una relaciiJn de dependencia slstem.iitica. Y este sistema exige, por su parte, el 

reconocimiento de una cocncia indeterminada o de una realidad inmaterial que se 

reproduce a través de dicha relaciOn, es decir, de un ser o existencia en general que 

se da como una esencia multiexpresiva. 

La entidad primaria de la esencia del mundo es,por tanto, una forma de acelon 

pues el mouismo de A. Y Aiiez es un monismo dinAmico que permite la union entre 

la esencia dcl hombre y del mundo y explica la diversichd de objetos y screg por la 

diatinta particlpacion de éstos en la sustancia: en el mismo sentido que la 

conccpcil>n pitagorica del mundo, la difcrenciacion de las objetos constituidos todas 

ellos por una misnm sustancia depende dcl ritmo en que ésta se da en dichos objetos 

y cada cambio de ritmo puede dar lugar a diferentes realidades. En este punto, A. 

YAiiez coincide con J. Vasconcelos y A. Caso y distingue un estadio superior para 

el plano espiritual y estético y otro inferior para lo fisico y natural, de donde el 

conocimiento no es sin/mimo de pensamiento sino el resultado de la combinacibn de 

lo disimil para cl logro de la armonla en una conviceion de supcrcxistencia 

trascendente. Desde esta perspectiva, el monismo de A. Yilñez es un monismo 

estetico y la CG\i:tiea es para él una ciencia a la vez que una forma de vida superior 

pues enriquece la realidad otorgandole una nueva organlzaciim y el logro de lo 

universal concreto: en efecto, de acuerdo a los postulados de este autor, la nota 

especifica de la estética es la belleza y para conseguirla es preciso que la 
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organización de la realidad se ejecute confonne a determinados cilnones de la 

emocion ya que el goce estético consiste en el cumplimiento de las leyes del ritmo. 

A pesar de que estos términos estan tomados del lenguaje musical y los mejores 

ejemplos de la organizru:ibn de los objeto confonne a un plan estético se dan, según 

A. Yilñez, en la música, también considera que pueden ser aplicados a otras arcas 
del arte y se afana en la construccibn literaria de su obra donde importa el efecto de 

la unidad. 

Conforme a su tcorla, mediante el ritmo todo se convierte en uno, en 

conciencia, en csplritu, y gracias al arte se produce el tránsito entre el plano humano 

y el divino. Por ello no es extraño que la experiencia ~tica constituya una de las 

preocupaciones de A. Yilñez hasta llegar a convcrti= en objeto de reflexion y 

an.8lisis en una de sus obras narrativas, La crcadón , en 1n que sus concepciones 

filosóflcas en torno al arte ronfiguran la base sobre la cual se construye la estructura 

artistica p:?CUliar de la obra narrativa que nos ocupa, en wia de sus primeras fases, 

si bien algunas de las preocupaciones intelectuales que subyacen bajo cstn estructura 

persisten también en el resto de su produccibn nárrativa, adquiriendo en su 

cvolucibn diferentes perspectivas. Por esta razOn vamo.s a aludir brevemente a esta 

obra ilustrativa de los aspectos que el autor considera fundamentales en la 

elabomcion de la estructura artistica y del sentido y valor que concede a su obra 

literaria, en un a=runiento a algunos de los conceptos básicos de la Estética, por 

otro lado, perfectamente detectados y estructurados por A. Yilñcz cuyos 

planteamientos tenemos presentes con el objeto de establecer el nivel tcorico 

general de su praxis artistica, objeto nuestra investigacion. 

En concreto, ~n La Creación profundiza teoricamcnte en dos cuestiones 

intimamente relacionadas y 'formalizadas' en su estructura artistica y que son 

fundamentales desde un punto de vista estético: 

a) la natirraleza del signiflcado poético; 
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b) la naturaleza de la representaciOn. 

Respecto al primer punto, enlazando con el trasfO!ldo hi.tirico de los conceptos 

kantianos y compartiendo la orientaciim idealista de Benedeno Croee, para A. 

Y Sñez la Verdad ro asiste en una visibn reveladora del ser de las cosas pero ademas 
la obra de arte es una creación que agrega a toda realidad exterior un significado 

imaginario que no debe ser medido por su com:spondencia a esa realidad. 

Gabriel, el protagonista de La croaciÓtJ declara: 

• ... Mi mUsica es fruto de pura imaginaciOn. Verdad: ninguna gran pasión me ha hecho 
experimentar sus lumbres, retorcerme, oscilar entre angustias desesperadas insoportables delicias, 
agoniz.a.r ... 

Esquivar la rcalldad. adMnAndola, sustituyéndola: esto es el ane: ~una realidad a nuestra. 
im3gen. semejan:z..:i y gusto ... FJ ideal es la realidad antii:ipad.a. Intuida. &to es la tuerza de mi 
obra. Ja vértebra de mi mUslca.. .. '"' 29 

En relación al segundo aspecto, de acuerdo al desarrollo argumental de la misma 

novela, la experiencia estética resulta de una perwpción sensible o de una imagen 

sensible poseedora de algim significado y esta experiencia estética es capaz de 

revelar la verdad, romenzando par of=rnos ooa vaga o incomunicable especie de 

conciencia que requiere ser aclarada y comprobada por el pensar discursivo. Junto a 

este punto de vista, pcñ!lado ya por Platón y Federico Hegel, que asemeja la 

experiencia estética a un peldaño de la filosofia, A. Y8ñez supone también que la 

experiencia estética, cuando se da en toda su pureza, es un vehiculo parn alcanzar la 

verdad, superior al pensamiento racional, y Gabriel en el triunfo de su lucha logra 

culminar esta visión 

• ... Apologla concertante del Banquete y la Comedia: sus vias paralelas de la hermosura 
sensible hasta Ja eternal beUeza. Sel va de un acanto aJ Amor. FJ artisla esoJChaba como nunca su 
Voz y la expresaba como n.inc::a .•• • 30 

29 A Yañez, La CreaciOn, op., cit ... , p.105 
30 I/xl., p.305 
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El significado de la experiencia estética tiene su origen por tanto en experiencias 

y sentimientos que confluyen en un •sentimiento trascendental' revelador de la 

verdad, que no consiste en un mero scrttir una scnsa.cibn sino que significa algo de 

singular importancia; es decir, la experiencia representa aspectos cognoscitivos 

derivados no tanto de la exclusiva actividad intelectual como de los sentimientos, 

deseos, emociones y estados de ánimo. Por esto1fmalmente, Gabriel se halla en el 

siguiente estado: 

" ... Como después de cerrar los pirpados rcap.i.rei.::e ron fueri.a la luz qJe ha herido la retina. el 
cspccuo de la Bellei.a cegaba los pasos de sonambulu. 

Fu!! ne?ccs.:irio el ruido, las luces crecientes de la cil!dad, para GUC las cancupbo.~ncias 
despertaran. Como en el crepll.sculo luchan luz y tinieblas, los apetitos im·adlan el estado de 
contcmplaciOn. Poco antes ligera. plena de darid.1d, ahora el alma se sobn.~og.b., c;inti..indosc 
nrrastradi_. l...ai ojos que mediante la ruina de antiE7JJ bdd.ld babia.o al fm contemplado la Bclkza ... 
tonnrlan al engaño, t.'Tl a.fa.nasa bJ.s'\\lcd.1. de sombro.s" 31 

Asi, pues, la percepción de cualidades emocionales (1a alegria o tristeza de una 

composiciOn artlstica") es presentada como una actividad cognoscitiva o 

•Sentimiento cognoscitiva• cuya forma de conocimiento consiste en que la 

conciencia de la cosa es aprehendida por sl misma, siendo el objetivo propio de la 

actividad estética esta expansion del conocimiento, de tal manera que la actividad 

estética en sl misma es considerada como un valor ultimo y el valor estético 

atribuido a objetos particulares deriva, en última instancia, de este valor ultimo 

acordado a dicha experiencia estética. 

El arte, en consecuencia, es un medio de comunlcacion,'un lenguaje de 

sentimientos y emociones• que no debe entenderse como una simple transferencia 

de información sobre el acaecer de una situacibn real o imaginaria. 

31 Jbd, p.:JJ7 
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En estrecha relación con la concepción romantica del arte, segun la cual, la 

comunicacibn artistica se concibe como un medio que concede al receptor de la 

misma no sólo una infonnnciOn acerca de las situaciones o sentimientos ya 

conocidos por él, sino que mt'Cliantc el conuicto con el ane hasta cierto punto 

alcanza experiencias emocionales que no ha conocido antes y que no podia conocer 

de otra manera, A. Yáñcz rcfonnula en parte esta tooria al declarar que las obras de 

arte son slmbolos de emociones: no expresan dircctmncntc las emociones 

experimentadas por el artista, sino más bien su pcn:epción de la naturaleza de las 

emociones ln cual es expresada de una forma estructural determinada dificil de 

lograr. A.si, 

" ... Urgldo a darle forma definitiva, las dillcuJLldcs se erizaron, dilatando el abismo entre lo 
lnttddo par el compasltor y la respuesta obtenida del material sonoro ..... El mllslco dcstrula 
gFperadamcnte lo que acababa de construir, sobrevenida de r:oodo~"''"''unte la insatisfacción: 

y Gabriel afirma: 

• ... llegué aJ convencimiento de que al arte no bastan la voluntad y buena dis~iciOn, porque 
no sólo es juego, sino disciplin.3da capacidad y, coroo dice Gerardo, larga paciencia." 33 

Sin embargo, la experiencia es ennobleccdom: 

• .•• que felicidad Ja de poder entreg;u>e al h.!.bilo de la creación; sobre loo cstétiles poder pasar de 
Jos proyectos vagos a la ejeruci6n con todos los dolores del trayecto, pero al fin hallarse con aJgo 
hecho de nada: facultad que hace a uno senllrse dios; poder soplar el espliritu en la materia; 
convertir el rWdo en sonido y hacer müsica; la Belleza tangible, audible, fre podemos pulir, 
purificar, atar, venderxio su natural lnasfbUJdu:f. en dlmenslooes de grandeza.• :i 

En este sentido A. Yáñez se acerca al concepto de •imaginación orgAnica• o 

·~tu oonformativo" de la imaginacion desarrollado tambil!n por Emcst Ca6Blrer 

32 lbd., p.250 
33 J1xl, p.113 
34 lbd.,p.226 
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al explicar 1u tcoria simbOHca del arte como un medio de construcciOn y 

organización de la cxpcritncia humana, pero, ademas, el autor de La creadón 

rcactualiza las tcorias pitagOricas en su lucha por alcanzar el estado puro de 

conciencia y conceder a las: representaciones una ronfiguraciOn estructural que no es 

"la apariencia superficial de lo representado' sino su gcometria subyacente. en la 

que se configura Ja sintcsis de las in1agcncs \'illllistas y de las annonicas para 

alcanzar In belleza, entendida por A. Yañez como medida: simctria, equilibrio y 

division armOnica, principios éstos de la filosofia estética del clasicismo griego, y 

que, en Ja obra cuyo anhlisis nos acupa, se combinan con el humanismo de la 

•pasibn• en un idealismo ascendente el cual contiene el sentimiento en forma 

annónica, tal y como se encama en Urania quien se define como la mas excelsa de 

las musas: 

• .•• pies (die-.:) yo soy el NUrncro, el Ritmo, Ja eternal Armenia, tu Voz. que inUtilmente asedias 
en ésta, en otras y en tantas mis ... Queriendo hallarme, a c::tdl decepción vuelves a ml cuando 
lcvanUs los ojos al cielo ... ¿ quci otra cosa sino a nU bl.lSC:lbas cu.ando partiste a provincias, atraida 
por sus noches, por sus radiosos dla:s? ¿qué otra cosa. sioo yo explica tu ctmción cuando alguien te 
abriO las clmams de obscrvatorim famosos y puso a disposición· tuya in.s!rurncntos que te accrc:iron 
al Infinito? No niegues delante de las otras que aquella emodóa fUe mas inrcnsa que la de la 
ópera ... y esos instrumenlos respondieron mejor que aquellos en los que malbaratas Ja vid.:t 
fastimosamenie, pues te hicieron oir Ll ctcrn.a mUsica de las esferas ... • 35 

Dicho de otro modo, A. Yáñez coincide con F. Hegel y procura conciliar Jos 

elementos vitales con los elementos de simctria y proporci6n ann6nica en una 

síntesis en Ja que se aprehende Ja belleza formal, cuya cuiminación se logra con una 

conciencia de la esencia de las cosas, que poseen unas formas y proporciones 

annónicns constitutivas de un Sistema existente a priori en otro mundo: el mundo de 

las esencias, paralelo a Ja sublime annonia del Universo. 

35 Ibd, pp. 178-179 
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De fonna semejante, al desarrollar la ronccpción del artista romo constructor, A. 

Yáñcz reactualiza la temía platónica expucst:i en Fedro subrayando la importancia de 

la experiencia somática y sensorial que supone la fusión de lo vital ron lo bello. 

He aqui una de las reflexiones de Gabriel al respecto: 

" Los goC'1.'S infinitos de la cn:ación anislica. Mencionarlos fue revivirlo ~fozclados a los 
placeres de la pasión con Pandera. Revivir la historia misma de aquella pasión. Aquellos dlas 
dcliranles, en lucha la repugnancia contra el deseo creciente, c:repitante. La repugnancia fisica y 
moral .• .sucumbiendo a la omnipctcnda de la fascinaci6n, e.xall.ldJ Ja sensualidad, sublimando el 
35CO, Jos remordimientos apiasta.dos por la pasiOn ... y odlarl:i con furia de destrucción, y sentir en 
e!Ja igual impetu devorador, y -odi.irdola-dcscar/a, y haa:r-dcl deseo-nt.'O!Sidad ... Dro@- Encrvant.c. 
Choque implacable. Hallar placer en el daño fisioo. 

La mura scvicia. Material y moraJ ..• Asl fue cómo nació Ja sinfonia '"'El Convivio .. , a honra del 
Amor, o Sitúanla ErOtica, inspirada en el dih.loso platOnico·. 30 

Pero 

" ... la voluptuosidad triunfaba frenle al desdén de Victoria. encontraba belleza en la vulgaridad y 
animalidad fu1glll'3nlcs de Parx:lora ... fw um lucha como la del que deseando dejar, sin convicción, el 
~~~;! f.parro, acude a eslraLlgcmas infantiles, a sabicnd1s de que sOJo acrecen su angustiosa 

No obstante, este rasgo constructivo de las novelas de A. Yil.ñez es solo un 

aspecto de la realización de su proyecto artistico y no determina el caractcr literario 

de su creaciOn sino que se relaciona con otros rasgos de la reali2aci0n artistica, 

originandose incluso una tensión r.ntrc estos dos momentos que determinan los 

textos romo enunciados (el proyecto artlstico y su realización), pues,cn una obra 

inserta en el iunbito de la comunicación discursiva, 

• ..• En realidad, tanto el objeto de Ja creación oomo el poeta mismo y su vi.;iOn del mundo, ólS} 

como sus medios de expresión, se est.An cteaOOo en d proceso de la proda:ción de la obra. • 38 

y, 

36 lbd, p.242 
J 7 Jbd, p.243 
J8 M.M. Bajtln, .&tétlc:i de ... , op., ciL, p. 312 
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'Tod.1. totafühd verbal exte~ y creativa representa un sistema de relaciones muy complejo y 
polifacetioo. Cuando existe una actitud crcath•a hacia la lengua. no hay discurso que no tcngJ voz, 
que no pertenezca a nadie. En todo discur.;.o se perciben v~. a VC'O.'S infinitamentt! lejanas, 
anónimas, casi impersonales (voa:s que ammpañan los matices léi:icns, los estilos, etc ... ) , casi 
impt'T'CCptibles, a.si como voces rerc::irus que suenan simult.Jnc.:i.mentc al JnJmento del hahlJ.." 39 

Por otro lado, rccordem°' que 

• ••• E1 enunciado como una lotalid:u:I diSC1.miva no pui.-dc ser considerado como unicbd de un 
Ultimo y superior nivel del sistema lingilisuro (por cndma de la ?>intaxis) i:orquc fonm parte de un 
mundo totalmente diferente de relaciones <lialOg.icas que na pueden ser equiparadas a l.'.!S relaciones 
lingilisticas de otros nivelc..s 

... Un enunciado romp!cto ya oo reprecnta una unidad del sitcma de la lengua (ni una unid.'.ld del 
•flujo discursivo• o de la •C3dcna discursiva"'). sino que es unidad de la oomunic:ición discun.iva que 
no posee significarlo sino sentido (es decir, es una totalidad de sentido ... quc exige una romprcnsión 
como respuesta que incluya la valoraciOn). La comprensión como respuesta de una totalidad 
discursiva siempre tieni: un orictcr dia!Ogico ... Los enuncia.dos no pueden ser romprendidos desde 
afuera. Ll comprensión misnu form.:i parte, en tanto qix: momento cliaIOgiro, del sistema dialógico 
y de alguna manera cambia su sentido total... Todo enunciado siempre tiene un destinatario ... cuya 
comprensión de respuesta es buscada por el autor de la obra y es anticipad.:i por el mismo ... Pero 
ademis del destinatario (del St.-gundo). el autor del enunciado supone la existencia de un destinatario 
superior (el tercero), cuya comprensión de respuesta absolu1arncnte justa se preve o bien en un 
espacio metalisico, o bien en un tiempo hist.Oricamcnte lejano ... 

E tercero señalado no es en absoluto algo mlstko o mctafuico (aunque dentro de una 
cosmovisión dctenninad.:i. puede tener tal expresión), sino que se trata de un momento constitutivo 
del enunciada completo que se pone de manifiesto en un an.ilisis mis profundo del cnundado 
mencionado. Esta. conclusión sale de la naturaleza de b palabra, que siempre quiere ser cid.a. que 
siempre busca rornprensión romo respuesta y que no se detiene en u.na. comprensión mas próxlrna 
sino que sigue siempre adelante de una m:u~ra ilimita.da.• 40 . 

Asi pues, Ja clara voluntad de forma del autor, empeñado en someter cada una de 

sus obras a los principios rigurosamente aritméticos de una sinfonia, en un intento 

de totalidad melodiosa en que se conjugan cstrucwralmente la ordenación de lo 

heterogéneo y el contrapunto o Ja contradicion, se halla totahnente alejada de 

cualquier alarde de virtuosismo formal, en cuanto que cada novela no es solamente 

una composiclon calculada sino un enunciado que propone una respuesta a las 

preguntas de cuAI es el origen y cómo existen las caracteristicas fundamentales de la 

39 /lxf., p.316 
4º !bel. pp. 318-319 
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sociedad mexicana . En consecuencia, nas interesa comenzar por destacar la función 

del pensamiento artistico de A. Yll.ñez en la obra de este autor, en rclacilm con su 

objetivo de vivenciar interiormente la histlria de Mi:xico. 

De esta manera. como anotiibamos en la exposicibn anterior, si el mundo del 

conocimiento es una totalidad cmcreta y imica llena de milltiples cualidades del ser al 

que se puede aa:OOer de forma plena mediante la cmociiln estetica, por un lado, en la 

obra de A. Yáñez, el mundo del conocimlento y cada uno de sus momentos se 

representan de manera ideada y, por otro, la comprension del entorno y su 

reallzacion literaria a través de los personajes esta concebida estéticamente o, mejor 

ailn, es la vida de los pcrsonajes la que se comprende estéticamente (los personajes 

estan representando un papel dentro de las fuerzas de la historia) y su vivencia 

interna es vivida dentro de la categoria otro-para-ml, es decir, •como la vivencia de 

este otro determinado y imico•. Por tanto, los conflictos que se plantean son luchas 

de fuerzas del ser que presentan un proceso clmmAtico interno (y no un proceso 

dialédico scmAntico dentro de una candencia). 

El contexto del autor que contempla adquiere, entonces, una importancia 

delimltante para el pcrsonaje (la vida resulta ser un modo de vida) y la existencia de 

los personajes esti1 predeterminada por aquello que se encuentra constituyendo desde 

un principio su personalidad: vemos actuar y pensar a los personajes segün sus 

propllsitos o segiin unas normas de comportamiento asumidas o interiorizadas pero, 

en realidad, tan salo cwnplen con el determinismo de su existencia In cual posee una 

!Ogica arlistica causante de la unidad y necesidad interna de la imagCIL 

En este sentido, el pensamiento-acto de los personajes no se determina desde el 

punto de vista de su importancia teoricamente objetiva sino como algo 

predeterminado por Ja existencia de la personalidad que la resliza y los pen¡onajes no 

ocupan el centro valorativo de la vis!On artistica,en cuanto 'totalidad del 

protagonista~ pues el proposito principal no es la imagen acabada de una 
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personalidad. En si misma, Ja historia del personaje =o individuo imponn poco, 

se destaca, mAs bien, qué ha vivido y el personaje Interesa como portador de una 

forma de vida y de una act11adón dctcnninada hislbricamente significativa, por tcxlo 

ello, se requieren métodos especiales de represcntadon y caractcri7.aci6n diferentes a 

los que se cmplcarlnn para re¡m:scntar y caracterizar un modo de ser individual y con 

los que se logre Ja abstraccion del car3cter de una colectividad. 

El objetivo consiste en que el personaje represente las caracteristicas de una etapa 

de la história de México sobre la que se van superponiendo otros sustratos 

histOrlcos, en consecuencia, el conjunto de elementos que componen su imagen son 

Jos rasgos ontologicos histOrlcamente significativos y no salo las cualidades estables 

y objetivas de un Individuo-protagonista cuya representación, como ya hemos 

subrayado, no es el objeto de la visión artlstica de A. Yáñcz. Evidentemente, los 

personajes presentan rasgos caractero!Ogicos pero éstos no son el factor dominante 

de Ja visilln artlstica sino que coinciden y son absorbidos por Ja dominante de Ja 

estructuracilln de la imagen: la cuestión no reside en contestar quién es el personaje 

sino cllmo es el personaje, de ahl que ni el autor ni el lector se enfrenten a un 

individuo sino a la funcilln de reconocer esa realidad representada, es decir, los 

rasgos de caractcr adquieren asi un significado estructural. 

Por eso, en las formas de interrclacilln autor-personaje es pooible determinar una 

gran proximidad entre ellos puesto que Ja actividad del autor no esta dirigida hacia la 

creación de unos Bntltes esenciales para el protagonista y, por consiguiente, de unas 

fronteras claras entre el autor y su personaje. Sin embargo, también es cierto que A. 

Yáñez establece una diferenciación artlstica muy precisa para cada momento de la 

actividad existencial marcada por sus personajes y la traduce a un lenguaje cstetico 

trasgrediente, que evita Ja total identificacilln autor-personaje y concede a su 

interrclacilln un carilcter intenso y fundamental: el parentesco entre le autor y el 

personaje no se ha roto pero en todo momento de su crcacian el autor aprovecha los 
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privilegios de su ubicación como contemplador aunque sin superar demasiado la 

cxtraposición con respecto al protagonista. En concreto, el autor y el personaje 

pertenecen a un solo mundo en el que el valor de la herencia histórica es importante, 

de donde Ja serie de actos no se originan a partir de una sola, imica y primera 

persona pues se actim y valora con base en una vida dada y evaluada y los 

personajes conti.nUan una serie de actos-pensamiento, actos-sentimiento y 

actos-hecho anteriores. En este plano se hacen evidentes las limitaciones de la 

extrapooicibn del autor que no se extiende hasta una elCtrapOSición con respecto a la 

visión y pcrccpcilm del mundo del personaje, por otro lado, sin sentido puesto que 

entre el autor y el pcr.;onaje el mundo es claro y no tienen de qué discutir. 

La sustancia monológica del pensamiento del autor se presenta , por tanto, en 

<:s!nocha relación con la función monologizante del mismo en la novela cuyo material 

idco!Ogico está sometido a un solo acento y punto de vista y deriva en el 

dogmatismo del A. Yáñez con respecto a la visión del mundo del personaje y, por 

supuesto, de su prop,jo mundo: su posición ético-cognoscitiva es indiscutible y, 

mas exactamente, no está sujeta a discusión. 

Ahora bien, en este mundo monológico, la idea artistico-histórica del autor 

con.serva su importancia en tanto que dominante de la representación artistica del 

personaje y mantiene su significacilm propia a pesar de que se combine y se plasme 

en una representación interiorizada del personaje. Ello no quiere decir que A. Yññez 

represente la ideas ajena sino que por medio de los personajes representa la 

afirmación de su prop-'ia interpretación de Ja realidad meltiacana cuyas diversas 

facetas constitutivas, dentro de Ja unidad esencialmente monolOgica de su 

conciencia, son encarnadas por los per.;onajes, es decir, finalmente, todos estos 

aspectos de la idea general del autor representados por los personajes se funden en la 

unidad de la visión y representación del autor. 

Dicho con otras palabras, las ideas de los personajes son manifestaciones del 
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pensamiento del autor que las incluye significativamente en su vi>ion monológica 

como dramatizaciones de su pensamiento concebido como una formaciOn subjetiva, 

individualmente psicológica, y como un reflejo del devenir psicológico de las ideas 

dentro de una imica conciencia individual y cerrada: en definitiva. la idea del autor 

es el principio de la vision y representación del mundo y paralelamente se logra 

mostrar esta ideologia como una deducciim de dicha rcprcscnlacion. 

Los personajes, no obstante, poseen una individualidad en cuanto encamaciim de 

una idea y cuando actúan, realizando determinados significados temáticos y 

scmB.nticos, actualizan cierta verdad necesaria de vida, gcncriindosc un valor 

simbolico para los sucesos y el entorno e incluso para los propios personajes que 

vienen n representar las etapas simoolicas del camino artistico de la rcalizacion de la 

idea, al mis'mo tiempo que con sus conflictos ilustran los problemas cognoscitivos 

del autor. 

Asj.cl personaje es mas plastico que pintoresco, es mas bien un caracter que un 

tipo aunque comparta algunos rasgos caracteristicos del denominado "tipo" de 

personaje pues si bien los personajes se establecen en corrclacibn con cierta 

oricntaciOn éti00<0gnoscitiva, éstos expresan también una oricntnciOn hacia valores 

concretizados y limitados por la época y se entretejen con el mundo circundante 

como detcnninados por él en todos sus momctos o como si fueran el momento 

necesario de cierto entorno. 

De esta manera, las relaciones del autor con 1.os otros•, consigo mismo y con su 

entorno presentan una complejidad peculiar en la matcrializacibn de su proyecto 

artistico y, por otro lado, si bien es cierto que cumple con el objetivo de explicar el 

contexto historico-cultural de la realidad mexicana, desde su punto de vista 

filosofico, esta realidad vuelve a recrearse como un problema que se encadena 

dialécticamente ron otros problemas y soluciones. 



Tengamos presente que, 

" La contemplaciOn estética y el acto étia> no ~den ser abstraldos de la unicidad concreta del 
lugar dentro del ser oalpa.ÓJ ¡x:ir el SJjeto de este acto y de la wnteroplJ.ciOn estética" 41 

En efecto, la actividad estética depende de la situación espacial y temporal del 

autor yJ en las novelas que vamos a analizar, se relaciona con la forma en que se 

capta la heterogeneidad mexicana mediante la accion contemplativa (activa y 

productiva) que une y ordena la realidad y cuya esencia es puramente estética: A. 

YAl\ez se reconoce formando parte de una realidad cambiante (México) que se 

modlllca sobre un fondo que permanece !nmovil (recordemos en este sentido por su 

valor significativo no solo su novela Las vueltas del tiempo , tirulo ya de por si 

especialmente significativo al igual que el resto de los tiWlos y argumentos de sus 

novelas, sino también el equilibrio estable de la estructura de las mlsmas desde el 

principio al final). Para percibir ese algo permanente el autor se convierte en un 

oOOervador y procura mirar y escuchar bien y con cuidado el entorno para captar sus 

señales. La comprcnsion tiene asl el sentido de ver y oir bien una cosa y esto se 

convertir/¡ en uno de los motores principales de su visilm artlstica, junto con el 

proposlto de explicar cómo es ese entorno. Por ello, las etapas de la visión artistica 

de A. Yáñez se distinguirilo, primero, por una atcncion plena para fijar las señales 

del contexto, procurando peñtlar los rasgos tipicos de ese contexto con sus 

expresiones y movimientos caracterlstlcos para, simultaneamente, hallar en cada 

elemento aspectos que sean comunes con otros elementos e ir ascendiendo a una 

generalidad y llegar a aquello que es distintivo de la totalidad y que es lo que 

permanece en medio del cambio. 

41 Jbd,p.29 
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Es decir, su proyecto artlstico implica una ordenación determinada de los 

materiales que le ofrece su entorno o, lo que es lo mismo, la inclusión de esos 

componentes del contexto dentro de su prop..lo horizonte cultural en un determinado 

orden, lugar y sistema de correspondencias. Consecuentemente, de acuerdo con este 

horizonte se problcmatizan unos aspectos y no otros de la realidad y las respuestas 

que surgen se dan también desde este horizonte, cuyo rasgo pertinente, el 

movimiento, se destaca sobre todo en la estructura de las novelas que vamos a 

anall=. 

Para A. Y ilñcz, en las contradicciones que acompañan ai cambio hay algo que no 

se modifica y responde a un modelo o esquema general en el que él mlsmo se 

considera inserto formando un todo con ese contexto, pero en ese todo estit también 

incluldo el movimiento, sin cmbargo,como se desprende de la lectura de esta obra, 

esta tranformación debida al movimiento sólo afecta a las manifestaciones externas 

de los diferentes estadios de la evolucibn o a los estados transitorios de ese todo, del 

que son simples indicios. 

En definitiva, en la obra de A. Yilñez, subyace una formulación de la historia y 

de la realidad regida por los arquetipos y la rcpcticibn, que implica una valoración 

metafisica de la existencia humana ajena a cualquier intento de realización personal 

individualizada diferente al modelo paradigmático propuesto e, igualmente, 

predomina una concepcibn cronoll>gica en la que se modifica la continuidad linenl e 

irrever.rible del tiempo mediante la reiteracion circular del mismo. A su vez, en el 

plano del discurso, puesto que la palabra y la idea se asemejan, la pnlabra es oida y 

comprendida en esta obra como un conjunto de ecos o armonizaciones de voces 

fundidas en un solo tono dominante y principal en el que se subsumen imp!lcitos los 

otros sonidos. De ahl que el autor no haga hablar a los personajes sino que los oye 

hablar y nos comunica sus voces mediante el discurso cuasi-directo. 

Dado que el narrador no aisla por completo de su proprio •yo• a los •otros• y 
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participa desde adentro en lns palabras y acciones de éstos actuando, a veces, como 

intercesor o interfiriendo en sus enunciados e, incluso, disolviéndose en sus 

personajes, los limites entre el discurso directo e indirecto no cslim marcados con 

total nitidez. El discurso cuasi.directo aparece, entonces, no sólo como un recurso 

cstilistico empleado por el autor sino como resultado de su posicion y punto de vislll 

respecto a sus pemmajes, en funcilm del contcx10 en el que se halla, pues, 

.. En cada época dt!I <les.arrollo de la lengua. literaria.. son determin:i.dos géneros los que cfan el 
tono, y éstos no sólo son géneros St.'CUndarios (literarios, pcriodlsticos, cientHicos), sino también 
los primarios (ciertos tipos de difi.logo oral: di31ogos de salOn, intimas, de c\r'l.:ulo, cotidianos y 
familiares, sociopoUticos, filooOlicos, etc.). Cualquier extensión lileraria por cuenta de diferentes 
estratos extraliterarios de la lengua naciorol cst<Í relacionada inevitablemente con la penetración, c11 

todos los géneros, de la lengu'1 litcr.'.ll'ia (géneros literarios, cicnt\ficos, periodistkos, de 
convcrsaciOn), de las nueva; proccdi.mcntos scnériros para estructurar una totalidad d.isrursiva, para 
concluirla. para tomar en cuenta al oyente o part~cipante, etc, tcxio lo cual lleva a una mayor o 
menor ret.rucrur.iciOn y renovaciOn de los sCncros discu.-sivos.. .. " 42 

Las novelas de A.Yañcz, consideradas en cuanto enunciados, ocupan una 

determinada posición en el plano de la comunicación discursiva, por lo lllnto, están 

llenas de ecos de otros enunciados con los cuales se relacionan 

• ..• Cada enunciado estit lleno de reílejos de otros enucniados con los cu.alcs se relaciona por la 
comunidad de esfora de la comunicaciOn discursiva. Todo enunciado debe ser analizado, desde un 
principio, como rcspue::u a los enunciados anteriores de una esfera dada •. : los ref\.u.a, los confirma, 
los completa, se ba.<;.l en ellos los supone conocidos, los toma en cuenta de alguna manera. .. 

Uno no puede determinar su propia postura sin correlacionarla con las de otros. Por eso cada 
enunci:ido esta lleno de reaa::iones-respuestas de toda clase dirigidas hacia otros enucniados de la 
esíera determinada de. la comunicación discursiva. Estas reacciones tienen diferentes formas: 
enunciados ajenos pucd::n ser Introducidos directamente al contexto de un enunciado, o pueden 
lntnxfucirse sólo palabras y oraciorx:s aisladas que en este caso representan los emmciados enteros, y 
tanto enunciados enteros como palabras aisladas pueden ronservar su expresividad ajena, pero 
también pueden sufrir un cambio de acento ... " 43 

Tiene intcrcs, en consecuencia, determinar cual es la concepción lingüística del 

42 lbd, p.254 
43 Ibd, p.281 
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autor con respecto a las palabras de tos enunciados y a la indi•idualidad de tos 

hablantes que intervienen en sus novelas. 

Desde esta perspectiva, en el presente 1rabajos observamos toda una serie de 

variaciones en la intcrrclacibn dinUm.ica entre el discurso referido y el referente, no 

obstante se mantenga con una relativa firmeza el centro lingüistico {verbal e 

ideologico) del autor que gira en tomo al hablante en cuanto factor que ocupa una 

posiciOn idcacional especifica de cariictcr existencial, fuera de la cual carece de 

funcion para el relator. 

Asi puede hablarse de una tendencia predominante en la rcccpcion activa del 

discurso de otro y también de un modelo de transmisiOn de no poca importancia 

dentro de la HistOria de la Literatura: se trata de una variaciOn imprcsionistn del 

discurso indirecto, a mitad de camino entre las variantes analiticas del referente y de 

la textura, que alterna con el discurso directo predeterminado y su variante, el 

discurso directo surgido del cuasi-directo. Este discurso cuusi-dirccto, mitad 

narracion y mitad discurso del personaje, anuncia, por su parte,los temas biisicos del 

discurso directo que quedan envueltos por las entonaciones del autor, 

aproximimdose y apuntando al discurso referido anticipado y diseminado, oculto en 

el contexto del autor. 

En lineas generales, la narracion se mantiene, ademas, dentro de la esfera mental 

de los personajes y los enunciados referidos se introducen en la csll"Uctura del 

discurso de la novela como unidades integrantes de Ja consll"Uccion para convertirse 

en uno de los temas fundamentales de ese discurso, estableciéndose una rclaciOn 

activa entre unos mensajes y otros. 

Las novelas de A. Yáñcz estim,pucs, llenas de palabras internas que mas aJJii de 

mostrarnos las vacilaciones psico!Ogicas subjetivas o la personalidad de sus 

hablantes nos ponen en contacto con la codificacion del lenguaje interno de los 

mismos asi como con la del propio autor. 
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No olvidemos que, 

• ... L:i realid.J.d es que la personalidad del ha hiante, sus designios e intenciones subjclivas y sU.'i 
cstratagcma5 cstiiisti!.(I s 1."0ncicntcs no existen fuera de su objetivación material en el lenguaje. Sin 
medio de re\'darsc en el lt?nouajc, aunque sea en el habla intcr.u, la pt.'T'Scmalidad no existe ni para si 
misma m p.lr.t olros; puede iluminar y 1.'0roa.'r por sí misma ~lo aquello par;i lo ru:J existe materia 
objetiva iluminadorn, la lu7. mah:riali7..1cb dt.• b conciencia en forma de palabras, juicios de \'alor y 
accmos, ya c:.talilccidos. La pcrsonalíd.1d suhjcti\1a interior ron su prop.ia autocondcncia no existe 
como un h1.>cho rTl!llcnal, que sirva de base p.1ra u:ia cxplicaciOn causal sino con10 un idco!ogcma ... 
El lengU.Jje ilumina la person.'.llidad interior y su conciencia; las crea y las dota de complejidad y 
hondura ... La pcrson.:i.lidad ~generad'\ por el lenguaje no tanto por las formas abstracUs del lenguaje 
sino por sus tcm.'.l.'i ideol6f,icos. Ll personalidad desde el punto de visu de su contenido subjeti\'O 
interno es un tema del lenguaje que sufrt.' variad6n y desarrollo dentro de las vias de las 
construcciont.'S mas 1..-stables de la lengua. Por lo 1a.nto una palahm ne es una expresión de la 
pcrsonalidJ.d interior; antes bien la pcrsonJ.lidJ.d intL'rior es una palabra cxprc!>.l<l.:i o impulsad<l. 
internamente. Y la palabra es una cxpresiOn de intercambio social de la interacción soci.11 de 
personalidades malcria.lcs ... La generación de L:i. 1..-oncienci::i. interior depcndcrii del proceso generativo 
del lenguaje en función, por supuesto, dt! la estructura ideológica concreta y gramatical de Ja 
lengua ... La gcr.eraciOn del lenguaje, entretanto, es un factor en el proceso generativo de la 
comunicación so..;J.J, in.separable de esta comunicaci6n y de su base material...· 44 

El mismo A.Yáilcz no es un ser carente de palabras internas. En el contexto de su 

lenguaje interno recibe, comprende y evalim el habla del otro y 

• .•. Esta recepciOn activa del !cngll:lje interno avanu en dos direcciones: primero, el cnunci.:ido es 
encuadrado en un contexto de lnterprctacibn P.lctica ... ;segundo se prepara una respucsta ... Tanto Ja 
prcp.araciOn de la respuesta (n!plica interna) como la interprctaciOn factica se funden orginicamente 
en la unidad de la rt.'Cl!pción activa y solo pueden aislarse en términos de abstracción. Ambas llneas 
de recepciOn cnc.i..1entran su expresión, son objetivas en el contexto '"'del autor" que circunda el 
dis...11rso referido. 45 

Por otro lado de acuerdo con su cosmovisbn y los rasgos enunciativos de su 

obra, A. Yil.ñez requiere que el receptor de su enunciado lo refiera a un contexto 

Interior el cual, según nuestra perspectiva tcOrlca del signo interior, debe ser incluido 

en el marco de una comprensión objetivo-referencial ideologica. Dicho en otros 

términos, en las novelas que vamos a analizar a continuación, se 1a voz al habla 

interna y los procesos mentales de refiexion son expresados mediante signos que 

poseen un carácter expresivo y suponen un sistema de valores, ligado a la situacion 

44 V. N. Voloshinov. a signo ideológico ... , op.,cit., p.186 
45 Ibd., p.147 
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en la cual se realiza dicho signo y nos permite interpretarlo. 

"El 5igno idoo!Ogko se hace posible por su realil..ación psiquica, tanto como su realización 
pslquica se hace r-0i;iblc por su plenitud idcolOglc:i ..... F..ntre b psiquis y la ide.:ilog·1a e.I:i~te. pui .. "S, 

una continua acción n.·ctproc:i dialéctica: la psiquis se anula a si misma o L"S dirnin.:idl en el pro<."CSO 
de convertirse en ideolos1:i y la idcologla se anula a si misma en el proceso de convertirse en IJ 
psiquls .•.. En el medio verbal, en carl.1 enunciado, por trivial que pueda :-.er, constantemente se 
produce cst.'\ viva sintcsis dialéctic:i una y otra vez entre la psiquis y la ideologia, entre lo interno y 
lo externo. En cada acto de habb la t•xpcricncia subjctiYa dcs.lpart..'CC en d h1.-cho objcli\'o di..! !a 
cxprcsiOn verbal enunciad.a, y b palabra enunciada se subjetiviza en el actc de la compicru.iOn 
correspondiente para generar, tarde o temprano, un enunciado opuesto. Cada. palabra. como 
sabemos, es un pc:queño campo de lucha para la oposici6n y ent.rccruzamiento de ~ntos sociales 
con distinta orientación ... 

De este modo, la psiquis y la idcologia se intcrpre1an d.i.llécticamcnte en el proceso unitario y 
objetivo del intcl"Clmbio social"' 46 

Ahora bien, desearnos insistir en que estos diruogos a través de los cuales se 

estrucrura dialogamenLC la conciencia del autor, no son nunca una finalidad en si si.no 

un recurso para dcscvbnr el mundo Interior de una colectividad. El nucleo del diálogo 

interno, por tanto, se halla enlazado a una cosmovisón que se expresa mediante la 

corrclaclbn que existe entre los hablantes y constiwye el argumento de la novela. 

En este sentido el esquema principal del diálogo interno es sencillo: una 

conciencia dialoga consigo misma para autoconfirmarse mientras a su lado existen 

también otras conciencias, coincidentes en su conjunto en el contexto unitario de la 

'conciencia en general", pues, como hemos recordado en el presente capitulo, la 

cu!Wra ideolllgica de la época tuvo su exprcsilm en la filosofla idealista de A. Yiüicz. 

Y, 

• ••. Fl principio monista, es decir, la afinnaciOn de la unidad dd ser, se convierte en el idealismo 
en el principio de Ja. unidad de la conciencia •.. Pero junto a est.1. conciencia inevitablemente Unica se 
encuentra la multiplicidad de las conciencias humanas empiricas. Desde el punto de vista de la 
•roncicncia en general•, esta multiplicid.'.lCi de conciencias es fortuita y, por decirlo asl, superflua.. 
TOOJ aquello que en estas conciencias es esencial y verdadero forma parte del contexto unitario de la 
"am::iencia en general .. y carere de irxlividialidad .. 47 

46 Ibd. , ~ 56-58 
47 M.M. Bajtln, Probh.·mas de Ja poética de Da.loievski , Méxiro, Fondo de Cultura 

Economira, 19 86 p. l 15 
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En definitiva se conciben al yo y al otro unificados y no hay un d=ubrimicnlo 

del •otro• frente al •yo• en otro plano igualitario, par eso en este diAlogo interior las 

réplicas de un personaje se sobreponen e incluso coinciden con las réplicas del 

dWogo interior de otro pe¡J>naje con variaciones muy singulares. 

Veamos un ejemplo: 

•-Don Panfllo, !ic Pabli.,,, a<¡U] =ielas para la desvelada. diga. la mala noche CJ"' h.1n de haber 
pasa.do oon esla.5 in::oma:lidaes.. Bueno, jefe, pues me falló el yip al tratar de pasar el río , de ooche, 
y no pOOc volver anles de que se a.rostaran. .. 

(LOS CUATRO Y EL INGENIERO: A otros perms con ese hue:solntn¡¡able saix¡uindn.) 
-Después de todo ha de haber salido mejor dejarlos en libertad para que a.qul mis amigos, se 

dieran gusto en traaar prOj imo, iQué noi como si no nos amociéramos, cristianas rompañcros: es 
la J~ y oo he de ser yo quién, aqul en mi casa,~ loo pida, si son mis huéspedes, y en esto de la 
hospitalidad pongo todos mU cscnipuJos de caballero a Ja antigülta; con que, vamos a ver. Mi 
ingeniero, mire no mis qué ricos ostiones. 

(LOS CUATRO: Tibuión inoccnr,, romp.tñero aistiana) 
-La Ultitn.:l. vez, que füe la primera en que coosegui ll'al!rfo a esta maravilla de mar, el señor 

obispo no acababa. de decir que nunca, en ninguna parte del mundo babia comido mariscos tan 
~uisitos ... 

(UNO: Pescado que se duerme. OTRO: Se c>:>me al chica EL TERCERO: Clerical iarrufo. 
CORO: N~ tu anzuelo Notras~ tu No tras:IJt} No). 48 

Es dec!J; Ja experiencia de la realidad se organiza en una forma especifica de 

expresion e influida por las condidoncs de un habla que, a su vez, cstA determinada 

por una situación social inmediata, de donde, por una parte, se pone de rellevc que el 

pensamlenlo no puede existir sin la orientación hacle. una exprcslon posible y al 

margen de una orientaclon hacia una expresion soctaJ y, por otra, se nos mucs1ran 

las vlvenc'.as Interiores como el resultado de una relación httcrper.;Onal pues el habla, 

sea ésta externa o Interna, se construye siempre a partir de la lnteracdon de dos 

personas. 

De esta manC111, la misma realizadoo del proyecto literario de A. Yáñez favorece 

Ja vlsuallzndón de las interrelaciones sociales en me<llo de las cuales se ha generado 

48 A. Yañez, La del!'ll prodiµ, séptlma edicilm, méxico, Fondo de Cultura Econbmlca, 1987, 
pp.40-41. 
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el enunciado de sus novelas y la resolución artlstica del habla interna, en forma de un 

diitlogo interior, nos permite el estudio de las caraetcristicas de esos cnID1ciados 

relacionilndolas con las diversas modalidades del habla, tal y como vamos a 

especificar en el siguiente capitulo. 
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51 



II. El dinamismo interno de la palabra 

Como libertad, la C$1:.rltura es sO!o un momento. 
Pero csC momento es uno de los mis explicitas 
de lai\Jstoria \'a qcl' la histona es sicr.~prl' y ante 
tcdo u-na elc~ion \' Jos limi!cs dt' esa de .. o.Jon . . 
r porque la t.'Scricuradcrh'<! deo un ge.slo signilicatho 
del er.crifor, roza la HistoriJ m.ls !:!Cnsib!C'mcn~c 
qul' cuJ.lqwer otro co~te de la ütcrJru~. 

Holand Darthl'5. 

El relieve artlstico de A. Yiúiez se debe tanro a la asimilacilm de algunas de las 

técnicas literarias mas i,..,vadoras de su tiempo como al nuevo sentido que 

adquirieron estas al integrarse en la tradicion literaria mexicana, en el lunbito del 

dialogismo Interno de la palabra. Con el objeto de dar cuenta de este dla!ogo mayor 

de su obra analizada como enunciado, comenzaremos por delimitar las propiedades 

genérico-cstillsticas de la misma cuyo estilo reproduce una supell>05iciim de estratos 

que tiende a una slntesls f"mal. 

Entroncada al lubol genealogico verbal del monologismo romilntico, su obra estA 

marcada por un lndiVidualismo idcolllgico que no es ajeno a la imAgen bivocal de la 

palabra. Cada novela se nos ofrece como un microsistema de relaciones 

interdiscursivas en cuyo tellln de fondo adquieren relieve tres tendencias !dcologlcas: 

el nacionalismo, el his1oricismo y el cientillsmo, presenics también como un sustrato 

general en la literatura latinoamericana de su tiempo con uuos efedos literarios que la 

difrenciaban de Ja llterarura europea, debido a las diversas condiciones 

socio-culturales en que se desarrollaron dichas tendencias en ambos continentes y 

que en nuestro anlllisis cobraran sentido en una estética que denominamos del 

•mdiVidualismo colectivo•. 
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Con todas las dificultades inherentes a un intento de clasificacion de cualquier 

novela. por la heterogeneidad que caracteriza este género, se puede determinar que 

Al ñJo del agua, La =ción, Ojerosa .v pinlllda, La ti<Yra pródiga , Las tierra flacas 

y Las vueltas del tiempo responden a Ja forma genérica de Ja novela crlmlca-social, 

género con una larga tradicion en latinoamor:ica y predominantemente trabajada por 

los coetAncos de A. Yiiñez, que en este autor presenta las pcculi.arldades distintivas 

del marco cullllral al que sirven de réplica y traduce una conccpcion del mundo 

individualista-colectiva en unos enunciados derivados de una orientaclon social 

inmutable y segura, experimentada como un mundo =rada y aislado en si mismo y 

en sus compartimientos irile.rnos. 

Como es Jogico, esta determinada compooiciim de Ja novela y el ijpo subsiguiente 

de argumento se traducen también en un principio conercto de representacion del 

protagonista y de su contexto espacio-temporal, que va adquiriendo diferente<" 

matices de acuerdo a Ja evolucion de Ja idea artlstica del novelista, pero que se 

relaciona con la imagen totalizadora de las etapas del proceso de desarrollo que A, 

Yllñez distingue en Ja historia. 

En efecto, el autor visualiza unos vinculas entre el pasado y el presente y 

distingue algunos rasgos histi>ricos pasados que explican el presente en el proceso 

del desarrollo histi>rico. Es decir, en Jos diferentes sucesos descubre un proceso de 

formación, unos eslabones temporales, segun los cuales distribuye su entorno 

diacromcamente, y percibe en cada momento residuos de los diversos grados de 

desarrollo his10rico, tanto de las formas del pasado como los gérmenes de un futuro, 

que le permiten establecer un paralelismo entre Ja heterogeneidad de su entorno y la 

supcrposicion de diferentes tiempos en los cuales halla diversos mveles de ese 

desarrollo. Pero, adcmAs, en este sentimiento de fusión del pasado con el presente y 

el futuro se destaca una especial asirnllac!On del tiempo histi>rico determinante de la 

organizacibn del material narrativo: la reprcsentacion del tiempo histOrico se funde 
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con una concepciOn ciclica o un tiempo clclico medido por la catcgoria de épocas o 

edades correspondientes al desarrollo humano, el cual se halla en relacibn 

indisoluble con el devenir histbrico y es un reflejo del desarrollo del mundo, cuya 

evoluci6n, en cambio, no afecta a sus fundamentos, siempre sOlidos y acabados. 

En el plano argumental, esta visión de la tcmpor:ilidad viene ligada a un 

predominio de la vida cotidiana pero sin que se produzca una auténtica intcraccibn de 

ésta con el protagonista en el sentido de que pretenda alterar la imagen social de su 

entorno (al margen de las transformaciones previstas dentro de una conccpcibn 

idcalista-tlbcral de la sociedad, compartida por A. Yilñez), Por su parte, los 

momentos importantes cstim ocupados por sucesos que frenan o alteran sblo 

parcialmente el curso nonnal de la vida y el final de la novela se plantea con el 

regreso a la nonnalldad o con una fonna de continuidad de la misma. En Une:i.s 

generales, el argumento se fundamenta en una situacibn estable (una sociedad 

determinada) y es la manifestaciim y expresión del protagonista en un momento de 

transicilm lo cual favorece la inclusibn del género confesibn en este tipo de 

novela,prbxirna¡ n 'la novela de desarrollo'. 

Por otro lado, los lugares no se describen ni ubican minuciosamente con un 

deseo de localizarlos en un punto preciso. Poseemos indicios del pals y la zona y 

también de In ciudad de que se trata pero el objetivo no es su cspecificacibn y ésta 

carece de valor significativo. 

En cuanto al protagonista, éste a penas se mueve en el espacio y si se moviliza lo 

hace en su entorno prbximo para evidenciar una heterogeneidad espacial y social 

pero siempre CSU\tica. Tal es el caso, por ejemplo, de la novela Ojerosa y pintada, 

donde aparecen diferentes grupos sociales con sus correspondientes condiciones de 

vida pero con escasa intc;raccibn entre elloo. 

El mundo., en estas novelas, es visualizado como un conjunto de diferencias que 

son captadas en su constrastes de fonna alternante pero sin comprenderlas en sus 
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interconexiones dentro de la totalidad del fenómeno socio-cultural que imcgrdll y sin 

proyectar ningim cambm de sus componentes humanos. 

En este ámbito, el protagonista esta determinado social y caracteroli>gicamcntc y 

se dbitinguc por una fonna de cxpcrimenlar Ja vida encerrado en su propio nuck'o y 

orientada por sistemas filosóficos y religiosos de tipo fatalista: su circulo de 

relaciones y aconrcci.micntos es limitado y generalmente se establecen en funciün de 

unas relaciones de dependencia que lo ubican en el marco concreto de una clase o 

grupo del que dificilmcntc puede salir. 

Respecto al tiempo del discurso, apenas aparece marcado fonnalmcntc y cuando 

se da alguna prccisi6n cronolbgica ésta se haUa incluida en una amplia unidad 

temporal que evoca algün acontecimiento histórico o religioso, rccstructur;:JJldo asi la 

continuidad lineal cronológica y scpar:indosc del tiempo biogriifioo tradicional, pero 

a la vez haciéndo coincidir esta unidad temporal con un momento principal de una 

vida. de tal manera que csta'i unidades de tiempo prolongadas en las que se 

desarrollo el tema se comprenden como partes orgiuticas de una totalidad donde se 

localiza cada acontccinticnto como elapa de un proc<:so. 

Asimismo, desde el punto de vista de Ja composiciün de la novela, debemos 

recordar 1a funciOn idcolbgica que posee la mllsica para A. Y 3ñcz, en cuanto modelo 

de un orden superior quo establece la coincidencia y el equilibrio, mediante una 

cstructuracion ritmica y melódica, y logra finalmente la unidad dentro de la 

diversidad, de donde los componentes musicales, basados en la sucesión y en la 

repetición y en sus diversas variantes, adq uiercn un poder significativo destacado 

que afcc111 también al desarrollo de las diferentes unidades narrativas y argumentales: 

Jas novelas que analizamos estiul construidas por fragmentos relativamente 

autimomos que se producen en un tiempo ubicado dentro de una serie cronológica de 

tal fonna que uno sigue al otro con escaso intervalo de tiempo; la mayor parte de los 

fragmentos poseen un solo personaje protagonista que dispone de escasa movilidad 
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y que cuando evoca el pasado lo hace desde una circunstancia presente que el 

narrador subraya: y estos fragmentos, en su mayoria, son escenas, o sea, espacios 

fisicos únicos donde se hallan reunidos determinados pct>anaJCS a quienes sucede 

algo. 

En el plano lingüistico-litcrario esta fonnalizacion tiene su equivalencia en una 

tesitura general caracterizada por la 'diccion• oral de diferentes voces incorporadas a 

la voz del narrador, progresivamente con un grado de objctivaciOn imaginaria 

mayor, que alteman con el uso del recitativo (por ejemplo, es el caso de algunos 

monologas, de los pil.rrafos liricos o de los discursos mágicos-religiosos) de ahi que 

puede distinguirse, 

a)un nivel correspondiente a la narracibn realista que da cuenta de las variadas 

conexiones explicativas del relato y el intercambio dialogado de los pcronajcs; 

b}un nivel ritrnico recitativo en el que la lengua presenta recursos poéticos en 

función de una subjetividad lirica; 

c)un nivel musical coral, esencialmente evocador. 

En la obra que vamos a analizar se puede hablar, pues, de una doble estructura, 

la musical y la narrativa, y de una doble lectura: la que corresponde a los signos 

lingüisticos que encierran una significacion codificada, y la que corresponde a los 

marcados ritmos melodicos, regidos por el principio de la repcticion que corre 

paralelo y conjunto al principio de la succsibn de la serie narrativa (lingüistica). No 

obstante, esta pluralidad de lecturas y diversidad de niveles, correspondientes a una 

doble fonnulacibn de los hechos, convergen en una cosmovi11i6n del sistema 

cognoscitivo de la sociedad en el que se funden dos hemisferios culturales: el 

racionalista, tecnificado, y el tradicional popular, los cuales se superponen 

entrccruziindose. 

Igualmente, este modelo de representacion se refleja en los titulos de las novelas 

que, en una linea tradicional, anuncian el contenido de las mismas resumiendo de 
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fonna sintética la idea principal del relato mediante W18 abstracción expresada en una 

frase con valor alegorico, cuyo sentido literal es unn corteza extcr:icr bajo la cual se 

superponen diferentes sentidos, pero sin relacionarse sucesivamente sino de forma 

intcgrativa. 

En definitiva, esta pluralidad de sentidas nas pone en contacto con un modelo del 

universo, que permite la intcgraci6n de las distintos sentidos en los diversos ruveles 

del relato, segiln una conccpcilm del mundo pitagorica detallada en el capirulo 

anterior conforme al cual el hombre es imagen del universo y entre sus partes y las 

partes del universo existe una total rorrespondcncia. 

Ahora bien, en Ja obra narrativa que analizamos esta conccpcion del mundo se 

refuncionaliza dentro del marco ideologico general al que es incorporado para 

convertirse esencialmente en un modelo rct.Orico-cstilistico, cuyo eje idcolOgico 

destaca el cariictcr didáctico del arte y admite Ja existencia de valores universalmente 

válidos que pueden llcgar a cristalizarse en la lengua hablada en frases semejantes a 

los titulos de !ns novelas a las que nos estamos refiriendo, las cuales vinculan el 

argumento a ese modelo del mundo. garantizando y fortaleciendo sus principios y 

concediendo al relato el valor de una prueba. Asi, estos titulos-alegorias son un 

recurso expresivo para dar a entender la vision del contexto del autor al mismo 

tiempo que manifiestan su experiencia creativa y, lógicamente, su visi6n del arte y de 

la lengua ligada a su visibn del mundo. 

Analizaremos, por tmito, a oontinuadbn las estructuras discursivo-narrativa que 

organizan la materia novelesca y le otorgan su particular significado, sin olvidar Ja 

idea formativa de A. Y iiñez y la funcion artistica que cumple, ni tampoco el eje 

tcmatico de sus relatos, esto es, la autoobjetivaci6n valorativa de la sociedad 

mexicana correspondiente a los nños inmediatamente anteriores y posteriores a Ja 

Revoluci6n, evaluacion que es refractada en las palabras del narrador. F.s decir, A. 

Yañez hace de su propia valoraci6n el objeto de sus novelas hacia el cual esta 
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orientada su palabra: dicho en otros términos, el texto de sus novelas es el reflejo 

subjetivo de un mundo o la exprcsiiln de una cosmovisión cuyos pc't"SO!lajes son 

objeto de la actitud valorativa del autor, el cual es pcrabido corno uns segunda voz, 

prescnle en el enunciado del Narrador, pero, como veremos, con una evoluciiln en 

su ¡rrcscncia que le lleva incluso a adoptar una postura critica sobre la propca 

fundOn nrurntiva. 

La importancia de este rasgo, la autoobjetivación valorativa, es fundamental para 

el anillisis discursivo de !ns novelns que vamos a tratar pues delerm!na el léxiw, el 

tono y el estilo de los enunciados asi como la estructura interna de los mismos, por 

supuesto, en estrecha intcrrelaciim con la visiiln que posee el autor de su 'wnciencia 

de la realidad' de la que derivará la fónnulaciim artistica del núcleo narrativo de su 

obra o, lo que es lo mismo, la expresión de 1a conciencia interior' mexicana. 

Con esta finalidad, los acontecimientos se representan en las novelas romo 

impulsos que ponen en movimiento voces interiores y que sirven para actualizar y 

agudizar conflictos intimas. De alrl que In visualización girc,logicamente, en tomo a 

la 'conciencia ¡rrop.la" que en la obra que nos ocupa se percibe corno un diálogo en 

el que el protagonista wincide por completo consigo mismo. 

Este dilllogo interno penetra en los pensamientos hasta personificarse en un 

interlocutor interno pero las replicas de este diillogo no son polémicas aunque, 

progrcsivamenle, a medida que va evolucionando la idea artistica de A.Yiúiez, 

representan concepciones del mundo y modalidades caracterologicas diversas y 

llegan a desdoblarse en personajes ya externos a la conciencia inlerior, si bien es 

siempre una conciencia, un punto de vista y una evaluaciiln, la del autor, la que 

predominan. Dicho de otro modo, las diferentes ideas se interrelacionan 

dialécticamente para fundirse en la unidad de un proceso en formación, propuesta 

por el autor, sin que se produzca una interacciOn de oondcncias. 

Esta interrelacion de discursos en cuyos dilllogos se encuentran voces 
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monoli>gicas desdobladas es tlpica de la obra de A. Yitiiez y. en ocasiones, genera 

una interconexilm de acentos diversos muy peculiar como, por ejemplo, cuando el 

personaje se expresa mediante un dialoro interno y externo que se confrontan 

mutuameote poniendo en evidencia los subterfugios del pcminaje y los valores 

vigentes. 

Pero, además, de acuerdo con las teorlas bajtinianas, las novelas son el resultado 

de un proceso discursivo diniunico en el que la correlacian de lenguajes sociales se 

enfrenta CD UD dialogismo soda! que afecta DO sOJO aJ intercambio entre Jos hablantes 

sino también a Jos elementos ele carllcter social que detenninan a esos interlocutores. 

Asl, en las novelas que vamos a analizar a cont:i.nuaciOn, se cruzan varias 

tendencias interpretativas e intenciones ideológicas socialmente condicionadas, 

dirigidas dia!ogalmente una a otra, y el sentido de cada una surge, precisamente, de 

su intcraccilm con el medio idcologico en el que se producen y de sus relaciones 

dialogicas con otros eounciados. El rasgo esencial del enunciado novelistico es, 

pues, el dialogismo interno inherente a la palabra, que Jo convierte en una rCplica de 

un enunciado anterior al mismo tiempo que anticipa una respuesta del rcccpl.or, ':I 

cuya formulacilm Jingülstica se produce en el seno de Ja interrelacion de diversos 

lenguajes sociales y, por tanto, de diferentes visiones del mundo en medio de los 

cuales el autor toma también una posicion especifica que proyecta a traves del 

discurso del narrador y de los personajes en una jerarquia de relaciones reciprocas 

sometidas a la intención del sujeto del enunciado, tal y como lo especificamos en 

nuestros comentarios posteriores. 
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Almo del Agun (1947) 

De acuerdo a Ja visi6n del mundo de A. Yilñez, el arte es conocimiento intuitivo 

no de una cosa determinada, singular y ilnica, sino de! conjunto de fuerzas que 

actilan en la naturaleza, es decir, del ser en su lOW.lidad considerado como una suma 

de naturaleza, mito, historia, pasado y presente, de ahl que en su obra narrativa 

tienda a la sintesis y a la subjetividad en un esfuerzo por conocer Ja realidad: A. 

Yilñez no hace •cJ retrato• de Jo que ve sino que pretende representar aquello que lo 

determina en su sustrato interno. 

Asimismo, la naturaleza que los hombres perciben a travcs de los sentidos y 

aprehenden intelectualmente, para el autor, es una realidad interiorizada que puede 

presentar dücrcntcs aspectos y desarrollos, si bien en la presente novela se halla 

rigurosamente condicionada. En definitiva, no se propone descifrar, a partir de lo 

que observa, la noci6n del objeto de su visión sino clarificar el significado y valor de 

la scnsacibn o experiencia vivilla, de tal manl.Ta q uc el rasgo cardcteristico de lo 

observado no deriva d~ la mera oontcmp1nci0n sino también de la actividad de la 

mente que combina diferentes idt'as-imagcn. 

La visi6n artistica de A. Yi.tñcz se define, en consecuencia, tanto por su rigor 

constructivo corno por su intuicilm interpretativa (evidentemente, esta intuici6n no es 

entendida como libre albcdrio sino que se rige, como veremos, por unas leyes tan 

rigidas como las de la raziln). El empirismo, segun este planteamiento, no ayuda a 

alcanzar la Verdad: se debe atender también a los signos y sirnbolos mediante los 

cuales puede expresarse Ja realidad, comprendida como circunstancia histOrica y 

social. 

De esta manera el principio de Ja visiiln del mundo en=ado en la novela Al lila 
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del agua , se formula en un principio de estructuracion litcrnrin orientada hacia una 

Jogica de Ja representación formal y una bilsqucda de Ja funcion social de su obra 

narrativa en Ja que Ja forma de composición encierra un significado-función. 

Asi Ja historia del relato no es considerada en cuanto hecho memorable sino que 

se presenta como una succsion de acont<cimientos que siguen un arden dentro de un 

esquema musical y una estructura geométrica, con una doble significación, objetiva 

y simbillica: por un lado, Ja estructuración en capitules y Wlidades integrantes de los 

mismos presenta correspondencias internas y externas en relación con el conjunto de 

Jos capitules y el desarrollo del argumento, con una especie de 'puerta abierta• (el 

Acto Preparatorio) que sugiere un paso hacia un espacio interno; en cambio, si 

realii.amos una lectura de Ja novela atendiendo a Ja succsion de Jos acontecimientos, 

ésta es semejante a un plano que señala una linea divisoria entre la vida exterior e 

interior. Es decir, Ja presente novela es el relato de un hecho y también de una 

vivencia interior pero, ademits, es el acontecer de una memoria que relaciona el 

mtmdo cxtcmo con el interno al mismo tiempo que se da una progrcsibn geométrica 

en Ja que cabe el ritmo y con él Ja armenia de Jo slmil. 

La forma no es, pues, la reprcscntaciiln directa del objeto sino el mismo objeto 

trasladado del plano de la experiencia al del pensamiento, es decir, Ja forma es un 

valor que el artista debe descubrir en las relaciones que existen entre Jos objetos y 

entre sus elementos constitutivos. En otras palabras, A. Yilñez comprende que Ja 

forma depende del modo de ver y experimentar Ja realidad y se acerca al 

planteamiento moderno del arte como problema relacionado oon la vision del 

entorno, sin embargo, el particular interés social que constituye Ja raiz del realismo 

de su obra explica el car8ctcr de su estilo y su peculiaridad discursiva, al margen de 

cualq11ier virtuosismo vanguardista. 

Al filo del agua es una c-Onica social, constituida en forma de Diario evidente en 
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alguna de sus par1cs (por ejemplo, pp. 166-172), que se irúcia ron un soliloquio 

lirico el cual ubica la intriga en un nivel expresivo, donde el discurso narrativo 

comprende una doble orientacion reflejada en dos tipos de enunciados diferentes, 

pero con una relaciim estructural complementaria. 

Por una parte, un enunciado poético-literario que, desde el punto de vista 4e. la 

conciencia del pueblo en el que se desarrollan los hechos, refiere el momento de 

crisis interna que sufre esta comunidad aislada y cnc...""ITada en si misma , y en 

conflicto con lo extraño y exterior, identificado como renovaci6n y, 

consccucntemcnle, como peligro. 

En este enunciado no solo adquiere importancia aquello que se refiere sino el 

modo en el que el narrador nos lo hace conocer, apelando a un lector imaginario 

participe de la convcncibn literaria de que se trata y de la comprcnsion de la historta 

como una abstraccion general de un aspecto de la realidad mexicana. 

Por otra parte, Lucas Macias, objetivado en la novela como personaje, relata los 

hechos en un género literario dif ercnte: Ja crimica historica de carácter oral. 

Este narrador popular mantiene con la realidad otró tipo de relación, al utilizar loo 

datos procedentes de IRs circunstancias cmpiricas exteriores (las condiciones 

naturales, las influencias del entorno y la siruaciim) con objeto de construir una 

realidad paralela a la suya propi.a, con capacidad de regular la vida del pueblo, 

crcandosc asi una contraposicibn entre la concepcibn temporal histbrica del primer 

narrador y esta =ccpciim temporal an:aica, segiin la cual la vida ' ... es la repetición 

ininterrumpida de gcstoo inaugurados por otros' y ' ... un objeto o un acto no es real 

más que en la medida en que imita o repite un arquetipo' ¡9 de t.aI manera que, Lucas 

49 Mircea Eliadc: FJ mito del elemo retomo, sexta ediciOa. Madrid, AJianza Editorial, 1985, 
p.{'g.39 
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Macias, voz viva del pasado de su pueblo, anula la concepción histbrica temporal 

amere ta. 

Estos dos enunciados significan, pues, dos aspectos del relato o modos de 

percibir la historia por parte del narrador, es decir, una variedad de relación entre el 

narrador y los hechos narrados de la que deriva W1 modo narrativo también distinto 

para ambos. 

El primer narrador se encarga del relato de hechos y del relato de palabras, 

combinando para este Ultimo el discurso de estilo indirecto con el discurso 

representado desde 'una visión con o relato de punto de vista", allllque dominando 

las acciones y conciencias de los per.;onajes; su focalización es interna y fija: toda la 

novela resulta de la focalización que se realiza desde dentro de un personaje 

colectivo. Pero, además, en este iunbito interno se reflejan otras focalizaciones: en la 

focalización interna fija se halla inserta una focalización interna variable (el narrador 

se introduce dentro de los personajes constitutivos de la colectividad y desde ahi 

focaliza los hechos, variando este foco según dichos personajes), y, a veces, esta 

focalizaciOn es multiplc (en alguna ocasiOn varios personajes cuentan un mismo 

hecho). 

En cambio, el segundo narrador, Lucas Macias, es un narrador omnisciente que 

realiza W1 relato de palabras mediante W1 discurso narrativizado. 

Si convenimos con la exposicion del problema de los géneros litcra_rios tratada 

por M.M. Bajtin y e;qucmatizada en el capitulo anterior, esta unidad composicional 

narrativa esta vinculada con el contenido tematico y el estilo en la totalidad del 

enunciado (la novela), cuya especificidad lingüi.stica depende de la .:orreladon entre 

los géneros primarios (simples), absorbidos y reelaborados en la novela, género 

discursivo secundario (complejo). Luego, el estudio de las particularidades de este 

enunciado tiene que ver con los tipos de relación entre el hablante (el sujeto del 

enunciado y el sujeto enunciador) y los otros participantes ( los lectores y los 
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personajes interlocutores) y la pcrccpciim del oyente como partcdpante de este 

dii!logo comunicativo. 

En el caso de Ja presente novela, Ja actitud del sujeto de Ja enunciación se puede 

captar reconstruyéndola a partir del te.'C!O, pues Ja obra, según hemos indicado, 

objetiviza la actitud valorativ.:i del sujeto de la enunciaciOn respecto a lo que 

representa. 

En concreto, este enunciado novcllstico se ubica no salo en tanto que replica 

dentro del gran diillogo idcologico y los esquemas de pensamiento, de género 

literario y de conducta lingüistica de un periodo, sino también como respuesta activa 

en este dii!logo que entabla el autor (sujeto destinador) con los destinatarios (los 

posibles lectores de su novela). Y, precisa.mente, IXJr su conciencia del oficio de 

escritor demostrada en la elcccian del tema, lo; recursos empicados para enfocarlo y 

los medios de represcntacion, es como el autor se pcñJ.!a como sujeto de la 

enunciaciOn. 

Almo del agua es una obra de dii!logo interno (plasmada en Ja conversación de los 

personajes con su prop.l.o yo) ydlalogica (plena de cticstionamientos rcspcclO a una 

institucibn cerno Ja Iglesia) donde el autor trata de pcrfJ.!ar Ja respuesta al enunciado, 

que es su obra, adecuando su discurso al posible horizonte de su receptor, quien 

contnbuyc asl a Ja formacion dcl enunciado del emisor. 

Un primer reflejo de Ja actitud activa del sujctn de! enunciado hacia su obra se 

destaca en el Acto Preparatorio, especie de obertura musical en Ja que se rec°2f

conccn!radamente el conjunto de temas profundos que reaparecen en el texto y 

sustentan los episodios narrativos cumpliendo, de esta manera, Ja funciOn 

suhterninca de relacionar una serie de acontecimientos internos aparentemente 

deshilvanados que se organizan gracias a una rccurrencia mc!Odica, en tanto que Ja 
.. . 

novela cerno historia comienza en la parte titulada Aquella noche. 

Esta introduccion convencional y retbrica, a pesar de su cariicter de artificio, 
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encierra un significado constructivo destacado, si se tiene en cuenta que trasluce la 

idcntificacibn lirica entre el sujeto de Ja enunciacibn y el narrador, Ja cual permite Ja 

presencia del primero detrás de yo lirico, de tal forma que el sujeto de la enunciacion 

participa de las prcocupaciocns de los pcr;onajes de su novela e inlcrViene en sus 

diálogos desde una perspectiva =tora. 

Sin embargo, a pesar de esta tendencia 'testificante• de la novela, se logra una 

perspectiva objetivadora (no objetiva) en la rcpresentacion de los personajes 

recreando su diillogo interno pero sin que el autor abandone su punto de vista de 

•tercero• en el diillogo que los evalua y dirige las interpretaciones del lector. Asi, 

pues, en cuanto a Ja estructura del texto, A. Y Bñez plantea y desarrolla el argumento 

y los procedimientos narrativos a partir de la incorporacion de los supuestos de su 

conccpciOn del ser humano a la ficcilm literaria, representándolos mediante el 

proceso de anhlisis que considera basico para acceder a este conocimiento de la 

psiquis humana. 

Es decir, el manejo de asuntos y personajes rurales y la pcrcepcil>n social de los 

mismos responden a las doctrinas que se articulaban en México en Ja primera mitad 

de Jos años cuarenta y al aprovechamiento de algunos recursos del realismo 

tradicional, aunque los resultados no pueden asimilarse a Ja novela social o a la 

novela de la tierra, floreciente en América Latina con el vanguardismo, y difieren de 

Ja clasificacion de "Ja novela de Ja rcvolucion•. 

Dicho con otras palabras, el sustrato literario de Al filo del agua es el cixligo 

cerrado del realismo social vigente en su época, con un vocabulario, una situacion, 

una• características espacio-temporales y un estatuto de los personajes muy 

definidos y especificas, pero el autor, al reactualizar los procedimientos narrativos 

semejantes a los modelos en cuestión, ubica a Jos personajes y a Jos lectores en un 

espacio contigüo al ayer y al hoy y en un aqui que se no se concretiza segün el 

cbdigo previsto sino en una estructuracion con la que se pretende dar cuenta de la 
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Vida interior de los pc=najcs, de acuerdo a un planteamiento subjetivo en el que 

sobresale la importancia del significado de la experiencia y de su comprensión , 

descripción e interpretación como justificación de un modo de ser, de actuar y de ver 

el mundo. Y este objetivo es realizado mediante un tratamiento distintivo del signo 

lingüistico y del lenguaje interno, es decir, el nüclco narrativo de la novela es el 

diagrama verbal de su referente: la realidad se halla cubierta de un entramado 

lingilisti.co, o mejor dicho, coincide con dicho entramado, pero. adcmits, la 

correspondencia entre la conciencia subjetiva y el plano exterior tiene lugar n través 

de un pasaje rltrnlco y melódico y las palabras, incluso las del narrador, no son 

vistas como escritura sino oidas como sonidos, especialmente en algunos pasajes 

donde los poemas y las cancionaes se integran en el relato. 

Por tanto, la voluntad de fonna del autor se pone de manifiesto, una vez mas, en 

esta crcacilm de una pauta musical que afecta a In extensión y organización de las 

partes de la novela asi como al prop4o lenguaje hablado y que cumple una función 

lingüística y semantica al disponer de una variacion de timbres para intensificar 

ciertas partes del relato en relacion con la idea que desea expresar. Al mismo tiempo, 

la importancia del componente musical y su poder significativo diferencia esta novela 

del canon occidental europeo que toma cuerpo desde el s. XV!II, caracterizado por In 

prosificación de los géneros literarios, la sustitución de la oralidad por la escritura, el 

trtunfo de las concepciones annlitico-racionalistas y psicológicas y el prcdominlo del 

eje de la narratiVidad centrado en el indiViduo que se debate en el seno de la 

sociedad. 

Sin embargo, como hemos indicado en el presente capitulo, la tarea nrtistica de 

A. Yilñez no es In de un cpigono que cultiva virtuosamente las caractcristicas de una 

escuela literaria, sino que supone, mas bién, la traslación a una arquitectura artística 

de los principios de su visión del mundo. 

En la novela AJ mo del agua , el centro valorativo de la Vision artistica es la 
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atmÓsfCTa interior que acompañó a la Rcvoluci6n mexicana Ja cual se presenta 

también como un acontecimiento de carictcr interno. El enunciado del autor se 

inscribe, asi, en un modelo en el que resuena la actitud valorativa del otro con 

respecto a la vida interior del protagonista colectivo de la novela (un pueblo) y donde 

prevalcoc la voz del autor que penetra en la profundidad de este personaje. 

No existe, pues, el dcsarrolllo de una pluralidad de caracteres y de esWos sino 

que todos los personajes fonnan la unidad de acontecimiento de un solo mundo 

observado por la conciencia del autor. Y los personajes son objeto de su discurso 

pero, simultancamente, la reproducción de uno de los sustratos del mismo, de tal 

manera que los personajes son una imagen objetual caracterizada por su insercion 

integral en el discurso del autor: la voz del personaje se hace portavoz dialéctico de la 

voz del autor, es decir, contribuye a la dialogizacibn interna del discur>O del autor en 

el que a-Un predomina el pensamiento de éste, si bien obsCIVamos cómo se entreteje 

su palabra en medio de la ambivalencia, bajo cuya bivocalidad se presiente también 

una biaccntuaci6n progresivamente mas relevante en las novelas ~riorcs. 

La intcncion del relato es diferente de la de las novelas sociales y psicologicas 

europeas y, por tanto, la posicion desde la cual se desarrolla el relato se constituye 

no oon respecto a un mundo de objetoo sino a un intento de aprehender la conciencia 

concreta de In realidad histbrica mexicana de la que los personajes serian uno de sus 

momentos abstractos, integrimdose,de esta maneni,a la unidad del acontecimiento 

representado. En consecuencia, no pueden analizarse s6lo como psiques objetivadas 

sino como la reprcsentacion abstracta del contenido de la psique que configura la 

lústoria de México, segiin la perspectiva íllos6fica del autor a la que ya hemos hecho 

referencia . 

El pueblo, protagonista de Al ñlo del agua, se representa mediante una imagen 

determinada compuesta por una serie de atributos que poseen un sentido unitario y 

responden a la pregunta de como es ese lugar desde el punto de vista d.e su 
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componente humano. Por consiguiente, los elementos que componi:n esta imagen 

(los personajes que intervienen en la novela) se presentan como los significados que 

poseeri detenninados rasgos de la realidad, es decir, todas las caractcristicns 

concernientes al mundo interior de esos personajes que constilllycn el pueblo vienen 

a ser para A. YB.ñcz su objeto de reflexión y rcprcscntacibn artistica y el narrador se 

flja en ellos en cuanto resumen del sentido y valor de ese puebln Mientras que, en la 

novela burguesa europea tradicional, el personaje se construye a partir de una serie 

de rasgos psicológicos individuales y se relaciona con otros personajes en un 

microcosmos cuyo sentido deriva del canicter de esas relaciones, en esta novela, en 

cambio, los personajes son el resultado de la sintesis y abstracción del sentido de 

una realidad. En esta primera aovela, A. Yañcz no presenta a un comerciante. a un 

agricultor pobre o rico etc,. .. con sus rasgos objetivos corresponclientcs desde un 

punto de vista social o caracterolbgico, sino los rasgos esenciales de una realidad 

mexicana. Por ello, todos los rasgos deflnidos del cariictcr de Jos personajes 

adquieren un significado artlstico particular pues ya no sólo sirven para responder a 

la pregunta 'lquién es el personaje?' sino a la pregunta 'lcbmo podemos 

reconocerlo como tal personaje y cómo podemos reconocer Ja realidad a través de 

él?'. 

Asi, en tanto que el personaje de la novela europea occidental se deüue en 

contraposion con su entorno y, precisamente, su rcalizacion humana depende de 

unos logros que se producen a pesar de esa realidad e incluso de su proprio yo 

contra el que se debate, en Ja novela Al filo del agua esta definicibn y lucha del 

personaje se hallan subsumidos por Ja realidad con la que integra un todo y su lucha 

individual desaparece en cuanto tal pues no existe una diversidad entre el yo y el 

mundo (los pcr.;onajes no son problematicos en este sentido): Ja funcibn de los 

personajes consiste en representar unos valores jerarquizados y fijos inherentes a esa 

realidad de la que forman parte. Es decir, no se plantea la rcprcscntacian del sentido 
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del propio valor personal ligado al reconocimiento de una personalidad individual 

distintiva y diferenciada que mantiene una posicibn social por derecho prop LO y 

persigue unos objetivos valiéndose de su yo, sino la interprctacioo de un mundo 

jerarquizado donde las experiencias tienen un carácter colectivo y son visualizadas 

mediante personajes, quienes tematizan estas experiencias colorcandolas con 

diferentes tonos de aprchensi6n
1
scglln las novelas., pero en relaciOn con esta 

experiencia del yo. 

Estas formas de la conciencia interna son captadas mediante el discurso interno 

pero la estructura artlstica de la novela no tiene como finalidad la comprension y 

represenlllción de este tipo de discurso en cuanto palabra plena del personaje sino en 

cuanto simbolo de un entorno; los personajes son seres estables y firmes, imágenes 

que coinciden consigo mismas y que expresan la voz y la vision del autor, pero que 

no participan en el argumento de la novela como los personajes de la novela realislll 

europea, donde el objeto de rcpresentacion es esta carnct.erizacii casual y genética, 

sino como seres determinados por una circunstancia cultural concreta de la que lo 

que menos importa es el análisis estrictamente psicologico o lo que resulte del 

mismo, frente al intcres de •u conformacilm concreta y práctica como consecuencia 

de la rcpresion psicologica. Por esto en una novela mono!Ogica, como la presente, la 

conciencia del personaje se incluye en la conciencia del autor que la define y 

representa sobre el fondo de un mundo exterior estable, pero la posicion artlstica y 

formal con respecto al discurso del personaje va mas alla de una cuestilm de 

organizaci0n del texto o de unos procedimentos estructurales o composicionales y 

tiene que ver con la intencion artlstica del auto!:- cuya dominante artistlca en la 

estructurnciim de la imagen del personaje presupone una posici0n particular de 

A.Yiliiez en el descubrimiento de una serie de rasgos de los personajes: el hombre se 

revela a través de un dütlogo interno que lo concluye y define pero, a la vez ,el 

marco que lo encuadra tiende a romper la raiz de esa conclusividad aunque no el 
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monologisroo que lo caracteriza. 

Recorderuos,en este sentido, que la historia de la novela es la de unas normas 

restrictivas y la del sometimiento a ellas, con algunos altibajos y desviaciones (como 

Mnrla, Cl'abricl ... ) pero en cualquier caso se suponen esas normas como punto de 

referencia y los personajes se suman reforzando el dibujo de esa realidad idcolbgica 

a la que se someten sin que aparezca ningim enfrentamiento en el sentido de 

plantearse otra pooibilidad semántica paralela. 

En este caso, la posición del personaje y su punto de visUl comparten la esfera 

objeUJal y la del principio de la visión artistica del autor, pues los principios 

ldcolbgicos que cstiin en la base de la estructura de la novela no sólo sirven para 

n.'FrescnUlr al personaje y afirmar el punto de vista del autor sobre él sino que se 

reproducen fonnalmente en el mismo: el objeto de represcnUlcion es la idea que 

posee el autor de la realidad mexicana y la aprchcnsion de la misma, y los personajes 

son una cncanUlcion de los aspectos que con.stiUJyen ese pensamiento. 

Pero, además, estos personajes, o mejor, ecos del protagonisUl colectivo de la 

novela (el pueblo), llegan hasta nosotros a través de la voz del narrador cuyo 

discurso es un microdiñlogo de palabras bivocales donde se reflejan las dos voces 

principales del diillogo de CSUl novela: Ja voz del autor (que orienta la valoración del 

nrurador) y la voz del nuclco de la realidad mexicana filtrada por los componentes 

de la misma, combinándose ambas voces segiln la ubicacion del narrador en el relato 

y su orientaciiln hacia la palabra ajena y el objeto que refiere. 

Asi, pues, aunque la posician monológica de A. Y :iñez en el relato se manifiesta 

de un modo evidente, el autor mantiene con los personajes y la realidad representada 

una relación peculiar: los discursos de los personajes no aparecen en un plano 

semejante al discurso del autor y éste no establece con ninguno de ellos una relación 

dialogica plena (todos los personajes con sus horizontes y verdades se inscriben en 

la totalidad monológica de la novela), es decir, existe un solo sujeto cognoscitivo y 
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todos los derruis elementos son objetos de rognicion establcciendosc entre ellos unas 

interrelaciones especificas que debemos precisar. 

Composicionalmentc.,scgiln hemos indicado,no existe una oposiciOn entre el 

autor y el pcr.;onaje: el autor ha triunfado por completo sobre éste y las vivencias del 

personaje no se resisten a la conclusividad cstCtka: los personajes son pcnsrunicntos 

vivcnciados que no ven nada contradictorio frente a si mismos,ni adoptan una actitud 

critica o valorativa pum en cuanto yo interno. 

Lueg" =cce de interés la localizacion y delimitacion total del personaje en el 

mundo exterior e, igualmente, no se define su cvoluciOn vital; como se cxpn..-sa con 

el titulo y de acuerdo con la explicacion del prop.i.o autor: 

•Al filo del asu.1 C'S una reprc.sen1.1dón cimpcsina 
que significa al momento de iniciarse la lluvia, y 
en sentido figurado, muy comlln- la l ntincncia 

o el princio de un suceso. 
Quienes prefieran, pueden intitular este libro En 
un /ug:tr del Arzchisp.:uio, El antiauo resimcn, 
o de cualquier modo semejante. Sus paginas no 
tienen argumento previo; :;e trata de vidas 
-canicas las llama uno de los protagonista.s- que 
ruedan. que son dejadas rod.:ir en estrecho limite de 
tiempo y espacio, en un Jugar del Arzobispado, 
cuyo nombre no impotr:i rt.'alrdar"' SO 

La novela se centra en el momento fmal de una situaci6n en la que sobresale la 

rcaccion del pcr.;onaje en esa circunstancia extrema visualizada por el autor en forma 

coral, de tal manera que 

• .•. La autoridad del autor es autoridad de coro .•. La llrica es la vista y el 01da de uno misma 
desde el interior, cor. ojos emocionales, y en la voz emocional del otro: yo me oigo en el otro, con 
otros y para otros ... Para hacer que la vivencia de uno suene llricamentc hay que sentir en ella no a 
su propl..a l'l"Sponsabilidad no solitaria sino a su naturalC7..3 valorativa, al otro en si.• Si 

50 AgU.t;(m Yañcz. Al filo del agu.:i, Segunda edición, La Habana, CUba, Casa de las Américas 
1975 p.l 

5 1 M.M. Bajtln, Estética. de la Cn•acidn Verbal, segunda edición, México, siglo Veintiuno 
editores, 1985, p.p. 149-150 
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Este momento que fUndamenta el carácter autoritario del autor respecto a sus 

personajes nos conduce a peñtlar los rasgos sobresalientes de Ja funciim del 

cmisor-narrndor de la novela, es decir, del sujeto cmmciador: 

-La voz del narrador no sobresale de Ja voz coral que expresa Ja conciencia del 

pueblo; se halla dentro del coro y habla desde este coro; 

-El protagonista no es independiente ni presenta una oricntaci6n existencial 

distintiva o prop l• sino que se refleja en el contexto del IIBrrador; 

-El narrador recorre los limites esenciales de los personajes que presenta. pembc 

sus ra<>gos carncteristicos y nos lo presenta como un todo. La visibn artistica nos 

ofrece al protagonista calculado y medido hasta el final, formalmente terminado. 

Asi, el lugar interior que ocupa el narrador y su postura valorativa adquiere una 

orientación scmiintica de importancia estética al formularse objctualmentc en cuanto 

conciencia que se percibe dentro de una colectividad (una sociedad dominada por la 

represión). Y esta unidad valorativa ligada a la colectividad de otros se comprende, 

se construye y se organiza en el plano de la conciencia del narrador que es quien 

estructura los pensamientos y los sentimientos. 

En este plano, el protagonista y el narrador pueden intercambiar facilmcntc sus 

lugares y el narrador se transforma en la conciencia del protagonista o, lo que es lo 

mismo, en el punto de vista principal de la novela, en cuyo centro valorativo se 

encuentran los valores culturales religiosos que organizm la vida del pueblo 

protagonista y en rclaciim oon ellos determinados valores sociales y familiares (como, 

por ejemplo, la sumisión al principio de autoridad, la negación de cualquier fonna de 

exprcsiiln vitalista o afectiva ... ) los cuales organizan la vida fwniliar o personal en 

todos los detalles cotidianos cuyos sucesos más importantes no sobresalen por su 

significado, precisamente, de los linútcs del contexto valorativo de la vida familiar o 

personal. 

Ahora bien, esta ubicaciiln composicionnl del narrador debemos analizarla 
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dentro del plano de los modelos de referir el discurso pues cada forma de discurso 

referido percibe de un modo particular el discurso a referir y nos pone en contacto 

con las vicisitudes sociales de la intcracciOn verbal en las que se enmarca la presente 

novela y conjuntamente con el eje idool6gico verbal de la misma, es decir, el 

narrador se ubica en un punto del que deriva su percepción de la realidad y, en 

consecuencia, las caractcristicas de su enunciado. 

Comencemos por señalar los rasgos de la palabra del personaje no narrador, para 

proseguir con el estudio de la palabra del Narrador y la intcraccion de todo el 

conjunto en el discu= del autor. 

En cuanto a la representación de la forma de tener en cuenta la palabra ajena, 

debemos hacer notar que si bien el horizonte del autor desde el que se contempla y se 

da sentido al entorno es formulado mono!Ogicamentc, este monologismo es capaz de 

dar cuenta de la fuerza del dogmatismo que actirn en el fondo de su rcprcsentacion y 

que no poclia menos que translucirse en la particular variedad discursiva con la que 

se construye la novela. 

En el plano del discurso de los personajes, predomina el habla roloquial cotidiana 

que se niega a si misma con miles de reservas, concesiones y subterfugios, 

estructurada por el temor a rontravenir la interpretacion represiva y sojuzgadora de la 

doctrina crutiana cuidadosamente vigilada por el señor Cura Don Dionisia Maria 

Martinez, monopolizador no solo de las funciones religiosas sino trunbién de las 

funciones informativas y cuituralcs. 

En este nivel observarnos, en ocasiones, una acertada difcrcnciaciOn sexual del 

habla que afecta, sobre todo, a la reproducciiln del tono tipico fcmeitino, propio del 

estrato socio-cultural de las hablantes, y que es captado por el narrador con gran 

nitidez, por ejemplo, en el caso de Mcrccditas Toledo: 

•Merced.itas Toledo, cel.:ldora de la Doctrina e Hija de Maria recién rec:ibicb, no supo a>mo llegó 
a sus manos la carta. Cuando se dió cuenta Je lo que se trataba, hizo intento de romperla; con los 
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dedos tcmhlomsos la L'SlnJJO, y como son.aran p.:i.<.r..'> en !.J. rcc.:i.nur..! mmt"CiiaLl, romo('] llamado.'.!. 
l..'t.."Jtar fücra p<>~r.torio, apc.·n..1.c; tuvo ticmro de ln!tcna c:i el ~no. ron la. i:ilL'nCJon di! qut:. ~t.:i.d..!. L.1 
cena , iria al excusado, la ra .. ~gari:i en much~ pedadtos y se ccnjugar.a todo el peligro de que 
alguien diese 1.'0n algUn ra.c;uu del maldi:o pa.pcl, o de q1..e JX!d:cra coru.crnrlo y IL"C:io , , J\ t' ,\tari:i.'.' 

Si como t'll:J lo c:r.crmt:ó junro .:i J.i c:un.'.l, di<,.;...7t'li1.mc1le CJ.Jdc, al rnl~·t•r del re.uno, hubier:i sidc 
su mam.i, sus ht•m1an;1S ihorrrm :.u rupj o sus ht>m::mos iQur..• nub!t.'.'7l suaxiido:' ,n; pt..'!l .. <;.;tr/o.' (AA• 
la enconlr.lr::l C'bl...'m:l su hcrm.1110, l.111 O!/cr>os e ir.ict:.1do, ,".Jn.• .\fan.:i.' ... • 52 

Sin embargo, en general, se podria hablar de un tono y estilo unitario en el que 

sólo se distingue el acento de la preocupación individua! de cada quien en un 

momento dado, pero siempre sobre un fondo comUn muy evidente, de carilctcr 

económico y sexual, que resalta en la viva voz mental de cada uno de los hablantes, 

y del que es un exponente d apartado 2, del capitulo titulado 'El viejo Lucas 

Macia5: el interlocutor explicito, en este caso, ha desaparecido y 'escuchamos· un 

dlil!ogo oculto entre los asistentes al velorio de la mujer de Don Tunotco: 

... Ya no fui a la feria de San Marcos. Ya se me cebó la lda·ricr milésim:i vez la obsesión 
asaltab.l el pensamiento de Don 11motco, que apcna.s h.lbla. inmóvil, ~ntaOO a1 fondo dd ccm.-dor . 

. iNo se ir3. a poner trabajoso mi p.'.l.dre pa.ra entregarme lo que me toca de la herencia de mi 
madre?-cavila Dami.\n, en tanlO sus palabras ora dicen extremo dolor, ora cuentan orgul!OS.'.lmentt:' 
las maravillas del Norte, que le son fomiliar1."5 y que oompara con las cosas de este pais •tan 
atr.t.sado· •.. 

·iQué intenciones tracra DamfJ.n?·zozobra Juan Robles, marido de la que fué novia del recién 
lleg>do . 

• LNo se le ahlandarii. el ilniroo con esto a Don lirootoo par.l perdorwmc la dcuclita'?·picnsan aquél 
y aqueUas acedares . 

• Toda la vida csrogcrla yo mejor al padre, ahora que queda viudo, que al hijo-mu¡ en lo inlimo 
en )3, zona en donde todavia no ha.y deseos, afinna el alma anónima de una mujer ... " 5 

En un lugar, como en el que se desarrolla la novela, donde cualquier forma de 

auténtica libertad humana es coartada, donde las relaciones interpersonales están 

marcadas por el encubrimiento de cualquier manifestación ajena al ceremonial 

52 A. Yañez. AJ filo del aau.i. op., cit., p. 29 
53 fbd. op., ciL, p.148 
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religioso y en el que celosamente se cuida el aislamiento y el apartruniento en todos 

los ortlenes de la vida práctica e intelectual, no tiene nada de extraño que las 

manifestaciones lingülsticas también estén sometidas a una estricta regulacion y, 

clificilmente, puedan manifestarse directamente los pensamientos o mostr= una 

diferenciación o diversidad lingüística, de no ser la originada por el poder 

estratificador principal que actiia en la novela, (la Iglesia), el cual organiza Ja 

sociedad en funden de unos valores religiosos, determinantes del lenguaje, tanto por 

la censura y Jos criterios fijados, especialmente activos en Ja formulacion y en la 

estructuracion de los enunciados, como por los temas y el léxico empleado. 

Este lenguaje verbal reproducido en la novela esta diseñado con tanta prccision 

que transluce el funcionamento de esta sociedad, conformada por el principio de 

autoridad, mediante una diferenciación entre la conducta oficial visible y la actitud no 

oficial oculta en la mentc,peñectamente asumida por sus miembros: 

"Marta la piadosa. la prudente, acaricia las manos de su amiga: 
-Debes tener calma y esperar. Yo creo que es muy huma.no lo que sientes; pero que nadie 

vislumbre tus sentimientos, y menos Julla.n. Ahora s! te a.consejo que te muestres hasta. orgullosa 

Mana esau:ba-bcnlgna compadecida-las rultas de Mei=les; a ve= la tn1emnnpe:-"Debes ser 
muy prudcnte ... Que nadie cooozca bJ pena. rus deseos. .. •54 

No obstante, en el ejemplo anterior también se pone en evidencia la semilla de un 

debate pronto a germinar en un pequeño espacio de la conciencia interior, al margen 

de las disposiciones "oficiales" y de las apariencias, en el que el dialogismo entre 

dos formas de enfocar el mundo se concentra en cada uno de los hablaotes. 

Igualmente, esta disfuncion contradictoria entre la actitud externa o, si se quiere, 

entre los actos rirualizados y Jos sentimientos Internos que Jos acompal\an es 

reproducida en Ja estrUctura Interna de los enunciados de forma esquemlltica, pero 

54 Jbd. pág.97-98 
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visualizando con acierto las voces y sus desdoblamientos en un todo conjunto, cuya 

lectura se hace dificultosa si descamas distinguir las diversas entonaciones y 

matices, como, por ejemplo, en el siguiente pasaje: 

• ... Cuando el sufragio termina, las mujeres rodean a la mueru.-·Qué bien se le ccrraro:-i los 
ojos•. -"Es que luego, lucgo,t.'U3ndo penS.lmOS que habb. ya pasado el juicio, antes de comenzar a 
vestirla. le (J.l5C sal y mucho rato Je detuve los parpadas wn los ó..-dos." ("Hasta los tiene hundidos, 
como una ca.lavcra; la voy a soñar"' -piensa sin decirlo Dorb. Dolores la planchadora) -·a.e 
desmarra.remas el p:tño de las quijadas?" -~o sro que se \iaya a desencajar, mejor m: (licnc la boca 
enjuta. los pómulos casi pelones, como una calavera; las manos hucsud.ls, amarradas; la cabeza 
Locad.l con un chal; el cuerpo cubierto de imagea.:s y escapularios.) Prudencia ('1)ami3.n la rnat6) y 
Clementina no quieren dejarla de ver. p:ira que por siempre ~e les Q\rden bien graba.do las rasgos de 
la que les dio la vida; otra vez el pcosamicnco de que aJ fin va a descansar de las violencias y 
molestias que durante años Je ocasionaron !a enfenncdad y el genio irritable de su madre, hiere a 
Prudencia, que se revuelve como si comeucra pcc¡ufo y fuc:a cómp!Jcc gustow de la muerte, y grita 
entonces·· •jPobrecita, L,nto que sufrió~"; pero Prudencia misma, y las dos mucha.chas n:;.:og.idas, y 
Don Timotco, abrigan el mal pensamiento;• itanco que nos hizo sufrir; al íln desc:mc;aremos de 
ella!•, y cuando L"Sta idea e; m3.s fuerte, f1lis estruendosos resuenan Ja; llantos." 5S 

Sin embargo, el predominio que señalamos de un estilo lingOistico no significa Ja 

negación total de la estraliflcacton soeial de la lengua. De hecho, toda la construccion 

verbal de Ja novela es una fonnulacilm de la existencia de una pluralidad discursiva 

pues estil detenninada por la relación del sujeto del enunciado y del sujeto 

enunciador con otros seres integrantes de la red discursiva; exactamente. las rasgos 

llngülsticos que sobresalen son el resultado de la saruracion, en mayor o menor 

grado, debida a la palabra ajena (religiosa) escuchada y leida, la cual sale a la luz a 

manera de prejuicios y normas morales que fundamentan la expresion verbal donde 

el conjunto de creencias de A. Yiúiez fusiona en la palabra puntos de vista 

contrapuestos. 

Por otro lado la aguda scnsacion del Interlocutor que se deja sentir en el relato (el 

mensaje va dirigido a alguien; el narrador y los personajes, de los que se hace eco, 

calculan las reacciones de su interlocutor y tienen en cuenta sus respuestas) es 

también otro rasgo ligado a la cstratilicacilm. Iingüistica recogida en la novela. Esta 

55 Il>d, pág. 155 
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orientacion hacia un interlocutor caracteriza en general toda la obra de A. Yññez 

detcnninando un estilo discursivo en el que prima la reacción al discur.;o de los 

pei;onajes acerca de si mismos, es decir, la actitud hacia la palabra ajena que afecta 

incluso a los enunciados de los personajes, cuya estructura y sentido cstim 

condicionados por los subtcñugius de que se sirven para enmascarar su realidad. 

El tema de las formas de autoconciencia se irii desarrollando, como veremos, con 

un contenido variado y en diferentes niveles, en las otras obras narrativas, sin 

embargo, en esta novela muestra ya toda su fuerza en la dependencia de los 

discursos respecto de ese interlocutor, en este caso, representado por unas normas 

de convivencia basadas en una religiosidad de un dogmatismo supersticioso y en el 

reverso de la misma, la hipocrcsia: con una mayor precisiim, podriamos afirmar que 

los personajes de Al filo del Agua piensan sobre el fondo de una conciencia ajena y 

sus afirmaciones suenan corno una incesante polémica oculta con el otro, cuyo tema 

es la valoración del comportamiento del personaje. Ademas esta palabra ajena influye 

no sólo en el estilo del discurso sino también en la manera de pensar y sentir de los 

personajes e incluso en su fonna de comprender el mundo, siendo, precisamente, la 

presencia de esta conciencia ajena en las palabras de los personajes su rasgo 

detcrnúnantc. 

Por ejemplo, el siguiente discurso de Gabriel es una muestra tipica mas de la 

influencia del otro (los preceptos religiosos), en el discurso 

" ... Ll.cga el grito de Ja campana mayor. ('"'iQué feo se siente! A.si ha de ser cuando dt:Spués de 
mucna un marido L'SaJchara la voz de Ja que fue su mujer, hablando con otro hombre; iquC ft..'O 
pens:i.micnto! l.cOmo se me ocurrió? Si, wmo si otro hombre pudiera liac:cr hablar las mismas cosas 
lnt1mas a l:i que uno conoció doncella."') Fntonccs Gabriel apresura el paso hastw perder la vista del 
monte y del pueblo; hast.l ~rder el oido, ... pero no pierde el lacio y contacto de absurdos 
pcnsanUentos. ("Estoy pareciéndome a Luis Pérez .•. ¿por qué me qultarlan de campanero? .•. qu1én 
sabe si algulen oyO Jo que me dijo la mujer, y por eso, ida.le con la mujer! ... icuando se ir3. para que 
me deje en paz? de todos modos en el v<11/c de Josafat, i.si a mi me pusieran a toe.ar Ja trompeta? sí, 
yo creo que me conocerla y se me arrim.:iria, pero el marido no la pcrdcria de vista, Lqué oficio 
tendria el marido? t.por qué se Je murió? llo volveria loco? m.is vale hacer aqu} la cien pcr.>ignadas 
para ver si se van todas estas ocurrencias, Por la Señal, sera hueno ya no volver al pueblo, De 
nuestros encmJgos, pero por aqul no se va a ninguna parte, Llbranos, Señor, de ella, Dios te salve, 
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Victoria se llama, Ave Maria, Llena eres de Gr.i.cia. si han de seguir ocuméndO!temt! revolturas es 
mejor ya oo rezar, entre todls las mujeres, mejor ya no rezo, el fruto de lu .. ;entre, Ave :-..laria, a \''.!r 
si ahora Morir.ls, moriris, cl!a tambiCn. Parte en mi no la lendras, Victona, Por qué ella el &a de la 
Santa Cruz, ¿ no Ja veré?) ...• 56 

No obstante, a pesar de que Al filo dd agua es, desde el punto de vista de la 

estructura discursiva, un monOlogo constituido IXJr monOJogos dialogados que nos 

muestran el carilctcr ya delineado de los personajes, no se produce una intcracciim 

entre sus conciencias, siendo a través de estos monOlogos como se establece la 

correlacion entre los diferentes hablantes que pasan asi a integrar el personaje 

colectivo de la novela que adquiero relieve, sobre todo, a partir del capitulo titulado 

'Canicas'. 

Los personajes se dirigen a si mismos pero sin desdoblarse en un •yo• que habla 

con el 'otro': la palabra del 'otro' cstil asunúda por el •yo• y se funde con la palabra 

de éste, es decir, la palabra del personaje es un reflejo del otro y el discurso no se 

centra propiamente en su objeto sino en la perspectiva del otro, de donde las 

retracciones y reticencias con las que trata de persuadirse o tranquilizarse pn=den 

de su orientacion hacia el otro el cual influye en el tema central de sus discursos, 

fundamentalmente juicios de valor cnútidos de acuerdo con Jos criterios de ese otro, 

presentados como opiniones generalizadas con un valor absoluto, tal y corno se 

recogen en el presente fragmento: 

"Vientos que traen cizaña, cizaña ellos mismos, mfu> perniciosa que la de los nrr le ros. (Y a no 
digamos la s.tngria en las familias en los campos. No se sabe quC seria peor: la ausencia o el 
regreso.) -·Peor es que vuelvan• -dice la mayoria de las gentes. -"Ni les luce lo que ganaron.• -·Y 
aunque les luzca, ya no quieren trabajar, toOO se les va en presumir, en alegar, en criticar.• -"En dar 
mal ejemplo, burlAndose de la rcligi6n, de la patria, de las costumbres.• -'"En sembrar la duda en 
hac:er que se pierda el amor a la tierra, en alborotar a otros para que dejen Ja patria miserable Y 
~hina." -'"Estos son los que han traido las ideas de masonerfa, de socialismo, de espiritismo." .•. " 

56 1bd, pág. 237 
57 /bd. p;ig. 173 
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En realidad, el dialogismo no penetra en el pensamiento de estos personajes y Ja 

actitud del personaje hacia si mismo y hacia el exterior esta indisolublemente 

identificada con la actitud del otro hacia él. y.como veremos posteriormente, esta 

particularidad de la presencia del otro adquiere una complejidad especialmente 

importante y significativa en la palabra del narrador. 

Este rasgo relacionado con el punto de vista del personaje sobre si mismo y sobre 

el mundo nos pone en contacto con un aspecto esencial de la idea literario-formativa 

de A. YB.ñez: su perecpciim del personaje a traves del narrador y los mctodos de 

representación y caracterizac:iim que empica en func:iim de la rccrcac:ibn de la palabra 

ajeru;pucs el sujeto enunciador loma en cuenta la palabra ajena desde una perspectiva 

critica y dialoga dentro de su contexto social mediante una interacciim de su palabra 

con la palabra del •otro• con la particularidad de que, por otro lado, este sujeto 

enunciador se desdobla, como ya lo hemos hecho notar, en dos perspectivas 

narrativas paralelas y con una utilización diversa de la lengua: el narrador que pone 

voz a la conciencia del pueblo rige Ja narración de Jos acontecimientos del relato y 

circunda Jos escasos diálogos de Ja novela con las acotaciones precisas empleando 

Jos tiempos del pasado del indicativo y del presente histórico, pero prefiriendo el eje 

de orientación temporal presente, como si pudiese percibir dichos sucesos muy 

próximos; el narrador intradiegctico, Lucas Macias, en cambio. cumple una función 

mas restringida y se distingue por una sistematización del conocimiento de los 

hechos anteriores del suceso que se relata, los cuales son contemplados desde un 

punto imico situado en el pasado y referidos a modo de crbnica y vaticinio. Para el, 

• ... El presente y Jo inmediato no hallan eco, sino por semejanza con el ¡>3Sado y por irxlicio de 
fuwro; Lucas parece insensible a lo actual; pero cuando lo actual fragua lo histórico, la.s im3.gencs 
volvccin con fuerza viva en clfluir de la o:mve~On."" SS 

58 /bd, pág. 144 
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Asi, el "Acto Preparatorio" ofrece una semblanza del conflicto interno de un 

iunbito social, dcscripcion, por su parte, tipica de la novela realista, pero que en esta 

novela surte un efecto sugestivo particular pues el narrador cs. al mismo tiempo. 

protagonista de ese iunbito que describe en un tono confesional y que se va 

desplegando como un abanico de posibilidades en el que entrecruzan las dos 

perspectivas del relato: la historia de los sucesos exteriores y de su intcriorizaciOn y 

la intrahistoria o la historia anterior o paradigmatica del acontecimiento que se 

refiere. 

Nos encontrarnos, pues, desde el punto de 'ista lingüistico-arquitcctimico de la 

novela con que el narrador es un elemento composicional que transmite las 

concepciones del autor. En su palabra percibimos la voz del autor aunque ésta no se 

manifesta directamente sino mediante una orienL'.lcion especifica hacia el habla, 

evidente ya en el sollioquio inicial: el •Acto Preparatorio" esta construido sobre la 

base de una palabra bivocal de una sola orienL'.lciiln (en primera persona) en la que 

actúa la palabra ajena reflejada, que adquiere un matiz polémico a pesar de su forma 

pasiva. 

Veamos!o en uno de los pilrrafos de este capitulo inicial: 

• Pueblo sin fiestas, que no la danza diaria del sol 1.."0n su ejército de vibraciones. Pueblo sin 
otras milsicas que cuanOO cl.unarcan las campanas, propicias a doblar por angustiilS, y cuando en las 
iglesias la opresión se desata en melcxfi:is plañideras, en ooros atipla.dos y roncos. Tertulias, nunca. 
Horror sagrJdo al bailr: ni por pensamiento: nunca, nW1ca. Las familias se visitan sólo en caso de 
pés.ime o cnfennedad, qui7..is ruando ha llegado un auo;cnle r.ltrho tiempo esperado.• 5!1 

En el ejemplo anterior, la palabra del autor se prcsenL'.l elaborada cstilisticarnentc, 

adecuada a su objetivo cognoocitivo-poéti.co, pero adcmñ.s con una manera artistica 

especial en la que se funden la estilizaciim y el discurso oral estilizado con un claro 

htclicio intencional de la palabra ajena: todo el •Acto Preparatorio" presupone la 

59 Ilxi, pág. 4 
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existencia de un estilo cuyo conjunto de procedimientos es utilizado para expresar un 

punto de vista, pero, sin que esta palabra llegue a ser objeto, con el reforzamiento de 

su sentido tcm:itico se favorece la aproximación entre el discurso del sujeto de la 

enunciación y del sujeto cnunciador, asi como la lectura del significado inicial y 

directo que proyecta el autor. 

En correspondencia con el enunciado del •Acto Preparatorio', el relato del 

narrador (con su desdoblamiento) es una estilización que se desarrolla en forma de 

discurso literario, una de cuyas caractcristicas es la oricntaciOn hacia el tono 

socialmente ajeno. o mejor, hacia el discurso ajeno elaborado literariamente. El 

narrador no se confunde lingüisticamentc con el resto de los personajes, digamos, 

más bien, que busca un acercamiento. He aquí uno de los discursos tipicos del 

narrador: 

• ... Pedrito habia dcspt.-rt.ado con los quejidos y chillaba. Otra noche mala en que como tantas, 
desde No::D::bucna, i\3.stima de dolores!, arrojO unos desechos oomo racimos de uva, que dizque eran 
tumores y otros dccian que un fenOmeno; pero ni modo de decir que hubiera habido eclipse o que 
tuviera malquerientes que la hubieran embrujado. Desde entonces no conLlba dia bueno: que 
jaquceas, que vOmitos, que hcmorr:igi:is, que fo.ha de apetito y que dcbilidid: luego ese dolor en el 
vientre, como de lumbre, cada vez mas fuerte y seguido, que no la dejaba hacer quehacer, ni los 
babia dejado donnir en muchas noches. Leonardo la llcvO ron todos los cur:mderos del pueblo y de 
los alrededores; hasta con los hechiceros ..... 60 

El narrador, como hemos visto, se diferencia de la voz ajena con una serie de 

puntos de vista y valoraciones que le interesan apuntar al autor y mantcruendo, 

además, el conjunto de proccdintientos cstilisticos-exprcsivos de la primera parte 

introductoria, en enunciados narratico-descriptivos de caractcr poético como el que 

sigue a continuación: 

•Son ciento veinticuatro ejercitantes que cenan en silencio. Sus rorazoncs-alterados todavia-, en 
silencio iriul serenindose. Sus miradas en silencio, hallari.n mutua confianza, fundidas en el comün 
afan de salvaciOn. En silencio, en extraño silencio, fantasmagóricos. acabada la cena.. welven a la 

60 Ibd., p.1g. 25 
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capilla por ambulatorios tenebrosos y, media hora mis tarde, bu.sean el sitio que para dormir se les 
ha destinado."' 61 

El estilo unitario del narrador se orienta hada la objetivación de la palabra ajena. 

Ello quiere decir que el lirismo del autor es objetivista y actlla en una doble vertiente: 

unas veces, el narrador orienta la cmisiOn verbal hacia In rcprcsentaciOn de la 

cosmovisilm del pcrronaje y, otras, al mismo tiempo asume en su prop.;.o dlscurso 

esta palabra ajean que incluso puede provenir de registros secundarios, 

generalmente, del lenguaje correspondiente a la actividad sacerdotal, de la esfera de 

la liturgia y los sacramentos religiosos y, sobre todo, de los géneros biblicos y de 

textos religiosos muy cspcdficos como los Ejercicios Espirituales de San Ignacio de 

Loyola. 

Estudiemos algim ejemplo: 

"'La obsesión de dormir ahuyent3ba las esperanzas del sueño. Ella solo, por su pecado, er.i Ja 
Wlka que sufrla el martirio de no pegar los ojos en toda la ooche. iHorrible ¡:ecado de pensamiento, 
de sentimiento, de consentimiento! iHaber vivido en un minuto, en el orgasmo de un instante, toda 
una existencia pecaminosa! iCOmo salir ya nunca a la calle, participar en los actos piadosos y 
a.sambleas de la Asociación. enseñar la doctrina a inocentes'? El pueblo, a una, leerla en los ojos, en 
la frente desdichada; lo leerlan, con tristeza, los viejos, los niños; con burla, Jos muchachos; con 
IAstima. las almas devotas¡ .•.. I.a concietria enca.OOeciOse al reruerOO de tantos heroioos ejemplos de 
santas que vencieron al demonio¡ las Imitarla, ora vistiéndose de mendiga, ora cortandose lo:s 
cabellos y desfigur.indose el rostro¡ si era preciso, cegarla., tomando al pie de la letra el consejo de 
San Pablo .•• ¡iQué vergüenza. Dios mlo! Pero desde m.añ.i.na, o mejor dicho, desde hoy mistoo-cuin 
poco fo.h.a.r.\ para que a.ma.nezca., renunciaré al muOOo y pronto. En un claustro, sl. como oo lo h:lbia 
pensado, en el daustro, mi alma se vera libre de miserias, gozosa. t\lene contra el mundo, el 
demonio y la cam:. 

La carne se rindió al sueño en el filo del alba..."' 62 

Este ejemplo nos muestra el discurso cuasi-directo y directo de Merced.ita que 

resuena dentro del mundo interior de este personaje y aparece inserto dentro del 

contexto del narrador el cual anticipa y orienta ese discurso ron las entDnaciones del 

61 lbd.,pág.62 
62 1bd., pp. 36-37 
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autor. La siWación dentro del relato de este pasaje es tal que todos los adjetivos y 

sustantivos exaltadores de la situación de pecado del personaje deberlan 

entrccomlilarsc pues no pueden entenderse e.orno si el narrador los UtI11zam de fonna 

dlrc<:ta y unilateral y, es más, comprcnderiamos equivocadamente el sentido de la 

novela si no tuviéramos en cuenta el juego de entonaciones que se destaca en este 

fragmento. 

Es decir, el estilo del enunciado pertenece al personaje pero la historia es contada 

por un narrador que parece compartir los principios idcologicos de ese personaje, sin 

embargo, se trata de un discurso referido anticipado y diseminado oculto en el 

conteXto del autor cuyo sentido encierra, precisamente, una crltica de esos valores. 

En todo el relato se entrelazan; por tanto, dos centros discursivos: el del 

autor-narrador (critico) y el del discurso del personaje que representa ese sistema 

ideológico criticado. 

Asi, en este plano del aniúisis discursivo del narrador, adquiere relieve toda una 

gama de posibilidades encerradas en la palabra ajena y relacionada con la 

estilización, como la lrrUpción dentro del discurso narrativo de otro género 

discursivo que se funde con el antertor no sin que se produzca la tensión de un 

dialogismo. Por ejemplo, el siguiente pasaje,cuyo tono salmodlal caracteriza también 

otros enunciados narrativos que ahondan en la atmi>sfera ceremonial de la novcla,cs 

una ciara Imitación de la lctania del Santo Rosarto: 

• ... Dos o.iadros, también a colores, uno del Nacimiento ... ; el otro un Angel de la Guarda que 
vigila los pasos del rubio infante, contemplan la dco:iraciOn del cuarto en que duenne l:i doncella; 
Marta veneranda, Marta ne~ Marta laudable, Marta espiritual, Marta de vcrrladcra devodón, Mana 
mlstica, Marta de marfil, Mam de 13. ali:mza. Marta del cielo, Marta de los enfermos, Marta de los 
alllgldos, Marta de buen consejo, Mana ent.ristedda por oonft& Inquietud.• 63 

63 Ibd, p.l¡¡. 92 
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OLras veces, en cambio, la cstilizaci6n de otro género discursivo no crea un 

dialogismo idéntico al anterior, tal y como surede en el siguiente pasaje: 

•Et SABADO hubo asamblea reglamentaria de las Hijas de ~faria. Y Catecismo. Lo primero 
llamó la atención porque en toda la semana no hubo oonferencias; el ma.rt~ no llam:lron a la. de las 
rcfügia.nas, ni el miércoles a la de San Vicente P.1.Ul, ni el juvcs a la del Apostolado, ni e! vierm.~ a 
la de la Buena Muerte. No hubo ensayos del coro. Olas mas aburridos que todos los cüas, por el 
cansando, por el contraste, quiza por la nostalgia del movimiento que acab.1 de pasar. Pascua gris. 
El ruido del trabajo, lento, con ílojera. Aun el cantar de los gallos, el mu~ de las reses, IC6 ladridos 
de los perros, parecen lentos., aflojados, am:xiorradas. Y las campanas.-· 4 

En efecto, ambas estilizaciones tienden hacia la objetivaciim de la palabra ajena y 

a un reforzamiento de la perspectiva realista adoptada por el autor y reflejada en el 

discurso del narrador, sin embargo, a pesar de que los matices semanticos entre 

ambos ejemplos son delicaclisimos, en el primer ejemplo se percibe un enunciado 

próximo al dialogismo oculto que se distingue de la polémica oculta pcrfllada en el 

segundo ejemplo. 

La dlalogizacion Interna de la palabra es miis intensa en el primer ejemplo, donde 

la palabra ajena marca una huella profunda, y se equilibra la obitvizacion a favor de 

una mayor actividad del pcnsanúento ajeno; en cambio, en el segundo ejemplo, hay 

una orientación directa hacia el objeto que se nombra y se representa y el 

pensamiento ajeno no penetra en el discurso sino que se refleja en el mismo 

determinado su tono y su significado illtirno. 

En ocasiones, el cliscurso adquiere la forma plena de una relato oral en el sentido 

propio de la palabra, sobre todo, cuando habla Lucas Macias, al que podemos 

escuchar en tres variaciones de su cliscurso en las cuales también se deja notar el eco 

de la palabra ajena acwando en la palabra del cronista (Lucas Macias): 

• ... peto dOnde se le ocurre al payaso echar pullas (que si tacaños, que si agrios, que qué 
esperanzas los nochistleca; que saben apreciar lo bueno), y el ¡xieblo que se prende, y algunos 
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vccioos que ardan como lumbre, y que 3C3_~ con el convi1e a pedra.d.-ts. y que van en bola como si 
fieras aJ rne:sóo y q..tleren sacar a todos. .... 0 ~ 

• ... le ofn.'Cian aJ Señor Cura lo que quisiera, porque como dios decian, lcómo iban a enterrar 
como perro a Don Celestino, sin llcvar!o a la iglesia, sin que le dijeran su buena misa y sus 
responsos? ini que hubiera sido here1e! Don Celestino, que habia sido tan piadooo y de veras tan 
carilatlvo. Serla Uil.'.1 mancha pan la familia que pasarla de gcneraa6o en gencracl6n .. Jm.)t1Jmentc 
les explicaba aJ Señor Cura que no era vergiicnza ni mucho menos aplazar las honras fünebrcs un 
dia. porque no puede haber misa de OJerpo presente, ni se pu1.:deo llevar Jos mucnos a las 
iglesias ... 1.•n dias romo !-iavid:u:L.• 66 

• ... Pues volvicrx!o aJ que fue gobernador de Veracru.z. era un criollo bien dado ... ;Don Porfirio 
era el cristiano grande; creo que su compadre, no estoy seguro, pero si muy amigos, amigos de 
muchos ailos; tanlO, que cuando se le vino el mundo encima, wmo Iba diciendo, Don Porfirio lo 
convidO a Wl.1.5 fiestas, 1.'Tl."O que en Tehuacin, y lo colmO de atenciones, a:imo para d1.'Cirle a todo el 
mwxio: "'antlenle, émrenle, ... ; pero romo arriba est.l EJ t1JC reparte, Mier se vol..P Joco al cabo de los 
años ..• • 67 

AlC!lwendo a esta orientación,en Ja novela Almo del Agua se revela una cierta 

complejidad de recursos gracias a Jos OJB.les el narrador mantiene su propria posicilm 

independiente y, aunque fija su mirada en una realidad rechazable, se identifica 

alticamente con ella mediante una particular lltl1izactón del discurso indircctD. 

En efecto, los enunciados son percibidos •como una detenninada actitud de 

ideación del hablante• y el referente (lo que dijo el hablantc),asi como el estado de 

Animo del emisor, no expresado en el contenido sino en las formas de su discurso 

(desconexión, pausas entre palabras, entonación expresiva ... ). se transmiten 

analiticamentc en el discurso indirecto. Las enunciados son recfüidos, sobre todo, en 

el nivel trmatico pero Jos aspectos de Ja construcción formal que tienen <dgnl.fi<:adón 

temilt!ca y nos hacen comprender la act!Wd de ideación del hablante se incorporan al 

contexto del autor como caracterizaciones de parte de éste. Y lo hacen segun un 

modelo que merece nuestra atención. 

65 lbd, p.145 
66 Ibd, p.162 
6 7 Ibd, p.201 
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Tomemos como ejemplo los pensamientos que le acucian de noche a Don 

TimotcoUmoo: 

'"'No. no era noche de luna, ni soplaba viento. Quiso cerciorarse, y abnO el postigo que cae al 
patio. No habia ningün ruiOO en Ja casa ni en el ¡:ucblo. E perro h:i.bla ck=j:ido de aullar; pero ahora 
recordaba que los aullidos l3Stimeros duraron hasta que terminaron el rosario )' sus devociont'S 
personales a la S~bana Santa. a la Santlsirna Trinld.id ... Fueron unos aullidos temerosos, 
exactamente iguales a los que prorrumpe OriOn. el i.iejo perro, cuando va a a.:-ont~r o está 
aconteciendo alguna desgracia. Doctoo eclcslAstico:s le han dicho que se traU de una supcrstic10n que 
debe 11!Chazar si no quiere uan.sgn-dir el Primer Mandamiento de la Ley de Dios. Alocin.'\ciones o 
coincidencias, no m.\s. Pero Ja carne e:1 flaca y d corazón miedosa: en el fondc dd cora.7.ón y en la 
flor de la carne despierta el terror, fx:>r m3s que la inteligencia ceñida a loo nu.nd.:imientos, y la voz., y 
la risa.. traten de disimulado. Ahora mismo, lno fue por terror, como sin flU!!n!'rlo, y.: le olvidaron 
las oraciones a San Judas Tadeo, a Santa Rita de Casia y a la Sombra del Señor S:i.n Pedro~ Ni 
recuerda si rezO antes de la letanla Ja oración Por Estos M.üterios Santos de QU<: b.ac-.: el /\.lm.J. 

recuerdo, en la que quedan encomendados los gentiles y herejes, "'ellos y loo pecadores'"', los 
CJ.mfnantcs, kH n3ufragos, y los moribundos. El OriOn padre, que lo acompañaba. esa fatidic:a 
noche ... le anunciO la desgracia con fatid.icos aullidos ... como ruando se murió a los catorce años 
(hace ya quince) su hija Rosalia ... Scr.\ mejor no ir a la feria de Aguascalientcs, como estaba 
detldiOO, no sea que .... Ya el trato de \ns anirnale5 con Don Cc:o.ireo Islas esta rerraOO; q.iiCn sabe si 
por este lado amanece alguna epizootia, pero no es tal clase de desgracias las que anuncian los 
gemidos de Orión. Acaso le habrii. p.is.ado algo a Dami3n; ya va para tres meses que no se tiene 
ninguna ra.zOn de él; cierto que las cartas se entretinen y mas vinieado de tan lejos; '"'algo le habr.1 
su=lido ..• • 68 

Por una parte, si bien predomina, en este ejemplo, el discurso indirecto de 

modllicacibn analltica del referente se oyen palabras y expresiones Integradas en el 

discurso indirecto con su propria especificidad (escritas incluso entre comillas) 

allllque en flllldon no tanto de acentuar el tipismo del hablante con la actitud critica 

del autor. 

Sin embargo, mucho mas frecuente y con la misma función, se produce la 

translclon continua del dlscurso indirecto al directo con una clara subjetivaclon del 

dis<:urso, orientado fuertemente por los objetivos expresivos del autor. 

Esta accntuaciOn de la presencia del autor se hace aun más visible en las variantes 

Impresionistas del dlscnrso Indirecto como la siguiente: 

68 /bd., pp. 17-18 
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•FJ infierno, la ~tuertc, el Juicio, la Gloria. su mujer, Damiiln, el difunto Anadeto, las formas 
de garridas llllldw:lw, el hulw:hcro de JuchlpHa. sus deud:>res, 1'15 siembras, las lluvias, la sequla. 
los ladridos de OriOn le daban vueltas en remolino; la cabeza le daba vueltas, que era una 
desesperación, toda la santa noche. La ctema ooche., y su wcrpo nomas chba V\.k!ltas de un lado a otro 
de la cama, sentir señales de vida, ladridos presagiosos, relinchos, mugidos, pasos, c:i.mpanadas. 
Dijéramos que hubiera tomado café o f\J.mado mis de ruatro cigarritos; pero ni c:so. Ido el sueOO, se 
le iba la cabe:z.a vacia, no.llena de jaqueca y de malos pensamientos molientes que le hadan daño 
Oslco, y el esfuerzo por dcsccharlos y conseguir dormirse lo extenuaba mis que una fiebre durante 
las horas int.cnniMhles. El pecado de supersticiOn era el culpable: si no hubiera con.sentido las 
abusiones por el aullar de Orión, el Enenügo no viniera con tantos embeleros. Parecia queda.rsc 
quieto, en sueños, y un sobresalto pasaba otra vez todos los filos de la rueda sobre la cabe1.a: se 
babr.l muerto Damian, si yo enviudara, me robaran lo que tengo, sufriremos la~e. sequla, las 
cantadoras de la feria,, me voy a morir ..... : picudos falos de la rueda implacable, cada vez mils 
grotescos, mis audaces y p«amlnasos; mas débU cada vez la resistencia en la nocli: sin fin.• 69 

En este ejemplo se ha producido un aniilisis referencial pero se trata con mucha 

libertad, y con un afiin sintetizador, el discurso a relatar dcstacimdosc, precisamente, 

Ja orientaciim del autor en la ordcnacilln y abrcviacion del material discursivo. 

El estilo ajeno oc aprovcclia, una vez más, como punto de vista para el desarrollo 

del relato pero la objetivacibn de ese discurso es mayor que cuando relata el 

narrador de la historia orientando su voz hacia el habla socialmente ajena;ncdiante 

una palabra bivocal determinada por un cruce de voces y entonaciones particular y 

distinta, por cjcmplo,a Ja parodizaciim siguiente: 

"(Marta del buen consejo, i.donde h"5 apn:rdido la sabidurla de la vida? i.alAl fué la escuela de w 
pru:lcncia. Marta sagaz, do0>:lla zahorl?~ 

l.1Je¡¡o hablan del nlJk> del desamparo. -'De buena gana yo la recogerla"- d!a: Mana. Coa ser de 
su agrado este motivo de c:onve?ScldCm, la doncella prudente lo interrumpe y propone que welvan a 
la sala, no sea que ya las busqUen. -"A poner buena cara y a esperar en Dios. No te dejes dominar 
por la tristeza, que es rosa del diablo• -finalmente fortalece a su amiga. (Y tü. Marta. lpor qué tiene 
los ojos tristes, la cara en penwnbra. madre inviolada ?r 70 

En este fragmentn, el narrador habla también mediante Ja palabra ajena pero 

introduce en esta palabra una oricntacion de sentido que se contrapone con hostilidad 

a Ja orientaclon ajena original; Jos propOsitos crltlcos del autor estAn mas 

69 /bd, pp. 24-25 
70 /bd, p. 98 
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individualizados y apuntan a los principios idcológiroo profundos de la palabra ajena 

favoreciendo la ambivalencia, rasgo cstilistico marcado en la novela cuya 

oonstruccibn hibrida es el niicleo de la imagen dcl lenguaje narrativo. 

Por los especiales efectos semanticos que poseen y para una comprcnsiim más 

profunda tanto de los enunciados narrativos como del dialogismo de la novela, 

conviene que nos fijemos brevemente en aquéllos enunciados narrativos que no 

giran en torr.c a las acciones verbales de loo personajes o a algiln tipo de rcflexlon 

sobre este aspecto, sino que cumplen una función informativa y nos relatan oomo son 

las acciones no verbales de los personajes. 

Recordema; el siguiente prunüo: 

1:1 sigiloso crujir de una puerta, los pasos cautelosos, aqul, dentro, cerca y a tientas. La 
doncella se incorporo violentam:nte y prorrump!O en un aullido inanJ.culado. 

Tiembla la doncella con extraños, indomeñables, recios estremecimientos. Ahora sl estari 
enferma, con semejante derrame de bilis. Un calosfrio maligno. Y quién sabe si 3Ua en el fondo, 
muy al fondo, monstruoso, inconfesable, bulla un sentimiento de desilusiOn, disfrazado de 
vergQenza por haber adelantado a asustarse con el pcnsamlento de un peligro imposible, que 
confundió los amorosos pasos maternos y en unos segundos la hizo vivir años de sensaciones 
tremendas, donde terror y de!Jcia chocaban. cayendo a plomo la existencia. muriendo, resusdtando, 
agotando en un minuto los anhelos, placeres, dolores de una y muchas vidas ........... " 71 

Esta clase de enunciados narrntivoo refractan también valorativamentc un aspecto 

de la realidad por lo que desde este punto de vista son dialoglcos pero, ademas, 

establecen un diAlogo con los otros enunciados que hacen hincapié en las acciones 

verbales de los personajes y subrayan el sentido crltico-valorativo de la novela, 

encuadrando el objeto y el valor de esta critica y el significado de todo el enwiclado 

novellstioo en una construccion asimlmno hlbrida, algunos de cuyos rasgos se 

71 Ibd., p.34 
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hadan not:lr en el ejemplo anterior. 

Este Ultimo enwtciado que acabamos de citar pcrtencce a un hablante, el narrador, 

pero en el mismo, de hecho, se entrecruzan dos estilos, das lenguajes, o lo que es lo 

mismo, dos discursos con dos sentidos y valoraciones diferentes que establecen un 

dialogo sobre un fondo socio-cultural determinado por la represion sexual. 

Aparentemente, el narrador ha asimilado este lenguaje defmido sociO-<:Ulturahnentc, 

sin embargo, al proyectarse su pensamiento como una opinion generalmente 

admitida, se estructura sobre el fondo de dos réplicas de un diiilogo que no se han 

convertido en enunciados independientes pues no responden a dos sistemas de 

pensamiento distinto. 

El relato, en sus formas variadas, reproduce, por tanto, un dilüogo interno 

consigo mismo y dirigido también al personaje colectivo de la novela donde el 

narrador es la scgwida voz del dilüogo interno que se produce en los fimites de una 

sola conciencia, sin que en ningim momento supere la autoconciencia del pueblo, en 

tanto que la palabra ajena actita implicitamentc desde el interiol'" del discurso o éste 

se construye como una réplica a la misma. Asi, la homofonla de la novela tiende a 

desintegrarse: wia voz habla acerca de lo que habla la otra pero cada palabra e idea 

suena en cada voz con un acento diverso. 

Esta combinacion de voces llega, a veces, a aproximarse al contrapunto y la 

segunda voz presente, como declamas, en el relato y en la reproduccii>n del discurso 

de los personajes, adquiere una forma independiente mediante la adopclon de la 

estructura de un mierodilüogo manifiesto. 

En el siguiente diiilogo interno de Merccditas Toledo, por ejemplo, todos sus 

intentos por encubrir sus verdaderos deseos fracasan. Las causas de sus retracciones 

de conciencia le son reveladas a ella misma, a su proprio oido, por una voz que 

coincide con la del narrador y manifiesta las ansias ocultas de la protagonista 
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ronvcTtidas en una tcntaciOn: 

'Ya estuvo mfui tranquila el resto de la noche, junto a su madre, aunque no logró dormir ni 
disipar Ja trlstu.:i de saberse acreedora a la condenación eterna, y débil para nuevas acometid.ls del 
demonio. (-Si nos fuéramos lejos de aqul -pcOS.'.lba). Y como ero de truenos remoto!., la voz 
lmpertlnente repon.la: -llejos1 (.A dOode que no me lleves.. puesto que soy til'? Yo SDY ru naturale1.:i 
de mujer. (·No velveré a leer un libro profano; estos pensamientos alli se me ban ocurrido, qujzii.s 
-continuaba peooancb. Mañana., ruando saliera a la iglesb.. los ojos d:! Juü.in querci.n devorarla y no 
podr.\ evitar el eD:Uentro, el pavoroso encuentro) 

LNo podra siquiera conciliar el sueño un breve rato, el escaso que falte para el n.lba'? .......... lY 
quiénes pueden dejar de chrmir en el p..zeblo tranquilas las concicocias1 (·Juli<in.) Otra vez el odioso 
reaierdo, Seriar. (-Y sl padeciere Insomnio ... ) SeMr, aparta de ml ya, este clliz (-Menos amargo, 
ya ... ) Este clliz rn3s amargo, insoportablemente a.margo. (-iNi lll13. noche puedes aoompañ:ume en 
el insomnio? ... ) Nunca podré acompañarlo. (Hoy me has a.compaña.do y bien da.bes que no sera. la 
Ultima vez ... y 72 

En el fondo de este d!Alogo no se da una contraposicion argumental pero si de 

entonacion que transforma el sentido illtimo de Ja palabra y destaca como tema 

principal aquello que aparecla sobrentendido en las palabras de Mercedilas. 

Como se desprende de todos los ejemplos anteriores, estas formas de estructura 

el discurso predominantes en Ja novela son las mas aprop i.adas para la palabra 

b!vocal de una orlentacian, sin embargo, Ja palabra nionologlca de AJ filo del agua 

presenta aspectos particulares que debemos detallar con gran cuidado y atenció!L 

Tengamos en cuenta que Ja fmalidad unldlnx-..:ional del enunciado de esta novela 

encierra una polémica oculta tmpllcita: Agustln Yáftez utiliza la palabra ajena en el 

mismo sentido que sus intenciones y pnra expresar sus proprias concepciones, pero 

existe también un tipo de palabra ajena fuera del dJscurso del autor que acliJa sobre 

éste. En concreto, el autor orienta su palabra hacia el objeto y ésta se estructura, 

adcmas,contraponiéndose a la palabra ajena que posee su mismo tema, es decir, se 

produce una polémica oculta en Ja que la palabra ajena es rechazada y este rechazo 

72 lbd., pp. 35-36 
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determina la palabra del autor en la misma medida que el tema, matiz&ndola 

scmilnticamcntc. 

Asi, podemos afirmar que la palabra del disa.tr.;o de este enunciado-novela al que 

nos estamos refiriendo se caracteriza por pooecr junto a su significado objewal otro 

significado orientado hacia la palabra ajena; la palabra del autor percibe a su lado la 

palabra ajena que habla sobre su mismo objeto y ello determina su tono y 

significado, no obstante, esa palabra se orienta de forma directa hacia el objeto que 

nombra o representa y tan solo se enfrenta indirectamente a la palabra ajena 

chocando con ella en el objeto mismo que rcprcscnta. 
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La creación (1959) 

Los problema.s del arte narrativo de A. Yiuiez presentan aspectos interesantes, en 

ocasiones difícilmente aislables de las condiciones histbricas, sociales y culturales 

mexicanas, que nos aconsejan contemplarlos desde una pcrspcctiva mils lejana que la 

señalada por las fronteras de lo estrictamente literario, tal y como lo entendemos en 

nuestra introducciim. 

Asi1el tema central de su obra es el de la libertad como condición primera y 

fundamental de la conciencia e incluso del ser del hombre en su mundo y de su 

actitud hacia la realidad, pero se trata de una libertad entendida como conquista y 

comprension de los rasgos distintivos de una sociedad, que en esta acción de 

descubrimiento y afianzamiento prop i.o se renueva y, al mismo tienipo, se integra en 

un contexto histbrico<U!tural mas amplio. 

Dadas las condiciones hlstbricas de México, esta visibn del entorno no podía 

haberse planteado de otra manera: los intelectuales mexicanas tuvieron que afrontar 

en los años cuarenta y cincuenta la construcción de una nuevo tipo de sociedad con 

las dificultades inherentes a este esfuerzo, agravadas por la necesidad de asimilar una 

lradicion cultural extremadamente compleja.pero que ademas debia realizarse en 

contradiciOn con otras estructuras socio·cconbmicas mñs o menos desarrolladas 

industrialmente que servlnn de poca ayuda para estos fines reconstructivos y, lo que 

era peor, en unos términos en los que la polémica anti conservadora, movida por 

intereses locales, podía agotar todos estos esfuerzos. 

En el plano literario, se producia también una busqueda en la que las corrientes 

artisticas renovadoras se situaban en contraposición frente a un academicismo, 
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defendido por amplios sectores de la cultura y que, algunas veces, se desarrollaba 

como si la anulacilm de las influencias de una tradicion cultural fuese mas 

importante que la rcnovncibn de sus premisas. (Y, en cierto sentido lo era, puesto 

que el esphitu conservador en lo& planteamientos artisticos poctia ser el rorolario de 

\Dla pofitica reaccionaria que los artistas abiertos hacia un futuro combatian.) 

En medio de este ambiente culWral, necesariamente polémico, en el que se 

rontraponlan siWaciones diversas, incluso en funcion de la regilm o del pais de que 

se tratara, puede explicarse ID1 fenomeno caracterlstico de la cultura mexicana de 

mediados de este siglo que se presenta también en otras arcas geogriúicas 

latinoamericanas: nos referimos a la formacilm de corrientes o escuelas regionales 

cada una de las cuales aspiraba a ronvertir.;c en expresilm del arte de esa region o a 

dar vida a Ull8 cultura artlstica nacional moderna, generalmente protagonizando un 

compromiso entre la tradidlm nco-clAsica y la herencia de un romanticismo tardio. 

Dentro de este escenario, un grupo de literarios comprometidos, entre los que se 

halla A. Yilñez, decidieron afrontar la realidad de su historia rcviviéndola y 

comienzan de es1a manera a preparar su voz para dejarse sentir mas aJll¡ de las 

fronteras regionales y nacionales, acompañados de una profunda meditacian en 

tomo a los principales problemas estétiros que los obliga a volverse hacia el pasado 

con el objeto de afianzar sus mismos principios estéticos en su prop La historia. 

En este sentido, La creadón es la consecuencia de una elaboracilm alidada: el 

personaje se mueve en la roncrecian genérica de una abstraccion y se adapta a un 

esquema rltmlco, pleno de dinamismo y, al mismo tiempo, respetuoso con las leyes 

del equilibrio y la armonla, pero ademas si se tiene en cuenta el ilmbito en el que 

surge y al que responde podemos valorar el sentido que encierra dentro del 

panorama liternrio mexicano, mucho m8s profundo que el de una simple teorizacian 

estética y con unas implicaciones culturales que, desde el plDlto de vista de nuestra 

investigacibn, resultan lingüisticamen1e significativas. 
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Los elementos constitutivos de Ja segunda novela de A. Yiiñez responden 

también a Ja fi.Josofia estética Idealista del autor quien en esta obra alude a las 

inquietudes artisticas que despertaron en México ron la Rcvoluciim. Lo6 pilares de la 

arquitectura narrativa de La creación coinciden asi, en sus fundamentos, con Jos 

principios que rigieron el andamiaje de AJ filo del agua, sin embargo, apunta ya el 

perspectivismo de su obra n!llTBtiva que se iril dccanmndo pos!Criormenle dentro de 

unos cilnoncs culturales individuales: A. Yii.ñez observa su entorno desde un punto 

de vista determinado y, a su modo, selecciona y aoentüa unos fcnómenoo definidos 

concediéndoles una significación artistica peculiar. En otras palabras, el autor 

traspasa a sus obras unas cualidades representativas por medio de las cuales pretende 

mostrar las ralees de su mundo y, para ello, se nutre del fondo comim de las formas 

lingülsticas y de las actitudes artísticas e ideologicas de su tradición cultural pero 

modifica algunas aspectos de ese modo transmitido de observar el mundo, reclabora 

ciertos recursos cstilisticas y aplica un tratamiento diferente a Jos temas realistas, por 

otro lado, especialmente desarrollados dentro Ja tradición literaria mexicana, uno de 

cuyos rasgos definitorios, la temprana aparición de una literatura realista y aitica de 

carñcter urbano paralela al cultivo de la tendencia indigenista, es, con frecuencia, 

olvidado. 73 

Conforme a su visilm estética, una vez mil.s, A. Yii.ñez se entrega a la 

organización de las partes de su novela sometiéndola a las leyes de un ritmo 'in 

cresccndo' claramente subrayado por los titules de los diferentes apartados que en 

una linea de tradicion cliLsica resumen, en este caso musicalmente, la idea 

fundamental de las mismos ~tablecicndo un parelismo entre ese ritmo y el 

13 Conviene recortlar los modelos lit.erarios representados por FJ Periquillo 5.armiento (1830) 
de José Joaquln fomardez de llzanli (1776 - 1827) sobre to<h en su fonnuJacilm critica, asl romo la 
obra de Justo Sierra O' Rellly (1814 - 1861) o la visión Irónica de Manuel Payno (1810 - 1894) 
ev:ldentc en El hombre de fa sIIWU:ión, junto a las obras de Ja gcncradOn de prosistas ronstlruida por 
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movimiento de la lucha de Gabriel por lograr la realizaciim de su creación artistica. 

cuya evolución argumental se sintetiza de fonna ab6tracta en esos titulos. 

Repasemos brevemente el Indice de la novela: 

El hljo pródigo 
La segunda mujer 
Catarsis 
La primera mujer 
Oxh 

Primer movimiento: and.inre 

Segundo movimiento: creciente 

De larga pacierda, o el billete de lotcria 
El temro y la igl~it o de las afuticbd.es afeclivas 
La pucna ol:otinada y los plantios de la belladona 
El Nnqucte. O de las glorias de OJpido 

Nueve 
Décima 
Tres 
Dos por tres 

Llbcrinto 
El hllo y la tela 
1"s cadenas 
Fuga 

Tercer movimiento: galO{XUlte 

Cuarto movimiento: vehemente 

Estrucrura!mentc, se puede hablar de la persistencia de un nivel rltmlco mUSlcal 

evocador que, adcrniis, es el tema fundamental de argumento de esta novela, a pesar 

de que el 'material sonoro• del que se sirve el autor es diverso del ulillzado en Al ñlc 

del agua. 

Vicente Riva Palacio (1832 - J89n Ignacio ~lanucl Altanlirano (1834 - 1893) y Victoriano Salado 
A!v:irez (1867. 1931), antecedentes irunediatos de la literatura mexicana moderna. 

74 A. YoiOOz, La aeación. sexta edición, Méxioo, Fondo de Cultura EcoOOmica 
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El primer capitulo de la primera parte ('El hijo prodigo") nos pone en 

enlecedente del tema de la novela en sus detalles mas significativos: el anhelo de una 

creacibn auténtica y original, esencialmente mexicana y enraizada en esta tradicibn, 

libre de influencias extranjerizantcs. Y Jo hace mediante un discun;o narrativizado con 

el que el naxrador murn en su propÁ o nombre pero comprenetrlmdose con el 

personaje principal desde una posicibn que coincide con el punto de vista del 

protagonista y con una focalizaclc'm Interna variable, pues el narrador focaliza desde 

el interior del peISOnaje pero nunca domina al mismo tiempo las conciencias de todos 

las pen;onajcs, allemando esta focal!.zacion con un foco externo. 

He aqul un ejemplo de este juego de enfoques al que nos referimos: 

"El expectante hace un movimiento de rebeldla, se aparta de la baraOOa y aunina. Bwca el reloj. 
Vacila. Retorna. Tiende los ojos al horizonte. Se m= los cabellos. Respira prollmdamente. Apoya 
de nuevo los codos en la barama. .Balancea los pi.es. Entrel.u.a las manos. 

Comienzan a desfilar por su memoria las vagas lmigenes de Veracru.z. el dla que marchó a 
E,,paña ... Todo tan enrah> romo si lo hubieran transportado al nW distante pals de la trena. Fueron 
doce horM de sofocam.lento ..... FJ miedo ·UD mJedo patológlco-, la vergüenza, el constante 
am:pentimicnto lo desfallecian. &tuvo a punto varias veces de implorar a Ja señora que lo dejase 
volver a la soro. tranquilldad que le arrebataba ... EI miedo lo dominó a cada paso y el Insinuante 
imperio de la dama. En ella.Ja espléndidad mujer qtJe Jo concbJjo esas doce horas y no se le apartó 
hasta dejarlo a bordo· se rondeman los débiles rcaien:!os de Veracruz. Ella es Vera=. para éL En 
ella, en :rus füJgldos ojos, descubrió el mar; en sus manos confió el aturdimiento de tanta sorpresa; 
en su serenidad r.e parali7.aln el miedo ... 

Cuando asomen las luct!S del faro. serin las miradas mismas que Jo despidieron con brillos de 
grada yde resignacjbn; la• mira.das de la madre que al principio del camino ha esperado la vuel!a del 
pn'>disc y se dispone a CE!ebr.lrla COO SUS mejores dones; eJ rcsazo temich y querido.• 75 

Como puede observar.e, el lirismo de Ja primera novela se sustlruye en ésta por 

el subjetivismo de un narrador omnisciente ligado a la Identidad del personaje 

principal, tal y como se pone de relieve en este fragmento anterior. 

En líneas generales, si compararnos esta novela con Al ñlo del agua, se puede 

hablar de una variadón de los modos del relato o de Ja fonna en la que el narrador 

15 Ibd. p5a. 14 
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pr=nta la historia y, L'.llllbién, de un cierto C.'UTlbio en el modo en el que la historia 

es percibida por el narrador, no obstante, el referente y su rcprcscntadlm responden 

a las principales claves culturales vigentes en México a mediados de siglo. 

El objeto que se representa en Úl creación en si mismo carece de una 

matctialidad objetual, si bien admite una concrccion en la obra de arte resultante de la 

acúvidad creadora: se trata de representar una abstraociim perteneciente a un ilmbito 

interno que afecta de forma especial al autor, en cuanto que con esa rcprcscntacion 

da una forma artistico-narrativa a su propria teoria estética; mientras en la novela Al 

rúo del agua se representaban las tensiones y contradicciones actuantes en una 

situación limite, es decir, el conjunto de experiencias que ronformaba la idcologia 

conductual de un amplio sector de la sociedad mexicana, en la presente novela. se 

representa un sistema artlstico cuya eficacia se mide, precisamente, por el grado de 

cristalizacion que presenta esa idcologia conductual. Son, pues, dos niveles de 

pcrccpcion de Ja realidad diversas que se traducen también de forma diferente en el 

plano narrativo. 

En efecto, dentro del modelo monoJOgico del lenguaje de la novela, surge una 

variante de estilo lineal cuyo dogmatismo racionalista subraya el 'qué' del discurso y 

reprime Ja individualiz.acion del discurso aunque no su total dcspcrsonalización (en 

un sentido lingllistico), crcandose asi una situacion favorable para el desarrollo de un 

estilo realista y critico bajo el que subyace la interpretación del autor pero que se va 

haciendo cada vez miis sensible a la rcccpcion de matices verbales de pensamiento y 

creencias diferentes, si bien en la obra narrativa de A.Yilñez siempre se preferirá el 

significado referencial de un discurso a su valor decorativo o pictilrico. No obstante, 

en La creadón, el contexto lingüístico de la novela presenta aun una homogeneidad 

estilistica en la que el autor y sus personajes hablan el mismo lenguaje y en el que el 

discurso referido y el contexto que lo incluye presentan el mismo grado de dominio 

verbal (los enunciados del otro se perciben romo un todo compacto y fijo para cuya 
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reproduccion se dispone del discurso directo, a través del cual el autor expone su 

!corla artistica). Asimismo, el referente, como sucede CD Ja novela Al füo del agua, 

es un acontecimiento interno, sin embargo, CD su ordenacion y sintaxis se adivina un 

conjunto de analoglas y oposiciones de un discurso en el que Jos lenguajes sociales 

cstñn variando en sus interrelaciones. 

La ftlooofla del autor de esta novela viene a ser mia sintcsis de una manera natural 

y cultural de enfocar el ser de las cosas, en la que el segundo plano, el cultural, se va 

sobreponiendo al primero: en llll primer momento, A. Yilñez investiga la naturaleza 

humana desde una perspectiva naturalista, pero en /.3 creación , Ja atcncibn filosófica 

del autor se vuelve al hombre y su expresibn artlstica, con un acento humanista y 

una posicion respecto del objeto representado mas inmediato, en cuanto que en ese 

objeto se ve afectada su propria vida como artista. En concreto, de acuerdo a la tesis 

que subyace en la obra narrativa que estudiamos, el mundo humano queda 

subordinado al mundo natural y éste sera la justilicacion de la vida social pues Ja 

historia determina las caractcrlsticas naturales de los seres de una comunidad y, por 

tanto, las caractcrlsticas sociales y artisticas de la misma. 

Por otro lado, la conciencia interna sigue siendo Ja dominante de Ja 

represcntacibn del protagonista coincidiendo, en el plano argumental, su verdad 

personal con su verdad artistica: Gabriel aplica sus catcgorlas de pensamiento acerca 

de su entorno a la propi.a creacion artistica y, en Ja novela, se reproduce la fusion, 

de una parte, entre la visiOn del mundo del protagonista y, de otra, su vida personal 

y su idea artistica procurimdonos una imagen artistica del protagonista solida y 

estable. Sin embargo, a pesar de que Gabriel simboliza la tendencia 

idcoll>gico-artistica del autor, en la estructura artistica de La creación tampoco 

importa la vida misma de la idea en si; lo que interesa al autor es expresar su idea 

sobre el arte, objetivada en Gabriel y, de esta manera, no sblo afnma su pensamiento 

sino que lo representa en su monologismo,mcdiantc una forma estilística verbal cuyo 
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anillisis nos hace desembocar en la proyccciOn discursiva del narrador y los 

personajes. 

En este sentido, la idea artistica del autor cumple en la novela una funci6n 

formativa y conclusiva: la idea detcnnina la estructura formal y el estilo literario de la 

obra y, a la vez, ésta es una dcducci6n o conclusi6n significativa de esa idea. de 

donde el valor de la posici6n del protagorústa se ubica tanto en el plano de la 

ideología del autor como en el de la conclusión ideológica de la misma, y su punto 

de vista participa tanto de la esfera objetual como de la del principio de 

rcprcscntacfon. 

Por su parte, un protagonista de esta clase, cuya forma de representación rcllcja 

directamente el principio ideológico-artístico del autor y define el punto de vista de 

A. Yilñcz sobre él, posee una palabra rclativamrntc objetivada que caracteriza no 

sólo al hablante sino al objeto al que va dirigido pues la idea artlstica del novelista 

que es simbolizada por Gabriel, es decir, el auténtico protagonista de La crcadón es 

la idea artistica de A. YOñez de la que Gabriel es un signo, por lo cual la tipificación 

social del intelectual que personifica no es la intcnci6n primera del autor sino que 

esta tipificación se conjuga con dicha idea artistica, de tal manera que sólo podemos 

ver la imagen del personaje a traves de esa idea cuya dcscripciim se realiza mediante 

la descripción de los rasgos de carñctcr de Gabriel, los cuales, por lo tanto, no solo 

sirven para su dcfinicibn externa o la de sus actos. Dicho en otros tCnninos. el 

ana!isis del protagonista no puede plantearse simplemente como una calificación de 

su caractcr y de sus actos, sino por su grado de participacion simbolica en dicha 

idea artistica. 

Ciertamente, aquello que se representa en la presente novela no es Ja sintcsis de 

una facc~• de la realidad objetiva sino una vivencia subjetiva que se enfoca de manera 

genérica para convertirla en una realidad artlstica; el esfuerzo del autor no se orienta 

hacia el reflejo de una realidad a la manera del realismo tradicional sino a la 
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concrecicu de ta fomia y modiilldJd de cs:1 vivcr~lr¡, en un pc;son:1jc en , .. , qu-..· ie 

funden el sujeto y el objeto del relato, en tanto que es un •yo• implicito el verdadero 

protagonista del relato. 

Esta autoobjetivación de A. Y Bñez se fundamenta en una actitud valorativa cuya 

norma, el saber hacer y decir, es el eje constructivo de los pcrsonnjcs: el autor se 

ubica estéticamente extraponiéndosc con respecto a sus pcn;oruijcs para organiz.ar el 

valor y el sentido de los mismos y, de esta forma, se convierte en otro con respecto a 

sl mismo, en tanto que los sucesos de la vida de Gabriel son vivcnciados 

interiormente y el punto de vista valorativo de la extraposicion es ocupado 

convencionalmente por el Narrador. Asl la autopcrcepción funde la observnciim 

externa con la vivencia interna pero sin que llegue a desintegrarse el yo del 

autor-creador. 

El dialogjsmo de la palabra narrativa de A. Y 3ñez se mantiene, por tanto, dentro 

de la misma esfera contextual delineada en su novela anterior, Al filo del agua, y el 

entorno es visualizado como un conjunto de opciones diversas surgidas en el hervor 

socio-artistico post-revolucionario, aunque las mismafi no son absolutamente 

excluyentes como, por ejemplo, es el caso del matrimonio !barra, Victoria o 

Gcrardo Cabrera, sin embargo, este dialogjsmo posee una significación diversa que 

adquiere relieve en su formalización literaria 

Exactamente, el 'individualismo colectivo• de Al tilo del agua se hace sincrético 

en el personaje de Gabriel quien sintetiza la FORMA de la IDEA ARTISTICA de A. 

Y 8.ñez y se planten como un marco en cuya amplitud tienen cabida diversas 

tendencias artlsticns, unificimdolas. 

A. Yilñez, esta vez, tampoco crea un hombre de carne y hueso a la manera 

tradicional de la novela decimonlmica europea, ni éste era su proyecto artlstico, sino 

que descompone su idea en cuanto materia prima para fundir las cualidades 

esenciales y radicales de la misma en la figura de Gabriel. En consecuencia, el 
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mundo interior de este personaje (suma de artistas) se manifiesta por una via y 

manera divc= a la analizada en el capitulo anterior. 

Asl,la historia del rela!D (historia de una idea o actualizaciim de la misma) posee 

una especificidad que la aleja de un intento prioritario -Oc haccrla-pare=-verdadera 

y le concede un valor casi alcg6Iico, significativo no tanto de una conciencia 

colectiva como de una conciencia mils cstrUcturnda.: la oonciencia artistica. 

I.a rc:alidad de la obra literaria imita y traduce un referente: el concepto de arte. Y 

el narrador y Gabriel son el •yo-emisor" que ejecuta unos actos de habla no por si 

mismo sino representando la vivencia del yo del enunciado de donde podria 

afirmarse que la narracion se asemeja a un 'suceso dramatizado' en el que los 

pcramajes son en si mismos atributos de los que se infieren las acciones. 

En cuanto a la fundan ar1istica del Narrador, es evidente que oorre a su cuenta In 

organizacion del relato y la presentacion de los personajes desde un punto de vista 

interpretativo, sin embargo, el autor no se oculta exclusivamente detriis de este 

narrador, pues la historia en gran medida estii también a cargo de las acciones y actos 

de habla de Gnbricl, especialmente. Es decir, en cierto sentido, la figura del narrador 

se hace mas implicita que en Al filo del agua , como si se aplicara sobre todo a 

estructurar con cuidado el relato, pero su presencia en cambio se explicita 

Insistentemente e incluso su voz puede par4cipar como otro 'yo• en el discurno. 

En cualquier caso, el narrador no se identifica totalmente con el autor sino que 

marca su distancia con él y mantiene diferentes relaciones con lo que cuenta y con el 

lector; mas bien es un personajede ficciim que, como declamas, desempeña el papel 

de constructor del relato pero que también puede participar en el mismo mostrando 

su voz aunque siempre subrayando su •yo• para interpelar directamente al lector. 

Por ejemplo, junto a los discursos conclusivos que orientan y dirigen nuestra 

lectura, del que es una importante ilustraciim el capitulo titulado 'El hijo prbdigo• 

perteneciente al 'Primer movimiento: andante•, precisamente, porque enmarca, 
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desde el ptmto de vista del narrador, el sentido global de la novela, hallamoo otros en 

la misma dirceciiln con diversas tonalidades valorativas no siempre positivas y que 

pueden afectar a diferentes pcn;onas y actitudes. 

Recordemos algunns de esU!s actualizaciones discursivas: 

-Veinte minutos antes de Ja llegada del tren se presenta. Marl.1 en la estaciOn. Jacobo y dos 
ayudantes Ja acompuñ.1.ll. Severo es cl atavlo de la dama; no lleva ningum joya; va vestida de rrgro, 
con gran distinción: la fatiga se refleja en el rostro, cnn ercmlO de roncentraciOn; el porte revela una 
personalidad subyugante; la voz es resuelta ••. • 76 

"En efecto, Ma.rfo no p?lC'de ostcnl.1rsc en pUblico sin ser blanoo de mir:tlis que van de 1 a simple 
ruriosidad o de la admiración ha.ci.1. su prestancia bJ.Sta el morbo, la malevolencia. el 5.'U'C3Smo y el 
odio.• 77 

1!l vuJgar escarceo, molesto para Maria, no la distrae de rus preou.ipaciones sino las agrava. 
iQué s~ecl el dla que Gabriel asista a uno de estos di:dogos, que cksde hace diez años 5.'Jn 
obligado ejercido de la seíiora~ ¿y qué, CWJdo dentro de Uilai minutos, el recién llegado advierta la 
jaurla de miradas inequivocas? Acostumbrada a esta fiera persecución Maria simula desdén e 
lndlferencla: pero las saetas Je llegan a lo mas vivo; y esco es lo ~e le duele ante la presencia 
inminente del repatrlacb, y por lo que no hubiera querido su regreso.• 8 

Otras veces, en cambio disimula su visiim de la historia y sus criterios respecto a 

lo que narra para ubicarnos espacial y plll.sticamcntc ante los personajes: 

•Gabriel recoge del suelo la carta estrujada y hace ademAn del rasgar el sobre. Desiste. la carta 
queda sobre una silla." 79 

•Gera.rdo no deja de pintar. Sobrepuesto a Ja tela que llena el caballete, un cuadro pequeil.o es el 
campo en que mueve los pinceles" 80 

'Gerard>Gilirera deja de pintar, se levanta y p:isca por el =o, sin dejar de hablar.• 81 

76 Ibd., p;lg. 36 
77 lbd., P4 39 
78 /bd.,p.íg.39 
19 Ibd., P4 28 
so Jbd.. potg. 84 
81 Jbd., po!g. 90 
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"Ha welto a sentarse frente al caballete." 82 

"'El pintor lanza el pincrl a.I !melo y rom¡:x? a reir.• 83 

•Gcr.urlo se sorprende con su am:bato, paraliza c:I ademan 8.llk!n.uantc, aligera cl ~o y éd\aSC a 
reir.• 84 

Sin embargo, aun en estos tipos de discurso no faltan las explicaciones 

interpretativas del narrador, cuando se refiere a estados de ilnimo interiorizados: 

•Hecha. una bola. estruja.da. Gabriel arroja al sucio la carta, oon fiero ademan. El calor se ha.ce 
insoportlble dentro de la habitaciOn. • 85 

"Las palabras, el tono y los guiños chorreaban malicia.. Por evitar una escena desagradable, 
Mart.lnez precipitó su marcha. Todavla GaJvez ai\adló Ueno de lnterx:ión:_ ... - .•• • 86 

•Gabriel quedó molesto e intriga.do. Escocia.le la robardl.a de no haber exigido explicaciones al 
esrultor, con lo que acaso dio la im¡resiOn de aceptar vergonzosamente sus insidias; en tardia 
reacción pcn.sO volver y abofetearlo.• 7 

A pesar de las diversas estrategias utilizadas, la presencia del narrador es 

continua y nos comunica un conjunto de valores de Jos que participa el autor, al 

mismo tiempo que nos revela los conocimientos de éste sobre la historia, las 

convenciones literarias o el prop.L o papel del narrador. 

No obstante, en ocasiones, llega al extremo de no intcrvenir cediendo Ja palabra 

al personaje y creando el efecto de que Ja lústoria se cuenta por si sola como en el 

capitulo titulado 'El teatro y Ja iglesia, o de las afinidades aíectivas. •, en el que 

Gabriel mediante un monologo al que se le antepone el guíen que distingue la 

82 Ibd, p:ig. 92 
83 Ibd, pág. 94 
84 Ibd, PO& 91 
85 Ibd, pág. 26 
86 Ibd, p.lg. 82 

87 Ibd, - 82 
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intcrvcnciim de un personaje en un difilogo, es decir, de un monologo en el que 

se refuerza la presencia del •w• o del otro al que se le tiene presente en el momento 

de hacer la rcflex.ibn, es él mismo quien nos comunica sus inquietudes sin que medie 

el narrador. 

Veamos como inicia su confcsiOn: 

"-Pandara o la g:ma de vivir. Es la. ..-erdad: he mciOO y sobrcvivicb con n7..::do de vivir. He visto 
pas:ir la vida corro corriente veraniega.. E.spcctldor nervia.o, sin coraje para lan.zarmc a las orrla.s en 
luc:hn. conforme con contemplarlas e irnagirur sus fuerzas, peligros y encantos, desde la orilla.• SS 

En este otro caso, el narrador contempla el exterior del personaje con ojos 

criticas: 

~ hombre carnina C?Oº lcnlitud en la calle aglonwrada. Se n..-crea contemplando el transito, a 
esta hora intenso, de gentes y vehlculos. Con cautela provinciana., cruza las esquinas, bajo las 
indicaciones vigilantes. Le rcccra el cspect.lculo de brazos y silbatos, las luces de semli.foroo en 
juego: rojo-arnarilJo·\'t:rdc.. Adelante.• 

Y hace aluslon a otros recuerdos par-.ilelos a la reflexión: 

1....ejaoos recuerdos de Parls y &rlln. de Roma y Madrid. lm.lgcnes inmediatas de Zamora y 
Morelia, de Patz.cuaro y Tzintzunw.n. En los ojos, los lagos ck Como y Zirahuén, los fulgores de 
Napoles y las altas sierra de Uniapan, los <:arl.11cs de Brujas y la caida de ~alitzio en la T=rilcua, 
la Umbria de San Fr.ii>:i= ce Asls y el esa:nario de Vas<x> de Quiro¡;a." 9 

Sin embargo, de todos modos, el narrador es concicntc de que desempeña el 

papel de sujefD de la enunciacion del discurso en fDrno al cual se organizan las otrras 

instancias disrundvas y que, por tanto, es un personaje estratégico del cual depende 

la construcción del discurso narrativo, a partir de un ángulo de vision o de otro, y 

revela expilcicamcntc los dos protagonistas que se combinan en Sil figura: el que ve u 

observa y el que habla o narra, das •ya• del narrador que dialogan en la novela y 

88 lbd., pág. 104 
89 lbd.. pág. 105 
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prefiguran la cvoluciOn de la arquitectura artistica de A. Yañez asi como Ja actitud de 

büsqucda del autor. 

Escuchemos estas voces narrativas en el capitulo titulado 'La primera mujer,' con 

la cvocaciOn de Victoria cuando Gabriel contempla en el Musco una réplica de la 

Victoria de Samotracia: 

• ... Volvia la presencia invicta, el muslo marino adel.lntado, las alas en alto, crujientes, el talle, 
las rcdn; poderosos, el ad:m.ln en \uelo, coda impn.-g.ria.da de viemo, ccñidJ. 

(Alguno de :os nnvelisLi.<; que Gabriel habla Jc:do en la adok>sccnda hubiera cs..'Tito: .... Ya se 
habr.1 romprendido. El jO\en mt'lsi.co fuC llevado por la c:i.sualidad a las r-.ienas en que las cmu!os de 
Praxitclt.-s y Tiziano ubrevan sus ansias de gloria; estoy re11riéndomc a la arcaica ca.son.a de las 
nobles artes, fundada por un mon.uaca ilustrado: Ja Academia de San Carlos, en ruyo p.ltio se 
levanta una magnifica n!plic::i. de \:t Victoria de S:1motracia. Vc!'b. y scntirs..: presa de 13 m3.s viva 
emoc10n fUc todo w10 para nuestro héroe quien unió al punto dos Instantes sublimes de su 
existencia ... "r 90 

Desde el punto de vista de la estructura artistica, el ejemplo anterior pcñtla cuál 

sera el nüc!co de la idea artística del autor en las narraciones posteriores: el problema 

no se centrara tanto en el objeto de rcprcscntacion o en sus caractcrlsticas como en la 

actividad de Ja pcrccpcion. De ahl que, en una estructura artistica tradicional como la 

de La creación , el pcrlionaje del narrador evidencie algunos rasgos introductorios 

del pcrspcctivismo visual, que propiciara el desarrollo de unas nuevas relaciones 

arquitectbn.icas en la obra narrativa que cswdiamos. 

Si el arte es para A. Yiiñez una forma de conocimiento, lo que se debate en la 

presente novela, como sustrato de su visiiln artistica, es la importancia de una forma 

de ver la realidad en la que adquieren relevancia los recursos visuales 

cinematognlficos y la inmediatez cognoscitiva que implican, cuyo le'.Jguaje y medios 

expresivas son parodiados en el discurliO narrativo, en párrafos como el siguiente: 

9o Ilxf., pii¡¡. 57 
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1...a bella entre las bclla.s no soporta rn.1.5 b impertinencia de s:.i riv:il, contr.i. l:i. que lanza sus 
uña-;. /A1ejamicnto1 ;Gran a.lcjarnicnto que pcnnite ver en paoor:lmica el prindpío de la riña.. los 
llJ"3.iiazos en el rostro de Di."ln.1., L:i primera sangre ... Horrorizado. el cs¡:w:cta.dot se lanza en defensa de 
la deidad inerme, Brita su preferencia por ella, su odio a la ventajosa cazadora ... Ya se posan las 
implas patas de los lebrelc:.'l en el divino cuerpo, ya la-i hoü::os puntiagudos/a.ccrcamien1cYataca.n al 
pecho, los br.uos, el rostro en que toda perfb:rl.On hall.a moddo/ g.nn acercamiento-al Ucg.a.r al clase 
UA se desmaya el caballero, fulmina.ch por b pesadilla·-• 91 

Igualmente, este tipo de recursos son utilizados en diiúogos como el que se 

reproduce a continuadón: 

'.Encadenado, el pcnsamicmo gime: ·'"pronto s.c rn.!rch<lr.lll presurcsas"'. 
Y las tres, en roirli. p\acentcra: -'"somos fuertes de todo bien y ch todo placer"'. 
El eocad..."nado pcnsam.lcntO! -·son las Gradas·. 
Ellas: -'"'por nosotro;; ~.e v.: :i. la ci:tuhd hien.iiwntur.u:t.1•. 
Fl: -"un csfUcrzo mis, brazo mío, un s.olo acorde, mano mla'"' ... " 9~ 

Dichos recurnos también son estilizadoo en discursos narrativos que buscan la 

simultaneidad de Jos contrastes de Jos que puede ser representativo el siguiente 

parrafo: 

"Sobre el piano-un viejo piano- exhalaba UllJ. magnolia. (El antiguo enc:::rnlJ.miento de la voz: 
-•me gustarla ¡xxler ayudarlo'.) Rcrondita; aromas ¡x>blaban la esuncia. (Develado el calvario de los 
misterios antiguos: -~laceres 498, Guad.alajara." .•.• Mirto 5, Colonia de SanLa Maria, MJx:ica, 
D.F.• -.1'1azuela de las Rosas 3, Morelia"' .•• ) Las teclas en color ele magnolia que se marchita. (Los 
depurados ecos de la voz peregrina: -•i.ustecf oo ha estado nunCl en Guadalajara ile gusta.ria estudiar 
mUslca ... dirlglr una orquesta ... ir a Europa': ..• la tentadora voz antlgUJ.: -'"'usted tiene mucha 
disposici6n me vuelve loca. su manera de Locar las campanas .. .las toca terriblemente• .............. . 

MAs las palabras de las viejas cartas pcrdidas: -•todo ese mundo maraviUoso de la mllsica puede 
ser suyo .• .la gloria llegara• __ ) Colores desvaidos de Ja e:;lJ.ncia olorosa. Minuto de indecisión, la 
mano en el teclado, las imagenes en fuga. (~riéndole b.lbla.r este lenguaje del plano, una vez. ella 
lo rechaz.ó, si, el dla de Pandora, del paseo oon Pancbra.. el cfia del encuentro con Pandara en la torre) 
Acudl.an voces de campana, llneas mel6d.ic:JS concebidas en España, en Italia-•.. -• 93 

91 Ibd., pág. 200 
92 Ibd., pág. 192 
93 Ibd. J>38. 303 
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La estrecha relación enlrC el narrador y el pcrwnaje que oc dc<tacaba en la novela 

Al füo del agua varia. pues, en su proyección artistica, y pueden delimitarse los 

discursos de ambos aunque con11uyan oonfirmimdose muttuuncnlc, 

En realidad el narrndor'en =ra persona' de La creaciones un observador en. 

primera persona, capaz de dirigirse al lector para referirse al relato y a su prupi.o 

papel, como rccordñbrunos anteriormente, y también de apelar la atcnciOn del 

receptor fingiendo no saber nada sino Jo que tiene en cada momento delante, cuando, 

desde \ll1 principio, la narración se plantea como \llla cvocaciim del pasado en la que 

cabria la anticipación de los hechos. 

Es evidente que el narrador conoce los detalles de la historia pasada que se 

actualiza ante nosotros mediante la alternancia del presente histórico y pretérito, pero 

simula un titubeo que desliza su perspectiva hacia un tipo de relato en primera 

persona dirigido hacia la segunda, con matiz.ación expresiva o conativa variable. 

El siguiente discurso del narrador, por ejemplo, puede interpretarse como la 

manifestación de \ll1 personaje desdoblado: 

•El empeño de velar por Gabriel ise mantcndria si el matrimonio con Ja.coba lograra 
descendeoda'!. 94 

El narrador en este punto pasa a contar algo de si mismo que él no conoce: su 

conciencia no abarca todo sino que él ni igual que Gabriel cstil encerrado por la 

conciencia del autor. 

El tipo de narrador tradicional presenta, por tanto, en esta novela aspectos 

particulares y complejos que delincan un monologismo tendiente hacia un 

pcrspcctivismo mayor de la conciencia artística, cuyos perfiles se advierten en la 

94 Ibd,p.is.41 
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combinaciOn de los discursos directo e indirecto de la novela que estarnos 

estudiando. 

Ahora bien, no debemos olvidar que este pcrronaje convencional del relato es un 

aspecto estructural de la representación de la conciencia artistica de A. Ylú\cz y, en 

este sentido, existe una adccuaciOn de su idea artistic.a a una totalidad del Personaje 

que, en La creación, es una conciencia de su conciencia, manifiesta en das planas 

complementarios, el narrador y Gabriel, en tomo a la cual giran el resto de los 

elementos constitutivos de la novela. 

El personaje, en consecuencia, coincide con el autor pero, como declamas, vive 

como un otro respecto a él, es decir, el autor se traduce en una imagen vista con los 

ojos de otro: Gabriel es el resultado de un reflejo de su yo en otras conciencias en 

cuyo fondo destaca la conciencia de A. Yilñez en su totalidad, mientras el narrru:lor es 

el reflejo de una posible reaccion emotiva y volitiva del otro con respecto a él mismo. 

&ta orientacilm emocional y volitiva del personaje posee tanto prestigio para el 

autor que ve el mundo a través de la visión de aquél, o mejor dicho, a través de 

cOmo vivencia internamente el p!íSOnaje los sucesos de la vida; el entorno es solo un 

escenario que interesa como conjunto de circunstancias que lo acompañan y el 

personaje es vivido desde dentro, siendo precisamente el nuclco de su valor el 

problema fundamental que se discute. Por ello, no es extraño que el dialogismo de 

La creación se oriente hacia el discurso ajeno representado, por ejemplo, por el 

discurso de los artistas denominados 'los europeos', por el de otros artistas que 

reaccionaban frente a las influencias extranjeras o vanguardistas o por el de aquellos 

artistas que entendian el arte al margen de su valor csu5tico como una fuerza de 

accilm social. 

En efecto, en esta obra, se responde a estas divcn;as tendencias y se intenta 

superar crcativamente las diferencias entre ellas pero, sobre todo, la visión artistica 

de A. Ylú\cz se realiza estéticamente mediante la autopercepcilm elaborada gracias a 
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una especie de pantalla en la que se acogerla al otro, cuya respuesta y actitud 

detcnninarlnn el enunciado de la novela. Por !Bnto, el discurso de la novela presenta 

dos centros discursivos que se confunden dentro de los limites de un solo discurso 

constnúdo estilisticamente desde el punto de vista de su orientacion temática, en la 

que se percibe con claridad la posicion artística de A. Y iiñcz, en perfecto equilibrio 

entre la interpretaci6n y la replica. 

Asi, los enunciados del otro se pen:ibcn como un todo compacto y fijo para cuya 

reproducciOn se dispone del discurso directo a travCs del cual el autor expone su 

teoria estética y en el que, esto es importante, se toma especialmente en cuenta a una 

tercera persona, aquella a la cual se transmiten los enunciados referidos y que va 

adquiriendo cada vez mayor fuerza a medida que el dialogismo se va tornando mas 

vivaz. 

L'1 particularidad discursiva de La acación deriva, precisamente,del modo como 

se encauzan los ecos de diferentes voces en un solo cfucurso fundamentado en la 

palabra bivocal de una sola oricntacion, pero en cuyo sustrato actila dinlécticamente 

la palabra ajena reflejada. 

Es decir, desde el punto de vista de la estructura discursiva y semilntica, la 

presente novela es Vl\l replica de un diiilogo en el que se omite la réplica evidente del 

segundo interlocutor, sin embargo, la palabra de éste deja una huella en el discurso 

del primer interlocutor cuya palabra se dirige hacia esa palabra ajena que no ha 

tcnninado de pronunciarse por completo. 

De esta manera, por un lado, Gabriel es el 'otro" con el que dialoga A.Yilñez en 

una fusibn de voces pues el d.iillogo de A.Yilñcz con el •otro" se convierte en un 

monologo. En realidad, A.Yañez se autoconfirma en el •otro•, en su reflejo en el 

•otro"', quien, a su vez, se sustenta en la palabra del Narrador1 siempre coincidente 

con la del personaje cuyo sentido nos revela mediante explicaciones semejantes a la 

que se ofrece a continuacibn: 
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•fantaslas del dcs\'elo: el repatriado oo es ni un aventurero, ni un fugitivo. Sigue siendo el 
muchacho fatalista que acepta lo que venga; en momentos de e1altaciOn, la csrsra se b.1cc ansia.. y 
los sueños se echan a volar, para luego volver al claustro de las inhibiciones.• 5 

Por otro lado, Gabriel desarrolla el dihlogo interior de Ja voz del autor-creador, 

aparentemente en completa Independencia de Ja palabra ajena: él es un artista que por 

si solo debe realizar su obra, sin embargo cua.ndo reflexiona orientado hacia su 

propio yo interior, con frecuencia, alude a Ja palabra ajena, buscando, eso si, una 

concordancia con eUa, como por ejemplo en Ja siguiente meditacibn que en la novela, 

conviene recordarlo una vez más, se representa formalmente como la réplica de un 

dililogo: 

• ... · Gc:rardo tiene r.izOn: !J. experico:fa es la madre dd arte. i.Cuilcs han siOO mis experiencias? 
Ensoñaciones, anhelos, al paso ron la realidad. En ve2 de rorur la flor o comer la fruta, me ronteoto 
con la traoseUncia de su perfume. Sl. he corrido, a sablend.:i.s de no aJca.nz.ar. He golpea.do, convicto 
de h.1CCrlo en el vado. He sido un h9.brc de :u:ción en loo Cl.mpca di? la fanta.sla; ... 

••• ..Qcrardo tiene razOn. I...:i vida me ha ofrecido sus dones y he sentido vergücnz.'l de tender la 
mano graciosamente, sin asalto ni tuc.~i .. Mi mllsic:i. es fruto de pura imaginación. Verdad:ninguna 
gran pasiOn me h.:i hecho experimentar sus lumbres, retorcerme, oscilar entre angustias 
descsperadas .... Sin embargo, Geranio no tendrla razón si afi.rmara que mi obr.:i es cndeb\e. 
invertebrada. .. 

••. -Esquivar la. rc::ilida.d. adivinandola, sustituyéndola: esto es el arte: crear una rcalicb:I a rrucstra 
imAgen. semej.:inza. y gusto. Asl, Jacobo no tiene razón. El ideal es la rea.lidad anticipada. Intuida. 
Esto es la fuerz.:i de mi obra, !.:t. vCrtehra de mi music!l.. Yo soy un p:i.sion.aL Ll...cvo en mi un 
principio de acción. Soy un hombre de acción .... 

••. -Sin embargo, Gerardo tiene razón: mlmUslc:a., nuestra mUsica, como nuestro teatro, nuestra 
poe:sla.. nuestra novela, caminan muy a J:i z.aga de la pintu.~ ..• Nosat.ros tendemos a la cvasiOn. 
Esto fnma nuestros lmpcws. En Paula vemos a Pandera. Yo busco a Diotima y se su nombre 
pl'O'>aioo, de antemano. Soy un hombre de a.cciOn que opera en el vado. Y sin embargo ... 

.•• -Soy un hombre de accii>n, con apetito de actuar. ~fi d.imensiOn es la grandc7.a ... • 96 

9 5 Jbd, pág. 11 
96 Ibd, págs. 104-106 
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Cicruuncnte, en el ejemplo anlcrior, la influencia de la palabra ajena produce una 

rcestructuracion del discurso del personaje, sobre todo, en el plano tcmiltico y 

postcrionncnte en el dcsarrollo de su pensamiento a pesar de que el acento ajeno 

apenas se marca, es <lccir, aunque el discurso del personajes se centra en si mismo y 

en su objeto, éste se constiruye con la colaboración de la palabra ajena. 

Ahora bién, la intcrrclaciOn de ias dos voces es distinta a la observada en la 

novela Al Iúo del agua , de donde resulta una diferencia de sentido también 

interesante: el enunciado de La creación utiliza la palabra ajena en el mismo sentido 

y orientacion que los propósitos artisticos del yo del enunciado, en tanto que en el 

enunciado de Al Iúo del agua, a pesar de que la palabra ajena servia a estos mismos 

propósitos, llegaba a introducirse en ella una orientacion de sentido totalmente 

opuesto, como ya explicamos en su momento. Pero adcmils, la segunda voz del 

prop'to dialogo interno del autor alln desdoblada como una sombra en la primera 

novela, aqui se encarna en un personaje, cstructuril.ndosc como un monOlogo 

dialogizado en la figura de Gabriel. 

De ahi que, si en la novela anteriormente estudiada el problema de la rcccpcion de 

la palabra ajena se habia resuelto con la transposición del discurso de una boca a 

otra, haciendo variar de este modo su sentido, en la presente novela la dramatización 

de la conciencia interna se elabora mediante la palabra scm.iconvcncional y 

semicstilizada: una palabra bivocal de una sola oricntacion en Ja que se difumina la 

objetivación del discurso ajeno y en rclacion con la cual el "otro" adquiere una 

consisiencia mils definida. 

A su vez, en la primera novela, este "'otro" poscia un carilctcr abstracto: era el 

resto de los hombres que se hallaba frente al "ya•. Sin embargo, en La creadón, se 

distinguen ya los ecos diferenciados de sus voces que se van haciendo cada vez mas 

"reales• y surgen al lado de Ja voz de Gabriel, como declamas, personificación de 

una de las réplicas del diillogo oculto que da consistencia significativa a esta novela. 
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Ademas estas voces no sblo corúonnan la palabra de Gabriel como una respuesta 

a una réplica ajena anticipada, sino que van formulando en sus temas y expresiones 

nlils carnctcristicas .. Recordemos Jos ecos dc algurws de estas 'vl~cs y su i111lucncia: 

•?-.fucha mas estrecho era el rerodo comunista. Gabriel lleg6 aJli de Ja m.1no de pintores y olros 
artlst.as p!Jstlcos, que figuraban entre Jos princip.:iles militantes. Lo ruvicroo por suyo, S.lbedores de 
sus actividades populares como animador musi e.a.!. -"Eres el llamado a componcr las obras que 
Igualen a la gran pintura de la Revolución. que su contenido sea el programa de tcx1<is las 
reivindicaciones y lancen el corazón de las masas a la lucha contra el imperialismo y la 
burgucsia• ..• Una mujer, Tina, era el centro de aquellas gentes; abundaban las extranjeros; 
Osionomlas conocidas en casa de Tam.ua y de la Vcrinski; estudiantes .:intillanos y 
centroamericanos. -"Cantarad:t necesitamos tu coLlboraciOn p.ara oompletar nuetros cuadros de arte 
antiburgués.• ...•.... Brorncaba con los camar:idas: -'"'bailar ¿no es cosa burguesa? y diwrtirse". 
Algunos JX:>rtlan cara de aflicciOn: -·&verdad; también el cine y las C3rpaS; entonces i.qué na; qa'Cf.a 
a los p:ibrcs?"' L1 cotnberJción lo hacia. il1g!!niarsc para animar :iqucUas reunlores. No falt.O diilgcnte 
que le rep~ra: -Eres un corruptor, camJ.tad.:l..'" -·o un redentor: pongo el arte al servicio del 
pueblo"'. -'Es arte burgués, enervante.• -•Amigo: el arte es w1iversal ino lo dijo Chavala.nsk..i?" 
-"'Viyasc \!.5tcd u b.:.1..ií.."l!.'"' -"No, me voy a. la carpa donde traba.jo, porque yo sl SO}" prolct.:uio. "' ....... 97 

Como puede comproban;c, todavia, estas voces no se perciben de forma aislada 

y vienen tamizadas por la palabra del narrador, sin embargo, su disposición en 

cuanto discurso referido, entrecomillado y dialogante ron el discurro de Gabriel nos 

muestra una conciencia unitaria que utiliza la palabra ajena como su confinnación 

pero que en su desarrollo dialéctico permite una objetivacion de ambos discursos 

ilircctos, el de Jos camaradas comunistas y el de Gabriel, en una confrontacilm que 

destaca también los supuestos ideologicos de Gabriel en correspondencia con las de 

sus interlocutores. 

En este mismo sentido interesa hacer notar el carilctcr de la rc<:epcion intertcxtual 

asumida sin contrndiccibn por el discww referente: por ejemplo los textos biblicos, 

corno In parabo!a de 'El hljo prOdigo•, son estilizados en su significación 

paternalista, precisamente, en tanto que cxprcsilm de un peculiar punto de vista que 

91 Jbd. pks. 216-217 
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coincide con el del sujeto del enunciado y del sujeto enunciador. En cst.os casos, se 

reconoce la palabra ajena como conjunto de procedimientos reproducidos; no se 

oculm el ongcn del estilo reproducido, dircctarnentc revelado en el titulo del primer 

capitulo "El hijo prOdigo", que anuncia el tono de In pcrccpciim del narrador respecto 

a Gabriel, y se ma en serio el significado originario de la palabra ajena de la que el 

discurso refcrcntr se apropria fu.si.onkndosc con ella. 

Esto es debido a que como puede deducirse de la siguiente observncion del 

narrador, se admite que el propio lenguaje estil constituido por una serie de signos 

y simbolos culturales y as! se transluce, en ocasiones, una cierta objetivación de la 

palabra ajena rcligioso~litUrgica, de ciertos aspectos de su composiciOn scm3.ntica, 

aunque no se termina de penetrar en ella como horizonte de •otra conciencia•: 

• ... su obra fue dep.irando acentos. en persco..ición de Wl lenguaje patrio. Aspiraba a cxpn.'S.1.r con 
la mUslca la esencial pccullarldad exhalada por la pocsla de RamOn Lopez Velardc, con qulrn semla 
el parentesco en cuyas diversas ramas la misma savia reventava en simbolos idénticos de liturgia y 
cona.1piscencia. iugarefios y universa.les. (Gabriel, cu.lntas veces, con macabra rutina, bajo •una 
nave de parroquia en penumbra•, tcndiO y destctxi.iO el •paño de 3.nimas goteando de reras, 0011.a.do y 
roto•: con qué fuerza las imagenes de •Ja escala de Jacob llena de ensueños• -"'la doa:na de tribus que 
en tu voz me foscina• - •tu tiniebla guiaba mis latidos, cual guiaba Ja colwnna de fuego al 
israelita•, Je recuerdan sus lecturas blbllca.s; cómo el •contradictorio prestigio de almidOn y de 
temible luto ceremonioso'"' revive a la prlm.l parroquial, •cesto policromo de manzanas y uvas•, 
mientras el •r.lcimo copioso y magno de promi.siOn que fatigas el dorso de dos hebn.'OS•, dlbuja •eJ 
perlmetro jovfo.J• de Victoria, •nave de los hechizos'"', •vertebral espejo de la belleza. conclave de 
granizos'"', •cortejo de cspumas• ....•• o palpita la tierra en ·tarc1es de rogativa y de cirio pa.scua1•, en 
•el re!J.mpago verde de los loros•, en el ciclo nupcial_. que cuando truena, los deleites frenéticos nos 
llena., en '"'el santo olor de la panadcrla"' y .. del aroma del cstreoo•.) 98 

En cambio, la rccepcion de textos escritos no rcligi05os se produce en otro nivel: 

igualmente se asimila In palnbra ajena pero con una conciencia de adapmdon que no 

actlla cuando se trata de In palnbra del iunbito religioso. 

98 Ibd., pág. 13J 
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El fundamento de la imitacian de la palabra ajena radica en la analogia, no 

oootantc, se diferencian dos tipos de código que se entrecruzan en 5U rcadaptacion de 

una mnncra expresa, con10 se evidencia en los siguientes discursos: 

• .•. Las di\.-ersas frases de la dlsputa en rea1idad eipres.lil los contrapuestos estados de .irtimo 
padecidoo en Ja compañia de PanOOra, choque de abatimic::1.tos y cxallacioncs; acw.:L!iz.ados en carne 
viva -enc:i.mizados -les lcl.10.S del 8.:lllquete "'confusibn del .unada cu.1ndo el amante lo sorprende en 
falta• -"'no hay hombra tan cobarde a quien Eros no ha.ga héroe· -·romo OOcn rnl.)sico, le faJtO valor. 
las dioses castigaron .su coban:fb, conden.i.ndo!o a morir en mares de nrujeres" - •el que ama tiene no 
sé qué de mas diVino que el que es ilin..ldo: en su alma reside un dios.· -'1..a celeste Afrodita urania y 
la Afro&ta popular (Victoria y Pandara) de donde proceden el &os celeste y el vulg:ir: el .-\mor de 
la segunda inspira sOlo acciom-s bajas, prefiere al a.Jcrpo sobre el alma." -1Jiosa de mis edad 
(iVictoria?) Afrodita urania no tiene la sensuaJidad fogosa de Ja juventud" -'"es bueno conceder 
amores a quien nos am.1"" .. .En cada campas laten las esperanzas y los dcs.a.sasicgos del corazón. 

Al llegar ni himno, el compositor dud.O si n..'CUJTir al coro para cantar el texto que P.latOn pone en 
boca de Ag.ltón: '"'Eros es el que da paz a los hombres, calma a los m.tres, silencio a los vientos, 
lecho de paz a los hombres, calma a los mares, silencio a los vientos, it"Cho y sueño a Ja 
inquletud• ... Pospuso la idea para tom.'.'.!!a en cuenta. Llegado el final de la sinfonJa; mientras, 
reflexionaba: bellas palabras éstas del himno, aunque falsas: Eros es inquieto, insonm.io, tormento 
cruel. 

Mayores problem:is tuvo que afrontar al emprender el segundo movimiento, inspirado en el 
dia.Jogo de SOcratcs con Diotima. que habi.J. sido el estimulo iniciaJ para Ja obra, pensado y 
repensado duranlc largo tfom~ abrigadas y smresivamentc rechaz:ldas las soluciones mio> diversas, 
aaunulados los apuntes,..... 9 

• ••• Contemplaba, pas.:i.ba Ja mano, una y muchas veces, en objetos cuyo recuerdo feliz o 
dcs&chado igualaba la ternura p:J:Strel':l; intcmunpla el registro y emp.lqUC de rosas personales .•• e iba 
al piano p¡ll'a repasar fragmentos recientes o antiguos, prop--ios y ajenos; repella con obsesión Jos 
a:impases que significan la pregunta: .• lQué piens.as tU. DiOtima?•, de los a.u.les particvbrmcnt.e se 
hallaba saL!slCcho; saltaba luego a la variación: -'"'en lln, Dlollma, dime qué es•, y a Ja respuesta 
inmediata: -&os es un gran Quinteto para clarinete de Mozart., y el QWnleto demonio• Algunas 
veces redtaba oomplcto el pasaje del nacimien10 de Afrodita y Eros, que dentro del adagio i:narc::i un 
paréntesis del dülogo conrertante ... • 1 oo 

En estos ejemplos Gabriel se reconoce a sl mismo tratando de hallar su palabra a 

través de esa voz ajena que posee un sentido pro¡ylo y, por su parte, dialoga conslgo 

99 lbd, pá¡,,,_ 24B-2SJ 
1 00 /bd, pá&- 254 
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mismo tejiendo al mismo tiempo dos lineas expresivas, la del dialogo interno y 

externo, en una especie de cañamazo listo para imprimir postcriormente el desarrollo 

de dos enunciados distintos. 

En el siguiente p3.rrafo, ademas de la fusibn de estos dos planos. convcndria 

hacer nolnr un rasgo propio del discurso de esta novela que debemos señalar en 

considcraciim de la idea creativa de A. Yáñez: se trata no ya de la ubicacion del 

narrador sino de la constilllción de su discurro a partir de la palabra de Gabriel, 

percibida en su cspccilicida y, como tal, cntreromillada al insertarse en el relato: 

•El roche vira ron pn.'Cisi.On y pcrrtra la p.icrta. de un jan.fin espacioso. 
-at.is en tu CJSJ-

-~.Maria, y tU, Jacobo, pcn.o;é que me llevaban a un hotel. Yo les ruego, yo oo quiero ... (.No 
be de d.j:inne nmstar más".) 

Esfüerzo iniitil. Seria necesario arelar a medios enojosos. Gabriel tiene que posponer su 
resoluciOn ~ iodcpctx!cnci.i. 

Se le ha reservado un depart.a.nrnto-independiente-al fondo del jan:fin. SuntuOS3 es la mamiOn de 
los Ibarra y Dlégucz. Jaula dorada. (•fJretens\osa, insoportable maoslon•) Sensación de 
confinamlento a un mundo extraño. iCual L'S el reglamento de la casa? 

-Puedes hacer lo que te vcng.a en gana. Un dia, una semana, un mes o siempre puedes dejar de 
vemos. Queda este criado a tu servicio, te traer3 los alimentos cuaOOo prefiel'3S no venir al comedor. 
('1:.stos ridi.o.ilos criados de librea. ese ridlculo ¡x:>rtero, tieso como tltere•) Queremos que estés a 
gusto. F.ncuentnt1 nlli cuadernos de papel pautado. Mañana traerin el órgano y el piano. (•F.stc 
ridicu.1o busto de Becthoven, hecho de yeso, y el consabido cuadro "claro de luna".) SI quieres ruido, 
ruido; si silencio, silencio, irecucrdas el jucgoi C-Halago carcelero'"'.) Tu boca es medida. ("Fl 
hombre, es medida de las cosas".) Esth.s en tu casa. C-iCuando sera que pueda, libre de esta prisión, 
volar al ciclo?) Tiempo tieres para escoger un ivtel, una casa de huCspedcs, lo que prefieras; nuestro 
deseo es ayuchrte a encontrar la vida que l::uscas. (WSusoo aire. Deseo echarme a andar a solas, libre, 
al hallazgo de lo que quiero. Busco, deseo la libertad. "-y otra vez las reminisccnci:is de las lecturas-: 
"No salgas fuera; lo que buscas cslA dentro de tl") • 1º1 

Desde un punto de vista formal, el dihlogo que, en la novela Al filo del agua, 

mantcnla la conciencia colectiva del pueblo prolagonisla consigo mismo y en el que 

resonaban los diálogos internos de sus elementos integrantes, en La creación se 

desintegra, bordeando la frontera de la autoconciencia, en tres voces que 

escuchamos en el ejemplo anterior: un •yo para mi", que precisa el rc.-conocimicnto 

101 Ibd.. p<Í8'L 4445 
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del otro; un ficticio •yo para otro• (su rcílejo en el otro; la segunda voz encarnada en 

Gabriel); y, finalmente, la voz ajena, representada a su lado aunque no con su 

mismo peso. 

En realidad, las tres voces son las réplicas desintegradas del dihlogo interior que 

la conciencia artlstica mantiene consigo misma: una réplica pasa a la nnrracion, otra, 

a la voz de Gabriel y subrayándolas se percibe el ceo de otra réplica. Se da, pues, 

un fcnOmcno contrario al observado hasta el momento si bien con el mismo 

resultado: el espacio es el mismo, una sola autoconciencia, sólo que dentro de esta 

conciencia se produce la fusión de doo réplicas, en rclacion con la palabra ajena. 

Asimismo, si atendemos al plano de In intcrrclncibn entre el discurso referente y 

el discurso referido, este tipo de reccpcilm valorativa del enunciado del otro se 

expresa en una forma mixta en la que prevalece el •contenido" del discurso y la 

unidad cslillstien, mediante la adopcion de un compromiso entre el dogmatismo 

racionalista autoriU!r:io y el individualismo realista y critico, abierto a la intcrpretacibn 

y réplica del autor. Es decir, en La cretJcion, el discurso del otro se escucha referido 

y con una modificaciOn analitica del referente que; a su vez, tiene en cuenta la 

modificacii>n analítica de la textura. 

En cuanto a la modificacibn analltica del rcfcren te, la caracterizacibn del hablante 

selo importa por su dependencia con el concepto artlstico que se esta analizando: la 

manera de hablar del personaje, su estado de il.nimo o su psicologla poseen un 

int.crCs secundario. De Ja misma manera , el tipo de modificacilm analitica de la 

textura no caracteriza la fisionomla subjetiva y cstilistica del mensaje considerado 

como exprcsilm: la reproduccii>n lingüistica exactn del discur.;o directo del personaje 

no se distingue por su objetivacii>n o su tipicidad sino por su especificidad 

referencial, y los aspectos de la construccion verbal del discurso tienen una 

significacion tematica, pues contribuyen a la exposicion de la idea central sobre el 

arte desarrollada en la novela. 
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Asi, las palabras incorporadas al discurso indirecto con su prop_i> especificidad, 

marcada por el entrecomillado, no se 'hacen extrañas'ni su precisión responde a 

razones de coloracion 1ipica del habla de un personaje. 

Recordemos algunas de estas modalidades del discurso incli:recto: 

• ... Un mundo de vocablos acude al recuerdo, asociindose, sometiéndose a los otros objetos de 
reOexiOn. La ext.ral'lez.a lbnética desaparece bajo el rca.lismo significativo de unas palabras revividas 
nl pensar que sus antigU3S protectoras resulun las imicas personas que conoce y a las que puede 
atenerse: sobrevienen con quemadura de dicterio los términos dt! •atenido· y '"'mantenldo"; cu3.nta.:; 
veces pU.blicamentc sufriO su orfandad esas injurias de bocas aviesas o de reconvenciones tutelares; 
c:u.\ma.s veces I~ h.1 repetido en secreto p.i.ra repro:ror..c la veleidosa entrega de su voluntad, y las ha 
comparado con Olras palabras, con otras realidades: SJ'so/o, souteneur, que lo asquearon en 
Europa; ••• • 102 

Este discurso indirecto relata los pensamientos del personaje y receje el impacto 

que ha producido en su mundo interior la palabra ajena. Incluso percibe la 

importancia de la Wferentc intonacion de palabras aparentemente sinónimas que, en 

cambio, hacen referencia a contextos culrura!es diverws. Pero lo que interesa tener 

presente es cómo adquiere forma ese •otro• Wferente, que se refleja en el •otro• miis 

próximo. 

En efecto, ambos tipos de voces son percibidos de la misma manera: los 

pensamlentos de Gabriel aparecen entrecomillados igual que las voces de otras 

personas que resuenan en su memoria o las que constituyen su entorno sonoro, y 

también con el mismo c:arllcter que la palabra escrita: 

"Gabriel cierra la puerta y se tira en Ja cama. ("Con que hasta ese miserable") La carta en el 
puno, violentemente oprimida. El nombre, la figura, los recuerdos de Marla precipitados en 
impetuosa corriente. (La segunda mujer, primerlsima en el tiempo, en el cariño) Es la voz. -grave y 
risueña- con que Maria le habló el dla de su encuentro en Santiago de Compostela, cuando se 
hallaron a solas: -"Veo que nada sabes y me alegra· que no hubo quién te sorprendiera am vilezas en 
mi contra; para prevenirlas, voy a contarte toda la ven:!ad: tiljuzgarils desp.iés oomo quieras'''," 103 

102 Ibd. p.lg. 10 
103 Ilxf. P"S. 24 
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•contempl3.ndol::i, Gabriel ret1exionaba: •que fea e~ que vulgar, '-En que, pues, oonsiste 5u 
atractivo?"' • 104 

En estos ejemplos no debemos perder de vista que el discurso referido eslii 

impregnado por la entonación del discurso referente con el que forma una unidad. 

La voz del narrador, igualmente, puede escucharse entrecomillada y sus propia 

valoraciones interpretativas de los actos ajenos pueden adquirir esta condición. En 

este sentido, escuchemos las diversas entonaciones del pasaje siguiente y 

comprobam06 la dificultad de reproducirlas orahncnte. 

" ... entonce> a.&!lantó el p.iso la roronada O! ílores: 
-Eres Euterpe- al cirio, la florida. past.'Ó miradas de triunfo sobre sus altcrna.nti::s, como 

dlc:iénOOles: "lle CSOJchan lvea OOiro a ml sl me rcroooce? para encararse al lntcrlocutor. 
-i.Cómo ~-s has e~rdido esta inmotivada r!isputa~ F.n lugar de pcdine •a ml" romo W ot."'aS, 

pues bien elegid.l me tienes y naciste con mi signo, deberla dejarte, aunque sé que nunca me 
deja.rias .••. 

No sabes dislrr.ubr, conx:> ésta pretenck: (y sei'lalb entre las 1U1eve a la cara de tiple, aOOmada de 
yedra.o;, que alzO las maoos en adem.i.n de burla.); mi dignidad te lo permite todo: al fin y al cabo d: lo 
que tratas es de hallannc reproducida en cuanto ves., tocas e Imaginas. La historia es tan larga romo 
w vida. 

-No me mezcles en tu intcrCs-protestO la otoñal entre las nueve, ceñida de laurel. Eutcrpe la 
mirO con desdén. como diciendo: •y ést..:l [.qué tengo que ver con ella, si somos tan distint.asr, 
mientras proscgula.: 

-Primero fue Victoria. Pronto te convenciste de~ .... • IOS 

Como vemos, la alternancia y modalidades de las diversas formas expresivas le 

conceden al relato un 'estilo' especial pues el narrador, junto a sus registros 

habiruales de rcproduccllm del habla de los personajes, adopta otros registros, que al 

ingresar en el suyo adquieren un nuevo valor; tradicionalmente, las diversas formas 

expresivas poseen, cada una en si misma, un significado: unas, nc.s dan la imBgen 

del narador; otras, la de alguno de los personajes; otras introducen la voz del autor o 

104 Ibd.. páa. 215 
105 Ibd.. pág. lllO 
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la de una 'conciencia' social ... etc. Y estos recursos son de sobra conocidos por el 

sujeto del enunciado, cómo se pone de mmtifiesto en las estrategias utilliadas para la 

presentaciim de los discursos a lo largo de la novela, pero lo interesante, desde 

nuestro punto de vista, es mostrar el cariictcr que adquieren en la misma. 

Por un lado, se presentan los parlamentos asumidos por los personajes en 

enunciadoo que los reproducen exactamente, que repiten literalmente sus palabras y 

que se introducen en el enunciado de la novela sin la mediación de términos 

subordinantes, pero, adenias, existe un discurso 'imitado' que produce la ilusión de 

mostrar directamente los hechos y las palabras. E.s1c procedimiento suele ofrecer la 

milxima ilusion de mimesis, debido a la minima dislancia que csUJblccc entre el lector 

y la historia relatada, sin embargo, en LB creación, esta ilusibn de proximidad se 

produce en otro sentido: el narrador, al transcribir el diálogo deja que escuchemos 

con exactitud la palabra del personaje, pero su presencia aun se mantiene y la palabra 

•presentada• adquiere la modulacibn de un monOlogo que el narrador mantiene 

consigo mismo, como, por ejemplo cuando reproduce el pensamiento de Eutcrpc: 

" .. .Ja florida pasea miradas de triunfo sobre sus alternantes, oomo cliciéndoles: "i.lo escuchan? 
i.vcn como a ml sl me rcconocr?'" • 

En sentido estricto, en esta forma de estilo directo se recogen dos subdivisiones 

del mismo: el diálogo y el monologo. 

El narrador se interpone entre el personaje y su dicho y él nos dice Jo que el 

personaje pudo haber dicho y con sus mismas palabras, no obstante, Ja función del 

narrador queda también matiulda pues, al decir liternimente algo como si el personaje 

lo hubiera pronunciado en el ahora de la enunciación, el narrador se ubica en el nivel 

de los otros personajes y la distancia entre el lector y los hechos, que con la 

intcrvencibn del narrador hubiese aumenlado, queda minimizada. 

En deímitlva, las relaciones entre los discursos referentes y referidos establecen 
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las bases del enunciado monolOgico de la novela con su propia especificidad: ambo6 

tipos de discurso son mensajes encerrados en el interior de un monsajc. 

Sintetizando, podriamos afirmar que el discurso referido, en gran medida, cstil 

condicionado, sin embargo, la variante denominada por Valentin N. Voloshinov 

"discurso referido anticipado y diseminado' oculto en el contexto del autor se halla 

desdibujado a favor de un 'discurso directo predeterminado', en el que el 

intcrca.mbio mutuo de entonaciones entre el discurso referido y el discurso referente 

presupone un paralelismo de entonaciones cercano, en su formulación, al discurso 

cuasi-directo. 

Esto significa que la inmcrsibn del autor en las mentes y sentimientos de los otros 

no se realiui manteniendo separado el punto de vista del narrador del de los 

personajes: en La. creación , el relator trata de accrcarsc a su personaje y éste se va 

individualizando, pero los acentos del personaje se combinan con los del autor 

dentro de los limites de una misma ronstrucción !ingülstica en la que la palabra 

declaratoria sigue viva. 

La palabra dominannntc en La crcació11 es una palabra de significado completo y 

representa la Ultima instancia de sentido, transmitida en el relato del narrador, el cual 

se identifica con la palabra directa del autor. 

En lo que respecta a la palabra del narrador, no existe una orientación hacia 

Ulltlno oral socialmente ajeno, hacia una manera socialmente ajena de ver y 

transmitir lo visto o hacia una manera individualmente caractcri7.ada; en el relato de 

La crcaci.ónse percibe una sola voz que expresa la conccpciOn del autor, siendo el 

narrador un procedimiento de composición, concebido por A. Yii.ñez como una 

forma para transmitir sus valoraciones y cuyo d1;curso se caracteriza por una 

oricntacibn hacia el habla. 

La rcfraccion del pensamiento en la palabra ajena presenta, pues, un acento 

univoca! muy marcado y el pensamiento del autor no entra en conflicto con la palabra 
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ajena que sigue su misma dircccilm de sentido; la palabra ajena mas bien se funde 

con la voz monologa! del relato y la reafirma por su prestigio o parque la confirma, y 

el grado de objctivización de dicha palabra ajena llega a suavizarse de tal forma que 

se tiende a tma fusi.On de voce:;. 

Sin embargo, la palabra unidireccional dominante muestra una incipiente 

correlacibn con el discurso ajeno que actüa desde el exterior, de importancia 

excepcional si dcsc:unoo profundizar en el plano del discurso carnctcrlstico de la obra 

narrativa de A.Yilñez y que en un enfoque centrado en la palabra directa del autor, 

orientada hacia su objeto, no se evidenciarla. 

Concretamente, nos estamos refiriendo a que A. YB.ñcz maneja el discurso como 

la exprcsilm de una unidad sistemiltica de pensamiento, sustentada en diversas ideas, 

que, sin embargo, se orienta hacia la palabra ajena vinculimdola a su enunciado 

monol6gico con una diversidad de nexos con los que termina por diluirlo en un 

discurso proximo a la homofonia. 

Asi.en La crcadón, la expresión inmediata de las ideas del autor se resuelve de 

una forma dialogada, pero la dialogizacilm interna de su palabra no solo refuerza 

unos puntos de vista ideológicamente establecidos con firmeza sino que la ultima 

instancia de sentido se realiza mediante una palabra bivocal de contenido 

monologico, aunque abierta a la entonacilm ajena. 
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1 Ojcro;a y pintada (1960) 

Ojeros.1 y pintada es una obra modernista en cuanto que representa una 

tendencia artistica encanúnuda a interpretar los cambios generados por la explosibn 

demogrilfica y urbanística, y la consiguiente transformacibn de la estructura social y 

de los modos de vida, que se produjeron en Latinoamérica a mediados de este siglo. 

Por tanto, no es extraño que en esta obra se mezclen, como componentes .,~ de la 

misma, motivos cconOmicos y alcg6rico-poéticos o humanitarios y de interés social 

aunque, como veremos, fonnulados literariruncntc con una distinciOn propia. 

En principio, debemos tener pres-."llte que la formacibn de una gr.in ciudad, como 

México, no es una cucsti6n esencialmente cuantitativa sino que se rcvc1!1 como una 

cuestión cualitativa, de estructura; México es una ciudad donde originariamente se 

superpusieron los estratos preindustriales o industriales, concediéndole una 

apariencia y unos rasgos detenninantcs de una realidad de dificil arntonizaciiln y que 

pasa por toda una serie de soluciones, a veces, contradictorias. 

Concretamente, los personajes y las situaciones de Ojerosa y pintada surgen de 

un conflicto profundo entre los intereses favorables a toda la comunidad y los 

intcrcscs privados, que implica ademas una transculturación, por suspuesto el'idente 

en el plano de "lo que dicen los personajes" pero que se refleja en la cstructuracibn 

literaria. 

No se trata solamente de mostrar las indigentes condiciones de vida y la 

explotacion a la que estaba sometida la mano de obra; ni las caracteristicas de la 

accibn especulativa; ni de denunciar la fonnaci6n de un proletariado urbano, que 

habiendo abandonado el cultivo de la agricultura, buscaba un puesto de trabajo en 

128 



una ciudad en la que gradualmente se extinguían las viejas clases sociales 

aristocratizantcs, sin que se consolidara una burgucsia responsable de su acci6n 

histOrica. Estos son s6lo algunos de los .. materiales'" con los que se constituye una 

unidad litcrario-artistica, cuya fonna y funci6n traduce una manera de articular la 

rcalid1d en la que sobresale la intcrvenciim del anisla, o mejor dicho, de su forma de 

enfocar el entorno con un resultado que va rnft.s allá del testimonio. 

Los contrastes activos estructuralmente ejercen su influencia en otros tCnninos: 

en concreto se tcmatiza, fonnalmcntc, el autoritarismo dogmb.tica en un ilmbiLo que 

aspira a la org<utizad6n integral de sus elementos o a una rclaciOn org3.nica de los 

mismos. 

Ahora bien, la cstructuracibn artistica no deriva exclusivamente de la funciOn de 

unos elementos y la evoluci6n de la idea creativa de A. Yhñcz no es solo el resultado 

de una situación histórica o de una altcraci6n de la •t.Ccnica literaria" sino que se 

desarrolla desde el inlerior de sus propios p!anlearnienlos artisticos, sin soluciim de 

continuidad y comprometiendo, en este sentido, su existencia histórica de una forma 

radical. 

La literatura no es para este autor sO!o una forma o una técrúca paro. dar vida a sus 

sensaciones: es un modo de investigar la estructura profunda del •ser mexicano•, es 

decir, una búsqueda ontolbgica, una forma de filosofar que en la presenlC obra 

eslab!ecc unas relaciones reciprocas con la realidad. De acuerdo al supueslo de la 

arquilcctura artistica que se revela en esta novela no se puede pensar en una realidad 

si no es en correspondencia con un tipo de perccpcion y conocimicnlo de la misma 

y, a la inversa, no se puede hablar de un c.onocimicnto y de una comprcnsiOn sin que 

se aborde una realidad; por lo tm1to, no puede concebirse una estructura, un orden 

constitutivo de la realidad que no sea la estructura de una conciencia en su 

conformación y desarrollo del objeto reprcscnlado. La mela del quehacer !ilerario de 

A.Yñflcz sera, por ello, la "rcalizaci6n" sin marginar las propias sensaciones que, 
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sometidas a un proceso analitico de invcstigaciOn estucturaJ, se precisan, se 

organizan y revelan Ja coherencia y complejidad de su estructura. 

La opcrncion de escribir tendera no a reproducir sino a la construccibn del acto 

núsmo de pen:epcion, de esta manera, la idea de que el conocimiento de la realidad 

no deriva de una simple contcmplacion sino de una voluntad de aprehender y hacer 

propin. esa rcalid.id, tipica de la estCtica romantica, se convierte en A. Yitñcz en un 

plantearnientn realista en cuanto forma de profundizar en lo que se observa, Ja cual 

pondril de relieve un modo de pcrclbir y captar esa realidad. 

La filosofia de Ja vida que se proyecta en esta obra se refiere, en consecuencia, a 

Ja experiencia viva y actual que el conocimiento tiene de Ja realidad y, según Jos 

principios estéticos del autnr, expuestos en el primer capltulo de presente trabajo, 

uno de los procedimientos para fundir Jas sensaciones y el conocimiento de la 

realidad es Ja literatura, Ja cual viene a cumplimentar una invcstigacibn filosüfica que 

no podla hnbcrse rcaliz.ado de otra manera. 

Ojerosa. y pintad8 significa, en el plano del principio artlstico organizador de Ja 

estructura creativa, el desarrollo de una tendencia anunciada en Ja obra narrativa de 

A. Yilñez anterior a esta novela de tal manera que, si en las dos primeras novelas 

analizadas, la realidad externa influla en Ja pcrccpcion de la misma y sobre ella 

actuaba también la conciencia creadora, el eje scm8.ntico de la presente novela es 

scnsitiVO•VOlitivo. 

En una encrucijada en Ja que el sujetn aume Ja realidad subjetivándola y la 

proyecta objctivilndose, tal y como se perfila en La creación , surge un 
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ac.ontccimicrifu fundamental <lL'Sdc el punto de vista de la intcrprctaci6n <lcl entorno: 

el encuentro directo del sujeto con el objeto de rcprescntacion, que presupone una 

actiUJd comprometida por parte del autor en su aproximocibn a la re:ilidad, evidente 

en las novelas AJ filo del agua y La creación donde la inquietud del autor se había 

planteado en el iunbito del conocimiento interior de est.1 realidad, pero que en 

Ojerosa y pin.lada se formula como una dcscripciOn de la ciudad de México, 

próxima al retrato. 

Se delinea, asi, un realismo en el que la hipótesis de una rc.alidad trasc<.'!ldente a 

la experiencia humana a la que se aa:cde a través del símbolo adquiere una vertiente 

histbrica, para centrarse en su rclaciOn con la sociedad y en la captación de los 

rasgos constiUJtivos de la misma. 

El relato de A. Y ii.ñez nace, pues, en el seno de las corrientes modernistas de 

mediados de siglo pero, al margen de la retórica progresista, se afirma en el 

problema especifico de la razbn de ser y de la funcion del arte, que visualiza las 

contradicciones histbricas de México. 

Por tanto, la exigencia fundamental, desde una pcrsectiva estética, como es la 

solución dialéctica de la doble oposición, clasico/romantico y cultura 

intemacionaVcultura mexicana, se encamina en esta obra hacia un clasicismo 

originario y mitico que aspira a penetrar en la realidad superando el historicismo 

tradicional. En consecuencia, el dualismo entre la •construcción externa• de la obra y 

su •contenido• se conjuga en una potenciaci6n artistica de la pro¡:ia estructura 

interna del mundo representado. 

As! el principal objetivo, tan importante como la perspectiva creadora, será, la 

descomposición de la "semblanza natural" del objeto representado para subrayar el 

proceso de superposicion del que ha surgido, es decir, la composicii>n y gcneracion 

de la estructura de su imagen: Ojerosa y pintada, en efecto, esta compuesta por una 

serie de •escenas• de la ciudad de México dispuestas con un cierto orden que dan la 
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scnsaciün de reproducir la construcción material de la imagen <le la ciudad. Sin 

embargo, A. Yilñez ~un trata <le combinar la dcscomposici6n analitica de su objeto 

con la dcscomposici6n ·ntmica• del mismo o. lo que es lo mismo, de alcanzar la 

unidad 3 travCs de la rclacion existente entre b estrui.:tura del sujeto y del objeto, es 

decir, de cst.ahlcccr un intcrrclacibn entre.' el plano intcnor y el exterior. 

Ligado al realismo tradicional JXJr los temas de sus obra.."i, el autor no acepta la 

visi6n. en ocasiones maniqucist..1, de '10 real• que ofrece esta tendencia literaria y en 

Jugar de traducir los temas en figuras construye una imagen. resultado no tanto de 

una capacidad inventiva como de una bUsqucda de exprcsiOn: en la presente novela, 

no se refleja la imagen de la ciudad que posee el autor sino que, propiamente, se 

construye la ciudad en sus estratos; no se trata de precisar una nociOn o concepto 

sino de recrear en su profundidad aquello que encierra ( -: la materia de lo obsctvado, 

la estructura del material creativo. 

A Ja manera de una obra de taracea. A. Yiú\e~ procede a Ja descomposicion de Ja 

imagen de Ju ciudad en sus "piezas" de modo que a cada una le corresponda una 

precisa dcfiniciim formal, scgi.ln su car3.ctcr estructural, en rclaci6n con su funciim 

especifica en el contexto de las relaciones espaciales que se establecen, tanto en cada 

capitulo considerado en forma aislada como en sus correspondencias con otros. 

Por otro lado, el espacio interno y la forma de la novela ya no es una 

construccion previa, proyectada •a priori: sino que es el resultado del propia. objeto 

representado: la constituciOn de la novela en capitules, la extensiOn de los mismos, 

sus correspondencias, asi como los espacios ··naturales" de la misma, no recubren 

un andamiaje ya previsto y fijo, como succdia en las novelas anteriores, sino que 

resultan del •ntmo• profundo y diverso que acompaña a los cambios de perspectiva 

de la ciudad o, más exactamente, a su continuo y variado combinarse y constituirse 

como sistema de relaciones presentes y percibidas por Ja conciencia del observador. 

Por tanto, Ja pcrccpci6n y el conocimiento se conforma de acuerdo a la experiencia 
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de "lo real" proscnte ante los ojos. de ah.i que la aspiración de A. Y áñez sea hallar la 

historia en su entorno social y la experiencia del pasado en el immcdiato presente. 

Asi, pues, el realismo de la obra que estudiamos no representa la realidad "como 

cs .. , ni como la ve el autor <le acuerdo a la foca1iz.3ci0n de sus sentimientos o a las 

impresiones que ha recibido, sino que presenta la realidad l'n la conciencia después 

de lograr el equilibrio entre el yo y el mundo, entre la variedad de lo aparente y la 

unida formal del espacio-conciencia. Dicho con otras palabras. en el proceso de 

fonnacibn de la imagen viva de la ciudad de MCxico. despuCs de un anhlisis de sus 

componentes se procede a una sintcsis de los mismos con rl objeto de representar 

globalmente el conjunto de los elementos integrantes, por esto, la estructura de la 

novela es la materia de la misma, resultante de la divisiOn de la imagen en sus 

componentes y, al mismo tiempo, de la combinacii:m constructiva y formal de los 

mismos. 

En el plano de la pcrccpcion de la voz ajena, este rasgo constructivo hace que la 

ciudad se desdoble en sus componentes, objetos de la conciencia artística del autor, 

pero que se representan como sujetos convencionales de un discurso con significado 

propio, 

Las palabras de los habitantes de esa ciudad, Ojerosa y pintada, no poseen solo 

una funci6n caractcrológica o pragmiitico-argumental, ni expresan directamente, a la 

manera romimtica, la posición idcolbgica del autor sino que en la estructura de la 

obra se combina la voz dominante de cada capitulo, junto con las otras voces, con la 

voz del autor. ts decir, aunque en la novela exista una sola visión del mundo, 

precisamente, esa visión rcllnc en si misma diferentes formas de vi\. ir y afrontar ese 

mundo, de las cuales cada capitulo serla un ejemplo. 

Podria afmnarsc que la imagen de la ciudad es el resultado de una intcraccion de 

conciencias que poseen su correlato en la ooncicncia imica del autor. Ahora bien, las 

conciencias de esa ciudad no dominan las relaciones entre los acontccirninct.Cl'5: cada 

133 



voz es escuchada como un aspecto, vinculado a otros, de una conciencia total y 

creativa, corno ideas y situaciones centradas en una circunstancia. 

El principio de la visión del mundo que se traduce en Ojerosa y pin1:1da consiste, 

en consecuencia, en 'identifiraciones• del yo con el objeto que obscrva: el problema 

de la re!acibn entre lo subjetivo y lo objetivo (y. en el plano estético, el del 

equilibrio entre el impulso romántico y la mesura clásica) se resuelve al no trazarse 

una cesura entre "la realidad interna• y "la realidad externa•, gracias al 

fortalecimiento del 'yo• frente a un "otro• también cada vez más diferenciado. 

Precisamente, esta consolidación del •yo• se realiza, en el relato que estamos 

analizando, mediante la convcrsiOn del •otro• en una suerte de sujeto que se expresa 

en lengua propia 1· esta afirmación del •yo ajeno• en un sujeto ha de vaJorarsc no 

sOlo por su contenido tem8tico sino desde el punto de vista de la estructura de la 

novela y como recurso de la visión artistica del autor: la voz del autor no se funde 

con la del •otro•, ni la voz de éste es una realidad psiquica objctualizada, sino que 

constiwye la imagen literaria de una personalidad ajena (la de la ciudad de México). 

Lingüisticamente, como declamas, el enfoque internamente dialógico de A.Yilñez 

se consigue, en esta novela, con una mayor independencia del "otro• frente al •yo" 

del enunciado. Resulta conveniente, por tanto, atender al principio de estructurnciOn 

de la imagen del personaje central de la novela, la dudad de México, cuyos rasgos 

especificas lo hacen coincidir con una variedad especifica de la novela 

biográfica-social. 

Por un lado, en el plano argumental, las escenas de b novela recogen momentos 

tlpicos de la vida cotidiana, aparentemente inconexos, pues carecen de un hilo 

argumental que encadene los sucesos de esas escenas en un orden de 

causa.consecuencia y tampoco se crea, en este sentido, una rclncibn entre los 

personajes de las mismas. Sin embargo, estas escenas se refieren a los momentos 

principales de la vida de In ciudad a lo largo de un dia que, en realidad, puede ser 
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tambiCn la sinrcsis de Jos sucesos que se suceden a lo largo de una existencia: 

nacimiento, infancia, ruios de estudio, crabajo, muerte ... 

Respecto a Ja tcmatizaci6n del entorno. fas manifestaciones del mundo exterior 

donde vemos acturu- a los elementos constitutivos de la ciudad parecen casuales, pero 

tienen una importancia significativa en rclacibn oon la totalidad vital de la misma, con 

lo cual la rcprcscntacibn del medio socio-espacial, asi como sus relaciones internas, 

adquieren un interés dctenninante de In vida dd personaje. 

Ciertamente, aUn Jas catcgorias tcrnporalc:s no estlln muy elaboradas, no obstante, 

existe en la novela un tiempo biolbgico ('el transcurrir' de la ciudad a 1ravés de las 

horas del dia, metáfora del transcunir de una vida) que se asume como proceso 

temporal (cscenario de una acción o "encuentro") y como tiempo histórico, Jo cual 

permite Interrelacionar las escenas como partes de una totalidad. As~los momentos 

sucesivos y Jo que acontece en ellos no solo marcan la contigüidad de una 

heterogeneidad socio-cultural sino que matizan unas transfonnaciones que se reflejan 

en esa sucesibn y favorecen Ja comprcnsibn de las complejas implicaciones que 

encierra la ciudad como imagen de un concepto. De esta forma, el mundo exterior 

comí= a presentar en Ojerosa.y pintada una cierta autonomia e historicidad, y con 

ello se subraya la vertiente historien del hombre y, en este caso, también de Ja ciudad 

de México cuya complejidad interna se relaciona con las diversas actitudes de sentido 

representadas por Jos diferentes personajes. 

Como consecuencia de todo Jo anterior, al argumento presenta unas 

particularidades en las que debemos incidir por el interés que ofrecen desde el punto 

de vista de nuestro objeto de estudio: tengamos presente que el principio organizador 

del argumento de Ja novela es cJ conjunto de sucesos relacionadoo espacialmente que 

presencia un taxista. Acompañando a este personaje, los ojos analiticos de la ciudad 

se trasladan en el espacio y se mueven en la escala social para revelamos 

gradualmente Jos aspectos de una ciudad, núcleo inmovil en tomo al cual giran los 
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sucesos de la novela los cuales nos muestran el caructer de la imagen de esa ciudad 

metaforizada en •Ojerosa y pintada•. 

La ciudad aparece cqmo una unidad estatica, sobre todo, de ctimcnsi6n espacial, 

sin embargo, estos diferentes espacios vienen unidos a diversos puntos de vista 

existenciales generados por todo un conjunto de condiciones de vida, de acciones y 

de profesiones o trabajos varios. En Ojerosa y pint.ada aparece, de esta manera, un 

factor condicionante de la transfonnaci6n de la idea creativa de A. Yilñcz: la 

comprcnsiOn de la evoluci.On como consecuencia de una succs:i6n de acontecimientos 

que constituyen el destino humano, a medida que forjart el car8ctcr mismo del 

hombre, es decir, esta novela contiene una perspectiva espacio-temporal en la que el 

destino se funde con la idea de diversidad y cambio y también fundamenta el 

desarrollo del hombre. 

La vision del mundo de A.Yañez comienza, pues, a abrirse hacia un punto de 

vista que, en las novelas anteriormente analizadas, no habia sido productivo y que le 

conducir3. al autor a una recvaluaciOn de Jos elementos narrativos y, con ellos, de su 

palabra en la novela 

No obstante, antes de continuar con nuestra exposicion deseamos hacemos eco 

del acertado planteamiento de Valentin N. Voloshinov referente a la "psicologla 

social" con el objeto, precisamente, de deslindar con claridad nuestro campo de 

estudio asi como nuestro enfoque de la esencia de este problema, estrechamente 

relacionado con nuestra hip6tcsis de invcstigacion: 

"'Lo que se denomina "'psjcologia social" y que, de acuerdo con la teoria de Plejanov, la mayoria 
de les marxistas considera como el eslabón de transición entre el orden scx:iopolitico y la idcologia 
en el sentido restringido (ciencia, arte, etcétera) es, en su real existencia material, Ja interacción 
verbal. Separada de su verdadero pi'OCC!>O de comunicación e interacción \'crbal (de comunicación e 
interacción semiótica en general), la psicologla social adoptaria la apariencia de un concepto mJtiro 
o metaflsico: el '"'alma colcc1lva"' o la •psiquis interior colectiva·, el ·cspl:itu del pueblo", etc. 

La psicologia social no esta ubicada en el interior de parte alguna (en las almas de los sujetos 
que se comunican) sino total y absolutamente fuera: en la palabra, el gesto, el acto. En ella no hay 
nada no expresado, nada "interior": esrA totalmente en el ex1erior, totalmente revelada en los 
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inlert:ambios, tot.alrrrnte romprendida l'tl lo mate na!, sobre todo en la m.:tteria éc la palabra ... 

La psicologia social es anle ledo una atmOsfora integrada por una gran variedad de actos de 
habla. en Ja CU.11 est.\n inntersas todas las clases y formas persistentes de creati\.ridad id1.-ológica: 
disrusiores privada.s ... el mcxio de rca.crión vt.'Tba.I de c:i.:b uno ante las suresos de b. prop~ vida y de 
la existencia cot!diam, el nxxlo verba.! intcm> de aU10identitlc::use y de identificar Ja propta. posición 
en la sociedad, ctcéter.:i.. La f5icologi.:i. social c.i:iste en pril'TX'r lugar en uro amplia varictbd de fomru 
de "'eouociados", &! géneros menan,-:; de habla de tipo mtemo y ex1emo, aspt.'CtOS e.tos que hasLJ hoy 
no se han estudiado ... 

Tod.J.S estas fonnas de intercambio linsilistico operan en conexión muy c~:rccha con las 
condiciones de Ja si!ll.lción social en que se produc-.!n y muestran una extraoidi1uria sensibilidad a 
todas las fluctuaciones en la atmósfera social. Y aqui, en el funcionamiento interno de 1.-:;la 
psicologia social ma1eria!iZJ.da verbalmente, se a.cwnulan tos cambios y mutua.dones Jpcnas 
perceptibles que m.lc; t.:irde encontrar.lo su expresiém en productos ideolOg.icos tol.llmcntc 
desarro liados. 

De lo dkho se desprende que Ja psico!ogia social debe cstudirse dcsdedos puntos de vista 
diferentes: primero, desde el punto de vista del contenido, de los tcma.s que le son pertincnlel en un 
determinado momento en el tiempo; el segun::io, desde el runto de vista de las fomu.s y los tipos de 
comunicaciOn verbal en que tales lemas se instrumentan (se discuten, se expresan, se preguntan, se 
a:msideran, ctélera) .•. 

Entretanto, este asunto de las fonnas concretas reviste la rn3.xima importancia. No tiene que ver, 
por supuesto, con las fuen!es de nuestro conocimiento sobre psicologla social en un periodo 
particular (por ejemplo, memorias, carlas, obras literarias), ni con las fuentes de nuestra 
comprensión del "'esplritu de la época'", sino que tiene que ver con las formas mismas de 
comunicación semiótica en Ja conducta bu:ma.n.l ... 

Cada periodo y c:uh grupo social tuvo y tiene su propfO repenorio de formas lingülsticas para 
la comunicadOn idcolOg.ica en la conducta hwn:ma, cada conjunto de formas atines, es decir, cada 
género lingülstico conductuaI, tiene su correspondiente conjunlo de temas." 106 

Es evidente, como se desprende del aniilisis que estamos realizando, que la obra 

narrativa de A. Yiriiez es un crisol donde se integra la atmosfera lingüistica de su 

tiempo para dar forma a los temas que inquietaban a los intelectuales mexicanos de 

mediados de este siglo, y a los que hemos hecho ya referencia en el primer capitulo 

de este trabajo. Pero las pro!""iedades de su palabra artistica, on cuanto signo 

ideo!Ogico, la convierten ademils en un material adecuado para profwtdiz.ar en una de 

las cuestiones esenciales de la füosolla del lenguaje: el caracter social de la 

I06 Va1entin N.Voloshinov, El sisno idco/Osico ••. ,op. cit., pp. 31·32 
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creatividad lingüistica y Jn reciproca dcterminanciOn que existe entre ésta y IOG 

significados y valores que contiene. 

La voz del autor de Ojr:rosa.y pint:ula es, por otro lado. tan sensible que rcgistrn 

C5pccialmcntc la delicadlsima fase transitoria de cambio social que se esta 

produciendo en México en los años sesenta. al reflejar en su tono y acento unas 

nuevas fonnas ideológicas y culturales. 

En este sentido debemos tener presente que el germen de su voz narrativa esta 

ligado al descubrimiento del •hombre interior•, accesible mediante una 

autoobscrvaciOn que se expresa di:tlOgicamentJ:, tal y como lo hemos determinado en 

los capltulos anteriores. Progresivamente, este dialogismo tiende, en la presente 

novela, a destruir en su superficie la integridad de los conceptos que sustentaba el 

lirismo de Al filo del agua, así como la potente omnipresencia subjetiva del autor en 

La creación, y en Ojerosa y pin18da, el enfoque dialogico orientado hacia el exterior 

evidencia la valoracion de los otros en detrimiento de una •pureza• total de la 

autoconciencia. 

Consecuentemente, la posición desde la cual se desarrolla el relato y se 

constituye la representación muestra una variación en la actirud del autor respecto a 

su manera de percibir el entorno la cual repercute en su enunciado. 

En concreto, la distancia, la pcr.;pcctiva y la focalizacion del narrador, y las 

subsiguientes estrategias de presentacion de la lústoria a través de su discurso, 

logran un significado especial si nos fijamos en algunos detalles de su figura: 

desconocemos quién es y, sobre todo, cbmo es el narrador en cuanto personaje, por 

el grado de identificacion con el autor, aspecto éste que en las novelas anteriores 

habla ufwdo en el enunciado de las mismas. 

El narrador mira y ve con prccision lo que hace el resto de los pcr.;onajes, ante 

todo, el taxista, para dar paso directamente a sus diálogos y reproducir el 

pensamiento ajeno solo en muy contadas ocasiones. Cuando esto suoedc , este 
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pensamiento se presenta de forma inmediata. 

Recordemos algún ejemplo: 

•L:i mujer oo pudo contenerse de gril..:lr, llamindo la aLcnciOn de los tr:mseUnt.cs. .•t-fo mii.s falta 
que oos detenga un scrdanne y m.1s 005 entrclcng.a" ·pen..,,¿, el hombre. 

·Procura domir .. ute, pobrt.·dta.. 
·No put'do, no puedo. Ya. ya. Dios nUo .\as palabras cntrcconab3n el abrido.'"' l07 

Otras veces, el pensamiento se introduce en otro enunciado sin la mediación de 

ningim término: 

'"No mis que tendré que detenerme a p::n~r gasn\im de p.:iso. 

Con rapido ademan la dima indicó quena le COfi\.\.'nla y siguió su camino. ·"'L.Astima: habrla sido 
buena paga."' IOB 

Incluso asistimos a la formación de un mundo de sensaciones internas pleno de 

imágenes expresado mcdicntc el discurso directo: 

• ••• Las suposiciones habituales del chofer a la primera vista de cada pasajero se vienen 
abn.urwd.a.s esta vez por el cilmulo de im3genes inmediatas: el gr.in grito de la mujer y el sucesivo 
silencio: la réplim del huérfano: ·'"'echamos al mundo a los r.obrcs"'; las palab.ras de la riña conyugal: 
-"qué te deben a mis del 01cto de inconsciencia con que los llamaste al mundo: nunca se te podr3 
quitar lo payo'"'; supefll-lest.a, la voz del payo generoso: -'Dios guarde la hora que mis hijos vivieran 
aqui"; mas el periodista: ·'"'presentados por su propfo. paárc romo testigos a:>ntra la madre: porqueria 
diaria". Las luces mortecinas del reloj en la Basilica; los misterios de la ciudad en SOl'll.:.bras; .. .los 
asaltos del miedo a trechos de la jornada, esta noche como Codas las otros, perdido en la aparente 
calma del monstrUo; y el forzoso recuerdo de la familia que a estas horas debe hallarse sumida en 
sueño profündo, ajena a las peligros del trabajo entre los viricuetos de l:i madrugada; el regusto -•ya 
vera ml latida" - de contar mentalmente los ciento y tantos pesos ganados en menos de dos horas, y 
por añadidura el haber hecho un servicio, contra su oostumbrc de no dar aventones: ·"bonita la 
caridad"' -pc!lS3.ba, en tanto retumbaban las voces del payo: .·mas bien milagro de la Virgen• y el 
interno recuento: -·tres mis dos, mas el fiado al señor Gonzalcz, mis cinco, mas veinte por el 
chamaco, m.J.s den, nUs estos cinco, son ya mas de ciento treinta y cinco, parece que comenzamos 
con buena suerte• .... • 109 

107 A.Y3.ñez, Ojc.•rosa y pinc.ada, quinta ediciOn, México, F.dltorial Joaquin Mortiz, 1986, 
p:íg. 12 

108 Jbd, r4 162 
109 Jbd, pág. 23 
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En el siguiente ejemplo, el pensamiento todavia no ha adquirido una cxpresicn 

elaborada gramaticalmente y es¡ plasmado en una fase incipiente sin la intcrvcncibn 

del narrador. 

"Era un billete de cien ¡x...-..;a:;. -~o soy medio indio, ya vero mi Jatida'"'.-'~fil::igro de la Virgen". 
La Basilici. La Calzada de Ja Virgen. Ll garita &! Pcralvillo. Los puestos callejeros. El much..icho. 
La enferma. -·No lubrlan c!e echamos :i.I mundo, a los pobres."' -"E.'> un decir, cuando me :i.ruerdo que 
qué ~crla de mi tn.'.!macita." Peralvillo. Los perros nochcmicgos husmc~~do ent~ los basureros. 
Dejada de a ciento vcinticinro pesos. -"Estas ca;as de todos merlos se pagan." 

-Tn:s pesos a los caldos de lndianilla. 
-Cinco. Nada mcoos. 
-Adelante. "l lO 

En otras ocasiones el narrador emplea un discurso indirecto 1.ibre" que 

representa una especie de compromiso entre el estilo directo e indirecto. Fijémonos 

en algunas de las tendencias de este tipo de discurro indirecto: 

"Toma.ron Ja Calzada GuacWupc. Hablaron de relir,ión y politica. El fuereño trono contra los 
Jlderes y contra la falta de honradez que abunda en la capital; en su pueblo no b.1.y robes ni engaños; 
aqui en cambio, le han p:isado tantos ch3SCOS, que a cada paso, ya oo digamos al tom.:i.r Wl coche a 
deshoras de la noche, se encomleada a todos los santos, la Virgen ¡x>r delante. 

Llegados a la Villa se dirigieron a una casa de asistencia en la caUc de Carrera... La conversaciOn 
del fwueño, encauza.da en confianza, oo tenia fin. ....... "' 1 11 

El discurso representado en el ejemplo anterior posee una semejanza con la 

independencia tonal y sinlilctica del cstilo directo: el narrador evoca el diálogo de los 

personajes y lo resume con el objeto de sintetizar los parlamentos, que son el 

"hecho' o acontecimiento de la novela. Se trata de un cstilo que podia denominarse 

como 'estilo de narraciim mimética' pues esta dominado por los pcronajes y sus 

dichos. 
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Vc:unos cslc rasgo en otro cjmlplo todavia mas individualizado: 

" ... Era un bok•ro. Costaba trabajo 1:n:endt:r le que arrastraba la lengua con acer.tos gulurales, 
casi gruñidos de bestia acosad.J., estridente:.. Lo lla.maba.n Chanfain.:i.. Dccia que si, que c:t.a cierto, 
que nn robra el asc.·o de cal1ado a las mujcn.>s qui! u.san t.u.'Ón alto y medias. cuando el s.cr\·icio t:S 
directo "a sus pit"Ses"'; cuando no, ha~ rcbaja..s convencion.ú.'::. "'asiblln mi ruJ.drcn zapatos qui 
manden" ... 

Con di!icul~d se relamió h:bricamcnte. C'onfusamcmc explicó que aquello cil vez le guatara 
mis -"a..,igiin sean"' ., porque pod1a dispcncr de ellos, ab.-a1.arlos, N..>s.ulos estrujarlos. ·~t1cuadra 
mucho. mud~o.• Los labios en c:spanto:w. conlracciOn de pl.:urr ... " 112 

En lo que se refiere a la voz del narrador en ninguno de estos casos entra en 

conflicto ilirecto con la palabra del "otro", ni tampoco se autoidentifica con ella y, 

por su partí', la distancia entre el lector y los personajes es próxima. 

El narrador es cierto que emite valoraciones en tomo al aspecto o actitudes de 

alguno de les personajes junto a las infonnacioncs necesarias para identificar y situar 

los objetos y los seres en el tiempo y en el espacio, pero ello no implica una 

discusiOn interna con el punto de vista del otro o un enjuiciamcntco radical del "~ 

del otro, (de su manera de afrontar el mundo). sino que como lectores tenemos la 

impresión de que el narrador pretende levantar un acta notarial de Jo que observa y 

que el valor y el sentido de los acontecimientos no vienen definidos por él sino que 

se evidencia ante nuestros ojos sin ninguna ayuda para interpretarlos. La apelación 

del Tu del enunciado de la novela es, asi, muy intensa aunque no advirtamos los 

rasgos lingüisticos conativos tradicionales. 

Ahora bien, por otro lado, la preponderancia de este interlocutor del enunciado 

muestra una relación de interdcpencia con el grado de expresividad del yo del 

c-nunciado: el narrador es un testigo ocular. vinculado a una prctensiOn "realista ... , 

pero que sabe tanto o mas que su compañero de viaje, el taxista, convención Literaria 

gracias a la cual justifica su movimiento. 

112 lbd. pp. 156-157 
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El narrador esta, pues, integrado en la historia ofreciendo una 'visión ron· y •a 

partir' de este elemento convencional aunque oon una cierta amplillld de pcrspcctiva, 

nada extraña si tenemos presente el contexto general del enunciado en el que surge el 

discurso del narrador: el narrador es la voz de la ciudad que se autoobscrva, con un 

considerable excedente de visión, mediante un discurso en leTI:cra persona en la cual 

esta implicito un yo que se dirige a un tu (también implicito) para referirse a un ello, 

es decir, a otros, a los cuales se les cede la palabra en los discursos reportados y con 

los que el narrador cuida no cstab1cccr ninguna rclaciOn (o al menos eso es lo que 

finge). Pero contradictoriamente, la 'objetividad' de la historia, en realidad, es 

inherente a la subjetividad 'logica• de aquel que se autoobscrva, en este caso, la 

ciudad: exactamente, la focalizacion cero del narrador omnisciente, cuya perspectiva 

queda neutralizada impidiendo su idcntificaciOn, se encuentra incluida en una 

narracian intradigética pues el narrador participa en los hechos como testigo, con la 

particularidad de que cuenta su propia. historia, de donde su objetividad esta sujeta a 

una interpretacilm subjetiva 

En este sentido, en Ojerosa y pintada, se pone· de relieve una expresividad 

valorativa cuya entonacion nos recuerda un movimiento pendular entre el punto de 

vista evaluativo del autor y el del personaje principal: el autor representa a su 

personaje mediante un cambio de cntonaciOn expresiva. Por ello, en este mundo 

representado ya no se infiltran las entonaciones del autor como en las dos novelas 

primeras analizadas, oon unas transferencias graduales desde el contexto del autor al 

discurso referido y a la inversa; el discurso referido tiende a aparecer, como si se 

tratara de un drama, con un discurso contextual casi minimo, de tal manera que las 

relaciones que se establecen entre el discurso referido y el oontexto del autor resultan 

casi semejantes a las relaciones entre las lineas alternai de un diillogo. 

En otros términos y respecto al dinamismo interno de la palabra de A.Yañez, 

asistimos a una dramatizacilm interna mas intensa de su dialogismo: en la presente 
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novela se percibe una plurr.ilidad Je acentos como si dentro del horizonte imico del 

autor se comcrtZJ.ra a registrar 13. dcsintcgraciOn del mismo en los varios mundos 

constitutivos de la unid.ad de OjcnJsa y piniad.:i.. Y, por otro lado, la pTC'SCrtlc novela 

ya no comunie.l clircctamcntc una posición idcacional sustantiva como succdia en la 

novcl3. AJ filo del :1gu:i o en La acación: b palabra dcclar.uori:1 sigue. en park', viva 

en el discurso del narr:!dor pero mediatizad.a por el contexto gencr..U de una palabra 

"'scmi-urdicta•, puesto que el nUclco ideológico-verbal de la novela se caracteriza por 

una actividad consistente en l<! uni6n de '"p.:ili.bras de otn1s personas• o que "parecen 

ser de otras personas", tal y como puede comprobarse tamhiCn en los ejemplos con 

los que hemos hecho referencia a la fonna con la que se reproducen en la novela los 

<liscursos de los personajes. 

Asi, de acuerdo a nueslra perspectiva de estudio, el desarrollo de este tipo de 

.. 'llUnciado debe relacionarse con las modillc:iciones que se producen tanto en el 

discurso directo C'Dmo en el indirecto. las cuales no pueden explicarse solamente 

debido a factores psicológicos ni a los propOsitos estilisticos individuales del autor 

sino a una especie de subjetivacion geneml de la palabra-enunciado ideolbgica. Oc 

esta manera, debemos señalar que, en la exprcsibn lingüistica verbal de la obra 

narrativa que nos ocupa, se plasman diferentes ,..opiniones" haciendo prevalecer en 

ellas no "qué se opina"' sino "c6mo se opina" (de qué manera individual o tipíca se 

opina). 

Esta etapa de las vicisitudes de la palabra creativa de A. Yiiñez, que en México se 

corresponde con Ja etapa historiea denominada de "Unidad Nacional y Desarrollo 

Estabilizador", podria considerarse como una fase en la que el dugmatismo de la 

palabra subyacente en las novelas analizadas, se refuncionaliza en otros términos, 

quiz.3 un tanto parad6jicos si los observamos desde unos parhmetros culturales 

ajenos a los de la realidad mexicana de los años 19 54-1970, marcada por una 

tendencia social favorecedora del reforzamiento de la autoridad del Estado, como 
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recurso de un desarrollo econDnúco cuyo equilibrio se scntia amenazado, tendencia 

que, a su vez, aspiraba también a una mayor dcmocratizacibn. 

La rcconstrucciOn de los movimientos socia.les y politicos que se protagonizaron 

en México durante dicha etapa, ciertamente, no nos corresponden, sólo deseamos 

señalar que si las respuestas del Estado variaron en cuanto a la t1exibilidad en el 

manejo de conflictos y los alcances del control que cjercio sobre los movimientos 

reivindicativos de estos años, la soluciOn que se dio a todos ellos prueba que el 

Es\ado csU!ba dispuesto a ceder algunas reivindicaciones salariales e incluso a toler-ar 

alguna direccion independiente en determinados sindicatos aislados, pero no podia 

pcnnitir una politica de crúrcntamicnto directo ni que se organiz.aran amplios frentes 

de trabajadores con una dirccciOn autbnoma en contraposiciOn al sind. calismo 

oficial, de ahi que se desarticularan dr<isticamcntc estos movinúcntos sin que ello 

fuera un obstáculo para que se estimulara la politica de beneficios sociales. 

En general, una serie de factores, politices y ccon6micos acuciantes en los años 

1958-1962, contribuyeron a que se fortaleciera Ja imagen de un ideal nacionalista y 

progresista que precisaba de un "arbitro". Se tra\a pues de un momento en el que la 

palabra, en el sentido de la lengua viva, se transfonnaba recubri'"ndo su 

contundencia tcmñtica en medio de un escenario en el que los interlocutores sociales 

iban adquiriendo una voz. 

Y, si estamos de acuerdo en que 

• .• .la palabra es una expresión de intercambio social, de Ja interacción social de pcrsonalida¿l?S 
materiales, de productores. Las condiciones de ese intercambio enteramente material determinan y 
corxiicionan la configuraciOn tcm.l.tica y e5tru:tural que rccibiri la personalidad interior en un tiempo 
y en un ambiente dados los modos en que lograra la autoconcier.cia; el grado de riqueza y seguridad 
de esta autoconciencia; y cómo ha de motivar y evaluar sus acciones. La gcneraciOn de la c:oncienda 
interior depender3. del procesa generativo del lenguaje, en funciOn, por supuesto, de Ja estructura 
ideolOgica concreta y gramatical de la lengua.. La personalidad interna se gcncr:i junto can el 
lenguaje, en el sentido amcreto y amplio de la palabra, como unos de sus temas mas impartanlt..>s y 
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profundos. I...:a generación del lengl.L.lJC. cntrct.:i.nto. es un factor en el proceso generativo de Ja 
romunic.:ición sociai, i!15ep:i.rable de esta oomunicaciOn y de su base matenal. 1...3 base material 
determina la difenmciación en un;i sociecbd, su orden sociopolitioo; organi1..a jerirquicamente la 
socicd:id y distribuye l.lS personas que interactu.111 en ella. De tal modo se determina el lugar, el 
tiemro, las condicione:., IJ.s formas y los medios de In. comunicación verbal, asi romo l.ls 
vicisitudi..-s de Ja emisión individU.Jl en un pi!nodo cbdo en cJ dL"Sarrollo del lenguaje, el grado de su 
in\;olabilichd, el grado de su di!Crenr:ia.ci6n en la pereepción de ~:.is diversos .:i.spcctos, b natur:J.lcza. 
de su individualiz..Jción verbal e idcadonal. Y l'Sto encuen1ra su ei:prcsión sobre todo en las 
cons!rucdom.~ cs:.ah,!es de la. lengu.:i, en los modeles de la lengua y sus modiíle:tcioncs. Aqui Ll 
personalidad hahlante no cx1sle como un tema amorfo sino romo una construc:ción m.is firme (1.-ste 
tema csi.i sin duda incxtricablemente unido con el contendido his16rico tcm.ltiro que le es proprio). 
Aqul, en IJ.S formas del discurso referido, Ja lengua misma reacciona ante la personalid.td como 
¡-orta.dol'3 de la palab.a."' 113 

lncliscutiblementc. Ojerosa y pintada responde a un tipo de reccpclbn activa y 

valoratlva de los enunciados ligado a las tendencias sociales de la comunidad que 

representa pero, al precisar nuestro objeto de investigacion no debemos pasar por 

alto la diferencia esencial que existe entre la reccpcion activa del discurso de otro y 

su trarunlsil>n en un contextO determinado con una fmalidad especifica y dirigido a 

una tercera persona, mils o menos concretizada. 

A. Yilñez, sin duda, escucha las tendencias y fonnas de la reccpclon activa y 

valorativa que actúan en su epoca como modelos nonnalizados para referir el 

discurso pero sin que ello anule la acción de las diversas interrelaciones lingüisticas 

que ¡x>sibilltan las modificaciones variables de estas fonnas, de donde en cada época 

y comunidad de hablantes puede constatarse la fuerza o debilidad de ciertas 

lcndencias en la lnteriorientacibn social que las fundamentan. 

Consideramos que: 

•1....J.s circunstancias en las que se produce Ja transmisión y los propósitos que se persigue no 
hacen mis que mntriOOir 3 que se rumpla lo que ya fue introducido en las tendencias de la recepción 

113 V.N.Voloshinov, El sigpo ideo/Ogico .•. , op. ciL pag. 187 

145 



activa por la propria conciencia del lenguaje interno. Y estas tendencias, por su parte, solo ~n 
desarrollarse dentro del sistema Ó! formlS usado (XlJ'il referir el disrurso en una 11."ng.ll d..1d.a.. 6 14 

De ahl nuestra reílex:ilm sobre la aplicación de los modelos de referir y de sus 

variaciones en una lengua determinada: de acuerdo al punto de vista adoptado en 

nuestra invcstigaciOn, los modelos de reprcscntacibn de Jos discursos expresan la 

tendencia que tiene una persona en la recepción octiva del discurso de otro y dichos 

modelos dictan un estilo creativo para referir los mensajes. 

Por ello, las intenciones subjetivas tienen earactcr creativo cuando coinciden con 

las tendencias que estiin en proceso de formactOn y de gcncracibn en el intercambio 

socio-verbal de los hablantes y,en el caso de la novela que nos ocupa, se percibe el 

comienzo de una reorientacibn mutua de los enunciados que posibilita una man= 

particular de expresar la pcn:cpción de la palabra ajena, la cual no resulta de una 

simple combinacilm mccimica de dos formas, la del narrador y la de los personajes, 

sino de una dirección especial en la diniunica de la interrelación entre el discurso 

referido y el d.iscuno que refiere. 

En este sentido no olvidemos que el tema central del discurso de la obra 

namitiva de A. YBñez, la necesidad de crear un arte propfo y distintivo, aparece en la 

presente novela ligado al problema de su función social, pero no se trata de adecuar 

la sociedad a un modelo ideal superior, a través del arte, sino que la posible 

abstraccilm de este modelo es sustituida en Ojcrotra y pilltada por una sociedad 

histbrica (con una lengua y unas creencias PT<>'t'ias) que se esta definiendo, y la 

misma posicilm del artista asume una importancia histbrica no en cuanto ser dotado 

del •raro don• de la inspiración o el genio que desempeña una misión exepcional, 

sino como un observador del mundo que en la obra plasma aspectos de su realidad. 

tl4 Ibd.,~146 
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En la modulacibn de su voz cscudtamct>, por tanto, una rcdefiniciOn de su forma 

de ver y presentar la realidad que podria considera= encaminada hacia un realismo 

integral el cual supera la apariencia "de lo observado" y, con una aleación entre el 

psicologismo y el idealismo. conduce las sensaciones e impresiones al plano de la 

conciencia. Esto es, se produce una sintcsis de la poética •c!flsica" y de "la 

roruantica" en el plano de la relaciim que se establece entre el artista y la realidad: en 

otras palabras, el sentido de la obra deriva de la composición y de la relación de los 

elementos constitutivos y no de lo que directamente dice el autor, ello, sin embargo, 

no anula el valor del trabajo de composición del autor de cuyo esfuerzo deriva la 

concreción del objeto representado. 

Ahora bien, la imagen de esta concreción se conforma en el plano del discurso 

novelistico gracias a una palabra caracterizada ¡;or generarse en la "experiencia-yo• 

del entorno inserta en la "experiencia-nosotros•, pero este tipo de "individualismo" 

no deriva de una oricntaci6n social ímica: en la novela existen diferentes clases de 

pensamiento, scgiln sean las preocupaciones fundamentales de los que hablan y su 

visión del mundo, aunque el autor no haoc mas que yuxtaponer las manifestaciones 

de un mismo concepto. Sin embargo, comienza a tenerse en cuenta la personalidad 

del hablante como fruto de una interrelación social o, con mas exactitud, se nos 

revelan una serie de experiencias vitales y sus expresiones lingüisticas 

correspondientes que localizan la obra en una situación social determinada 

La experiencia de los personajes se realiza en discursos que tienen en cuenta las 

circunstancias sociales y que cstim. dirigidos a destinatarios reales; es evidente que 

cada uno de ellos se expresa segun su condicion social que no deriva de razones 

orgilnicas o fisiológicas sino del lugar que ocupa en la sociedad, ubicación que , por 

cierto, tiene que ver con "la suerte que cada uno Je toca en esta vida", de donde 

surge el aocnto fatalista de los mas dcsposcidos, que practicamcnte no pueden variar 

su situacion, en tanto que los personajes pertenecientes a las clases medias, a pesar 
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de que deben luchar contra los obst.ñ.culos que les presenta la sociedad para 

sobrevivir, si dominan mils o menos los •registros ... y valores de la sociedad 

burguesa, pueden conseguir no sOio •ir viviendo• sino el triunfo traducido en poder 

y dinero. 

El discurso directo del autor se transmite, pues, a través de un discurso 

representado u objetivado, es decir, el discurso de los personajes tiene una 

significación temiltica elaborada como objeto de hablante y organizado por el 

discurso del narrador. 

Recordemos a este respecto algún ejemplo ilustrativo: 

•Inspiraba simp..-itia por el tono n..'Sllelto, la mirada vivaz, los ademanes dcsemhlra7.adas. 
·En qué trabajas. 
-Alll en la fabrica de m05.l.icos. Yo era cuidador de cod-cs, arri1r..-u.!o con un individuo que tenia 

licencia y que poco me daba; pero yo les cala bien a las gentes, me acomcdia a limpiarles los autos, 
les abria las puertas par.i que subieran y les daba señales para maniobrar; esto es que redbia mis 
buenas propirútas, y hasta mt? habian bblado para cambiarme a un L'Stlcionamiento n:tjor; pero alli 
tiene que un c::imión matb a mi pap.1Cito, ya va para un año, y con todas 1'1.S dmg:is que tuvimos, y 
con que la pobre de mi mamacita se p.150 a trabajar y llevamos al ~fonte de Piedad nl.zjroS triqultos 
mejores, pues que no nos alcanzaba como quien dire para nada. y alll ando yo busc:mdo una chamba 
mejorcita, mi jefe, pero tú quien me diera espcra02.1. .. 

·Sl, también Ja hice de papelero, por luchltas no quedaba, pero eso deja poco y tiene muchas 
difirultades con los otros, con eso de sindicatos y las uniones. Yo sobre todo qucria seguir 
estudiando. Pues segui con mi lucha por una chamba con que ayudar a mi mamaciu y a ver si ella 
dejaba de trabajar. AJ fin un c:untc me hab\O de Csta y h:isu me llcvO con las patrones, que son lDlos 

gachupines rc.\guilas, y lo mismo: que si 1enian un trabajo por algü.n úempo, pero de noche, ... pcro 
que yo estaba muy chamaco y que les <:ala tierra con !os inspedores de gobierno, ... Jo que maliciC es 
que querlan pagarme poco, casi propin.itas, no le ha.ce el ca.so era un tr.1.bajito formal .•.. finn~ lo que 
quisieron y &!Ji me tiene.que en pocos meses ya comienzo a ganar mis veinte pesitos y con 
esperanza de m.is, porque un dia de pun~ me puse a pintar ur:os ladrilles de desecho, y la en.a ks 
gustO a los patrone'S, y me dan coba de que si sigo derechito y adelanto en mis dibujitos, me van a 
mejorar ... 

-Bueno, y a Jo macho, yo no soy inspector del trabajo; icu.lntos años 1iencs'! Te cala..i!o diez o 
doce. 

~La ha.mbrita, jefe, como dio.: mJ mamacita la pobre quej.lndose de que pudo criarme y que ames 
de milagro no 111l! mori tantas VL'CCS ••• pcro eso de no comer, no dormir a gusto es de la patada, ... y a 
eso agréguele chambear en cosas pc:iadas ••• cargar buhos de gentes abush·as, no m.1.s por ser uno 
pobre; am:b.r a carreras con los gendanncs ... por antojos o venganzas, no mis porque se les hace 
bueno, ). al caOO uno ni sabe alegar ni tiene quién Jo defienda ... 

-De vcritas t..'5 usted muy bueno, como ya es raro, ver en México. Dios Je ha de dar la gloria, 
como dice mi mamacita ... aunque esto no se paga mas que con responderle en todos lo.'> terrenos, y 
es lo que quiero, cuando me necesite para Jo que sea, que esto es ser amigos como le oia a. mi 
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p.1p'aci10, el pobn.•, mu~· rcal.J., y,¡] t.":l.bo el mundo o muy chiquito y li:ncmn:. qui.' enconlr<amos, y 
e:;t.l.s 1.usas de iodos modos se pag:i.n o si no \·e~a.. oi:zu rrjsmo porque yo soy mt.'dio indio, y fas 
cos.u que se me or.."\.lrf"Cn suceden, ya verá mi la ~d.J.. 1 l ~ 

En el ejemplo anterior. no nos vamos a dctt.~ner a precisar los principios 

idcoIOgicos con Jos que el hablante asume su existencia pues no corresponde al 

estudio que est.,mos realizando, pero, en este sentido, sí debemos hacer hincapíc en 

la orientación de la palabra del personaje: el hablante aprehende ;u realidad de 

dependencia y sometimiento aceptándola resignadamente.as! como el puesto que 

ocupa en la jcrarquizacion sacia!, y apoyilndosc en unas creencias sobrenaturales; la 

orientacibn social de su experiencia es, pues minima, y aunque se advierte que Ucnc 

un carilctcr colectivo (hay otros que cstil en su misma situación), esta experiencia que 

el pe=naje tiene de la vida se experimenta de forma aislada y por cuenta propú. en 

un mundo cerrado del que dilicilmente puede salir, de ahl el tono sumiso y, a veces, 

11umllde' de su discurro que refleja la proprn coruniscracion que siente el hablante 

por si mismo al mismo tiempo que trata de apelar afectivamente al taXista. 

En el siguiente ejemplo, en cambio. puede distinguirse otra matizacii:m !dcologica 

en la experiencia del per.;onaje, la cual se formula en otro cslilo expresivo: 

"·Mañana no hay ningiln geyscr en el panlano, romo acostumbro decir; o lo que es lo mismo, 
ninguna nol.1 scnsacioml en la JX>ttiueria diaria que es csu vida de México y .de la que s6lo uno que 
ira.baja la fuenre de pollcia se ch pcñca.J cuenta: como quien dice, aqui es Ja lucha. del lobo contra el 
Icho; usted también lo sabe, porque su oficio se rrcsta para ascm:i.rsc :i. cst.:J. cloaca de la liudad, que 
es como vivir entre fieras; por lo menos yo estoy contento de no ccncr hijos que pcdieran crecer en 
e~lc ambiente, y es lo que Je digo a mi mujer ruando se pone triste par no tenerlos. Hoy, por 
ejemplo, la nota mas salleme fue un vodevil que har.l reir a Jos leclores, pues para ellos scril Jo de 
menos la intervenciOn que tuvieron en el cscindalo de ~us padres, los hijos, menores de edad, 
presentados por su proprio progenitor como testigos de adulterio en querella conrra su madre; dlgamc 
usted. Y esto no es de lo peor que se ve todos los dlas¡ icómo scr.i la cosa? Verdaderos 
malabarismos tengo que hacer para que resulten publica bles ciertos asuntos.'' 116 

l 15 A.YAñez, OJero.sa.y pintada, op.cit. pp.17·21 
116 //xi., p:,g. 19 
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La posicilm social y las circunstancias inmediatas de la experiencia del mundo de 

este personaje varian si los comparamos con el hablante anterior: en su discurso 

existe una conciencia de la •experiencia-nosotros• m8s deímida y su cxprcsiOn 

lingüistica se estructura con un tono de protesta dirigido contra la sociedad de la que 

se siente miembro activo a pesar del rechazo que siente por ella, pero no se hallan 

suficientemente diferenciados en su complejidad "los otros• en contrnposicion con 

los cuales se halla el •yo-nosotros' del emisor; sin embargo, la autoexperiencia del 

emisor del discurso esta tamizada por el individualismo de quieo aspira a dominar su 

situac:iim social con una cierta seguridad en si mismo y eo su propio valor personal, 

por consiguiente, la entonac:ion sumisa del hablante anterior es sustituida por un tono 

de conviccion segura y firme que se estructllra lingüisticamente con una mayor 

roncisian y claridad sintllctica en la que el Yo adquiere fu= frente al Tu. 

Escuchemos la voz de las aspiraciones de este personaje. 

• ... mire que mi oficio se presu para inflar las c:os.-is, y ésta es precisamente mi tarea: hacerlas 
sensacionales, conseguir que ru:ilquier wlgar caso de barandilla en las oomisarias mereu-a el honor 
de las ocho columnas con ilustraciones a grand ... Yo nunca me conformo ron comcguir de reportero 
vil, años y años; ... ; cierto que comencé de ofisboy, ni siquiera en la redacci.On. sino en loo tallcn.'S; 
mi aspiradOn es subir, subir, y si esto que traigo entre manos cua.j:i brinco a jefe de 
información ...... me pica el gusto de subir, de sobresalir. no ser del montón. lSc imagina. lo que es 
ser director de un periOdioo como el mio y en Méxioo? Casi mejor que ministro, porque éste tiene a 
quien rendirle; dueño, como quien dice, de vidas y honras. iEl poder! Claro que también el dinero; 
pero éste viene junto ... • 117 

Como es logico, esta experiencia, a la que etamos aludiendo, igual que cualquier 

otra, estll l!gada a una orientadon social valorativa cuyos temas y palabras clave son 

captados también con acierto en el discurso de las personas de este otro ejemplo 

aparentemente lnfiuyenlí:S en la sociedad. 

11 7 Jbd, pAg. 154 
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Veamos cómo se estruCtl.lran sus disclll'SOS: 

'"AtenciOn. Palitica. negocios, intereses amar. -'"Si na Wl negocia, cuando menos una casa ¡i.ara 
CJ.d.3 una." -"'Y me oixmdré porql.l! oo quiero qi.:e le soccdl lo que aJ mayar, que~ casó a cscoOOidas 
y asi es 1.."0rna le fue: -·Se la digo las situ.lcian1..o:; po!itica.s son de lo mis folso y asi andan dizque 
b~canda casa oomprando done-;, dcrrochan:lo sus dieLJ.S adelantadJ.s..'" -'Est.i.s mujeres ins.lciables de 
hoy en dla, que todo le parece poco." -"'Ayer lo vi en la C.1.mara y me dio segurid.ules en la 
concesión.'" -'Habr.i. que rubir la punLcria. digo: la cu.antia de los dispara; ahora que nos acercamos 
aJ ministerio.· -'Hay la ventaja de que ¡-.ar ese rumbo se es sensible a Jos enc::intos femeninos. 
-•Prepararemos Jos dos fn.'Otes;: el politico y el gaJante., ni en uno ni en otro carco..-remos de a.liados 
ni de t'OOJ.lWS.• -·Los bCf'>ques de Tabasoo bien valen un lnrim.• luego se h.J.b!O de moralidad. -'El 
fin justifica los medios.· Eswvieron de aruerdo en que hay dos pesas y dos medidas; en lo que para 
uno es bueno, para otro resulta malo; lo moraJ ronsiste en rumplir el destino pe™>nal. -"Yo, en mi 
C3.S.1, con los mios, sinreramente pienso y obro en forma distinLl que como hombre de negocios; y 
asi, el politico, el pericxiista, etcetern; nadie puede ucharme de inmoral, pues siempre obro por 
convicción.• ..•• • A eso llamo conducta irreprochable.· -'"Si no fuera asl, mis hijos oo tendrlan en qué 
caerse muertos ni mis hijas hubieran tenido los partidos que les he prorur.ldo.• -•Ah, bodas 
suntuosas, dignas de envidia.· -·PoDlic:a y dinero: éste nada vale si no se apoya en aquella.• -"Es la 
realidad·. Eran dos hombres cirrunspeetos; sólo el modo de reir y algunas inflexiones revelaban la 
•moral• de q'Je venian hablando y su ca.t3cter imp!Cable ... La cxmvcrsación iba y venla sobre las 
esperantas y riesgos de grandes explaucianes foresuJes .... Luego regresaron al a.-runto malrimonila 
de los hijos ... 

Pagaron e:spléndicb.mcntc. "Son asi estos tipos: contratistas y politices prósperos; gastan el 
dinero corro sJ nada les costara.• El chofer Wlo tuvo que caminar una calle para li!tcncrsc frente a Ja 
agencia de automO\iles, donde obtuvo mayor descuento del convenido al n.;:-atar documentos sin 
vencer, ... Fué mas de lo que esperaba. Salió muy contento. Fntonces recordó algunas otras palabras 
de los irxlividuas que acababa de transportar"'~ ·:.a cual rn.Js legitimas, la moral que debe reg:· la vida 
privada y la vida pllbllca se encierran en un mismo principio: el éxito. 'Loo dos daban impresión de 
lo que se llama tiburones. tEs lo mismo éxito que suerte? Hay que poner i-o;olina." 118 

La autocxperiencia individualista alcanza en este discurso de los viajeros del taxi 

una realización plena y una diferenciación Ideológica precisa y claramente 

organizada; su expresión lingülstica está alejada de la 'experiencia-yo• del discur>o 

del niño y a pesar de su proximldad con el discurso del periodista, su nivel de 

realización es uunblén diferente pues se sutcnta en una cstrucwradón Ideológica bien 

sistematizada capaz de ser la acuñadora de Ja matriz sodo-ldeológlca dominante en la 

novela y, por tanto, de detcqnlnar las condiciones reales del habla que escuchamos 

en ella y de las que surge el enunciado de la novela. 

118 fl>d,pp.81-84 
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As!, pucs,la palabra es un signo ldeologiro-cultura! y 

• ... A parte del hecho de que la palabra como signo es un préstamo que toma el hablante del 
repertorio social de signo:; disponibles, la manipulación realmente indiVidual de csl.C sigoo social en 
una emisión amcreta esta totalmente detemúoada por las relaciones sociales. La individl.uliza.ciOn 
estillsUca de un cnuncidao,.rcprescnta un reflejo de las inierrelacioncs sociales que constituyen la 
atmbsfcra en que se fomu un enunciado. La sinucii:m scx.;aJ inmediata y el medio sooal mas amlio 
determinan totalmente -y desde dentro- la tstructwa del enunciado." 119 

"La personalidad del hablamc.. entonces. tomada desde adentro, dirlamos, resulta ser toulm!nte 
un producto de las interrelaciones sociales.• 120 

En efecto, en Ojerrx;a y pint.Bda, asistimos a una readaptación de las fonnas de 

percibir el mundo y, en consecuencia, de la expresión lingüistica de los personajes 

(y del autor), regidas por la exprcsiún realizada en el discuno de este ultimo ejemplo 

citado, que ejerce su lnJluencia en la experiencia y vision del mundo de la novela y 

'comienza a unir la vida interior, dlindole una expresion mas definida y duradera•, 

siendo precisamente su orlentacion social la que dota de significado al conjunto del 

·lenguaje lnlcrior y exterior no slstcmatizado,integrante del enunciado de la novela 

pues, 

-&a habla es en su totalidad un producto de la interacción social, tanto de Ja inmediata 
determinada por las a~ del discurro, corro por la mas gener.il determinada. por Ja totalidad 
de las oondiciones en las c.iales opera wia comunidad de hablantes.• 121 

Ahora bien, la presente novela todavia no se constituye como un dlscurso en el 

que el habla del •otro• cstil perfectamente diferenciada, caracterlstica, por otro lado, 

propia de una comwtidad de hablantes fuertemente integrada y organizada que no se 

daba en este momento en México. Por supuesto, no nos estamos olvidando de las 

diversas 'formas de hablar" que se registran en la novela sino que nos referimos al 

119 V.N.Voloshinov, El signo ideo!Ogico ... , op. dt. p. 109 
120 llxf., pág. ll3 
121 lbd, pág. 117 
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valor resultante de su combinaci6n, puesto que todas las •actuaciones lingüisticas• 

de las diferentes escenas (apartados) de la novela si son, denamcntc, diferentes pero 

repiten un mismo tipo de palabra reflejo del car<ictcr de wia ciudad diversa, que se 

transforma rilpidamcntc impulsada por el nuevo sistema de valores burgués, 

generando paralelamente dcstrucciOn y putrcfacdOn, como se sintetiza en el 

•Partcaguas'", apartado que justamente se localiza en el centro de la novela y que 

encierra el nilclco tcmiltiro central de la misma, donde se refracta la visibn del autor y 

el propio significado del titulo del relato. 

El personaje del "Partcaguas• es un observador de la historia de Mcxico, al igual 

que el narrador del relato, que se ocupa, 

" ... de ver pasar la historia diaria de la ciudad, es dcc.."ir: observo, atestiguo, examino, analizo, si, 
porque no: juzgo la vida secreta t..'Slo es claro: Ja verdadera vida, la verdadera historia de la grílll 
ciudad, cada vez mas grande, mas turbia, mas dilkil de comprender, o no sé, digo que tal vez mas 
tacil, a medida que las aguas del canal amcn m:l:. dt:n.'i.."lS, es decir. m3.s cargadas de material delator, 
o mis que juez n1e siento confesor, esto es: confesor de muchos y muy graves secretos ... • 122 

'"-esto es la historia: duele, como al pasar rxir el desagüe apesta; uno y lo mismo, como alguien 
dijo: inestabilidad, corriente que no para, destrucción, desechos, rlo voraz, o como en el verso: 
polvo, sombra, nada; ... • 123 

Lo que nos interesa subrayar no es tanto el sistema ideolbgico de este 

pensamiento como, en relacibn con ese sistema, la idea fonnadora del autor pues, 

en el contexto del enunciado de la novela, todas las •acWacioncs lingiiisticas" poseen 

ese mismo terna y lo Unico que varia es la cntonacibn de los juicios de valor 

correspondientes a cada una de dichas •actuaciones lingüistic.'lS•, como podemos 

comprobarlo tambicn en todos los ejemplos citados. Es decir, en la evoluciim del 

pensanúento creativo de A. Yañez, hallamos el germen de un elemento cuyo 

122 A.Yil.ñcz, Ojem;a y pintadJ, op. cit. p. 108 
123 /bd., p.íg. 115 
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desarrollo modificara el emmciado novelístico de este autor: el sentido del tono en la 

intcrrelacion entre el significado y la valoración. 

Toda palabra (y toda la obra narrativa que estamos analizando) posee un tema y 

un significado y también un juicio de valor. Todos los contenidos referenciales 

producidos en el habla viva se dicen o escriben en conjunción con un especifico 

acento valorativo y lo que sucede en esta novela es que el autor comienza a plasmar 

lingüisticarnentc una variedad de entonaciones expresivas que, posteriormente, 

veremos como se iran haciendo mas sustanciales hasta fonnar parte del habla del 

•otro", perfectamente diferenciada, y sustentar el significado de su enunciado 

mostrandonos de qué manera 

1!J significa.do referencial se plasma por la valoradón; es ella la que dl!termina, en de!iniliva.. 
que un significado referencial particular ingrese a !a estera de los hablanti...'S, tanto de ta esfera 
inmediata como de la csfc:a socb.l mas amplia de un p;irticular sruro social. Y con respecto a les 
cambios de significado, el papel creativo es siempre. esencialmente, una rcvaloriucibn; Ja 
transposiciñn de una palabra de Wl oonICxto valor:!.t:vo a ot:'C .... l 24 

En este sentido y volviendo a nuestro ultimo ejemplo debemos señalar ctro 

rasgo lmportante desde .et punto de vista de la estructura arquitectünica de la idea del 

autor: su conformaciOn a traves de frases con valor de sentencias para cuya 

ilustracion nos servirla cualquiera de la pronunciadas por los viajeros del taxi. 

En las obras narratlvas anteriores, que hemos analizado, las milximas o 

aforismos habian surgido ailn de fomta aislada y sin una realizaciün estructural en 

cambio, en Ojerosa y pinUJda, sobresalen como ideas y fOnnulas aisladas las cuales 

pueden conservar su significado en una fonna lmpcrsonal, si los separamos de su 

contexto, como se deduce de los discursos representados de los viajeros, con la 

particularidad de que algunas de esas Ideas redondas u aotosuficientes se 

"representan• en algunas de los apanados-csccna de la novela de forma muy directa. 

124 V.N.Voloshinov, El signo id(.'O/ógica, op., cit., p. 132 
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Recordemos, por ejemplo. los intcrcscs y la superficialidad de la protagonista de 

la riña conyugal del apartado-capitulo 2 que es una de •estas mujeres insaciables de 

hoy en Wa, que todo les parece ¡:xx:o. •; la nctuaciOn de 106 constructores del 

apartado.capitulo 11 que •5¡ no un negocio, cuando menos una casa para cada 

uno.•: el cuidado que ponen los protagonistll.S del apartado-capitulo 18 en "la 

puntcria .. y en 1a cuenta de los disparos al accrcarsc al ministerio: o la señora del 

capitulo 19 consciente de que en politica y negocios •se es sensible a los encantos 

femeninos", etcétera ... 

Este tipo de discurso-sentencia, desde luego, cstil también objetivado pero 

conserva su significado tematico inmediato y junto con el resto de los discursos de la 

novela muestra •otra de las verdades" constitutiva del sustrato de In ciudad de 

México y que es, precisamente, representada en su significado de punto de vista o 

idea aislable. 

De esta manera, se •construye la unidad de la conciencia del autor compuesta de 

una multiplicidad de conciencias humanas empíricas; carentes de individualidad en 

cuanto que forman parte de esa conciencia general que abarca la novela y dependen 

de ella en su significado pero con las que el autor, como hemos señalado, comienza a 

establecer una relacion semejante a la réplica de un diillogo. Esto no implica que el 

contexto monolbgico de la novela se haya disuelto sino que se establece una 

correlncibn dialogica nueva entre la palabra del autor y la palabra de su pcr.;onaje. 

En concreto, en Ojerosa y pintada percibimos una elaboracion y planteamiento 

de Ja palabra bivocal mediante los cuales la palabra directa del autor busca para su 

expresión voces *ajenas"', socialmente determinadas, que aporten lus pllllt.CEdc vista 

y valoraciones que precisa, al mismo tiempo que, con ellos, recubre su propia 

valoracion y punto de vista ideologicamente establecidos. 

La palabra ajena entra, pues, a formar parte del discurso de Ja novela, escuchada, 

sobre todo, como habla, como manera socialmente ajena de ver y representar lo 
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visto, de la cual se sirve el autor para refracmr su propia conccpci.On. 

Ciertamente, domina una homogeneidad scmantica pero el influjo de la palabra 

ajena detcnn.i.na una variedad de acentos que repercute en el estilo de Ja novela: la 

palabra ajena ya no actüa, mas o menas implicitam<'Iltc, desde el interior del discurso 

como sucede en el caso de la parodia o la palabra polemizada internamente, ni se 

inlroducc en el discurso en tanto que replica anticipada del otro. sino que Ja palabra 

del autor se duplica en esta palabra ajena que escuchamos a través de su percepción. 

Para lograrlo se evita el tono lirico o Ja identificación con el protagonista principal de 

la historia y se busca, scgiJn Jos procedimientos de foailizacion que hemos indicado, 

una objetivacion, sin embargo, esta palabra dominante en la novela no es 

esencialmente polémica: la novela en cucstiOn ha surgido de un entorno m3.s o menos 

grato o aceptable para el autor quien elabora artisticamentc esta valomciOn pero su 

punto de vista no discute con otras idcologias, ni con el mismo objeto de su 

pcnsanúento, o sea, Ja organización de la sociedad a Ja que se refiere. 

Se presenta, entonces, una variedad de palabra bivoca.1 muy interesante en 

funcion de nuestro análisis: el discurso del autor toma en cuenta la palabra ajena que 

actüa no solo desde el exterior sino en el exterior y se establecen asi las bases para 

representar al hombre "interior" constitutivo del •ser mexicano• no sOlo haciéndolo 

objeto de un anhlisis, ni mediante una fusi6n o un.a empalia con él, sino como sujeto 

de una comunicaciOn y como resultado de una intcraccibn verbal. 

El centro de la vision artistica de A.Yáñez es ocupado, asi, por un diillogo que se 

emplea como recurso literario y que es lambíCn una finalidad en s1 misma pues de 

acuerdo a Ja cosmovisibn del autor las contradicciones de la realidad mexicana se van 

entretejiendo corno las rCplicas de un <liiilogo: Ja heterogeneidad mexicana es 

visualizada romo una rontraposicion dialogica, por lo que el diillogo se convertira 

en el nUclco tcm3tico argumental de las obras que vamos a analizar a continuaci6n si 

bien se realiza en cada una de ellas de una forma particulru; según sea la correlación 
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que exista entre los hablantes o, mejor dicho, entre los elementos contradictorios de 

la realidad. 

Por su parte, los personajes se iriln consolidando en estrecha relaciOn con sus 

propra s condiciones subjetivas para cargan;e de significadoo simbOlicos y contribuir 

a la integración reciproca entre las formas artisticas y las formas de los signos que se 

reconstruyen en la obra, en tanto que la "técnica• literaria de A. Y i!ñez, en la que se 

basa su invcnciOn formativa, no sera una •técnica• del objeto sino de la imagen y 

funcionaril como una estructura sobre la que se levantaril la materia novelistica y le 

permitiril modelar la fonna de su roncepcion histbrica. 
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La tierra pródiga (1960) 

La tierra pródiga establece con la novela anterior, Ojerosa y pintada, una 

relacion de continuidad y complementacion no solo desde nuestra perspectiva de 

estudio del desarrollo de la idea creativa de A. Yilñcz sino también desde el punto de 

vista de la in ten don literaria del autor, en cuanto que en La tierra pródiga avanza en 

la profundizacion de la historia de México tematizando las contraclicciones 

subtcrrñneas, que apuntaban en Ojerosa y pinlBdB , dentro de un marro literario 

realista pronto a responder a la necesidad de tomar conciencia de la realidad, es 

decir, de frumarsc una nocien de la situacibn objetiva. 

No obstante, el sujeto de esa noclonsc difumlna para dar paso a los personajes y 

narrar la crl>rúca de un tiempo cuyo caracter am:cdotico es superado mediante un 

nuevo tratamiento de los elementos de la denominada 'novela de la tierra': la 

composicion,el tema, el desarrollo argumental,los tipos y Ja dcscripcion del paisaje 

pertenecen a ese tipo de novela, pero A. Yilñcz elabora este material compositivo y 

temiltico para recomponer una imágen histiJrica scgün la sensibilidad de una 

conciencia moderna, que daril preponderancia tanto a las caracteristicas del objeto 

como a la actitud perceptiva. 

El tema de los caciques como obstiiculo del progre;o capitalista es ciertamente un 

motivo literario muy destacable y destacado pero su poctizacion como slmbolo de 

una etapa hi.stOrica que es subsumida por otra posterior lo reconvierte en otra 

dlmcnsilm significativa, en la cual el planteamiento de ese episodio his!Orico como 

sustrato de un paradigma implica una proycccion de la conciencia dei presente que, 

as!, comprende también el pasado, no salo históricamente como germen del presente 
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sino, ante todo, como motivo profundo del •ser• presente; de esta manera el 

referente de la obra narrativa de A.Yáflez se va modelando de forma especifica por 

lo que, tal vez, convcndria realizar ciertas precisiones en tomo al concepto de 

significacion oon el objeto de avan= posteriormente en nu<fro anAfisis . 

Asi,de acuerdo a los principios de la tcoria estética que seguimos en nuestros 

comentarios, consideramos que el sentido de un texto proviene de un proceso 

unificador que constituye su forma y, con ella y en ella, el sentido, de donde el 

significado es más el resultado de la actividad del texto que del autor, o , lo que es lo 

mismo, el autor es uno de los elementos que componen el texto y su signilicaciOn 

pero no el imioo o el más importante. 

El texto produce una significacion oomplcja,engendrnda por In totalidad de signos 

e indices que le afectan, y que puede organizarse en dos niveles: a) literal, a ras de 

leJdo; y b) por la composicibn. Este ultimo nivel de significacibn, significante global 

con significado propio no se ofrece al lector hasta el final de la lectura y asume 

todos los significantes y significados parciales textuales connotandolos 

retrospectivamente: es decir, las denotaciones y las connotaciones se acumulan en 

tanto que las segundas estructuran las primeras, las amplifican y las recuperan en su 

propio sistema. La connotaciOn desarrolla, pues, una acciOn semibtica y a un 

tiempo, icónica y scmantica, favoreciendo la adhesiOn conjunta del autor y el 

receptor a un código determinado a través del cual la relacion existente entre el autor 

y el receptor, por un lado, y de ambos con la sociedad de que forman parte, por 

otro, se incluyen en el texto. 

Si nos fijamos en los textos literarios,la correlacion de referencia se modifica a 

causa de esta intcrrelacibn y, al variar la fundan del referente, éste se matiza con otro 

sentido, por ello, lo que importa no es tanto el referente supuesto en el momento de 

la constitucian de la forma del texto o al comienzo de su composicion, como el 

significante que se concreta en la realizacian de la cscrltura. Debemos recordar que 
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aquello que está presente en el texto literario lo está segiJn tres modos: a) como 

aquello a lo que remite el sentido obvio, sentido que tiene valor de indicio; b) como 

objeto sometido a reglas sintagmáticas particulares de un código literario; y c) como 

manifestacibn de valores. Estos tres modos son simultáneos e inseparables y, 

precisamente, el sentido de lo que dice el texto deriva de la organizacion de su 

diccion, por lo tanto una lectura atenta a la denotacion podril obtener una informacibn 

hipotética a cambio de destruir el texto literario como tal. 

En consecuencia, nosostros no enfocamos el estudio de la lengua literaria como 

una proyeccion de Jo real veridico, ni como su descripcion, sino como otra forma y 

dimcnsiim que adquiere lo real en cuya constitucion artistico-literaria centramos 

nuestra atcncibn. 

Cuando la vida entra en la literatura, se convierte en literatura y como tal hay que 

juz.garla; y, si la literatura refleja unos acontccbnientos histbricos, puede convertirse 

en una crOnica y habril que estudiarla como tal, en cuanto sucesibn ordenada de un 

tiempo 'vivido'. 

Ahora bien, toda crcacion artlstica, para adquirir este rango, debe trascender la 

situacion concreta en que se ha originado y 'desvelar" la realidad cotidiana, asi, La 

tierra pródiga describe unos hechos que podemos considerar histbricos no porque 

hayan sucedido realmente, sino porque constituyen un signo del sentido que 

A. Ylúiez halla en unos acontecimientos que, desde su forma de comprender la 

historia, no han perdido su actualidad y son dignos de recordarse por su influencia 

en el desarrollo de la sociedad mexicana y, como se desprende del contenido 

explicitado por el autor, también por su influencia en el carilcter de Jos hombres de 
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esa sociedad; Jesde este punto de vis~ de la génesis litcrariíl, )íl presente novela se 

halla, pues, ligada a la tradiciim realista con un predominio de signos indexicales que 

lil mdican en una situaciOn concreta., histórica. 

Exactamente, el nilclco tcm3tico primero que se expresa en esta obra es el 

enfrentamiento entre los intcrc~ de los caciques, dueños y señores de •ta tierra 

prbd.iga'", y los intereses de un gobierno centralizador cuyo objetivo es favorecer el 

desarrollo económico (capitalista) de la zona, y que es representado por el Ingeniero 

Pascual Mcdellin. 

Entre los dos grupos existen ciertas afinidades que pcnnitcn el inicio de un 

'dia!ogo• entre ambos pues. a pesar de que cada uno de ellos hace referencia a un 

sistema culturnl distinto, estos sistemas no se niegan (ni reniegan) mutuamente sino 

que se enfrentan con la intcnci6n de ocupar un lusar impositivo en la rclacibn de 

fuerzas y dominar al contrario. w tierra pródiga explicita claramente ese momento 

de crisis entre esos dos mundos, visualizados como etapas de la evolución histbrica 

mexicana, y una gran parte del relato se centra en la obscrvaciim de los estilos de 

vida, pautas de conducta y modos de actuar y pensar de sus personajes. 

No obstante, la trama del discurso narrativo es, pese a su aparente sencillez, 

enormemente densa: los caciques, autoritarios: y transnúsorcs de una tendencia 

consctvadora, son una fuerza viva, que ha cumplido una misi6n colonizadora 

importante, y claramente identificados con unas aspiraciones y mentalidad popular se 

hacen ceo de una manera tradicional de concebir el mundo, donde lo importante es 

saber dominar la situación y la circunstancia correspondiente y no permitir que se 

produzca ningim cambio, con el objeto de que su poder quede asi <stablecido y fijo. 

Para ello, deben ir adccuiindose a las nuevas situaciones que van surgiendo en su 

mundo pero sin que su sistema de valores se modifique sustancialmente, de ahl que 

al final no haya lugar para ellos, lo cual tampoco significa su total y completa 

anulacibn sino que el grupo que se les opone admite e incluso busca su 
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rcfUncionalizaci6n, siempre que se somct:i n a sus •mcxios de hacer'" y sir\'an a sus 

intereses, pues la nonna que prevalece es el servicio a Jos int.erescs capitalistas romo 

f6rmula de des:irrollo. 

De acuerdo a Ja perspectiva que nos ofrece el argumento de Ja presente novela, Ja 

sociedad debe transformarse jusUficada JXlT esta raz6n cconOmica aunque de una 

fonna muy concreta: los cimientos de Ja sociedad prccapitalista persisten asimilados 

y aprovechados para un dcsarroUo ccon6mico que presupone un nuevo sistema de 

valores filosoticos, diferente al de Ja sociedad prccapita!ista, pero, en este caso 

histbrico concreto estos nuevos valores realmente no son asumidos mas que en sus 

consecuencias de buscar la mayor eficacia y rendimiento econ6mko de unas 

inversiones y créditos que, por Ultimo. redundara a favor de unos pocos 

intermediarios, sin generar una auténtica riqueza nacional, en tanto que el sistema de 

valores prccapitalista queda incblume en muchos de sus proyecciones. 

Se vive, 

• .•• El aire cargado de mi .i.smas promisorios. El aliento cercano del mar. Los ntislerios y 
abisioncs de Ja tierra lransver'b uada por maquinas, dinero c'impetus de dominación ron estilo 
nuevo, distinto a] improvisado imperio de la feroddad sin ley. Estos ingenieros atildados, 
ingeniosos; estos t.Ccnkos y funcionarios capa.:t!s, atentos; tras ellos, el Promotor, los banqueros 
los magnates, los hombres de gabinete, que pron10 vendrian con todos los atributos del poder, 
esperad:Js como magos de oriente.· 125 

Patrocinando este impulso esta el Gobierno, 

• .•. allll, de la mera capital, y que han hecho del negocio un asunto de mucha importancia, de 
mucha publicidad para sus fines, para justific:ir su paso ~r el mando; esta vez no t'S cosa vcl:mdera 
de tipo local; a todo el pais han hecho saber que con un plan giganlcscc ser.3 conquistado el 
occidente y abierto a la explotaciOn dt: incontables riquc7.a.5, a la colonizaciOn en grande. Lo que p.:u;i 

su provecho anduvo dicierx:lo el tal Amarillo, y ustedes Je sirvieron de paleros, los meros mandones 
lo tomaron en serio y se nos dejaron venir de a tiro •.. • 126 

125 A.Yb.ñcz, L:J tierra pródiga. '711edici0n, México, Fardo de Cultura Económica, 1987, p .. 225 
126 lbd., p.212 
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"!..a~ p'...inas Jl~t.,l-ab.1.n tor:~-o:; ;.·cmo l"St~: ~le\:~":lnns: colaho~n J mi obr::i,comprindamc 
lotes. Fscritur.i al momt•nto de hJCl'r la o!"'l.'radón y k":> dJy pos:.:siOn de ~u terreno.'"' "Tcndr.in la. 
sa.:isfar:ciOn dl' vi\'ir en el lugar m.ls bonito :fo! muP.c!o. 1:1 lugar ~ vir5t•n." Después de las 
dt.~ripioncs ant~ trarl"i::ritas. el rubro: "&._...,_;onzs. rct.ios y dinll'l15iom:s w:i. como sigue'", y m.is 
adt.>l.inte: ·1...:is .-\men~n Powcr l.1ght, S .. \ :iL•nc a :.;.i carga !a cleclr"ficJcJOn dd lugar. E.o;t.l 
terminada el proyr1.:to ¡::.'.lra ilununa.r ll pl.lp de !..o::. ,\:c.lngcles con luz de mercurio, en forma 
suficiente para c;uc se vea has'..a donde !lt!gJ.íl la.sola..'>, l"C!TIO ,,¡fuera~ dia." ·ne ar...'Ucrdo ccn mis 
1C\.-nicos unas compafua.s i1alian.1s Y franlXS.15 est~n tcrmin:mdo los provcc:os de las baños ... v aviso 
que la:; baOOs tendcin p:il\'dc!o d1.: ~rmol, ... " 1 :'7 · • 

Sin embargo, el grd.!1 problema de fondo no es una lucha o enfrentamiento entre 

grupos de intereses, rú el objeto de los mismos que es lo que, ante todo, sobresale 

del relato, sino el carilctcr y funcionamiento de un sistema social nuevo y diverso 

sOlo en los tCmtinos cconbmicos con los que adorna su rctbrica pcro que no aspira 

realmente a ningim cambio radical que favorezca en el plano socio-humano la 

actualizaciOn concreta de esa ret6rica discursiva. 

En el fondo de Jos resortes sociales no se produce ninguna ruptura y las fuerzas 

econOmicas que terminan por ocupar t'I poder no tienen en cuenta. las libertades 

individuales ni los derechos civiles que te.óricamentc son el eje de Ja actuación que 

propugnan, sino que se imponen con los recursos y fOrmulas tradicionalmente 

caractcristicos de una colonizaciOn con los que se mantiene.sin alt.crarse apenas, un 

orden instituido. 

La historia, en definitiva, es visualizada en esta novcla,scgim lo expresa también 

Octavio Paz en uno de sus ensayos como 

• ... algo que no pasa, algo que p:l."i.'.1. sin ~:u del todc, perpetuo presente en rotaciOn• y "Tal vez 

~~ :1: ~~u~u:r:i e;c 1:;:::!1:~~~~ f~r3 el nusmo sls1enu combln:norto ... sólo que 

127 Il>d., ~g. 212 
128 O<:tavio Paz, Posda1.1, 20' od, México, siglo XXI, 1987, p. lll 
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Asi. pues, de acuerdo a la cosmovisi6n del autor, la cultura mexicana cstü 

condicionada por una combinacibn determinada de una serie de factores históricos 

que darñn lugar a una •fonna de producir Ja historia• tipica y que sera lo 

caractcrlstico de esta cultura. En concreto, esa combinacibn de sucesos histbricos es 

actualizada en La tierra pródiga como una trayectoria acumulativa en la que se 

superponen las influencias y donde se van perfilando unos rasgos antropologicos 

definitorios. 

Ahora bien, el carilcter particular de la forma literaria de la presente novela no 

deriva propi..amente de este contenido sino, una vez más, de la conformaciiJn que se 

le da a Ja percepción arlstica del mismo, Ja cual noo permite descubrir la especificidad 

literaria de ese contenido y encontrar la manera artlstico-literaria de contemplar el 

mundo que posee A. Yilñcz; se hace, por tanto, necesario detcnninar cu31 es el 

caractcr de Ja visión artistica dominante en La tierra pródiga como paso previo a la 

definición de sus elementos arquitectónicos y, en este punto, hallarnos un factor 

importante: el eje sensitivo-volitivo de la percepción artistica de Ojerosa y pinwda, 

que expresaba un conjunto de realidades socio-económicas haciéndolas coincidir 

sincrOnicamcntc con unas ideas vaJorativas y normativas, es sustituido, en La tit .. •rrn 

pródiga, por una objetivacion de los factores que operan en el funcionamiento de Ja 

sociedad e, igualmente, el conjunto de •voces-opiniones' de Ja novela anterior se 

recubre en ésta por las bases normativas que dirigen la accion del grupo, de donde 

nos vemos !orzo.dos a valora.r, por supuesto, significativamente el funciona.mento de 

todos los componentes de la estructura artistica pero también a prestar una especial 

atencion a Ja relación y a la intercambiabilidad de las imagenes simbolo con el 

referente. 

Desde esta perspectiva, consideramos La ti erro pródiga como el resultado de una 

palabra en la que se elude la mirada del espectador (sujeto de la enunciacion) para 

iniciar la presentación del proprio tcxto-cn-su-proyeccion. Elemento fundamental de 

164 



este texto será, en consecuencia, el •angulo de vista• desde el que se produce el 

mismo y. de este modo, nos encontramos eon dos elementos desglosahles en varias 

funciones: los •angulas de vista' y •el punto de vista' que los comprende, los cuales 

privilegian una cierta autonomia del objeto sobre el que recae la mirada. 

En efecto, Ja funcionalidad y operatividad de todos Jos elementos de Ja 

eonstruccion Literaria de ÚJ tierra pródiga dependen tanto del punto de vista 

adoptado, eomo de la mirada eon que éste apar= concretado y limitado en el texto, 

pues Ja rclaci6n entre el proceso de narracion y Ja mirada resultante que eonfonna el 

texto incluye el mismo proceso de eonstruccion del que es resultado, de tal manera 

que el anillisis de Ja fonnalizacion de Jos elementos constitutivos de Ja novela y de su 

inscripcion en un detcnninado soporte nos ayuda a valorar el acto de realizacion 

literaria y ron ella Ja arquitectura derivada de la misma, en Ja que adquiere un relieve 

especial el aspecto del relatn: en concreto el narrador se sirua en el mismo plano de 

los personajes (vision con) y conoce con sus mismas limitaciones el desarrollo de la 

acción, sin embargo, el grado y calidad de la presencia del narrador le confieren a 

esta figura un sentido especial añadido que se translucira en el modo del relato, es 

decir, en la fonna discur.;iva del relato la cual, a su vez, evidenciara una actitud 

arquitcctbnica diferente del autor con respecto a sus personajes, si la comparamos 

ron Ja obra narrativa precedente. 

En los comentarios de las novelas anteriores hemos visto cOmo la 

autoobjctivaci.On del autor se nos presentaba como una reacción del mismo que 

eomprendia el objeto representado asi como la reaccion del personaje frente a ese 

objeto (reaecion a la reaccion); en otras palabras el autor daba tono y una clara 

orientacion personal a los actos, pensantlentos y sentimientos del personaje 

detcnninandolo a traves de Ja voz del narrador. 

En cambio, en úi licrrn pródiga, varia la perspectiva de Ja evaluaci6n y el alcance 

de la misma pues afecta a algunas manifestaciones de los personajes que rodean al 
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narrador pero no a su totalidad esencial como personas conclusas pues incluso, 

cuando el narrador ofrece una definiciim completa de una pc=na, esta defmicibn 

expresa una postura pragmatica y vitalista frente a esa persona y no tanto la 

determina como, mas bien, da un cierto pron6stico de aquello que podria o no 

esperarse de Ja persona en cuestión. Y, precisamente, esa i.mpcrccptibilidad de la 

mirada de alguien que ve por nosotros es la que sitiJa el texto y a nosotros mismos 

en un espacio perceptivo diverso en el que, por cierto, no deja de ser importante la 

reivindicación de Ja propia perccpctbn del lector en tanto que mirada consciente 

sobre Ja mirada que ordena el relato y ante la cual el objeto representado varia en su 

formulación. 

La palabra conductora del relato se aparta asi de los esquemas 'linealmente 

lógicos' y de la convencionalidad de los modelos narrativos asumidos anteriormente 

por A.Yilñcz, para fundamentarse en la multiplicidad de elementos que sustentan la 

percepcibn del entorno. De esta manera, Ja voz del narrador es una voz mas del 

conjunto de voces de la novela las cuales se interrelacionan entre si haciéndose eco, 

apoyiindose, confinni>.ndose y respondiéndose, e, ·igualmente, la objetivacibn 

comienza ya a no ser solo un recurso del autor para instrumentalizar a sus personajes 

y la inlclpretacion del lector, sino que va adquiriendo consistencia como medio de 

expresilm de una noción de Ja realidad y como nilcleo temático; es decir, Ja 

objetivacion no es utilizada para expresar o desarrollar un punto de vista, es ese 

punto de vista y su desarrollo lo que se ensimisman objetivándose en el relato y 

constituyendo la determinacibn de una clase de palabra bivocal. 

En este sentido, conviene destacar la fonna espacial del personaje y su ubicacion 

como uno de Jos aspectos del discurso que incide en el enunciado de la novela, pues, 

en efecto, escuchamos un conjunto de voces yuxtapuestas que proceden de un 

conjunto de individuos cada uno de los cuales se encuentra afuera frente al otro 

individuo; con una mayor precisión, podriamos afirmar que todos las personajes se 
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hallan extrapucstos y, por eUo, in11uidos por la unicidad e insustituibilidad de su 

lugar en el mundo, de donde el narrador responde a b necesidad estética del hombre 

con respecto al •otro•, a ln necesidad de una participaciOn que recuerde, que 

acumule y que una al "otro•. Por ello, aqui no interesan las acciones que con su 

sentido abarcan al 'yo' y al 'otro' en un solo imico acontecimiento del Ser, en tanto 

que los 'otros' son solo aspectos de ese acontecimiento o de ese Ser; ahora importa 

la accion contemplativa (activa y productiva) que no rebasa los limites del otro sino 

que tan solo une y ordena la realidad. De aJtl que, atendiendo al plano de la palabra, 

los pcrwnajcs, se expresan libre y cspontimeamente en su lenguaje exterior e interior 

y sOlo después el narrador precisa aquello que ~l ve y escucha como miembro 

observador del grupo. 

Oigamos, en CS1C ejcmplo,cbmo se conjugan paralelamente la voz del narrador y 

del pcrwnaje: 

~ fieras se quedaron solas. DejO de fatigar el motor eléctrico. Se extinguió la luz de los 
focos. Fuera de los cuartos ccs:lrun las voces. Cobró vigor el pulso del mar sobre la noche. Dentro 
de los cuartos, el cen;ano romper de las olas acentuaba la majestad del silencio, la grandeza de la 
noche, de la oscuridad ... 

Eulcgio Parra se denuda a tientas, conservo bien fajado el cinturOn con cartucheras y dos 
pistolas, ;:mr.l.JVo por el cuarto con el oido alento, se asomo por las hcndidura51 ••• buscó un riocón y 
St! arostO, las m.:rnos en l:i.s cadlll.s, tratando de domin:i.r el sueño. (Nu:.'Stro mb:Jjo ron peligro 
a:msUJ.ntc d:.• nuestro vida nos ha wst.ado todo esto para que de pronco algw'en ven.gay nos quiera 
dcdr se acabo cuelen a su c:tntón y entréguenos tcdicoM •. ) 129 

A veces, este discurso del narrador caracterizado por una orientacion conjunta 

con el discurso del 'otro' y hacia el 'otro'. según acabamos de ver, alterna con la 

palabra ajena que repite su mismo tema y enunciado aunque con otra acentuación 

valorativa, de donde rcsula un enfoque con dos puntos de vista y, por tanto, una 

palabra con dos a.ccpcloncs diversas: una, tal y como la comprende el narrador y, 

otra, tal y como la comprende el otro personaje. 

129 A.Yañez, La. Uerra pródisa, op., cit, pp. 15-16 
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Recordemos a este respecto el siguiente discurso del Ingeniero Mc<lcllin y 

volvemos a leer el discurso del narrador del ejemplo anterior: 

"(Ingeniero P;1scuJ.i M1..-dellin: Conquist:ulores CJJ.."iqu~ forajidos Rut.>d.:J de tfor.1s En olIO sitw t•:i 

ocra ocasión se huhit•ron .JS3.fr.J00 a haia?ns Quh .. •ta..'it:Js por el intr.•.Ts par el puro inten's ó..• at:tenc: 
n•m;ijól..S c:Jd1 uno J tTJSC.J de los demás ... l'o t•n mc.-dio de /.is fieras sin pn..•C:.•nder .-.cr su .Jom.u:Jnr 
Cómo podran dormir ahora en estt.• dt.'SlJ1Jp.1t0 SJbiéndOSt..• tigiladas las unas a los orros metidos en 
el cuhil de WJO de dios •.. Qué 11.•susta de iuberh"S c;¡fdo _r S<•ntirse rodeada ck• w o.utJ..•/;i y c:Uculc1s 
k-er lo que pitms.w y aet:pl.Jt' lo qur.• dia.>n des.J.ti.lrlos a ur.a /ud1a y ,i.Jblill'lcs de cfriliz.:Jdón (."0.7 el 
scñudo de t·entaj3.S y ~-crics ya lucii:ir fas conlr.1.rit-d3.dt?S dt.• su.s rom:eniend.as ........ L"omo Ji.Jeron 
c:tyendo al .-;.1/>er que J/c.'E,100 t•/ Pomwro; Qué tr.ierJ ésw ron l.lnros poden..'S Qué all'ioso el 1em01 
que curias.1 /.1 curiasidild &! las /foras t'n ltk..'1.Í.J. ;J} ;Jl."t.'Cho de '3.s fieras n:stidJ.s de.• ¡u.-: y rpsn·so ..... TU 
robador de canJdas .r a.spir:mtc.• J gar.u1li3.S rn d:stroctor de bosques y i1l1J.l/Jft' de /.J ley ... L"suxfes 
exp/olldores y ansiosos&..• .1}1.lCÚ Yo i:;gt'nUO en mt.'dio de !:J l"U"-'CÍ.:J El Promotor! !JO 

Como puede comprobarse con la lectura de estos dos ejemplos, el acento ajeno 

del Ingeniero apenas actüa en el discurso del narrador y a la inver.;a, pero, debido a 

la proximidad de ambos discursos, comienza a originarse una reserva de sentido, ya 

mucho mas obvia, en el siguiente pasaje en el que el acento de la palabr.1 de Eulogio 

Parra surge ostensiblemente al lado de Ja palabra del narrador, reforzindosc incluso 

este acento ajeno en un discurso de estilo directo. 

Escuchamos cilmo van entrclazilndosc CS1as acentuaciones: 

"Eslc es el Amarillo famoso, Ricardo Guerra Victoria, dueño de la Encarnacit'.>n-\'c"mlc 
kilómetros de liloral asombroso- y de miles de hcct.1.reas, tierra adentro. Fabuloso. Ya dobla el 
medio siglo y parca: 1cncr veinte, no mas de vclnllcinco ar.os: .lgil, parlanchín, risueño ... 

La gente lo ve al mismo tiempo en sitios cnlrc si distantes . ..-\parece y dc!>apan..'CC como par arte 
de magia ... ¡nunca hace gala de sus anms, pero es r3.pido, sereno y preciso en usarfas, sin que nadie, 
nunca, ¡x.icd.ajact..:lr!;c de hlbcrlo sorprend.ic!o indefenso. 

-Yo soy hombre temeroso de Dios. Yo soy hombre de conciencia -lo dice a. cada paso y lo cree¡ 
mis él es el sumo pontificc de su rcligi6n y conciencia. Pontificl' y brazo secular implacable. LO 
primero que hace construir y adornar en cad.l nUC\'O centro de población es Ja cap!lla. -Porque la 
religión es lo ptimcro-rcligi6n a su modo. Capillas de las <."Ua!!.'s se erige ministro, ... Luch:i de los 
pobres por conseguir la gracia -y las ventajas que con ella obtienen sobre los demás-de ser elegidos 
para suiar el rosario, para leer la misa, en ausencia del amo, y d.1rlc ru!J1ta de Jos faltistas. 

-De los padrccitos y el sol mientras mas lejos mejor: darles su limosnita y icucleni -son 
sentencias del Amarillo: ergo: en sus vastos dominios no h.ly un clérigo; sobre juzgarlos pcligrosot 
piensa que son innecesarios como elementos pcmHmemes de convivencia: pues digamos: para 
bautizar en caso muy ofrccidlJ, alll cst.1 CI o alguno de entre los m.ls leidos de los suyos .... tam¡xx:o 

130 /bd., pp. 1~·15 
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d matrimonio es una diliculLad: ha oido decir a personas autoriza~. al obispo mismo para no ir 
mas lejos, que los contrayentes wn les ministros dd sacramento )' alli el clCñgo sOlo es testigo; 
ergo: ipor quC no ha de ser el ese testigo? ... !'l/o falla quien quiera :.abcr si en caso de muerte 
itambién él se alza y se baraja para dar la absolución y santolear muribundos? ·Muy sencillo 
-responde-, para eso tengo en tochs partes quien sepa ayudar a bien morir y harto les tengo dicho 
todos los cfia.s, a todas horas, que vivan como Dios manda, ... ; entonces i.qué miedo hay de que se 
condenen, o que necesidad hay de que los absueh·an si han obrado bien? Yo, por !o menos -aña.de
me qut.'00 ron la cond.encid uanquila., ... 

Y cuando algu:L"n tiL"ne la confianza suficiente para pregunta.rlc si no le remuerden las muertes 
por su t.:ausa, contcsLJ que t5 lo mismo: que todas tienen obligaciOa de ballruse bien preparados para 
bien morir, ... • 13 1 

En este ejemplo, muestra significativa de wrn de las varianles mas importantes que 

presenta la accfün de la palabra ajena en esta novela, el discurso del narrador 

describe a un personaje a partir de las conclusiones que pueden extraerse de ciertos 

rasgos de su comportamiento, enumerados con precisión, asl como de las 

impresiones que causan estas acciones en los demils y, sobre todo, de lo que este 

personaje dice según su personal 'Angulo de vista'. 

El narrador apunta cada uno de los aspectos de los que se puede deducir cómo es 

el Amarillo y, mas que ofrecemos su propl a slntesis valorativa de este personaje, 

establece un d!Afogo oon cada uno de estos aspcclC6 y con aqucllos discursos que los 

refieren el cual nos pcnnite no sólo enjuiciar por nosotros mismos los fundamentos 

en los que se basa para su descripción sino, y este es uno de los rasgos mil.s 

lntcresan!Cs, rontemplar una realidad organizada en fonna de réplicas de un diillogo: 

el discurso del narrador es una réplica del dlillogo cuyo principal interlocutor es, 

prccisamcnte, el Amarillo, (el personaje que se describe). 

La descripción que se realiza en este pil.rrafo es, pues, la respuesta que el 

narrador le da al Amarillo desde su •angulo de visión', el cual también se procura 

determinar sin lugar a dudas, aun en los casos en que el estilo directo del otro 

hablante es reproducido por la palabra del narrador, como, por ejemplo, cuando 

131 lbd, pp. 34-37 
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repite la pregunta de una voz anónima de entre la gentc:trambién él se alza y se 

baraja para dar la absolución y santolear moribundos?; o la interrogación retórica de 

sentido enunciativo negativo: 'entonces lqué miedo hay de que se condenen, o qué 

necesidad hay de que los absuelvan si han obrado bien?'; o como cuando representa 

de forma literal una de las respuestas del Amarillo: •y cuando alguien tiene la 

confianza suficiente para preguntarle si no le remuerden las muertes por su causa, 

contesta que es lo mismo: que todos tienen obligación de hallarse bien preparados 

para bien morir ... " En estos casos se produce un discurso pr6xirno al discurso 

cuasi-directo y al discurso directo sustituido, caracterizado por un paralelismo de 

entonaciones entre el discurso del narrador y el discttr'So referido, que se mueven en 

una dinñmica de interrelación paritaria de tal manera quc,si la tercera persona que 

habla se reemplazara por la primera, no se producirla ninguna incongruencia. 

Algunas veces la elaboración de la réplica es más subtcrranca y, entonces, la 

palabra ajena se introduce en el discurso del narrador el cual la dcsarrolfa a modo de 

cjcmplificacibn resumida al mismo tiempo que la reaccntUa r.-0n nuevo tono. 

Oigamos, por ejemplo, las corrcspon<lcncins tonnlcs de los siguientes 

fragmcntns. 

"'Cuando saJiO la luna. despertó el ingeniero P~rual Medellin; hizo intento de :miquilar, con un 
manotazo sobre la oreja, !a mUsica de un 1.anrudo, que pronto valvio, ... ; se incorporó sobre los 
codos; articuló el pensamiento: 

-Pobre p.Jls que tiene.• tod.J~·Ja qu11 act.'pt<JI b.Jndit.ios, ast•sinos, sinn•rgile11Zi1s en esflJcrza.-; 
positi'ros ck inlcrés nadanal y conLY.YÍt.•r!t'S h:isl<J pul."S!os &• dif't•cdón ... ruint.1S ~·t'Ct'S el Gobierno ha 
tenido que de¡:ositar conlianz.a .Y ronn .. •1tir c:J sus agentes a c:zdJ w1.1 d~ las fit.•r:JS qut• m.• m& .. •.w ... Yo 
mi:.·11'JO he tenido que convoc:ulos y aa•pt;¡r aqui su cit.1 y disimular su eng3fiOSJ '!'.1/;uneria á• tisn:s, 
de galos moncescs -nuevas manotazos a la; zancudos-, ... ;ad, .1ci /.1 (ucrz.1, la ~·erd:Jd, sort•tr.u!a. en 
violendas y abusos; pero al fin fa i;t.•rdad _r t'I porvenir, but•n provecho les harfo cona1.-w t>stE. 

SlJbmundo en que como ai/8 las fieras se disfra.7,,.w d.: m'cjas,· pt.:ro la natur.1ÍC7,.3 J.uc ron acordes 
impont•nles, y ja&a en espera de hombres que luchen y desemb..:ir.ta.•n de fit.•ra.<:; ... ; /:J.dront-s, 
a.sesmas, sinvr:rsücnz:lS: n"ro pais que pue'Cfe wnt.u con est.3 gen!e y la.nz::ul:i al futuro.; pobre ¡uls e¡ 
qw r.o sep;J apro~i.'Cha.r la fwr:z;J primitfra de los dc;;ilnuubs y mcfL'rlos en cir.t11r.1 •.. 

A pesar de zancudos y comezont..'S volvia el sueño, mecido por el recuerdo éc foros y silics de 
moda, de forajidos y celada.'i, ... caminos, tractores, la gran pintura de MCxico, la insalubridad, la 
poesla, el paludismo y las montaftas, ... las Intrigas pollticas, el atraso, el progreso. (Pobre pals 
dichoso p.:i.is). El sueño volvió a vencerlo mucho antes del alba, arrullado por el zumbido de los 
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zanrudos y los lumbos del míl!.• 132 

Si en las réplicas a la palabra del Amarillo. el narrador interpretaba esa palabra 

ajena ron una nueva en10nación y sentido. L'll el ejemplo anterior el narmdor repite la 

palabm del Ingeniero con la misma orientación de sentido de este personaje al 

mostrar las contradicciones internas que ronstituycn el sustrato esencial de México, 

pero, en la boca del narrador, este sentido de la palabra ajena forma una serie de 

circulos concentricos que incluyen al proprio Ingeniero dentro del marco scmantico 

de su palabra, lo cual nos permite reconocerlo en relación con su fondo contextual y 

comprender su visibn del mundo como un momento de su totalidad existencial, 

intuitiva y reflexiva, asi como transponer su centro de vclorcs y verlo en la plenitud 

de su presente. 

Con todo, es evidente que, en lineas generales, la orientación objetual y 

emotiva-volitiva de las novelas precedentes se descnmasc=, mediante la extracción 

de Ja conciencia del personaje de sus momentos conclusivos y la disposición de Jos 

mismos en un fondo en el que se dibuja Jo que ocurre más alla de Jo que ve el 

personaje, lo cual altera Ja importancia de su palabra incluso humoristicarnentc, 

como sucede en el ejemplo siguiente: 

• ... ;IDcardo Guerra Vic1oria ... dc miis guerra que Jos otros, aferrado a salirse con b.s suyas (en 
peores me he listo), bien que a veces tengJ. la sensación de verse acorralada, de oir a los otros y asi 
mismo gritar: - Vamos 3CD1T;1}jndo/o en La Enc:un:tdón pa13 darle :Uli :;u 111:113.ri/e. 

Los niñas de Uerra caliente juegan también el matJ.ri/e-n'/c--ron. l 33 

Pero este plano de fondo no sólo descnmascara la relatividad de la palabra sino 

que altera el monologismo de Ja misma al mostrarnos la seguridad que tiene el 

132 lbd., pp. 28-30 
t33 JlxJ., p. 132 
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personaje de ser el centro del todo, y de su exclusividad, junto a la mism• seguridad 

que tienen acerca de sus personas los otros protagonistas. 

En los anhlisis de las novelas anteriores hicimos notar la ausencia de este fondo: 

fuera de la prop l.a conciencia central que regia el relato, no se trataba como elemento 

tcmB.tico la rclaciOn connatural del pcn;onajc con su contexto (ambientación, 

naturaleza, cte.), es decir, no se enfocaba la combinaci6n del personaje con su 

contexto en un todo artisticamentc necesario, sino que ese fondo se mantenia como 

un escenario inm6vil ante el cual se movia el protagonista y éste era vivido desde 

dentro, dc.<de el punto de vista de la conciencia interna desde la cual se narraba el 

suceso. 

Ciertrunentc, el tema de la imagen de la realidad, condicionada por una imagen 

del hombre, en uno u otro sentido, depcndcndicntc de aquella, es el centro de la obr..1. 

narrativa de A. Y:iñcz: la sociedad, scgi.Jn aparece vivcnciada en las novelas ya 

comentadas, es un todo y se visualiza (sobre todo en la novela Al filo dd agua) 

como una comunidad anterior, en importan.da, al individuo quien adquiere sentido 

solo dentro y por su dependencia de este sistema orgiuúco, de alli q¡¡e la figura de 

los personajes se neutralice sobre un fondo unifonnc en donde aquella se destaca 

sometida n una palabrn dogmfltica a u-avés de la cual se expresa la cabeza de ese 

organismo social. Pero, en la novela Ojerosa y Pint:ld:J comienza a perfilarse el 

ambiente en el que se mueve la figura y en La tierra pródiga ese ambiente se 

convierte en 'dibujo arquitcctimico" y surge un fondo de paisaje y también Wl fondo 

anec~9tico que desarrolla, frente al abstrnccionismo de las dos primeras novelas, la 

cotidianeidad de Wl realismo cuya función es no sólo darles a la figura y al tema de la 

reprcscntaciOn todos los caracteres realistas sino ademas situar a Ja figura en el 

contorno de un mundo de realidades. Todo ello se rcílcja, lbgicamcnte, en la palabra 

del enunciado novclistico que adquiere un volumen nuevo en el que Ja combinaciOn 

de las voces se fonnaliza gracias a la ruptura: esto es, cada uno de los discursos de 
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los personajes :,e estructura, al igual que el discurso dC'l narrador. mediante una 

continua irrupción de la palabra ajena incluso de la propia palabra pero re acentuada, 

claborii.mlosc, asi, una consuucciOn lingüi.stica hecha a base de la supcrposiciOn por 

capas de distinto!:! ":ingulos de vista"' y, por tanto. de diversas entonaciones 

evaluativas y sentidas de lo palabra. 

Es decir, el nilclro del objetivo artistico de L1 tierra pródiga no es la exprcsiOn 

de una sola Unica visiOn del mundo cuya voz dominante reUnc en si la combim1ciOn 

de Otras voces que le sirven para matizarse: en la presente novela, se invkrtcn los 

términos y se focaliza /a suma de iudividuos que constituyen la sociedad. Todavia 

persiste el esquema de un mundo concebido como un sistema compacto de 

relaciones, sin embargo, cumienzan a sobresalir los rasgos de sus partes integrantes: 

dentro del grupo o conjunto se advierten algunas diferencias entre sus componentes 

las cuales se agregan unn a otra, cumpliendo una funciOn en el orgwtismo social, el 

cual puede observarse y sistematizarse Y. en contraposiciOn a la estaticidad de un 

mundo colectivo, presenta una proyccciün h:icia una meta. Se observa, por tanto, 

una estructura artistico-litcraria cuyo fundamento idcol6gico absoluto se revela en 

funcibn del establecimiento de otro tipo de relaciones entre sus elementos, no 

obstante, Jo caractcristico de esta csrructura no esta en la novedad de sus materiales 

sino en el cuadro que constituyen y en la actitud que reflejan: en concreto, podria 

afirmarse que los rasgos distintivos de las novelas anteriores se conjugan, en La 

tierra pródiga , dentro de una tesis progresista, en el sentido etimológico de la 

palabra, y adquieren un sentido dinñmico con unns consecuencias literarias 

diferentes a la exposicion de una nocion de la realidad fija y estable. 

Asi, en La tierra pródiga, A.Yilñcz no sólo responden la pregunta de qué es la 

naturaleza mexicana sino, sobre todo, a cOmo la conocemos, y ahonda en la historia 

con una distinci6n entre la causa de los hechos y su pretexto, y a través de unos 

personajes que ya no sOlo son movidos por fuerzas y pasiones a veces 
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incontrolables hasta para ellos mismos sino que acuian twnbiCn impulsados por 

motivos de cariictl'r económico muy concreto y como miembros que ocupan una 

posición en la sociedad; scgün esto, la obra que nos ocupa conserva aUn los rasgos 

caractcrlstiros de una crónica pero ha variado la concepción de lo historia que Ja 

sustenta, haciendo prevalcccr Ja C.1Usalidad natural y la acción de un personaje. hijo 

de sus obras y al mismo tiempo dueño de ellas. que se haUa influido por un medio y 

que es también un ente de raz(m y voluntad. 

Como se desprende de todo lo anterior, desde un punto de vista lingüistico, Ja 

imagen de la pa.lnbra ocupa un significado central dentro del a:mjunro de contenidos 

a los que hemos hecho referencia y se ftmdc con la imagen precisa dd hombre: en la 

novela cxistt> un.a concfr:ncia de uita fonn;i tipica de pensamiento, en rclaciOn con una 

forma de vida y con un medio de subsistencia. que tic-mk lnciJ. una unificaciün del 

mismo; wnsccuenlcmcntc, scgUn dcciamcs, el dogm<Hisrno de la palabra. rclcv.:mlc 

en las dos primeras novelas, se debilita n favor del f'Cconocimicnto Je otras 

concepciones o "ñngulos de vista• que no llegan a ser totalmcnlc discordant.:s pero 

que se refieren a un individualismo rncionallsta, de acuerdo con el cual la sociedad es 

concebida como una yuxtaposici6n de individuos. 

Sin embargo, el rcílejo de csk1 yuxtaposidón en la palabm cvidmcia tambien que 

la vi.sualizaci6n de la socit'dad corno un conjunto de elementos no signific.a que estos 

coincidan idénticamente, con una cit.."'Tta armonia: una. cosa es que los elementos sean 

iguales y otra, distinta, es gue se hallen correspondencias entre ellos, que es lo que 

sucede en La tierra pn"><lif!a, donde los diferentes grupos usan Ja misma lengua pero 

orientada en distinto sentido. obteniéndose corno resultado una palabra-signo en Ja 

que se entrecruzan acentos con mülüplc oricntaciün. En definitivu, los lcmtl5 y las 

fonnas de los discursos de la novela surgen de una misma matriz ideológica aunque 

constituyen en esencia dos aspcc1os de J;¡ misma rcalid.'.ld. 

Escuchemos, por ejemplo. el discurso del Ingeniero, claro y directo en la 
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exposicion de los principios y objetivos que acompruian la promocion del desarrollo 

cconOmico de una zona costeña de MCxico, paralela a la palabra aparentemente 

subv:iluada y con una timida orkniacion hacia el •otro• del Amarillo: 

*.\·::irnos por part1.-s. Lo primcm es el c:inuno: un camino de primera. Pero 1.-sto, como todos los 
otros punto.\ de pn1g.ram.i, t::l pnncipio accptadm deben conlar con !a m.:i..s amplia justilk.J..."iór. 
Anoche se \os cxplk:iha: cómo hemos de invertir cu:rntmsos rccur~os, que por lo <lemas t:stan 
disponibles, ~¡ no se g.ar~ntiz..:i su producllvid..id, si 5'álo van a beneficiar a unos Cl.!.lntos in:cn...">CS 
priv.'.ldos. Hablemos claro: cómo pueden ga.<ita.~ millones en un camino que sirva solo par.i que 
ustt.-d y ustt:d saq~n sus prcx:luctos, o, p.i.ra que a !os t..1ladon..-s &<.' les í.irilitc su t.J.rea de arrasamicmo, 
dcbi.•mos ver el a.sur.lo como nc!:'.ocio merca.ntil. Este 1."S el nuevo punto de vista con que ptoct.-dc 1.:i 
promoc1on gubcmat:va y mediante el a.ul se ha cor.seguido el progreso di.!! pals en tan pocos años. 
l.o de mi.~ son scnUrr>:mt:ilism•.5 'i'.!C a n:u:b. cundl.L"Cn .... \ rt.'5erva e~ rt.'COrrcr la wna, di&imc, unügc 
don Riordo, .:.culnto debe t:s:cd'.1 

~fa] disimulada s..:i.t1~foccion en los dcm.'.\5 compinches. ()"a S<.· /e .lrr:lnl'Ó) Brillan los dientes 
en IJ sonrisa. b.:aüticoluccforir..::i. del Anunllo: 

-Bueno, si, señcr, pero pc:m1itamc una prcgunt.J.; qür! la gente, toda !a gente de todos t-s!os 
Jugares ar.unh:mdlsimns, l!eno de c.:i.l.:i.mid.1de$. ::.in c~...:e!as,~in lu.".. sin !11édiL-oG •.• i.r:n v:i.Jc nada rura 
el Supremo Gobierno, indcpcndh:ntemcntc de ver su atenciOn y sus nccx:sid.'.l.c!!:!) como negocio? 
Dispénscme mu~ho; pero ..1 ml s.c me hace duro pensar que J:.1 t.~ e! gobierno, y mer.os, sobre todo, 
el Gobierno revolucionario, que se hizo ... nn la s;ingre dt.'! pueblo, de los pebres .. 

-Dcjemono~ de demagogias y simulacionc.:. ... ~o quiera s.:i.lirse pcr la tangcntc:cCuanto debe 
usted, amigo Gucrra? 

-Crt.'O que s.abra bien u:,tt.-d que lo 4uc dcOO csw g;.¡.:;:i.nti;..'.ldo mas que al ciento por uno ... para eso 
es bueno que haya venido, y ni manera de que put-da uskJ equiv0C1r.;e o se le pudiera cng.:uiar l'OO 

mentiras o alfuicn lo pretendiera, sahiendo quii:·n es y los i.:nnocimicntos y experiencias que tiem.:; y 
1..-s lo qm- he dicho aqui, a llUt'!:tros amigos: si e! gran hombre que s.cra nuestro buci:-.ped de honGr se 
interesa, t'Stemos seguros de que nues1ros proyectos y esperanzas de alio$, por lo que tanto hemo:> 
trabajadn y sufrido, se realiza...'"3n, ... 

-No se trata de t.W, amigo Guerra,. .. ; no perdamcs tiempo: se 1rata de saber si sus deudas, su 
pa.<,ivo, puede oonvertirsc en activo dtsponiblc en marcha ... 

-;\ ver, bar.ljemclas despacio, jefe: uno, abandonado en estas soledades, no comprende bien, asi, 
de pronto. 

(Los Dcmis: }',1 dt• ;1 tiro ni fa amuda.s m· /3 S.Jbcs disfn:u!.u) 
-Señores: ésta es ia crn;stiOn: quién m;ls, quién menos, cada uno de us:cdc:-. ticnc rucntas 

pendiente:. o dcrt:du.::. ptt'L-ario:. en Ja región; al mi:.mo t.cmpo debe re1.-01100!r!cs iu que han hecho 
para desarrollarla. S!.! traLa de consolidar su s11u.a.dOn:, para apoyar en ella programas linnt-s de 
d~rrollo ... A c::.tc fin le pregunté cu..ll es el moma de deudas. LJJcgo se valoraran sus propk>dadcs y 
los trabajos que usted ha reali7..:i..do: C:lminos, instalaciones, finC'.15, culti\'OS ... 

(Rka.rdo Guerra \'""ictoña: .He los //ero de calle sii.•mpre que no quier.ui /ur_-ct,1Jt.' una t.1!1lt.•.1d.J..) 

·Por otra parte. se ha considcraOO t.amhién la pa:;ibilidad, aa..-ptada en principio, de que, rnediant:i. 
algunas in'itituciones descentralizadas o la propria Din.-cci6n de Turismo, a la que usted tu rerumdo, 
el Gobierno federal inviena las cantidades oomplemcnt.aria.s ... 

-En qué fomu (.·\nl.l!illo aguz:ufo no te dejes enn.>d:Jr s:k:i!t.• pie :u!d.um.•). " 134 

134 lbd. pp. 46-49 
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El código que manejan el ingeniero y el Amarillo coinciden en el interés y en el 

propósito de explotar los= naturales de una regían, sin embargo, la lengua de 

ambos es diversa pues los supuestos y las caracterlsticas de esa explicaciim se 

generan en dos sistemas ideo!ogicos que no tienen nada que ver entre si, en 

principio, aunque en esta novela muestran tm mcxl:clo de rclacibn peculiar, como ya 

hemos señalado, de C<U'ilctcr acumulativo: en resumen, impera un modelo del mundo 

burgués asentado sobre un mundo rural, prccapitalista, precisamente, para mandar 

sobre él, dirigirlo, neutralizarlo y someterlo. De ahi Jos rasos de estilo caractcrlsticos 

de cada uno de Jos interlocutores y el modo de articulacibn de ambos mundos que 

implican dichos discursos. 

Por Ull'1 parte, el ingrnicro trnn!:l'orma su visión de la realidad rn un proyccto que 

originara cambios no solo en el entorno nalllr<il de la region sino en la organizacibny 

modos de vida de la zona; libre de cualquier dependencia patcmalista se apoya para 

el ejercicio de sus actividades mercantiles en unas instituciones oficiales que le 

favorcccrfm para el desarrollo de una riqueza dineraria. Su palabra, en 

correspondencia, pretende ser con\1nccnte y tiene muy en rucnt.1 a su interlocutor al 

que apela ron una fruniliaridad ('mnigo"} ron la que busca una aproximación y un 

clima accpL'.lble para Jos argumentas econbmico-mercantilcs que esgrime y sustentan 

el plan gubernamental de desarrollo económiro. 

El Amarillo, a su vez, a pesar de que se sirve para lograr sus fines de algunas de 

esas instituciones oficiales, es totalmente ajeno a ese tipo de organización sociaJ: Cl 

pertenece a un mundo cuya ley y gobierno es él mismo, su vigor y su fuerza, y el 

triunfo violento sobre otros hombros que como él deseen enseñorearse del Jugar. 

Este personaje representa una concepción del mundo patcrnalista y una idea dual 

de Ja sociedad compuesta de señores o dueños y dominados, donde ese señor o 

dueño, legitimado por la posesión de tierras, es decir, por una riqueza raíz, puede 

ser magnimimo porque él tiene el poder total sobre los demás y posee las cosas 
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abundantemente, al mismo tiempo que sus accioncs carecen de toda rcstricciOn y 

persiguen fundamentalmente el ejercicio de la vitalidad, mostrando su 'hombría' asi 

como la cxtcnsiOn de sus úominios por la fuerza. 

Dentro de estas coordenadas y ante el rcpn.-scntante de ese mundo externo •tl suyo 

al que pretende atraer a su 'causa•, el Amarilllo se expresa en el lenguaje que él 

conoce y que es usual en su mundo de relaciones de dominadOn y somctimicnlo. 

Diverso del tono utilizado por el íngenicro, en funciOn de los intereses que 

persigue, el Amarillo elabora una variante 'humilde• <lC" su estilo de lengua con la 

que pretende halagar al ingeniero y en la que resaltan una valoración del Gobicmo y 

sus fundoncs de acuerdo a su mentalidad de ·patcr". 

No obstante, se deja asimismo sentir con fuerza, no solo en este diil.lugo al que 

nos referimos sino también en otras formas de intcrrclaciOn personal, el triunfo de 

una actitud pragmfltica ante la vida, que nos habla de una rcvisiOn del cOdigo de 

valores preexistente y de una nueva forma de enfocar los acontecimientos sobre las 

cuales impera la astucia, cuyo sentido moral negativo importa poco al lado del interés 

de sus métodos y aplicaciones. 

De hecho el Amarillo conoce los estimulas de sus oponentes y utiliza algunos de 

sus signos-palabra: 

•Montañas inexpugnables de hierro, de maghcso; de tiLanu, de cobre, de oro, de plata, y 
'"asómbrese: ültim:n11en1c se ha dcsruHcrtl1 que hay ü::mio en b zona; el sc:1or ingeniero ~kCeJll;; 
puede decirles el rcrultado de los esta:lios hechos, ... 

Y otra vez el asedio a la sens1bilichd, a la scnsualid:id: las noches de fosforcsccncia en aquellos 
mares, cuando las olas restallan en pirnctcnicas sobrehumanas; el placer de n:i.dar en luces ... Jcjos, 
libres, olvid:u::los de todo pendiente con el mundo como adormecidos traru.portados a otra vida en la 
que no hay inquietudes: -"iOh! lo que llS!ed describe es Ja sofrosine o la atara\ia de los griegos, el 
nirvana de lo.'i budistas .. -exclamaba alguno de los cont.crtulios; -"Pua.>s mire usted, sellar- contestaba 
Ricardo-, bien a bien no sC qué c:s eso ni con qu<l se conte, ¿para qué voy a presumirle o a echarle 
mentiras'? Lo que si le digo es que es muv bonito eso de meten.e mucho en el mar y qui.>darsc horas 
y horas algo asi como meditando, ... • l JS 

l3S lbd. pp. t63- t65 
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Incluso, este personaje sabe responder a la intcrpretacion historicista de la 

realidad del ingeniero y apela a esta imagen para lograr sus propOsitos: 

"Yo he oldo decir que a los conquistadores los aniITl3ron dejJ.ndo/es las tierras, los esclavos y 
hasta de pilón les daban titules de nobleza; el caJ Heman Canés, no mas alli, desde Méxioo hasu 
Oaxaca. corro quien cfice: nada. y de pilón lo hacen marques_, 

Yo lo ünico que quJcro es que me dejen en paz, para hacer prospc:ar unta riq:.:cza, romo he 
demostrado que hay aqul; que me esperen mis acn.'edorcs: el Gobierno. desde luego, al fin y al cabo 
les tengo bien ga.rantizados,de sobra. sus cfincros; ... • l Jb 

"Le leo el pensamiento. Reconozco que soy un salvaje, una riera. Y qué. El mundo no esta 
hecho sólo de buenos y de san[OS, de sabios. Eso es Jo bonito de la vida: el contraste de las negruras 
ooa los colores ..•. E.s que, perdbncme la p1~nción, erro que nas complementamos: usted, arriba, yo 
abajo, usted la inteUgcocia.., yo, la naturaleza en bruto. Usted en ml rerorxx:e um p.:i.ne necesaria del 
pais; por lo menos, algo que existe, aunque lo llame usted prcblema. .......... Quién sabe por cuanto 
tiempo el pals necesite de tipos como yo, como los que yo represento. i.Qué seria de México si 
faltciramos? .........•. " 13 7 

Pero el Amarillo también se ubica en el plano pragmático del conjunto de 

personajes alejados de esta idcalizaci6n historicista y los evalúa. 

Veamos de que manera: 

•Hasta la ollmpica dc:spreocupacii:m de Diego Ll.inez, de Claudia Capuleto, dcscendb en favor 
del que amablemente llamaban forajido y bribón-romo eran nuestros ilustrcs JIJtcpasados, r:LJz y 
ejemplo de nuestra m.ls rand3 aristocr.id.1. I.AINEZ: -·ioh! si, los funda.dores de grandes casas y 
mayorozg05, los tron= de apel/icbs rumbosos.• -"Troncos podridos de bubas: -·Importadores de la 
viruela• -'TU que admiras Nuño Beltr3n de Guzman, forajido y bribOn.• -"Y a Hcrn.ln CortCs." -"No 
nada de erudición históric:i, si aqul lo tenemos, vi\.ito y colt!ando: el Ama.milo mcnta.cb;2 

EL AMARlllO: Qué gt•ntes ést:Js tan célebn-s y ron tantos lados lfacos cwndo yo mt• la 
flgllr.lba imposible Jl3.r.l ¡xxlr!r Jlc.'g:JJÍCS y menos h~rlas a mi rienda dónde /a COSJ rcsulld l:lJJ fJ.cU 
qUt} fit!Dle puede y h:ist:l que CS-1 Oaudi:J d3udique como el chislosD Llincz dice P:Jr.J d3r a entender el 
otro negocia" fJB 

136 Ibd., p. 153 
137 Ibd., p. 161 
138 Jbd, p. 167 
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En estos ejemplos del discurso del Amarillo y de sus modulaciones, una vez 

más, podemos comprobar cómo se refracta lingüisticamentc una realidad organizada 

en forma de réplicas de un DIALOGO, cuyo nucleo semiuttico deriva de la 

intcrpretacion de los acentos con los que se colorea la palabra. Sin embargo, 

debemos centrar nuestra atenciOn en otro factor ligado al anterior cuyo 

desenvolvimiento es el que determina un aspecto de la cstrUcturadon artlstico-vcrbal 

de la novela que cstrunos analizando: la palabra y la voz de los per.;onajcs ya no es, 

por completo, una expresión plana y plástica; va adquiriendo el volumen y la 

complejidad propios de la reprcsentacion de un pensamiento en su dimensión más 

profunda. 

Como se evidencia en todos los ejemplos anteriormente citados, el lenguaje es 

multiacentual y todos los acentos, pcrtcncdentes a los diversos personajes, se sitúan 

en un mismo nivel de importancia pero, ante todo, la modillcacion sustancial de la 

imagen de la palabra está ligada al tratamiento que se les da a los mismos dentro de la 

novela, tanto si nos fijamos en un personaje en concreto como en la rclacibn 

dialógica entre los personajes: por una part.e,el ojo del observador se difumina y se 

reproduce el lenguaje interior de quien esta pensando, y piensa en una succsiOn 

temporal, motivado por la succsion de acontecimientos y en respuesta a la palabra 

del otro, la cual pretende atraer como con una fuerza centripcta hacia el proprio eje 

semimtico; por otra parte, esta rcproduccibn de la palabra de un personaje se conjuga 

con otras representaciones semejante de otros personajes en escenas en las que se 

recoge todo lo que estA ocurriendo en un momento, tal y como lo verla cualquier 

observador. Asi, como hemos indicado, la palabra se repite con diferentes acentos 

según las voces que hablen, pero desde el punto de vista significativo esta palabra no 

es totalmente cstil.tica: el sentido de la palabra se mueve linealmente y 

cntrecru:zB.ndose con otros sentidos. 

En ocasiones, la técnica de sucesión es sencilla: se repite una palabra con una 

179 



pequeña modificadi:m, como en el siguiente ejemplo en el que aUn sobresale la 

succsi6n espacial aunque esta forma puede afectar también a la rcpcticiOn de las 

frases de un personaje, por él mismo, en diferentes capitulas. 

'"'Guardaron las apariencias, en la EncamaciOn, acabaron c:rnoacontC'(.1dos. :\una los cinco. ( i'a 
Jo malici.1.lun1os) Hasta el A.marillo. 1"n trinaron m.ls Q;ntra él po1t¡ue re~;uito el fX.'Or librado de las 
veladas, risueñas amena:z.."1S del Pmmolor, quien reveló ser, en efecto, un colmil\On. ( >".1 lo 
malidMwnos. Lo m:ilo 5(.'r.:i que después de hablar r.amo de .:t.sunlos part•1.:idas est.:i v,•z ~·aya.) EL 
AMARILLO: Aquella vez que se deja venir el mismisimo Gol:x'm.'.ldor, cu.si!e.a.cb por rrus am:gote1;, 
dizque con intenciones cr comcnne vÍ\'O, CIJ.lndo menos de llcvarnK! pn.:so. Qué le vamos hacer. Lo 
espero a pie ftrme ... Lc ofnnco un cigarro. :\nh.-s me lo habº1a tirado de un manotón ... 

.•. Conúe-nzo a hablarle, sin al7...1r la voz, sin reirme, muy serio, muy humil:.i.d.i:.:i .. 
En fin, por no .:ilargarles el cuento: quedamos los grandes am.i5os, lo ¿cr.i-.:c a co;;-.er .. .logrC 

sac.lrle un présl.l.mo de diez mil lanas t.in cieno romo que Dios existe, fue 1..'Uicrto; ni yo mismo no 
lo creia ruando se: marchO t.:i.n 1.'0nt.cnto y yo me \'1 1ihrc de semejanrc peligro (Cariacontecidos. l'a 
Jo malici<ib.amos. Sos qui.>da t•I n.•,1wdio de ddendemos como gatos boc:urrib:J.. Esl;mo.~ 

amstumbradas a entr.Jrle a lo tilpido. Ll dLJ~·:t..3 &! fa vid.1 t•n la tit.•m c:iiicn!l.' nos J-.:i amidl .. ) 1J9 

Otras veces, la rcitcraciOn se produce en el mismo capitulo con variaciones 

significativas para emerger, de nuevo, en airo capitulo con la misma forma inicial. 

A modo de ilustracibn de esta t.Ccnica observemos el siguiente fragmento y la 

repcticiOn de uno de los discursos: 

"Este mcnt.:tdo Amarillo, t.~pigado t'I, trisucño, dientes de oro, que a Vt'CCS parece lcr.er m:i.! de 
sanvilo por inquieto ....... . 

-Tiene rosas de loco. Dio:n que cst.3 Ir.ca. Sale a \'c..'l..~5 con unas disl:lncias. con unas ~ndcc.:.:. de 
mucho idiota. 

-Yo tengo mi genio, que a vecc..'S ni yo me entiendo. (Bi,•n que me t•ntiendo y sé lo que mt• 
conviene porque no hay Joco que coma lumbrt• y a rl'ccs es bueno r;;i n:ga.r con band1..';:i de 
bh-navcnturada) Pero soy gente llevada por la buena, me gu.<>t.J que me comprendan sin mucho 
hablar, ahora quc hay veces que se nco.:-sita sobr Ja lengua. (Borrxlx.•ra m.is dt.x-t.fr.J que tan but!nOS 
n.....Wbclas me ha d.uJn.) Y soy muy eji•n1ti\'T)." 140 

•A veces, las mas, taC.lJ:1o~ las menos, espléndido, manirroto, derrochador. A convenicncias. 
Regatea el ~ario del miserable y es capaz de regalar al paciera.so un.;i mana.d:i de ycgu:i.s finas ..• 

139 /bd, pp. 139-141 
140 JlxJ.. p. 43 
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· Titmc um.s puntacbs. I;J dla que miro d primer coco L'n su primer palmar llamO a uno de sus 
mozos, qlX! le dt.'C'ian el Ciego porque estaba pcniiendo la visu. "J:h, 1U. Ciego -le dijo-..... 14 1 

•5¡ a muertf." dcfendiO su primer coco, no puso rcsis1cncia en et.•\'..kr ese primer palmar logrado 
entre .'.ispef"3.S malcus, a un poütiro po:!crcr;o; 

Yo soy gobcmist.i, soy agente del Gobierno, cien por ciento, cw.Jquier dé donde diere. :\ mi 
nadie me s.1m de esl.'.J. idc..i.. Con el gobierno h.:iy que L'Star bien, a cwlq'Jier pn.'l..io ...... 142 

"Ricardo Guerra \'ictoria - repctlJ. cousiga ml:im:i d hombre fabuloso, y !.is señas- espigado d 
trigueño, dientes de oro, terrible, se aparece aJ mismo tiempo en muchas partt.'S di~bntt.s .... " 14J 

Los tres primeros discurst6 poseen el mismo referente abordado desde difcrC'ntes 

perspectivas. Coinciden en aquello a lo que se refieren y, en principio, podrian 

considcranc •variaciones sobre el mismo tema• que se refuerzan para insistir en un 

mismo sentido, sin embargo, el valor distintivo de su significado presenta también 

otra orientaci6n: estos tres discursos no son SC'nlcjantcs a los discursos directos de 

los personajes que, con un valor demostrativo, surgen predeterminados por el 

discurso del narrador. En este caso, entre los tres discursos no existe ninguna 

predeterminación o rclacibn demostrativa: son tres voces o lrcs fonnas de pr~cntnr 

una misma realidad cada una de las cuales contribuye a que el relato avance y. 

posterionnente, la descripción sea retomada por Gcrtrudis en el sentido en que se 

repite en el Ultimo fragmento. 

De forma paralela pero con una trascendencia mucho más determinante en cuanto 

a la arquitectura lingüistica de la novela, este recurso se extiende a los discursos 

n=tivos que, en La tierra prodiga, no son emitidos por una sola y exclusiva voz; 

esta función narrativa la cumple cualquiera de la voces que int.crvie::ie en la novela o 

l41 Ibd., p. 44 
l 42 Ibd. p. 45 
143 llxl, p. 79 
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incluso la voz genérica introducida por la denominación Voces o Coro, cuyos 

discursos, con frecuencia, se revisten de un valor accmtuadamcntc expresivo, 

semejante al de la voz concedida a la maquinas o a la naturaleza, por ejemplo, !ns 

cuales actúan corno sustrato mitico-scmiintico de la presente novela. 

Atendiendo a estas variaciones reiterativas del discurso narrativo, oigamos estas 

dos fonnas de resumir la inundacion que sufre Elena en La Encamacion: 

• •..• •EJ perro vino a dar el rumbo: verdaderamente lloraba; se partia el alma de oir!o; la señora 
estaba en iredio de un' lodazal tirarla, vcréldcr.iment<! mtrrtJ., sin resollar, sin pulso, hecl'-.0 garrJ.S el 
ves1ido; J3 sacaron con muchas diticuJtn.tlcs, tcxiavia en !o n:do di: !J. tonnt.'nta, no hallaban qué 
hacer •.. ¡ quién sabe cómo llegó Sotera Castillo y supo poner ordcn ... Qu.ién sabe qué plam.-s 
tr:icria •.. ;iraro también que apt.onas la vio bien, des.a.pareciera él! i.Punr.ad.ls de los seña~! El C150 es 
que bendito sea Dios la señora ~ S.1.l vó" ... 

No queda piedr.i sobre piedra. E motor de la luz, dcsruajaOO, fue a caer al cerro. Habi:i. n:st.c6 de 
camas en las cap.is de los Arbo!cs ... Pucron \ÍSl.lS en el cielo scñalcs ... EJ señor cura de Puri!lcación 
arnaneciO ese dia diciendo que algo le babia p3Sado a doña Elena, y seña!O la hora que hallaron 
parado el despertador que habia en la reci.mar.i. de la señora: estaba debajo ck unos palos, lejos dr Ja 
playa. También dicen que el Amarillo tu\!o una rorazona.da en medio de una Jicsta de que saliO 
tnt,l;tomado .. :" l ·i-1 

Y, junlamente, apreciemos la visualizacion de los hechos y la vivencia de los 

mismos por parte de la protagcnista: 

• ... Habia llegado la hora de morir. No le cupo duda a la señora. Se resigno, se dispuso al 
designio de Dios. Le dalla recordar al ausente, abandonar Jo que dejO a su cuidado. Las olas le 
irnpedian retroceder. Ela se resistla. ... Hula a LientJ..'i, tétñc::imentc orienuda por los tumbos del mar, 
atrapada por corrientes y ch.:i.rcos, forZJda a nadar sin rumbo ... ; pero seguida del perro fiel, 
aoompañath por sus aullios delir.intes._crecla la clarividencia á! im.Jgencs en agonia: él aqui flmdaria 
la m.is' />elfil duda.d del mundo, ros.:i era 1.•l ¡:cstido que J/cV<Jba .ro ese sabado al fui/e donde nos 
conodmru yo lo quise desde qut.> Jn vi él 11.J:: porJc.7dolcs nombres a J:is punta.s 11t•garon a haa:rme 
falliJ sus violencias ... " 145 

144 Jlxl, pp. 174-175 
l4S //xi, pp. 169-170 
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Es C\idente que todos estos discursos aportan nuevos elementos para Ja 

comprensibn de los hechos Jos cuales, de esta manera, se cnri~ucccn con una 

perspectiva mayor y mils profunda, al mismo tiempo que cada una de las voces va 

ahondando en la palabra y a través de ella en la realidad que ésta evoca. 

Asi, pues, si . en Ojerosa y pintada, los sucesos del argumento se relacionaban 

espacialmente y el objeto representado, la ciudad de México, aparccia como una 

unidad estiltica de dimension espacial, en La tierra pródiga, emerge una 

prcocupacion por transformar Ja expresión plástica en expresion·temporal, 

inicialmente, mediante la reitcracion. Es decir, la espacialidad oOOer-vada en la novela 

antcrior se contagia de tcmporalid ad y, con ella, surge una linea diniun.ica en la 

n!llTllcion, apoyada en la sucesión de acontecimientos enlazados por un movimiento 

alterno entre los diferentes planas de los que se compone la novela asi como entre el 

pasado y el presente. 

La ralz de este movimiento es, en efecto, el discurso y la palabra de los 

personajes que se desarrollan en el tiempo y a través del tiempo, tal y como, por 

ejemplo, se manifiesta en el último discurso de Elena al que acabamos de hacer 

referencia: este discurso, caractcristico del estilo de la novela, surge como 

contrapartida de la descripcibn de la inundaciim de la que ella es victima, ampliando 

el caracter y las fronteras de esa descripción a la cual explica y completa al 

desarrollarla en un iunbito dominado por su experiencia vital, claramente elaborada 

por las relaciones que establece entre su presente, el pasado inmediato y otro mas 

lejano, los cuales son evocados en fUnciim de los sucesos mas importantes que vivía 

en esos diferentes momentos y de las vivencias que los aoompañarc.n. 

La exprcsion de los personajes, y, con ella el relato que protagonizan y al que 

contribuyen, esta estrechamente Interrelacionado.con las experiencias básicas de su 

mundo interior cuya complejidad, derivada de la interacciOn social de dichos 

personajes y visualizada en su constitucion, hace que se vaya dibujando Ja •rorma• 
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de estos personajes con su volumen y movimiento propios. En consecuencia Cstos 

ya no son exactamente imiigcncs de una sola pieza, simOOlos cuya materialidad y 

naturaleza sensible son secundarias ,sino que comienza a reproducirse la 

dirncnsionalidad de su figura, sin que por ello pierd<m su valor simbólico aunque 

varia el fundamento del mismo: en concreto. en La tierra prOOiga. el trabajo de 

composicibn de una alegoria por parte <lcl autor no es tan manifiesto, a pesar de que 

el niJcloo expresivo de la novela es un simOOlo que actiia como una metiúora la cual 

evoca otra realidad diferente a la que se señala con el significante 1a tierra prixiiga" 

Sin embargo, el simbolo conserva también su sig.ni11cado directo, precisamente. 

corno consecuencia de que se profundiza en la vertiente mitica de esa realidad que, 

de esta manera, deja de ser algo trascendente para ingresar en 1a naturaleza• y en el 

plano de 1o real". De ahi que las voces de las máquinas, del viento o del paisaje 

traducidos lingüisticamentc, como si hablaran personajes de carne y hueso, no 

resultan "extrañas• sino que afianzan y perfilan ese contexto lingüistico en el que el 

resto de los personajes se proyecta con un nuevo valor rnitico, que queda 

enmascarado si los considerarnos solo desde el punto de vista del naturalismo. 

Asimismo, si nos fijmnos en los nueve aparta<los de los que consta la novela y en 

loo titulos de los mismos, se refleja paradigmilticamente lo que hemos observados en 

los discursos de los personajes pues atienden al contenido de la realidad desde 

diferentes planos y con tma perspectiva simbolica cspccicl. 

Recordemos, por ejemplo, algunos de estos titulas: •Rueda de fieras" es la 

defmici6n que da el Ingeniero Pascual Mcdellin de la situaci6n que esta viviendo y 

de los personajes que le rodean e implica una valoraci6n connotativa de esos 

personajes y de In circunstancia concreta que apunta a la funci6n "natural" que 

cumplen; "Otro dia" ubica temporalmente el segundo apartado o secuencia en el que, 

en efecto, se relata Jo que succdio al dia siguiente de la reunion de 1a rueda de 

fieras" pero alternando este relato con la dcscripci6n del Amarillo, elemento celular 
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de uno dr los mundos en contraposición de la novela, y con otras evocaciones del 

pasado que nos encaminan hacia la profundización de esa realidad en una diversidad 

de valores, paralelo al nuevo mundo racionalista cuyo nacimiento presenciamos; en 

'Los nombres ilusionados', titulo de la tercera secuencia o apartado, a medida que 

se progresa en el relato de lo que hicieron los personajes al finalizar su reunión, se 

cootinüa con la profundización del caracter y el mundo del Amarillo y el consiguiente 

ahondamiento en el contexto mítico de la novela, ya mucho mas vivo incluso en el 

tirulo del apartado que hace referencia a la costumbre del Amarillo de tornar posesión 

de la tierra, en este acaso, los promontorios y las playas de las que se ha adueñado, 

nombrimdolas o bautizimdolos ron los nombres de las mujeres, objeto de su ilusión, 

cuya conquista, a su vcz,identificaba con la conquista y dominio de la tierra. 146 

En esta linea y sucesión progresiva, el resto de los tirulos aluden de forma directa 

y connotativa al contenido que encierran cada uno de los apartados los cuales, por su 

parte. responden también directa y connotativamcnte a esta forma de representar la 

realidad y los sucesos en su apariencia exterior y en un sentido profundo. No 

obstante , entre todos los titulas restantes quiza convenga hacer notar, por su 

formulacion simbólica mils evidente y por la función que cumple su significado en la 

novela, el titulo del séptimo apartado 'La flor en blanco•, metiüora cuyo contenido 

se va desarrollando paulatinamente a lo largo del relato: esta metáfora aparece por 

primera vez en la secuencia titulada ... Otro &a• y hace referencia a la anécdota 

provocativa protagonizada por el Amarillo y Sotcro Castillo pero ya con una clara 

connotación indicadora de la morbosa y apasionada atracción que Ricardo Guerra 

scntla por Gertrudis y Sotera Castillo por Elena, la cual ira evolJcionando hasta 

hallar su dcscnlace en el nüclco del relato. 

146 Mil"l'ea FJiade en El mito del elemo retomo explica detalladamente (pp. 16 20) el ritual de 
toma de posesión, propio de las culturas tradicionales premcxfornas y su valor creativo, muy 
interesante para comprender ciertos aspectos de la ontologla arcaica cuyos ecos se dejan sentir en 
algWlas concrpcioncs del ser y de la realidad la1entcs cnl.a Tierra PrOOiga. 
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Igualmente, todos la; pJanos en que se dividcr. los nueve apartados de la novela 

se suman refoI""ZÍindose por un efceto de acumulaciim que produce una gradación de 

Jos mismos hasta llegar a Ja 'disolución' fma! del relato, y "'1án construidos a partir 

de este movimiento lineal, progresivo y alterno, que hemos explicado. 

A modo de ejemplo villido de Ja organizacion de la novela, en lo que se refiere a 

esta succsilm de Jos planos, nos puede servir el anillisis de Ja disposición de Jos 

apartados de Ja segunda unidad o secuencia, titulada "Otro dia' donde se maro> con 

cierto relieve este movimiento lineal-alterno, después de que en Ja primera secuencia 

se ha iniciado Ja alternancia de los personajes. 

Asi, esta segunda secuencia mantiene el sentido de Ja unidad temporal (respetado 

también en las otras secuencias) y se subdivide en siete unidades composicionalcs o 

planos que tienen lugar a Jo largo de un dia y cuyo contenido se alterna de Ja 

siguiente forma: 

Primera subdivision: el amancecr del dia siguiente de Ja reunion de 'la rueda de 

fieras• con la llegada del Amarillo a su casa y su encuentro con Jos otros caciques del 

lugar; 

Segunda subdivisión: descripción del Amarillo desde diferentes perspectivas y 

puntos de proximidad; 

Tercera subdivisión: el ingerúero McdeUin se une al grupo de Jos caciques y es 

agasajado aduladoramente por el Amarillo, con el fondo critico-irOnico de Jos otros 

caciques; 

Cuarta subdivisión: se continua con Ja descripcion del Amarillo; 

Quinta subdivisión: prcsentacion dialéctica de las pcrspcetivas y de Jos proyectos 

del ingeniero y del Amarillo, acompañada por Ja critica úórúca de Jos otros caciques; 

Sexta subdivision: relato del reconido por las posesiones del Amarillo, con una 

profundización en su cadictcr y en Jos valores del mundo que representa: 

Séptima subdivisión: reiteración por parte del ingeniero de su proyecto, y de Jos 
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fines que persigue y de los medios con que cuenta, subdi\idida en dos apartados, 

separados por la evocación de los incidentes mas importantes sucedidos durante el 

rcconido por las posesiones del Amarrillo, en lo que se destaca la \isiún del mundo 

y de In vida de este personaje. 

Desde el punto de vista lingüistico-estructural nos encontrarnos, por tanto, con 

una composici6n constituida por una serie de "'escenas• dispuestas de acuerdo con 

una linea cronolOgica principal en la que alterna el presente con el pasado. Ahora 

bien, estas escenas no giran en torno a un eje fijo y cst3tico, como succdla en 

Ojerosa y pintada, sino que en su sucesión presentan una evolución y un cambio 

progresivo; Ja succsion espacial no sblo marca In contigiñdad de una heterogeneidad 

sociocultural sino que, en La tierra prodiga, a la espacialidad se le sobrepone la 

elnboracion de las categorlas temporales. 

En esta misma dircccion y como sustrato de ella, en nuestro análisis de la 

presente novela debemos subrayar una intensificacion del dialogismo interno de la 

palnbra; en efecto al destacar los rasgos mas importantes de los ejemplos que hemos 

comentado, ha sobresalido el predominio de In palabra bivocal o discw;o orientado 

hacia el discurso ajeno y, mas concretamente, hacia In palabra ajena reflejada, de tal 

manera que cada uno de los discursos era la réplica de un diálogo cuyos 

interlocutores estaban representados por los diferentes hablantes, los cuales 

respondian, completaban y desarrollaban la réplica del otro interlocutor. 

De forma proporcional y respecto a los enunciados de las novelas anteriores 

creoc, por tanto, el sentido de la presencia del interlocutor, ya no ausente o posible, 

sino muy presente con unos rasgos especificas, condicionantes de su palabra que es 

percibida intensamente determinando la estructura segura y firme de los dcmas 

discursos: ninguno de los hablantes se subestima en presencia o con el 

presentimiento de la palabra ajena (no olvidemos que las variantes "humildes' de 

algunos discursos, plenos de reservas, como los del Amarillo, en realidad, no se 
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niegan a si mismos sino que responden a una rcaccfon total, ahsoluta y fuerte, en 

contraposiciOn a la palabra ajena). La polcmizacibn interna se hace, pues, muy 

intensa: la respucs~1 y anticipación de la palabra ajena penetra profundamente en el 

interior de la palabra del otro interlocutor donde es absorbida y tr:uisformada 

rhpidamente, dando lugar a unz. manifestaciOn carnctcristica del habla de los 

personajes como es el estilo de ataques indirectos al otro y de comcnt.>.rio~ 

maliciosos cultivado igualmente por todos ellos. Pero, ademas, esta polcm.izacibn 

diaIOgicamcntc intrnsa actúa. sutilisimamcntc en el sentido profundo de la palabra de 

la novela mediante las complejas intcrrebcioncs que entablan las voces al adquirir 

orientaciones rnUitiples pues los discursos, tcngamoslo presente, no son solamente 

bivocalcs sino también biaccntuados y la cntonacibn, por otro lado, ya no sólo posee 

un valor expresivo sino que esth acomparlada de un cambio de voz, en funciOn de 

todo el conjunto de rasgos que individualizan dichos discursas. 

Asi, la interrelación entre el Yo y el Tu del enunciado de la novela logra una gran 

importancia y se conjuga, a su vez, con el relieve distintivo que alcanza el referente: 

un Yo determinado se dirige a un Tu precisado con detalle y hahla no Nsobrc algo" 

sino •a partir de ese algo•. Este rasgo de estilo es sumamente interesante pues los 

enunciados de las novelas posteriores lo dcsarrollaritn y se compcnctrcritn con el 

cariictcr de aquello que dicen, lo cual actuara como una fuerza ccnuipcta sobre el 

emisor y receptor hadéndolcs coincidir en un cOdigo cuyos elementos y relaciones 

serc.Ul el objeto de representación. 

En efecto, se comienzan a sentir las consecuencias del debilitmniento de la 

objctivacibn del discurso ajeno, ya apuntado en Ojerosa y pintIJda, y que hasta esta 

novela había sido instrumcntalizada por el autor para rcílcjar, casi de forma directa, 

su propia valoraciOn y punto de vista~ el siguiente paso evolutivo de aquella variedad 

de palabra bivocal a la que hemos aludido en Ojcrosa y pintada (la palabra bivocal 

que toma en cuenta la palabra ajena, activa desde el exterior, al núsmo tiempo que se 
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produce la duplicación de la palabra del autor en t"Sta pabbra ajena) se presenta, en 

La tierra pródiga. con la dcsintegracion de la palabra bivc=l de una sola orientación 

y con un alejamiento cada vez mayor de la tradicional fusi6n d1..• Ja voz del autor con 

la de sus personajes. 

De la misma manera, la conccpcibn fundamental (el yo-para-mi¡ que regia Ja 

palabra de la primera novela, modificada en la creación, en "el yo-para otro•, (la 

afirmación del yo sonaba como un dialogo oculto con el otro cuyo tema era el 

protagonista mismo) y, en Ojerosa y pinracJ,,, en 'el yo-para-otro-y-ante el otro•, en 

L'l tierra pródiga, es sustituida por la conccpcibn de •cJ otro-para-mi, es decir, el 

dinlogismo termina por introducirse en el interior de la idea central de la novela y de 

las vivencias de los personajes hasta scrvisr de marco para la ronstruccibn idcolbgica 

que le sirve de soporte al tema. 

Consecuentemente, en el enunciado de la novela no es extraño que el otro y el TU 

al que va dirigido el enunciado sean tan importantes como el Yo, ol cual dirige la 

atención del Tu sobre el referente que ya no es solamente aquello de lo que se habla 

o sobre lo que emitimos el discurso sino aquello que se representa en si mismo y, 

casi, por si mismo. 

En cuanto n1 dinamismo que caracteriza la interiorientación del discurso referido, 

conviene también que tratemos de sintetizar las notas mit.s caractcrlsticas en relaciOn 

con nuestro objeto de estudio: en general, los discursos referidos son vistos en esta 

novela como discursos pertenecientes al "otro•, prefiriéndose conservar en lo 

posible su integridad lingüistica y su original independencia de construccion. 

Por lo tanto, prevalece el discurso directo y el referente (lo que dijo el hablante) 

se transmite con escasas modificaciones analiticas, de importancia secundaria y 

ocasional cuando se producen, imperando, en la recepción activa del discurso del 

otro, una tendencia que merece nuestra atcnciOn: los discursos del otro son 

percibidos como un todo compacto y literal, en medio de un contexto autoral cuya 
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nanmtleza racional y dogmática se abre a la comparaciim y puesta en perspectiva de 

las diferentes opiniones existentes en correspondencia con el tema que trata. 

Estos discursos directos cstim particularizados pero, a pesar del significado 

cspacio·tcmporal que encierran, no derivan de una dcfmiciOn conclusiva del 

personaje en cucsti6n, realizada por el autor, y conservan un peso referencial 

acusado; se trata, pues, de una oricntacibn especial en la dirccciOn tipica en que se 

mueven los discursos: el autor cita los discursos de otras personas en forma 

autimoma, tal y como, supuestamente, fueron emitidos y pone cuidado en que no 

sean percibidos como procedentes del relator (actitud, como se ve, diversa de la 

observada en las dos primc'ru.5 novelas). 

En la presente novela, por tanlO, el discurso del aulOr pierde fuerza contextual y, 

si bien, desde el punto de vista de la gramatica abstracta quien habla es el aulOr, 

desde el punto de vista del sentido del contexto, quien habla es un conjunto de 

personajes. Es decir, el rasgo estilistico de este discurso novelistico consiste en que, 

a través de él, hablan tanlO el aulOr como el personaje; es una clase de discurso con 

dos •caras•. mediante el cual las irn3gcnes literarias de !os personajes se hacen 

reales: el aulOr ya no sólo ve los personajes y los hace hablar sino que los oye hablar 

y expresa "directamente• estas voces oidas. De esta manera, en este discurso de La 

tierra pródiga, cede el predominio del pensamiento del autor sobre el pensamiento 

ajeno y la palabra pierde su seguridad para hacerse ambivalente, no obstante, ello no 

quiere decir que el discurso bivocal se desintegre en dos discursos aislados e 

independientes. el monologismo persiste pero lo que sucede es que cambia Ja 

pcrccpcibn activa del lenguaje del otro y, en consecuencia, la oricntacfon mutua de 

Jos discursos: como hemos visto en el análisis de las obms anteriores, el narrador 

actuaba desde adentro de la palabra como intérprete e intercesor, en tanto que en la 

presente novela el narrador coloca su yo ante las olras figuras y no sOlo se nos 

comunican wms hechos o el contenido de unos pensamientos sino que las irnllgcncs 
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literarias se convierten en representaciones vivas. 

Dicho en otros términos, en la presente novela, el referente toma cuerpo y la 

inmersión del narrador en si mismo y en las mentes y scntinúcntos de los otros se 

transforma, "personalizimdose• el discurso' referido y anunciimdosenos, de esta 

manera, la finne constrUcciim lingüistica destacable en Las tierras llacas.. Asl pues, 

en la forma del discurso de La tkrro pródiga hemos comenzado a reconocer el 

enunciado •de otra persona· no sólo en funci6n de su mensaje sino sobre todo en 

funcion de la accntuacibn y entonación del pcrsomje y de su otientacion valorativa. 

En resumen, hemos presenciado un cambio en Ja percepción activa de la palabra 

que ha implicado un giro desde la primcm persona a la tercera persona y, como 

hemos explicado, un reforzanúento de los acentos que entran en conllicto. Y lo que 

es mas importante, la contruccion lingüistica comienza a hacerse tridimensional: 

dentro de los limites de una misma construcci6n lingülstica se combinan los acentos 

del personaje con los del autor para anunciarnos la profunda subjetivacion de la 

palabra-enunciado idco!Ogica, caractcristica de Las tierras Dacas. 
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Las tierras flacas (/ 962) 

Las tierras Dacas rontribuye desde el punto de vista literario al esfuerzo 

representado por los intelectuales mexicanos que, después de la victoria de las 

fuerzas de la Revolucibn de 191 O, se entregaron a la búsqueda de una expresión 

culturnl moderna y, al mismo tiempo, cnrnlzada en la antigua creatividad popular. 

Impulsados por este afán, Jos artisws mexicanos trataron de liberarse del 

academicismo tradicional y se pusieron en contacto con las nuevas corrientes 

artisticas europeas, entre las que se destacb el Expresionismo cuya influencia no 

puede negarse en tres de los rnilximos rcprcsenlfilltcs de la cultura mexicana de 

mediados de siglo: José Clemente Orozro (1882-1949), Diego Rivera (1886-1957) y 

David A!faro Siqueiros (1896-1974). 

La temática dominante en la obra de Jos tres pintores es, en efecto, la Jlistoria de 

los ultimas siglos, sobre todo la correspondiente a los sucesos y personajes mas 

importantes de la Conquista y la Revolucibn, con cuya cvocacibn, formulada en un 

nuevo lenguaje figurativo, se exalta el sentimiento de libertad ronservado por el 

pueblo mexicano que termina por transformarse en voluntad y acción revolucionaria. 

De forma paralela, A.Yáñcz se centra en Ja intrahistoria legendaria y popular 

mexicana cuya cosmovisi6n nos llega actu..'llizada en Las tierras flacas.: esta novela 

es una fabula mltica que nos pone en contacto ron Ja moral y las rostumbrcs de un 

pueblo, no romo elementos pasivos u objeto de una tradicibn que se transmite por 

inercia sino corno auténticos protagonistas del relato; el objetivo que persigue el 

autor es el de introducir y poner de relieve las vivencias del carácter mexicano 
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aJaptadas a una e>tructura artistico-litcraria popular y al mismo tiempo actual: la 

visibn del mundo de los personajes no depende de esquemas intelectuales complejos 

y racionales; ellos ven como hablan y ven directamente aquello que dicen o, quizá, 

serla mils exacto decir que los personajes si.Nen para traducir en imiigcncs •ta 

palabra' de un sistema cultural y que la estructura de su discurso se identifica con la 

estructura del discurso de ese sistema. 

No obstante, conviene recordar que si bien la obra de A.Yil.ñez responde a una 

problcmatizaciOn de Ja realidad, que debe esperarse después una rcvolucibn 

ideolbgica de la magnitud de la que se produjo en México a comienzos de siglo, 

dicha problcmatizacibn no se produjo aislada sino que coincidiO con una crisis 

general del pensamiento cientllico y rtlosbfico cuyos factores mas sobresalientes 

encierran un valor contcxtualizador. 

Asi, en el plano cicntifico, una serie de descubrimientos provocO un 

replanteamiento de algunos de sus principios fundamentales. Sintetizando, cabe 

afirmar que se anularon los presupuestos sobre los que se habia asentado el 

pensamiento pa;itivista y que la seguridad en una imagen exacta del universo y en la 

existencia de unos métodos seguros para lograrla se alteraron con los nuevos 

hallazgos que se produjeron a comienzos de este siglo en el campo de la Matemática 

y de la Logica, pero, sobre todo, por los nuevos descubrimientos !isicos que 

convirtieron en obsolct1 la concepcibn newtoniana del universo. 

Las bases cientificas "inamovibles•, que habian prestado la seguridad de lo 

evidente, estaban mostrando su fragilidad: la ciencia no poscia ya verdades 

definitivas, por lo tanto, se intenta precisar la situacion del hombre en el cosmos y se 

tiende a "completar .. la fuerza de la raz6n mediante otros mecanismos humanos, 

como la intuiciOn. 

Por su parte, la psiC-Ologla también sufrib una gran conmocibn con las tcorias de 

Sigmund Freud (1856-1939) y e.Gustavo Jung (1875-1961), quienes aseguraban 
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que los verdaderos m6vUcs de la conduct..i. humana eran desconocidos por el proprio 

sujeto y explicaban la existencia de todo un mundo oscuro que yada bajo la 

consciencia, de tal manera que el respeto a l.:i integridad y las pcculiarid~dcs 

pcr.mnaJcs primaron sobre las valoraciones comuncmcntc aceptadas y se dcscch6 el 

racionalismo como guia para dar sentido al comportamiento humano. 

La filosotia vivio, puc5, a fmales del siglo XJX una crisis paralela a la de la 

ciencia: puesto en entredicho el racionalismo, comenzaron a adquirir auge las 

corrientes irracionalistas cuyos portavoces A .Schopcnhaucr t 7 88-1860: 

S.Kierkegaard 181 J-1860 y F.Nietzche l 84-l-1900 pueden considerarse prccusores 

del pensamiento contemporáneo. 

Si para A.Schopcnhaucr todo aquello de lo que tenemos conocimiento cierto e 

inmediato se encuentra dentro de la conciencia, S.Kierkcgaard se aleja de la 

construcción de sistemas cerrados de conocimiento de orden metafisico y fundados 

mas en la razón que en la vida y l"civindica la Importancia de la experiencia personal 

y de la vida del hombre concreto, frente a cualquier tipo de abstracción, es decir, 

S.Kierkegaard plantea una nueva manera de hacer ftlosotia partiendo de la persona 

de carne y hueso, concreta, y tratando de esclarecer la experiencia personal de la 

misma. Es, asi, el creador de lo que se puede llamar el método subjetivo de 

conocimiento, por medio del cual la adquisición personal de experiencias plenas nos 

permite formular su certeza. 

En desacuerdo con el idealismo tradicional pero sin repudiar su subjetivismo, 

otros [!Jósofos, entre ellos, H.Bcrgson (1859-1941), pusieron de relieve el soporte 

humano de la conciencia e incluso consideraron que la vida no era aprchcnsiblc 

mediante el intelecto y afumaban que sólo Ja intuición era adecuada para captarla en 

su riqueza y movilidad. 

En medio de este contexto, A. Yáñez mostró una capacidad intelectual y liter-.uia 

para generar un conjunto de posibilidades expresivas que sirvieron para dar cohesión 
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y entidad a una obra narrativa donde Jos personajes. situaciones y formulaciones 

estéticas responden a la enlraña misma de los problemas intelectuales de su época y 

su pais. 

Las tierras flacas sitila la acciOn en un referente sociohisli>rico que, en 

principio, parece facilitar cierta proyección, por parte del lector, de algunas 

espcctativas codificadas por el conocimiento que poseemos de ese referente, sin 

embargo, a medida que se avanza en la lectura, estas espcctativas, sobre todo 

conceptuales y sentimentales, tienden a frustrarse en beneficio de una cosmovisión 

que sin descartar el referente sociohistórico lo trasciende al lograr generalizarlo en 

una experiencia muy individualizada gracias a la cancelación, en cierta medida, de las 

determinaciones concretas de dicho referente sociohisti>rico a favor de la 

comunicación de unas condiciones existenciales mucho mas universales que las que 

dcrivarian del tratamiento inmediato y mas o menos documental de la postrevolución 

mexicana. Y esto mediante una forma artistico-litcraria con la que el impresionismo 

de las novelas anteriores de A. Yiúíez se traslada de la realidad externa a la interna, es 

decir, el objetivo de su idea creativa no es exponer y reproducir la impresión de su 

visibn artistica de la realidad sino el trnnsponcr la realidad aparente para que aparezca 

ella misma con toda la fuerza de sus rasgos mas destacados. 

Asl, pues, el simbolismo al que aludimos en el comentario de la novela anterior 

es impulsad.o hacia una intcriorizaciOn,cn un proceso que se cncamh,a desde el plano 

trascendente al inmanente: el simbolo no es distinto ni cstii más aJJi¡ de la realidad 

sino dentro de ésta y,enLas ti<:rras flacas, se muestra intimamentc ligado a las raices 

mismas del ser humano, (la existencia y la muerte). Por ello, la incisión de la 

realidad, que apuntaba en la ruptura de los discursos de La tierra pródiga, mediante 
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la irrupci6n en los mismos de otros discursos, evoluciona en cuanto recurso 

apropiado para sumergirnos debajo de lo aparente y aproximamos al sentido de la 

vida de una colectividad, no de una manera sensorial o emotiva sino tratando de 

definir y contemplar el cslado de ánimo y la auni>sfera de aquello que se representa. 

Igualmente, como es logico en este contexto, la rcprcsentacion tradicional de los 

personajes (de su fisico, de sus vestidos ... ) de alguna manera se autodestruye con el 

fin no tanto de significar como de expresa= o •volcarse" en su yo intimo, 

De esta manera, A.Yañ.cz supera el •realismo objetivo"' pero no niega la 

experiencia resultante de la obscivaciOn del entorno ni su aspecto impresionista, mas 
bien fija este entorno y ofrece una perspectiva en profundidad de su visión realista, 

que no depende de las circunstancias objetiva sino del significado simbólico del que 

se enriquecen no sOlo algunos objetos sino todos los rasgos y elementos 

constitutivos de la novela, los cuales se convierten, asi, en signos del "ser profundo" 

de la colectividad que protagoniza Las tierras flacas. 

El gran dominio, por parte del autor, de las técnicas literarias mas vanguardistas 

de su tiempo le pcnnitcn conceder a la rcprcscntaciOn un valor imaginario pero, 

ademas, estas técnicas literarias se hallan subsumidas por una cosrnovisiOn que las 

rcfuncionaliza en un contexto cultural en el cuaJ se vive el sentido mitico.m8gico, 

inlrinsicamente sacro, de lo real. 

Por otro lado, estas técnicas se basan en la premisa de la existencia de un 

paralelismo entre la estructura interna del objeto representado y la forma mediante la 

cual se visualiza el mismo, es decir, entre los rasgos formales arquitect6nicos de la 

novela y su estructura, por consiguiente:, el valor fundamental del relato no reside en 

la realidad representada (objetiva y subjetiv", visible e imaginaria) sino que supone 

una J>Cf'pectiva para afrontar la realidad y, con ella, la apertura de una vertiente o 

forma de visiOn que nos permite encontrar y enfocar un aspecto profundo de la 

realidad. La obra narrativa de A. Yilñez establece, de esta manera, el tclbn de fondo 
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sobre el que se levantn el intento de progreso y evolución modernistn y matiza el 

auge de la razon que lo condicionaba en México en los años scscntn. 

Como dcciamos, el autor conoce perfectamente las técnicas literarias mis audaces 

de su tiempo en el plano técnico y en el léxico-formal, pero no se limitn a ejcrcitnrse 

en ellas. sino que, de acut>rdo a su invcncibn creativa. logra demostrar que el 

lenguaje arquitcctimico moderno posre unas posibilidades poctico-liricas al margen 

de una conccpcibn utilitaria o polltico-social de la crcaciOn artistica. De hecho, en la 

obra que nos ocupa, la sociedad es una abstrnccibn; lo concreto es la gente que vive 

su cotidianeidad, el pueblo de México del cual el autor se siente un intérprete y que 

añade los signos de la propia existencia a los signos del pasado. lguahnente, el 

espacio de la novela es una abstraccibn mitica, en cambio el lugar prbxirno a Jos 

personajes, su medio cercano, se halla concretizado, con la particularidad que la 

significacion de la forma espacial deriva de que se halla estrechamente ligada a unos 

determinados seres. Dicho en otras palabras, La Tierra Santa no es un lugar donde 

se destaquen unas funciones y unas relaciones sociales sino una estructura que se 

yergue en la altiplanicie mexicana y la reasume y reprcsentn de forma colectiva y en 

sus contradiciones internas mediante un estilo y un lenguaje mitico. Ahora bien, esto 

no quiere decir que la obra de A. Y iiñcz sea estrictamente mltica: la mitologia es una 

forma de representar o una técnica, a través de la cual se muestra la esencia del 

mundo rcprcscntndo y que, claro está, afectn también al sentido de la novela, pero 

desde un punto de vistn y un objetivo laico. 

Awndicndo al plano de la estructura, Las tierras flacas podria defimirse como 

una totalidad artistico-literarla de cxplicitacibn visual, siendo p!ecisamcnte esta 

búsqueda del contenido intrinscco de la forma una de las nota.s más importantes de la 

obra que estamos estudiando y del interés que posee dentro de la Historia de la 

Literatura mexicana. En este sentido cahc considerar que la arquitectura literaria de 

A.Yil.ñez es visual, en cuanto que su estructura coincide con la estructura de la 
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imagen de la realidad representada, cuya materia esencial es adcmiis, en este caso, la 

palabra sobre la cual se sostiene el resto de los elementos ronstitutivos de la novela. 

Por otro Indo, si bien la ideologia creativa del autor se aleja de una actitud 

teórico-polémica en rclaciOn con lo que observa, su pragmatismo Je lleva tambiCn a 

distanciarse de cualquier utopia humanitaria y el problema social que se visualiza en 

esta novela se plantea en términos económicos y técnicos. Asi,el marco en el cual se 

desarrolla el discurso de la novela hace referencia a la utilizacion de los medios 

convenientes para que el campesino melácano aumente su productividad y mejore su 

forma de vida, valiéndose de los recursos y los avances que la ciencia y el progreso 

le ofrecen, y que él absorbe en un sislcma cullural propio. 

Consecuentemente, en Las tierras Oscas. se establece una especie de acuerdo 

entre 'literatura comprometida' y "litcratura simbólica" y se pretende romunicar las 

caractcrlsticas de una situacion hlstl>rica al mismo tiempo que se subordina esta 

romunicacion al conocimiento de un cOOigo mltiro, por su parte, nada extraño a la 

comunidad a la que se hace referencia: In presente novela aspira, pues, a la unidad y 

a la totalidad de la existencia sin distinción posible entre sentimiento e intelecto o 

materia y espiritu, de acuerdo ron una visión existencia! prbxima a uno de los 

grandes filosofas del pensamiento contemporáneo, E.Bcrg,. on ( 1859-1941) cuya 

obra fue muy leida y conocida por los intelectuales mexicanos de mediados de siglo, 

y para el cual la conciencia significaba no una inmovil representación de lo real sino 

una continua y clinllmlca comunicacibn entre el objeto y el sujeto. 

Como puede deducirse de Jo anterior, en Las tierras Dacas, las fronteras del Yo 

del enunciado cambian de posicion y de fisonomla,si la¡comparamos con las novelas 

anteriormente comentadas, y se comienza a observar el recuerdo y el pensamiento, 

es decir, Ja actividad mental en si misma y no sblo el objeto hacia el cual va dirigida 

o del cual va acompañada, como sucedla en olras narraciones. 

Asi, el conocimiento que podemos obtener al escuchar hablar a los personajes es 
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sblo un momento de un conocimicnro reílej3do, objetivo y superficial, y su 

correspondencia con e] yo es inddcnla..I: lo que se manifiesta cxtcrionncntc no es mB.s 

que una superficie sohre la cual Ja experiencia interior ha grabado unos signos. Por 

ello, el nuc!eo del relato está constituido por el discurso del pensamiento interior de 

la; l""'onajcs, que se nos presenta dircctarncntc y de fonna abrupta, sin ningún tipo 

de mcd.iacibn o fbrmula introductoria. y que podemos oirlo con sus caractcristicas 

particulares y tal como se elabora y constituye. 

Veama; un ejemplo: 

•.jf>uras faramalla.~~ Venir al velorio de l\.'Ólila, fingir que lloraba, damoo abrazos, pn.'fiicarnos 
resign.'.ldón. Que lo pruebe ahora, dejWooos en paz ron lo de la mlquin:i. 

~Y da.Je ron el sonsonete de la m.iquiru. 
-l\11 corm.dre tiene razón: scrU oorr.o si otra \'CZ perdieran a la muchacha, digo yo, que ruve ~ 

siquiera en el trabajo cr ac:irrear Ja cstramancia t!i.:1-
·i.Cn.-es que me cu.:uire? Pero enlrc La tierra y la miquina. ... 

Camin3.bamos y c:uninJb..unos lublando no m.is de la tit•rr.J. Yo er.J el niela COn:k'ntido de mi 
abwlo. C.W des&.· que ruci me sacó 3 sr..:; ;wd:uu,.;s dr..• todru ~ dia.s; primero, abra:z.ii1domc; Juego, 
en Ja cabez.:i de la silla; ... FJ mismo dia que yo, ,13ció un potrilla de la ye8U3 mis fina .Y fo ap2rt0 
mi abuelo p.1ro. ml ......... Cuando fue tiempo, mi abuelo, en person3, Jo amansd h:u:er una sil/it.J. de 
montar: espt'cial par:i el rUcto; me trr.¡;O en d qu:.• fümab.J mi tocayo, Jo tom.1b.J ck fa ri::rxil y m~· 
pa.seab.l. ...... Cad:l rosa se !t.• iba pl't.'gunta.ndo al aOOc/o: -qué dice el aire cw.ndo ni hay viento y las 
moscas y las mariposas cuando csthn para&s. ...... y por qué para fas orejas el Toc:iyo si enfrcnll' no 
hay nada extraño. Mi abuelo ib.l ctlndomc razón de todo: Ja. fut•IZJ de la tierra, las Jnimas cuyru 
ruerpos cst.iñ enterrados ....... &.i. dueño de mucha tielT.1. y de a/gunru ro.nchos al /Jdo de la Tapona. 
Por eso, sin parar, ib3.mos y vcnl;unos. AJ ojo del amo engorda el CJballo era uno de sus dichos 
preferidos; y otros que no se ft• caia.n de 13 boa: AJ que madruga Dios le ayuda. Al pescado que se 
duerme se Jo lleva Ja corrienle . . Much:is l't'Cf'S Jo vi b.:Jja.rse del caballo, abra:z.ar y bcS.JI Ja 
ticna.. •.•••. Cicrt:J ocasión la hablaron de no sé qué motores o mM¡uinas par::1 facilitar la /abran2.;l y 
romper Ja dure.za de la tit•mi. Jljzo la señal de Ja auz y rompió en maldidoncs. 

-Compadre ROmulo, cntiénda.me: ron lo que te propongo, podris olvid.lrt.c de tus apwos: ni 
entregaras lU tierra ni te quitar.:in Ja mhquina • ToOO es querer ...... .. 

Los rompadres c:iminaban por la vereda que desciende el arroyo. PalemQ, se habla hecho el 
misterioso; ••...• _ ..•• y no soltó prenda sino cuando se hallaron lejos de la C'lSa y de las orejas de doiia 
Mercales, a la que durantc todo el almuerza le dio por su lado: ·si, ella tenia razim, don Epifanio era 
un gra.ndisimo sinvergüenza,· yo no pierdo las esperanza.s de que W1 rayo e.Usa y Jo pa.113 en dos 
mitades; que un.a centella fe queme su cochim a1S3 ron todo y todo: el asunto de la m3quina p.1recl'1 

sulfurarlo.'" 147 

147 A.Yilñcz, l:Js tierras flaas, 6'cd., Méxioo, &!ilorial Joaquln Mortlz, 1987, pp. 15·21 
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En o! ejemplo anlcrior, l:J idea de un •yo·. de un;i 1dcnudod personal defmida que 

puede mostrarse separadamente es sustituida por la continuidad y In unidad de la 

experiencia interior, ca.ractcristica del hombre que vive como miembro de una 

colectividad. Es más, la rcílexiim del yo del enunciado dcscmboai en esta novela en 

la distinción entre el yo y la conciencia de la rcalid;id como tal, o Ju que es Jo mismo, 

el yo se convierte en un "yo" y hace se de sus objetos, unos "ohjcws". Por eso, aun 

para comprender los signos exteriores de la realidad como representaciones de un 

•ya•, se debe leer la cara oculta o subterránea de esos signos mirando hacia atrils y 

tomando de la corriente de !a conciencia los datos que se acomoden a la imagen 

externa en cucstibn. 

En concreto, en el pasaje aludido, el yo cnunciador, ROmulo, es un elemento 

fluctuante que no es enfocado ni fotografiado; su existencia es un proceso continuo 

pero el itrca de la conciencia no tiene limites espaciales o tcmpor.:tlcs y, como hemos 

leido, su recuerdo se mueve en el pasado y en diferentes Jugares: Jo que A.Y:llicz 

abstrae del •yo• es un punw í¡jo hacia el cual la atención dirige ciertas imilgcnes que 

constituyen un "estado de conciencia", un momento de rcílexiün. Todavia, es cierto, 

este csta<lo de conciencia no es una conciencia plena de un "yo", sino ciertos puntos 

en la frontera del yo, no obskwte, se puede hablar de una distincion entre persona y 

personalidad en el sentido estudiado por C. Jung (1875-!96!), quien diferenciaba la 

persona, como manifestación que presentamos al mundo y descripción parcial del yo 

integral, frente a Ja personalidad, auténtica y verdadera dimensión del yo que 

permanece ccultD bajo la persona y crece a medida que aumenta la conciencia del yo. 

Scgiin este autor este crecimiento de la personalidad proviene del inconsciente, cuyas 

fronteras no pueden definirse y, por lo tanto, el horizonte de la personalidad que 

gradualmente se descubre es practicamentc ilimitado. En consecuencia sí, en La 

tierra pródiga, hablamos señalado como Ja realidad externa se completaba con la 

realidad interna de tal manera que ésta sólo presentaba algunas <le sus facetas, en 
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cambi~ en Las lit"rras flac.:LS se inicia un esfuerzo por mostrar un estado subjetivo 

interno sin fijarse tanto en la fidelidad de éste en rclacibn con la apariencia externa 

del personaje e incluso puede apreciarse una cierta dcsint.cgracibn Je la persona (en 

el sentido de C.Jung al que hemos hocho referencia), bajo la presión de la realidad 

interna. 

El argumento, IOgicamcntc, se formula también en otros términos: persiste la 

narradOn de un suceso pero cstil fragmentado y reducido a un esquema que favorece 

el desarrollo de Jos rocuerdos o los aniilisis individuales de los propios personajes en 

tomo a si mismos y su realidad, de donde, en un hipotético resumen del relato, nos 

verirunos obligados a sintetizar el sentido de los sucesos y vivencias que rodean al 

suceso principal procurando reproducir la continuidad y causalidad propias de la 

narrativa realista, ya que a partir de una situacibn presente se realiza una 

reconstrucción del pasado y del presente inmediato postrevoludonario mexicano, no 

de una fomta lineal, sino que el relato se ordena de acuerdo a los cstlmulos que 

provocan la memoria de diferentes personajes. 

Asi, pues, se produce una transfonnacibn que afecta a las corrcspondiencias 

existentes entre el lector y el enunciado emitido, en luta confrontaciOn con el tipo de 

relato tradicional que trataremos de sintetizar a rontinuaci.On: 

Relato tra@.'lllil! ~s Flacas 

- Con frecuencia predomina la acción; 

-Tiende a implicar al !octor sentimental 

y afcctivamcnw; 

-Se considera al hombre como algo 

conocido e inmutable; 

-Los capitulas se desarrollan uno en 

-Predomina la narración; 

-El lector es un observador que 

participa intelectualmente ante 

una visión del mundo; 

-Se considera al hombre cmno un 

objeto de analisis que se 

transforma; 

-Cada capitulo presenta cierta 
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funcion del siguiente; 

-Se produce un crecimiento orgiinico 

y lineal con una cvolucibn continua del 

relato; 

-El ser esta determinado por el 

pensamiento; 

-Pueden despertar un Interés 

apasionado por el dcocn!ace. 

autonomia; 

·El relato cvolucion"" 5"ltos y 

con un desarrol!o sinuoso y es 

organizado como un montaje; 

-El ser socio-cultural dctemüna 

el pensamiento; 

-Despierta interés la complejidad 

del desarrollo. 

Desde esta perspectiva, es evidente que la rcnovacibn de la novela 

conlemporimea, de la que no se halla marginado A. Yiiñez. ha sido el resultado de 

sucesivos intentos innovadores y que ha tenido fUcntcs y caracteres muy diferentes, 

asi como una cronologia bastante extensa que se inicia de forma muy leve en la 

ultima década del siglo XIX, se acznrua en las dos primerJS décndas de nuestro siglo 

y en los años veinte alcanza su apogeo, fundamentalmente con las aportaciones de 

James Joyce (1882-1941), Marce! Proust (1871-19~2) A!dous Huxky (1894-1963) 

y Thomas Mann (l 875-1955) entre los mas importantes escritores europeos, desde 

el punto de vista que estamos considerando, y junto a los cuales debemos recordar a 

algunos representantes del grupo americano conocido como '"'gcncraciOn perdida" en 

el que se incluycn nombres como W.Faulkner (1897-1962) y J.Dos Passos 

(1876-1970). 

Ciertamente, A. Yañ.cz no se desliga de las diferentes iiúlucncias culturales que Je 

determinan como mexicano sino que al mismo tiempo es un hombre conlcmporilnco 

abierto a las inquietudes y tendencias mtc!cctuales de su momento: heredero de la 

tradicibn ibérica, en contacto con otras culturas curope!lS y conocedor de Jos literatos 

anteriormente nombrados, no renuncia a1 sustrato mitko de la cultura mexicana y 

con un peculiar mecanismo de asimilaciOn de las influencias literarias 
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latinoamericanas y extranJCr.lS clar<ira los moldes ~tcra.ios imperantes a mediados de 

este siglo diindoles una forma propia y distintiva. 

En este sentido. debemos recordar también la lransfonnación espacial que se 

produce en Las lierr.is flacas con la consiguiente alteración de la faceta cstCtica de la 

pcrccpcion del relato: el tema no se desarrolla sobre una superficie que le sirve de 

soporte, sino que esta superficie ticnc el valor de ·protagor:ista"' o, al mcnus. 

complementa la forma que se~pcrpone y circunscribe, introduciendo la palabrn en 

un iunbito mitico el cual la enriquece con una connotacibn parndigrnfttica que afecta a 

la conccpciim temporal y existencial de los personajes y, lo que es mi1S interesante 

todavia para nuestro estudio, al valor figurativo del discurso. 

En esta novela, la idea de un universo reducido a las leyes y proporciones de una 

'vista a través de la ventana• dentro de la cual suceden las csccnas de las que es 

protagonista un personaje, se sustituye por una complejidad espacial en la que se 

traduce Ja cxprcsividud de las sensaciones y experiencias de unas imitgcncs 

figurativas, de donde se sucede una objctivaciOn del fondo que recibe un nuevo peso 

diniunico y significativo y ya no salo pictórico, decorativo o sensorial. 

No nos vamos a detener, pues, a precisar c6rno esta novela ilustra, en el plano 

del contenido y en lo que dicen y hacen los personajes, las creencias rniticas 

referentes a los arquetipos celestes de los territorios. al simbolismo del 'centro' o al 

sentido de la repctiei6n de la cosmogonia y los modelos divinos de los rituales, 

constatables si recordamos El mito del eterno retomo de Mircca EJiade, pero que no 

responden al objetivo de nuestro trabajo. Dicho con otras palabras, en cslc oonlcX1o, 

nos interesa destacar sOJo uno de los puntos determinantes de Ja cvnlucfün de la idea 

creativa de A. Yiiñez: el proceso de 'polimcrizaci6n' que sufre la visibn del entorno 

por parte del autm: en virtud de la multiplicacion de los puntos de vista y de los 

momentos temporales de la visión, con una fragmcntaci6n de Jo observado y una 

accntuac:ion de la espacialidad, paralela a la conservación de una linea temporal, de 

un recorrido en <'! tiempo, que implic:u una gradación de vaJon:s. 
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Tomemos, por ejemplo, la primera secuencia de la novela cuyo titulo mitico 

simbOlico 'Primera estancia. BETANIA: LA TIERRA O LA MAQUINA• resume el 

sentido de este apartado, en el que se plantean las contradicciones internas que se 

debaten en Las tierras flacas y nos proyecta al plano interpretativo en el que 

debemos leer el código de esta novela: el titulo hace referencia a una comarca de La 

Tierra Santa. Bctania, no en el sentido directo (geogriúico) habitual sino por alusion 

al arquetipo extraterrestre, existente en un nivel cbsm.ico superior, concebido como 

la 'forma• que ordena el espacio terrestre y le ronccde un valor nútico de donde se 

infiere la consideracion del resto de los elementos constitutivos también en una 

dirncnsion trascendente. Pero. ademas, al sumergirnos en este entorno, vivimos una 

plw-alidad de tiempos: 

a) el tiempo de la poesía (sugerido por la denonúnacion, Estancia, que se da a 

este apartado, reforzada por la palabra nútica que le sigue, asi como por los titulas de 

los tres planos en que se divide este apartado); 

b) el tiempo de la mllsica o del ritmo de la composici6n de las partcs,y 

c) el tiempo del cincmatOgrafo, con su particular conformaci6n de los encuadres 

y del monl.'.lje. 

Toda esta variedad temporal yuxtapone y entrecruza las diversas vertientes 

temporales de los fragmentos de la novela, creando una visi6n mültiple y sincr6nica 

de sus diferentes estructuras que se refleja lingülsticamentc. 

Comencemos por analizar la p:¡]abra de tma de las voces que cumple en la novela 

la tarea ronvencional de narrar, adoptando una postura imparcial al relatar los 

sucesos de un modo objetivo e intentando no entrometerse en la accibn: por lo 

general, los ojos del narrador actüan a modo de una cámara fotogriúica y este 

personaje cuenta lo que ve romo testigo pero sin limitar su campo de conocimiento 

solo al plano exterior; la palabra del narrador se interioriza y nos comunica 

ronnotativamente un mundo de imagencs cuyo nilclco se ubica en "otra realidad" 
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diferente a la visualizada tradicionalmente por el racionalismo. es decir, la mirada del 

narrador es minuciosa y traspasa las fronteras de las LCcnicas bchavioristas con una 

foc:ilizacibn analitica-sinlética en Ja que Ja palabra poetica se estructura en una 

continuidad metafOtica. sensorial y puntillista. 

Completemos y escuchemos, por ejemplo, el riuno equilibrado del inicio de Ja 

vida diaria en Tapona y respiremos a continuaciOn Ja atmOsfcra de la casa de 

Matiana: 

•ta luz del sol tocó t•n C'SOS momenl.OS la cumbre de la Tapona; pronto por la sil·rra de Cardos 
asomarla la rueda colorada. El valle se ilumín.:!ba con la refulgencia del ciclo. Se disipaban Jos 
ültimos bancos de neblina, confundidos· con d humo que subia de las casas. Los mugidos de la..'i 
reses, al:irgados l'll resonancias podem;.as, dor.'jn.:.Nn Jos cant.cx> de los gallos y Ja; ladridos. 

Como no le con!csLaban, el hombre se a~ del ClbaJJo, Jo atO a la pUcrLl de mano y ronciliO a 
los perros por sus nombrcs.: .. • l .JB 

'"'Casa de JXlbrcZ.'.I. extn:m.:L :0.{uy limpia y arreglada. Cada CO'ia en su sitio. Sad.::i. tirado ni stcio. 
Nlnguna basura. Las yerbas y flores, las frondas de los fresnos, la fre;cura en fila de Jos clntaros la 
h:iccn alegre y, a fa par, sombria, sobre :ndo a ciertas horas, t•n cienos días. 

Hay quieD!S digan que con verla de lejos o al pasar ccrc:i, la casa de Matiam les produce rc:.p:•to, 
con algo de recelo o de miedo. AJ frar.que.lr la entrada, en el patio, hay algo reverencial, que se siente 
sobre la piel e induce al silencio. Quién sabe hasta. donde sea, m3.s que Ja casa, Ja fama de su 
moradora. Aire, olor., qui~llJd extraños. Espera de que repentinamente lo extraordinario haga su 
aparición. Sobrecogimiento. Cuando menos; cnco¡tmicnto. Olor, por de pronto, a viejo; 
g.rad.ualmcnle: a hiimcdo; a cerrado; a esLJncado; ... • 14 

En ambos ejemplos adquieren preeminencia la sensaciones de la realidad en una 

mirada que bordea la barrera lógico-sintáctica de la existencia y concentra el valor de 

una frase en una sola palabra y en la sonoridad ritmlca. 

En concreto, la referencia 'lógica' del léxico se funde con una referencia 

simbolica a favor de Jo que podlamos denominar un significado fbnico-asociativo, 

de tal manera que, en Las tierras flacas. el lenguaje se afirma sobre valores efectivos 
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referenciales pero esta construido sobre esquemas fragmentarios \isuales y 

sonoro-scmimticos, en las cuales la relación que se produce entre palabra y palabra y 

sonido y sonido permite que e<ida palabra adquiera un valor liberado de las leyes 

sintácticas y moJfologicas. 

Recordemos brevemente cOmo se produce en la novela este tipo de lOgica 

poética, cuyos nexos cstim confiados a asimiladoncs im3ginativas que escapan a la 

rigidez conceptual: 

•Repantingado en su t.'quipal, en el 1..urrcdnr de la Cas.:i. Grar.dc, a la vis•.t de la intennir.ahle 
aridez-'de los accidcnws invariables &.!! contorno, Epifonio Trujillo baraja e! p:tSaJo con el prt.'SCntc; 
rié consigo mismo las ocurrencias qut.' p.:is.an por su imaginaciOn, las travesuras que regresan a la 
memoria; •.. 

·fa-a 
-Sara 
-Rebeca 
-Raquel 
-Abigail 
-Ana 
-Amarda 

.¡ Tt.-ófil.:J! Fue ÍiJ que hi20 fa/l.1 como se11o.-;i. de Beh!n. Aau.1 se mt.• h::u:t.• /;i. boc:J .:Jcord:Jm:e 
tod.:Jvi.:J. D.:sde lejos u· conoce ;J pJj'3JTJ que CS' canario .•. 

-Madru¡¡mbra 
-Flor de leche 
-A=ada 

Vohian las vacas a los corraJcs, cruzando la plazolt.'ta, frente al corredor de b. Casa Grandt.'. La 
voz OOmbruna de la PI.leida las JITCJ.1:-..J • 

Pllicid.l se habia ccnstituido en aria de la e~ Grande. 
Trujillo la consagra su hija mh..~ a!lcgad.1. El misr.:o, gruñendo y manoteando, ha c.aido bajo la 

tirania de la h~rcdera, como niño chiqtw3do, con t3l cle qt'.z ¡.o k li:7.\lc \.:?. g.rz¿;:¡crla. :...fandün.;L, 
manlJ.tlca ... • 1 :>C 

Este discurso narrativo asintactico se constituye, como vemos, a base de lo que 

en el lenguaje cincrnatogriúico se llama "saltos de secuencia 16gica•, que en esta 

novela favorecen, aun sin renunciar a la linea discur.;iva del narrador, la 

150 lbd. PP· SR-64 
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compaginación de la misma con el pensamiento hablado de Epifanio e incluso la 

fragmentación de la propia dcscripd.On narrativa de acuerdo a los nuevos elementos 

que van surgiendo, tal y como sucede en este capitulo dedicado a don Epifon.io, 

titulado "Asosiégucnsc, no coman ansias·. Y Jo que es todavia mhs interesante por 

su contribuci6n al contexto mitico de la palubra, este discurso narrativo se prcscuta 

paralelo a un discurso recitativo o pafabra dccfamada que se reviste de una sonoridad 

mayor que la de la palabra habitual y. sin la subjetividad de ésta, crea un fondo 

sonoro signiikativu. prbximo al coro de voces que acompaña vocalmente una acciOn 

y cuya organización en series determinadas condiciona la precisión del contorno en 

el que se organiza el sentido. 

En efecto, la articulacion del pasado con el presente y la formación del recuerdo 

derivan de la suma de múltiples perspectivas dificilmente aislables unas de otras 

dentro de la textura del relato y que se desarrollan en una multidimensionalidad 

espacial ligada, a su vez, a un concepto de la "realidad" que se extiende mils a.tia de 

una dimcnsiOn cronológica: de hecho, Las tierras 11acas cstil construida como una 

suma de imilgcncs sucesivas ancladas en el recuerdo y en el pensamiento que tienden 

a representarse de forma global, desvinculadas del tiempo cronol6gico, pero 

captadas en lo intantaneo plenas de vida y con todos los requisitos inherentes a su 

peculiar estructura. 

Esta espacialidad, que podía asimilarse a una especie de duracion congelada 

cuyos momentos han sido organi7ados en d presente, posee las caracteristicas d~ un 

"'espacio formativo" en cuyo "continuum• las interrupciones o suspensiones 

temporales forman, en realidad, una unidad y un todo en el que se aglutinan los 

desarrollos crono!Og.icos en una forma en la que susbsisten las 'direcciones" y los 

"recorridos• de los acontecimientos. 

Asi, en el ejemplo anterior, los fragmentos de la palabra del narrador se suman 

entre si y a las fracciones de otras voces produciendo una espacialidad simultilnca de 
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los mismos que nus lleva a valorarlos en un co-prcscntc. 

Pero, ademas, estas modalidades y tonalidades de las voces no solo prcsenwn 

una sucesión recta que avanza en el relato sino que. en ocasiones, presentan un 

movimiento retrógrado, invertido o invertido-rctrOgrado. Y puesto que nos cs1amos 

refiriendo a la palabra del narrador en la Primera E.staJ1cia, analicemos algunos de 

estos rasgos mas sobresaliente; en la composici6n de su voz: 

'"'Belén, el rancho m.ls inmediato, dista de Bctnnia una lcgu.:i; par..i llcgJ.: a d se t.J.:-d.1 una hora 
bien transcurrida. FJ terreno, aparentemente p.1rt:io, es rt.'dregrY-0; ..• 

EI concierto de nombres dadns a los ranchos -bien que algu;ws vecinos !es conscr\'en sus 
denomiil.lciones primitivas- hizo que, por extensión, la ronurc:i. fücra J~~ada Tierra Sanu, muchas 
leguas a la rechnda. 

-Un fr.J.ile o un Jicenci:ido, .;i1.mque h.Jy quicme:; dig::.n qw fui.• 1.Jti médir.n pro{Cso: o insenit.'ro (Je 
que haya sido) le pUsO 1..-;e 11ombre di.• La licrra SantJ, ... Frai/e o JiccnciJ.do, UJ1()S dit.'t..'n que 11.1cid a 
la vist.J de Tapon:i., y dc.'Spués di.- muchos años de darle la nJe/lil al mundo, regresó a pas;ll" aci Jos 
Ultimas dlas de su vid:J.,. ••• ; oc.ros JJinn:m qlk1 ii'Jil dt.• p.J.SO, .r unto Je gustO la tiem, que le ft.'(X]rdaba 
la de Jos Santos Ll.J8i3n:s •.• qu1.• da.·ir.iiC qui..¿.:i,-st.• y t...-;pt.•r<Jr.:iqui l.J mui.-rtt.·.-·" IS 1 

"En tierra expuesta. sin dcfcr.sas al fatalismo de l:is enfcmcd:J.dcs; cr. tic:T:l por donde p.1.<;a 
libremente cuando quiere, el llngcl exterminador c!c niñas primogénitc.s o no. el at.1GUe l la 
consolación suelta. la sarta vkj:i de improperios: 

-Puerco cochino 
..Sinvc!'gücn:.:a descarado 
-Perro del mal 

-No m.is los t.-stoy oye.7do rt.•bote y fl'ÓOte, :uirn y .:iños, como burros am bozal o cab.JJ]o que 
roge t.'/ freno, ... ; cuiden su c.:is.:i )' d:..'je11 lil.S .aji.•n.ts, o ,·orno t.'/ otro dicho: a cada uno su gusto lo 
1.•ngorck., y por mi, dt.• ~·rdid.:Js, r...l mt:t.•ttn 3 f.i sep.útur3 y 1.•l ~fro 3 la lr.Ji·1.·si:r.i..· cu:indo una r.una se 
St.'CI, otra t.•st.l rn.'t.t·1.:1.:rdt..'t:i1.•ndo. 

-Hereje 
·Nido de .Jlat.T.UlCS 

-Dañc. .. o 

El rancho de Belén fue Ja n.>sldt!ncia preferida de Don Epifanía Trujillo, desde que lo trJ.ca!eO a 
los hijos del dcfunto TcOdulo GarJ.bito. El punto se llamaba Ojo de Pescado antes del bJ.ulizo 
legendario que conviniO aJ L.Lano de !a; Tepctatcs en d Plan de l.1 Tierra SanL.1. 

En Belén esta b C~ Grande q~c lcvantO Tcixiulo. Ampliada por don t:~ifanio, también se fa 
conoce como Casa de Jos Truji!los; algunos la llam:m D.sa del Com>dor." 1 

:i 
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·- ... Farnrt"S /t:'s debo (c..'On !'US J..--cg:mc~: ,,...._',"V, J.] ¡ir;, (amn'S), Jo que· t:unporo quh•tt• dn:ir que 
no cengJ moan:is dt• n.'tXJn::omios en su rom."<1. mu..:has y muy l'ie1os. Alli no m.1S: !.J fomJ.:J en que 
se qut'Ci:lron con Jos bienes &! mi padre y de mis dos. Quiero .<:LJpom.•r que 6ros lUl1t:ron en 8r.1n 
p:ute la. cu/p.1, y mi p .. uire d prim.•ro j[)jo::: lo fu_ra pc.•rdonado.' por d.-spi/lilrr.uion:s y !'ksht'Chw;u:hs; 
pero t.un!'iitfn t'S l't.•rd:Jd qLJt• Pifanio Sl! rcrtiJ mu_v rodJ.''10. SI.' fc:s ól\/Or.ILÓ, fm .193.rf'O .J..Ílorc.uia:;, por 
no d:."Cir que Jos robó bit•n y honito. A /J mUt·rze de mi a.l>udo St' dt•.o;.;itó Ja discordia t'lll.Il.! los 
hennanos. Yo O"L'O qúe lo mismo ha&.'7J sido si mi abuelo hub11.'r3. tenidv ti1.·m~ de .J.m.•glill' sw 
a.sumos.-· 153 

En estos pasajes, los discursos del narrador van completando la desctipciim de 

Belén y nucstrn pcrccpcibn del lug:ir y su historia al mismo tiempo que se 

interrelacionan con los datos extraidos de otras experiencias, como los recuerdos de 

Rómulo, y generan nuevas expectativas y correspondencias de las que carcccria por 

si mismo este discurro narrativo si lo considerarantos aislado. 

La palabra del narrador se reitera en las palabras de otros personajes, y a la 

inversa, origin3.ndose una diversidad de tonos enunciativos de unn variada 

profundidad de perspectiva encanúnada, aunque a distancia, hacia el contrapunto. 

Todavia, en las novelas anteriores, se pcrcibia la annonia de las diferentes voces de 

los personajes: la articulación de todas ellas dentro de Jos limites y la construcción de 

una dlmenston estática en la que la palabra ctomlnan1e no se lnclula por completo 

dentro de un conjunto de perspectivas posibles; por su parte, en Las tierras flacas, la 

particular clisposicion espacio-Icmporal carnctcrizada, como veíamos en los ejemplos 

anteriores, por una ·dilatación' de fragmentos aislados separados por intervalos, los 

cuales, a su vez, se colman de otras palabras, mantiene aún una espacialidad 

armónica pero que se está liberando de sus rigidos esquemas para abrirse a la 

proy=ión de la palabra como actitud ante la vida. 

Aicndiendo al Modo narrativo, a la Perspectiva de narracion, a la Foc:ilización y a 

la persona desde la cual se relata nos encontramos, pues, con una diversidad de 

153 ll>:i., p. 102 
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tipos y modalidades que no sblo i.n:J1uycn cuantii.ativarncntc sino que. en la presente 

novela, se convierten en el pilar fundamental de la conciencia artistica de A .Y iiñcz: la 

conciencia de una forma articulda y, ante todo, imaginada como el producto de un 

esfuerzo constructivo que a.sume la annonia simétric...'l de las primeras novelas en un 

intcnlo por lograr el equilibrio asimétrico. 

La percepción artistica y la elnboraciim '1!1istico-litcraria de b visión del autor han 

variado y si, en La tierra prOdig;J., se plasmaba la aspiraciOn de una pcrccpci6n 

integrada de la realidad en la que inciden la imagen captada por Ja obscrvacibn a.si 

como las scnsadones intcmus, ahora se ~rcibc b rc3.lidnd articubdamcntc y como 

aquello que articulamos y se comunica JX.Jr su forma cstCtiCJ.. 

Desde el punto de vista lingüistico, esta nl..ira<la y forma.llzac10n del entorno se 

traduce en un discurso en el que la voz del autor se .. vela", en cuanto sonido 

perceptible, y Ju interrelación de los discursos se rige por la prcfacncia de la 

coordinaciOn yuxtapuesta (los discurses se suman coordinadamente sin nexos 

lingüisti.cos de rclaciOn) en lugar de las relaciones de suborclinaciün que implican el 

discurso indirecto o el directo conúidonado cuy2 fuerza., s~gim hemos mc;cado en 

los anh.lisis corrcspondkntes, actuuba evidentemente hnsta la rnodil'icación de Ja 

intcroricutaciOn de los dL'Cursos a la que nos hemos referido en nuctro comenta.ria 

en La tierra pródiga. Es decir, en Las ticrr:JS 17acas se rcfonnula el monologismo 

de la obra narrativa que estamos cstutl.iando y los enunciados de los personaje!> no 

solo son presentados como algo que "ha sido dicho" o que "ha sido pensado" sino 

como hechos lingüisticos rcaks cuyo emisor por su misma funciOn de habl:intc y 

como tal se destaca como responsable de Jo que dice, sin ninguna mcdiaciOn ajena n 

él mismo y a su palabra. 

En consecuencia la palabra del otro es captada y expresada con unn. valoraciOn 

particular. los discursos del otro son experimentados en primera persona, 

IOgicamcnte, con un ceo en una tercera persona y se produce directamente la 
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experiencia del discurso del otro con fa cvoc.aciOn de la irnprcsi6n \ivida <lel mismo. 

Ahora bien, el yo del enunciado y el yo enunciador no se ubican frente y en 

contraposiciOn al otro. sino que la voz del otro surge coordinada pero no 

independiente y opuesta. a la conciencia del autor. De hecho, todas estas voces 

constituyen una sola concicnda, sin embargo, no se trata de la cxprcsiOn de una 

conciencia colectiva a la munera como se produci:i en la novela .4.1 mo del agua, 

donde se reflejaba una voluntad de crear wia unidad a partir de una multiplicidad de 

elementos; en cambio, en Las tierras flacas, la imilgcn eidética directa <lel objeto 

representado es sustituida por una cornposicibn formal, de esta manera, In nociOn 

abstracta de fonna, siempre presente en la obra que esta.mas estudiando, es 

aplicada a la rcprescntaci.On pero ya no sOlo sirve para registrar la existencia de un 

orden Y. unas relaciones en Ja composici6n del objeto representado sino que se 

proyecta ese orden mediante wi acto deliberado de rcprescnlacion de dicha fonna. 

Por otro lado, si bien suhyace la cmpatin del autor con sus personajes, no se 

borra la separacion del punto de \isla del narrador del que corresponde a los otros 

participantes del relato y se conserva el aspecto intuitivo de los discursos, con un 

cuidado especial en la exposición de la subjetividad del pcrronaje y de las actitudes 

personales aunque ya no como la manifcstacibn de un empeño sintético, como 

sucedla en la novela Al filo dd agua , sino de un interés que apunta a la 

rcprcscntaci6n de unos constrastcs rn un ambito mitico y en una fonna evidente p::>r 

si núsma. 

Todo esto influye en la organizacion de la palabra en la novela de tal manera que 

la pregunta sobre el ser del mexicano se incorpora a un diillogo Lttemo continuo, 

abierto hacia si mismo y expresado como un pensamiento hnblado, que se suspende 

y conjuga con wia voz que podiamos calificar de •voz de cantinela" la cual nos hace 

pensar en los recitativos litirrgicos y su mon6tona dcclamaciOn hablndn, 

revMficadoras del sonido de la palabra y de su capacidad sugeridora. 
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En este sentido, hemos indicado cómo se mueve el discurso del narrador en1rc 

los limites del discurso irúonnativo y representativo tendiendo, en ocasiones, al 

discurso del héroe con una entonación convencional y poco distintiva desde el punto 

de vista de la pcrsonalizaci6n. No obstante. esta palabra se ofrece con un carilctcr 

que le pcmtite fonnar parte del horizonte del protagonista e incluso llegar a ser 

materia para su voz y para un juicio acerca de si mismo. En conrrcto la rclacibn entre 

la palabra de narrador y el diiilogo interior del protagonista puede ser mas o menos 

intensa, como se deduce delos fragmentos del discurso narrativo citados, y alguna 

vez se actualiza de fonna parecida a la relacion predominante en la fierra pródiga, en 

cuanto réplica de un diiilogo. Por ejemplo en el siguiente párr:üo, Matiana responde 

a las murmuraciones de la gente consolidadas en parte por el narrador: 

" ... En la yema dura de Jos dedos sicnle Ja circulación oculta de los esp1ritus que dañ.i.n o 
benefician a los vivicnlcs. Nadie conoce como ella, en el U.ano y sus alrededores, las virtudes y los 
venenos de la naturalez.a en sus tres rdncs¡ ni la ma::cr:i. de llS.'.U'lcs o prcvc.-nirlos. 

La.s amscjas murmuran que ~fotiana desciende a les infic:'tlos en las ncchcs y cuando queda 
ensimismada. 

-Las scnlt"S por dentro iquti m.is infiemo~ .. l:J c!Xigend.J de don Pifa.s para adueñ.1rst..• de Ja 
mJquin.1 es pura vengallZ3, ruin reng:lllza. .. El w;urero .<;.1/x• de sobra qut.• mü:nt.r~ Mr.·rer.Yi ne 
c:imbi.:ud /;i m.3quina &! Tt.-Ofifa por tcxios los tesoros dt.•/ mur.do. Rim:uJo, pUt.'SlCJ .J esru3t.•r ent..--e fa 
m.iquina y la tiem, na dLJd.J.rj t.'n q11t.'fiarse i:on ést.1. En t."SO mnsútc /;;, mayor maldad: en qut.•, 
pe/eánd05e mn enCJmiz.unienm dt.• chu1..·hos, RDmulo y Mero.xi 3ci~·n distilnci.1dos, h.:ibü·ndo sido 
tan unidas. FJd/ e; apur.u el pluo de la jusL'da y rorc.:u t.'/ hilo de! qa.• a11..•/g.J 13 n·da del inmundo. 
Pero no: su destino es olro, p:ira m.1yor t.•.<c:Jnniento: qut.• se Jo t.'Otl.t'n sus propios hijos .•• Vt.-o vc:iir 
a .4rc..i.ngcl. Vt.>o a F::lipe, a Jt.-susilo, a J'ladcb., seguidos de Ja chusma inrontabh· de bil.St.Jrdos. 
Ninguno faJz.¡;. iQuC mis infierno!"' 154 

En el siguiente pilrrafo, la modulaciün de la voz de Matiana pasa de ser una 

ilustracion pe=nal de la palabra del ruirrador hasta el desarrollo de una réplica en la 

que se subraya aun mas que en ejemplo anterior un punto de vista diferente respecto 
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al 'otro' con una accntuacibn que no estii predelcnninada por el discurso que le 

antecede: 

·rs el c:ilenda.rio popular, c:i tierra donCr: hly muy conta<la.s l.'::l.>.lS tient:n calcndarier> impresos. y 
es diflciJ llc\!.l~ las (t!L'OW de los dlas ... L:i ~Iavoria de les rancheros cst.ln acostumbrados a esl.1 
ignor.:i.ncia; ... El calendario dL' su inten.'s anda el~ otro modo: las fa...C(.'S de la luna. la posición de las 
estrellas. .. ; en relación oon est.lS señales del cido: el nacunicnta de crlJ.S; Ja preparaciCn de licrras y 
apere:., :i partir de !.lS qui.•mas; ... en fin: la rulct.l de Ja cs~ranza y Ja mign.'.lciOn. ala vuelt.a y vuelta 
del tiem¡x> de o18UJS. 

La necesidad, Ja ruriosid.3.d., la devicián o el gusto mueven la junl.l de los dos calendarios. Se 
acude a ~latiana para SJ.bcr cu.1ndo har que and:u al pueblo por las palmas bcndidas que h.a.n di! 
dcfendt.>r las pirnas de Ja:; e.asas; por los cordones de San Bl.:is para los n:alt..>s de garganLl ••. 

-~. cdma p.lSJ t.'/ tiempo, y ~'Uefn.•el .iño l.'On sus mismas li-dus y fiesCJs, ron sus mismas 
movimientos & sal, /<J luna. y cstn.'flas, sfn qLJe nad;i c:unbie, sin que nad.J dt• Jo q11t.• sua.'<ic .:z hu 
gentes altere Ja /Jt•gadJ s /<J id.:z de l3S Jlui1as, !.J re¡x•tidón de frias .r c:Jiorcs., ... cvn la repetidOn de 
las costumbres de C'ada áiol, de cada época del ,1ño: lcvanl.lr.ie, trajinar, comer, matar el tiempo, 
acoswse .. .Dicen que soy ht.'Chiccra., y sit•mp1t• ha habido quines l.r3.len de pe¡judicarme .... No si qué 
entiend.w por Jwchin•ro .• Va S(.; si lo seré sesim lo t•ntiend:ir.. Lo que si se es que no lt'JJ8o, nijó1.JTJ3s 
he tenido p.ictos con d Diablo ... Escarmientos de la bruja, diam Jos 3.dolon"dos. Nuesuo señor sabe 
que no C$ a.si. El fit.•:1tio t.3mbién lo sabe. Nu..'SU'o Señor y el senda me delien<kn de las a.sech.:z.'17.:J.S 

dd Jfalo y de las maquin.u:iones de Jos múdcws." 1 SS 

Sin embargo, esta fonna de dialogización no es la predominante en el estilo 

discursivo de Ja novela y este tipo de réplicas de la palabra es salo un aspecto de la 

organizaclim de los discursos, que adquieren su verdadero sentido si tenemos 

presente que la voz del narrador no sólo es una voz más del relalD sino que se ha 

acercado a la fusión con la voz del coro o voz de fondo cuya sonoridad sobresale 

como sustrato significativo del relalD (por cierto que esta palabra perteneciente al 

coro ni siquiera viene anunciada y distinguida por su denominación de Coro o Voces 

de Coro, empleada, en cambio, en La o'crra pródiga). 

Es decir, la palabra del narrador alterna y es paralela a la voz recitativa del coro de 

voces y además se contruye con la palabra de este coro, identiticindose ambas 

155 lbd, pp. W-94 
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palabn.ts como soporte de la palabra del personaje Ja cu:i.1 la'TlbiCr. se nnt'nta hacia 

esta voz coral. 

Veamos en Jos siguientes ejemplos cbmo se conjugan estas diefcrcntcs 

en tonacioncs: 

•Aqul (a Beién) 1raia el amo .:i Ja barragana co:":Ser.::d.::1: en !>I, es10 era L.::l.1 con!>.lg:aL"1on sob~ 
las olra<;; pero signitlcaba mayores obllgaciom:s. Dcsdt' lu"~º Ja Ce .:idr:::.ai: y h.Jcc:c-.:: w:go :cmrh:m 
de los Trujillos remgidos a dis1intas madrt.>s; por lo que !.J C.l!i.3 Grandl' n'cibió rnotl'i: Aihóndig'J de 
ba.stardos, Limbo de desmadrados, Rt.'Cogcdcro de mosHt.'n..:os; y Jos ..ilii aislado..,: iondigo!i, 
méndigos, birul.:ls, moloncos, conlrahandos, ñcngos ... ':"t.'OOs¡ cs:e Ultimo apodo, y les, d~ bastard05, 
mostrencos y desmadrados, eran las mis usuales."' 1 Se 

"'En el plan partiarca!, Felipe lcnia n."Scrvado d papel de Ja fücrza; ... En c:ar.:.~io, JCS'.:;ito tenia el 
cargo de Ja. maña, con a.pa.riendas de bondad: era el g:i!o, micn!ras Fcl:j'C n:prescnt.1ba el t.gre. Don 
Epif.J.nio les impuc;o el traLlmicnlo: don Felipe, dan Jt.>suslto. ~i Llrdo ni perezoso, e! \1.llgo lt..-s 
añadiO calificativos; al primero el ex:orsion:u!ar, o corrient.cmc:ite: t:/ e.rpnnndar. el segundo: d 
compom:cfor, el mat3.l:is c:il/a11dq el friesaqa:ditq el nJC.'"C1111Ut.'rlJ, el uñas de 8.:Ho; y a los dos, las 
antiguas menL'.ldas: /Ondisas, mostrem.'a>, b.lst.Jrdas, mendigos. mt'Ul'i, &-smadr:idas. ... • 157 

• ... Ya en el oorredor, multiplicada por !os co:is de la hara y del rancho, la \·oz ispen de la hija 
chicoteó las orejas del vlejo: 

-F.s.:l tnaquiru de TcOtil.l 
-Tt.-ófi!a 
-Fila 
-Lala 
-Aaaa ... 

-Si h:J.v S<lnl.lS en riela, TeOJi/.1 es UI1.1 di! ellas: r.i dud:J C:J!x•. r yo con mis c::u-:unh:J.dJs, yv, yo, 
yo lüi Ja aJU$.l de su mucrtt..•. T.li11pcxn me c:i.be /a menur d:.;d.J. Xa que yo Ja hubiera mat.Jdo. &ria 
mucha pretensión. Dios /3 mató, pero par culp:i mia ... 

ha.v cst.aria dispUt.'SlO a /evanr:ir la c:ipilla por mi ct.wnt.J sin n:.'U!sid:Jd dt.• 3.~'Ud::.s, ron tal que 
/üer.i p:i:n SJ.nl.l Tti:ififa x pemVtier.m pone.>;/<.• en el alt.::.r. Pero no ra."ífo cont;u 3 n:u:Ee nJ.da '"'-•lo&..> 
Teófjfa, pm.'S ya Jo dice d dicha: Jo que es para si no c."S p.Jra nade. l!asra lo de Ja m:.iqwn.1. Tt'.7b"O 

que .servirme de Pl!icid.J Jllr3 disimular mi 8·?.IJ inter6 ... ]..J milquma dt..• Ja s.Jnt.a .• Fendr.in a tocarhi 
desde tierras li.j:mas .••• lh·gutf a ofrr..·ccrh• a Rómuio echarle borrón J' cuenta nut.•1·J a t~xio lo que tné 

debe, ron liJ} dt.• qui..• por l.1S buenas mt.• CT3t"ga él mismo Ja n.•!iquia • 

. fuprimidcr 
-Fric:¡¡oquodiio 
-Madre del ;ure 

-Mc:cos 

156 /l>d, p. 55 
157 Jbd, p. 67 
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-Lón&gos 
-~lindigos 

-IJ.smadr.uh> 
Por parejo, sin disti!lcion de pelo ni señal, den Epifanio daba tral:-ajo en el campo a sus 

presuntos hijos,.. " l~rl 

En el primer parrafo que hemos distinguido en nuestra ejempliflcacion, el 

pensamiento hablado de la colectividad se reproduce directamente en el fragmento 

narrativo como un todo despersonalizado y el narrador asume la valorizacion que la 

colectividad hace de la Casa Grande y de los hijos de don Epifanio, identificando 

casi su palabra oon la palabra ajena que es empleada en su sentido original. 

Después de un amplio intcrValo ocupado por la palabra descriptiva del narrador 

en la que se combina con la descripción de la casa Grande, la descripción de la 

actirud de Don Epifanio respecto a la construcc!on de una capilla y a su relación con 

Arnanda, (Pág. 56-57; 64-65), descrlpcion que, a su vez, es fragmentada por el 

pensamiento hablado de don Epifanio cuya evocaclon del atractivo de Teófila se 

produce en medio de un coro de voces que salmodia los nombres de sus mujeres, el 

narrador continua en nuestro segundo pilrrafo detallando un rasgo del carácter 

patriarcal de don Epifanio: la ordenación jerarqulca con que dispone de sus 

posesiones, en este caso, considerando como tales a sus hijos. 

En este segundo pilrrafo el narrador alude a don Epifanio y a sus hijos 

relacionilndolos con la actitud evaluativa de la colectividad cuya palabra, recogida 

con su entonncion peyorativa, muestra un contorno individual más personalizado 

que en el ejemplo anterior al ser reproducida por el discurso narrativo, para 

finalmente destacarse esa palabra colectiva (Exprimidor, FriegPdito, Madre del 

aire ... ) de forma autOnoma y con toda su fuerza evocadora y connotativa, 

oontinuando el eco musical de la palabra de Plilcida que, por su parte, sirve de tema 

158 Ibd, pp. 71-74 
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para el pensamiento hablado de don Epifanio, recordado por nosotros en el tercer 

piurnfo de la ejemplificación. 

El estilo discursivo de la novela es, pues, mas complejo que el de una sucesión 

de réplicas .. Evidcntcmente, la entonación del discurso de Don Epifanio lo distingue 

del resto de las voces que lo rodean y, por otro lado, todas Ja.s voces se caracterizan 

por un mRI'C<ldo rasgo de oralidad (el discurso de Don Epifanio es un pensamiento 

hablado; el discurso del narrador presenta rasgos propios de Ja lengua hablada; la 

voz del coro expresa el pensamiento de la colectividad). oralidad que incide en una 

destacada orientación de la novela hacia la forma oral de narrar, de donde resulta 

ineludible la prcsencia,cn los diferentes discursos, de Ja palabra ajena con la que se 

puede fundir la voz del hablante. o de la que se sirve para reafirmar su propia 

palabra, sin embargo, la palabra bivocal de orientación milltiple, propia de un 

discurso coloquial, no es el rasgo distintivo mas importante pues la concepción de la 

palabra sobre la que se ha construido Las tierras flacas es una palabra 

scmiconvcnciomtl y semicsti.lizada en la que se percibe una manera artistica 

poético-simbólica de cxprcsiim y representación. 

En efecto, la especificidad del discurso del 'otro' se registra sobre este fondo y 

las relaciones horizontales y sucesivas entre las réplicas, representadas por los 

difercntcs discursos, cstiln ligadas a una relación vcrtical, en profundidad, de los 

mismos con el serna mitico esencial que se desarrolla en el relato; la novela esta 

construida con la acumulacibn de discursos ajenos pero recordemos que estos 

discursos responden dialógicamente a una voz colectiva y surgen del estrato 

profundo de dicha voz. Por lo tanto con la actualización del pensamiento hablado de 

los personajes no e-e espera representar las caractcristicas de una realidad externa ni 

tampoco son un medio practico para manifestar un sentimiento: el propósito del 

conjunto de estos discursos es dar forma a una manera de comprender el mundo que 

podamos reconocerlo por lo que significa, a traves de dichos discursos. 
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L~1 novela de A. Yitficz cs. una vez miis. un instrumento de:: la cmtcicncia, 

t>ntendido como aprchcnsiOn. captaciOn y matcrializ.aciün, ~ro en Las ticrr:lS 11acas 

se subraya la referencia de las imfigeucs cupt.:u.1as con un fondo mitico comün; en 

esta visualizaciim imponan. dec;dc luego. 1L1s elementos enfocados y la anécdota 

existente a cargo de unos pc.Tson;ijcs p::ro lo que se Jcstac..1 ron un valor !:i.ignificativn 

principal es el contexto cultural de lo que se representa. Es decir. el nilcleo Lle la 

rcprcscntaci6n no esta ocupado por Jos r3Sgos vitalistas que el autor ohscrva en el 

carlictcr del mexic~mo sino por la rccontrucciOn de un sistema orgiinico Je relaciones 

que le sirve a Cstc de marco y justificaciOn. 

Exactamente.lo que existe no es un objeto que se representa ~ino un objeto 

disuelto en un esquema cultural que fija algunos e.le sus aspectos. Por ello, la Ultima 

instancia de sentido no se expresa directamente mediante el significado de los 

discursos de los personajes y de su succsiCn y acumulncibn sino que se realiza 

mediante la palahrn ajena creada y clistruibuida segun un cixligo mitico de acuerdo 

con cuyas reglas dehcrnos descifrar el mensaje de la novela. 

El dialogismo de la palabra narrativa de A.Yiiñcz avanza, pues, con una clara 

tcndcnda a la rcfraccibn de la palabra directa, que nos conduce al examen del 

contexto monológico de la presente novela a la luz de la palabra bivocal de una sola 

orientación en cuyo seno actiia la palabra bivocal de orientación mültiplc y la palabra 

ajena, tal y como se destaca en los discursos de los personajes. 

Efectivamente, es en este contexto lingüistico, en el cual la palabra estilizada 

(palabra bivocal de una sola oricntacion) utiliza para su exprcsiOn argumental la 

palabra bivocal tle orient.acibn milltiplc, en el que debernos cnt~nder el sentido 

connotativo que adquiere la palabra del relato discursivo. 

Ahora bien, el monologismo de la novela de A.Yáñez tampoco presenta fisuras 

en la preoentc nove1a;e1 autor utiliza la palabra ajena en el mismo sentido que su 

propia orientadim y al alojarse en ella el pensamiento del autor no entre en conflicto 
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con dicha palabra sino que la sigue en su misma direcciim. 

La estilización que, como hemos señalado, es el man:o que da sentido a la 

construccilm lingüistica del relato, 

•presupone Ja existencia de un estilo, es decir, reconoce que el conjunto de procedimientos que 
ella reproduce, en algUn momento, tuvo un significado directo e inmediato, expresó la Ultim:i 
insta.ocia de scntido ... l;n cstilizador aprovecha Ja palabra ajcllJ precisamente como tal y con ello le 
amfiere un lisera matiz de objetivadCn, pero en rc:alida.d esta palabr.t no llega a ser objeta, la que aJ 
cstill1.3dor Je Importa es el roojunto de procedimientos del discurso ajeoo, precisarnenl.C en unto que 
expresión&: un peculiar punto de vista.• 1 s9 

No obstante, en Las tierras flacas, se produce una siWacibn original pues si bien 

es cierto que, en esta novela, se pretende reconstruir una cosmovisiOn determinada a 

través de unas voces ajenas de las que Interesa destacar, ante todo, su propia visión 

del mundo, sobre los discursos de los personajes recae una objetivación mucho mit.s 

Intensa de lo que cabria esperar en una estlizacion pero que no resulta extraña si 

recordamos el carácter del objeto representado: la manera de ver el mundo y la 

actitud que deriva de ello estan ligadas, segiin el puntn de vista del propio autnr 

reflejado asl Jingülstlcamentc, a una manera individual y tlpica de pensar, vivcnciar y 

hablar cuyos rasgos se ponen especialmente de rclleve. De ahl que, por un lado, el 

autor tome la palabra objetivada como un todo, sin cambiar su sentido ni su tono, y 

nos parez.ca que ésta suena como si fuera una palabra univoca! directa, sin embargo, 

estos discursos, una vez integrados en la arquitectura llngülstlca de la novela, se 

vuelven convencionales, en cierto grado, y el autor los utiliza actuando desde el 

fondo de esa construcción y haci~ndonos percibir al mismo tiempo la distancia entre 

sl mismo y esta palabra ajena. Por consiguiente se produce una fuerte rcfracciim de 

la conccpcilm del autor en la palabra de la novela asi como una particularización 

distintiva del bivocalismo de esta palabra. 

159 M.M.Bajtln, Problemas de Ja poética de Dostoievski, México, Fondo de cultura 
&onómica, 1986, p. 164 
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Asi los términos de la contradicion idcologica, TRADIClON-PROGRESO, 

enfocados desde las primeras novelas, no han cambiado· sino que se profundiza en 

las raiccs transcendentales de la misma. Dicho con las palabr:is del narrador: 

" ... La 1.-onnioción del Llano asumió p:uporcicr:cs d:stinta.s a las h::ibitualcs d.: sucesos que 
distr:ien Ja 1.unosidad insaciable de los \ugaref.:lS, en \.:>p!ra pcrp.:tll.1 de no\'t.-d:ick.~ d.Hkilcs de hallar 
bajo la monotonia de su vivir. Fsta \'C2 no fue como !3S rudas, pero p.'.153jcra.< tormcnt:i.s de verano, 
que pronto despejan el ciclo al sereno discurrir del sol ... Porque no hab1an sido hechos que pasan 
una vez ronswnados, y cuyos ct.'O!> en la me&TOria se extinguen con el tiempo. Ilabia quedado en pie 
una lucha no sólo enlre cuñas del mismo palo ·Ad.in. C.1in y :\bel, sino entre dos modos distintos 
de ver el li.Jturo dl• la tierra - San ~ligue! o Luzb!c-; y habi::i sido resLJblccicL una fucrta c;l\-idada, 
ter.tid.J. y dcse.lda: !.:i autoridad ciVil y milit.Jr. -EstD si qw .. • ..• :i 1·er cómo nos 1'.1. .. " 1 ti O 

Y de acuerdo con la forma de construccion del relato caracteristica de las 

comunidades agrarias preindustriales: 

•comenzO el acarreo de trozos par:i. construir la olvidada historia del hijo desconocido y 
maldecido. Cümo asquiles fonnaban hilos con invenciones hasta los que nunca supieron del ClSO. 

La. tarea de record.J.r -todl J;:i. comarc:i tomo parte· se asemejO a un alumbramiento dcsespcr~do. 
Todos, desde den Epifanio, el progenitor arrepentido. hasta nUb:Jes e ir.1pUbercs traian en la cabeza 
im.\gencs, o sueñes, o preguntas. El Rey rubio quedO apodcrado de miedos y csper::i.nzas• 16 1 

Desde el punto de vista del enfoque y formulacion de lo observado: 

•fnn ahora pcns:unicntos m.1s que palabras, dentro de la memoria" 162 

Y este pensamiento, todavla bosquejido en las novelas anteriores a LA tierra 

pródiga como comentario •que no debla ser escuchado' y que, en La tierra pródiga, 

cumplla una funcion constructiva, se muestra en Las tierras flaca.s en su forma 

auténtica dlalogica y unida dlalccticamcntc a la palobrn: en este sentido, el 

160 A.Yliñez, L;Js tieff;lS flac:is, op., ciL, pág. 198 
161 /bd.,~g.198 
162 Jbd, p.{g.295 
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pensamiento de Las tierras flacas es comprendido y 'respondido" por otras voces y 

él mismo se desdobla dial6gicamente a pesar de que se expresa mediante los 

monOlogos convencionales de los personajes, en perfecta correspondencia, por su 

parte, con el monologisrno ideológico del autor. 

Ahora bien, lo que nos interesa subrayar en este punto no es el aspecto ftlos6tico 

de su vision artistica sino la transfonnacion ideologico-litcraria del monologismo de 

su cosmovisiiln y su reflejo en la palabra narrativa: en la obra de A. Yiiñez prevalece 

la idea de la unidad de la conciencia y la afirmación de la unidad de "ser", pero de un 

ser que admite una multiplicidad de variantes. 

Exactrunente, el autor da forma a una clase de monismo ideológico que reivindica 

Ja existencia y la importancia dentro de "una conciencia en general" de un 

multiplicidad de conciencias: en Las tierras flacas se trata de un tipo de conciencia 

colectiva mitica con un claro valor cognoscitivo, y perfectamente individualizada y 

diferenciada de otros tipos de conciencia.por lo que.desde el punto ce vista de la 

traosmision de una verdad, la fuerza de la palabra univ0cal y el discurso directo se 

debilitan hacia una posicion que admite la pluralidad de conciencias. 

El dialogismo interno de la palabra cuya intensificación habíamos señalado en La 

tierra pródiga se concretiza ahora en una palabra convencional que sustituye a la 

palabra bivocal de las primeras novelas. Asi, la virulencia de un dialogismo basado 

en la contraposición de las réplicas de un diiilogo adopta una elaboración mas sutil 

con un metalenguaje que obliga al lector a una participaciOn activa en el circuito de la 

comunicaciOn, cuyos rcsosortcs se resuelven también con una complejidad mayor: el 

autor no transmite sus concepciones y sus diferencias con otros puntos de vista sino 

que para ello emplea palabras de cliver>0s tipos de discurso cuya transición de un 

enunciado a otro y en el proceso de oricntaci6n mutua de esos enunciados enriquece 

su significado originario. 

De esta manera, las relaciones dialógicas se interiorizan y dependen, sobre todo, 
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de las relaciones que se CSUlblcren CT1tre la palabra y el rontexto ajeno en el que surge 

y de sus variaciones al ser pronunciada por otros labios. En esta dirccciOn, en W.s 

tierras flacas, el papel del interlocutor se confirma indispensable, pues, sin su 

presencia es evidenlC que no se hubiese podido realizar el pensamiento de forma 

concreta, tal y como aparece en esta novela. pues rccordcmu; que los personajes no 

son solo objetos del discurw del autor sino también portadores de un discurso hacia 

el cual se dirige éste dialüg.icamcntc. Es decir, los personajes no son sOlo una 

ilustracion de aquello que se prclCTldc representar sino que •encarnan" un punto de 

vista, con un SCT1tido propio, por lo que en l:J novela se habla acerca de un aspecto 

de la realidad mexicana, pero con los personajes, de donde medianlC cslC dihlogo 

interno los nexos con la palabra ajena son prüximos aunque el autor muestre su 

independencia respecto a ella. 

Asimismo, si nos fijamos en al estructura del discurso de estos personajes, 

recordemos que son pensamientos hablados orientados hacia el otro cuya 

comprensión y solidariedad se persigue pues, si bien es cierto que en general en 

todos los discursos se subraya el yo, la presencia del que habla, el tono 

confesional-reflexivo que poseen les presta una intimidad que apela directamente al 

interlocutor. En consecuencia, la palabra ajena es escuchada dcstle un punto ¡xir:tlclo 

al yo del enunciado y ello modilica su valoración y su función: la conccpcióa que 

rige la c;ptación de 13 palabra ajena en Las tierras flacas es el "yo-en el otro-para mi" 

por lo qu<> el sentido de la ronstrucción lingüistico literaria deriva de la organización 

y disposición de los discursos directos de los personajes. Pero, ademas, el caracler 

del referente de la novela muestra una intcrrclaci.On scmimtica con esta intcriorizaciOn 

entre el Yo y el Tu del enunciado en cuanto que el refcr<>ntc -aquello de lo que se 

habla- dclermina y exige esa intcrrel:Jción entre ambos. 

La nueva postura artistica que se manifiesta en la prescnlC novela implica,por 

tantn, una mas fina y mejor pcrccpciim de Ja palabra ajena en medio de la cual el 
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autor se orienta para captar lo especifico del discurso del otro y org:mizar los 

enunciados ajenos de acuerdo a los prop6sitos de su prop•o discurso, sin embargo, 

continuamos escuchando su palabra saturada de otras veo..~ y colmada de sentidos 

ajenos. 

Desde el punto de vista de nuestro estudio y de acuerdo ron uno de los supuestos 

fundamentales de la tcoria de ln palabra de M.M.Bajtin, 

" ... Cada corriente, en c:ida época coocma, ¡:-oo..-c su prop ~J. pcrt'l!pción de b pabbra )' su prop~::i 
diapasón de posibilidades verbales .... D.::indo no existe la •U\titn."l" p:Ll:ibra prop~a. uxb wncepcion 
arti.stica, todo pensamiento, sentimiento y vivencia. han di! refractarse por r.:1:dio de \.l palabra ajcri3., 
del estilo y manera ajena con las cualt.-s no pu001.• fündi~ clire<;t.:imcnte sin reservas, sir. distancias, 
sin clteraciOn" 163 

y esta modalidad de palabra bivocal que acabamos de describir seria la 

correspondiente a la etapa vivcnciada por el autor de LBs derras ílaais. 

Ciertamente, la palabra de A.Yru1ez que csramos csrudiando ha surgido de un 

proceso previo de desarrollo de su vision artlstica, a partir de wt contexto cultur:il :tl 

que ya hemos aludido y, sin duda, como hemos indicado, influido también por las 

corrientes artlstlcas mas avanguardistas de mediados de este siglo, 

condicionamientos a los que hahria que sumar !ns propias circunstancias en las que 

vive el autor, en cnanto miembro de una sociedad, que favorecen la actua!izacilm de 

uno de los rasgos fundamentales de su vision artística: la fuerza y pervivcncia de las 

contradiciones cnlturalcs mexicanas que marcan la heterogeneidad del pais e 

imprimen su sello en la historia contcmpcrilnca. 

En efecto, 

"'Sabemos que cad.1 sig.no~Crca en un proceso de imerai;ción entre personas socialmente 
organizadas. Por lo tanto, las lbnnas de los signos cst.ln condicionadas ante todo por la organización 
social de los participantes y también por las condiciones inm1..-dia!.1S de su interacción. Cuando C!;tas 

íormas Clmbian, tambiCn lo hace el signo." 164 

163 M.M.&jtin, Problemas de: la porflica de Dostoic~'5ki. op., dt., p. 34 
164 V.N.Voloshinov, El si&no ideológico ... , op., cit., p. 34 
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En otras palabras. la obra r.arrallva de A. Yit.ñez se revela como un signo 

idcolOgico socialmente acentuado cuyos rasgos, por supuesto, han sido asumidos 

por la concit"ncia indi\.idual <le! autor donde m:mtienc:n todu su dinamismo y desde 

donde actúa la cualidad d.ialCctica intrins~ca del signo ideolOgico, motivando la!'· 

varfaciones en la cntonaciOn de la unitbd incxtricahlcmcntc consntuida por d tema de 

dicho signo ideri\Ugico y su fonna, que, en l.:.L<; ticrr3S fl:1c~1s. se caracteriza por 

m~trar una cuntradicciOn implicita, cada vez mas evidente y también literariamente 

mas dcs:irrollada, a pesar de que el núcleo idcologico de la novela subraye una sola 

vcn.h.id l.'.~1mo auténticamente vhli<la y actual 

Por lo tanto. la formación del signo literario se produce como una translaciOn del 

contexto vivcnciado hasta dicho signo, donde aquel se refracta dialécticamente y se 

formaliza seg.Un la manera de enfocar la realidad del autor, de tal manera que, si a 

finales de los años cincuenta el estado mexicano wvo que enfrentar una situaci6n 

económica y polilica complicada, en la cual el reforzamiento autoritario del poder, 

favorecido por la cada vez mas pujante clase media. comenzO paradójic;:uncnte a 

repcrcu ti.r en el interior mismo del :iparato de gobierno al involucrar a este puntal 

esencial del régimen, el sector medio, cuya voz por otra parte, no enmudcci6 sino 

que se manifestb con fuerza en el movimiento médico de 1965 y en el movimiento 

estudiantil <le 1968, A.Yiiñez visualizo, desde el punto de vista <le una ftlosotia 

humani.<.ta, uno de los aspectos de las ralees culturales de este contexto histórico 

formatiziindolo a Lravés <le un medio de rcfr.:icdDn cspcci.J.lmcntc privilegiado en ese 

momento: la tradiciOn mitica de la cultura nacional, que corno hemos visto recorta la 

importancia de la orientación múltiple de la palabra bivocal. tenclkndo a un tipo de 

discurso orientado a la exprcsibn de la instancia interpretativa del hablaruc, en franca 

contraposiciOn con la importancia que se le concede trunbién a1 pensamiento ajeno 

como actiUJd ante la vida. 
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Las vueltas del tiempo (1973) 

Las vueltas del tiempo es una novela especialmente interesante en relación con el 

tema de nuestro trabajo pues en ella se dibuja, en un plano distinto del de La 

creación, las correspondencias entre el proyecto literario y la visión artistica de 

A. Yáñez, precisamente a lo largo de los años en que fueron publicadas Al fllo del 

agua y La creadón. • 

La presente novela se convierte asi en el marco tcOrico-prilctico al que responden 

las otras narraciones con la particularidad de que además sinc;etiza en si misma los 

matices y modulaciones de la voz y el estilo que hemos señalado en nuestros 

anhlisi!i, como si en ella se encerrara el tema central de su obra narrativa y !:J.S otras 

novelas fueran su desarrollo reiterativo, de alú que Las vucl!.:ls del tiempo se pueda 

caracterizar con los siguientes rasgos especialmente trc,ltados en los otros relatos. 

Asi podemos defmirla como: 

-sintética: refleja la voluntad de crear rnia unidad a partir de una multiplicidad de 

elementos; 

-csqucmñtica: tiende a la construcciOn de una estructura compleja a partir <le la 

coordinnciOn de una serie de elementos: 

-constructiva y fonnal: procur:i LTcar un signo adecuado para expresar un 

contenido determinado; 

*Recordemos que los primeros apuntes de Ws -..~Jt.JS de/ tiempo están fechados el 7 de julio de 
1945 y que su rcdaa:10n se realizó en San ~figucl Chap.iltcpac desde el 19 de marzo de 1948 hasta el 
19 de agosto de 1951. 
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·integral: el escritor procura elevarse sobre lo!l contenidos del mundo inten10 y 

externo con una conjunci6n de las cmoc;oncs y scntinúrntos y la realidad a la que se 

refiere; 

-definitoria: rt>prcscnta las contraJXlsicioncs existentes scgUn el punto <le vista 

adoptado; y 

-m.itic.a: admite una tra.sccndcnda al miirgcn de Jos poderes fisICOS y cicnti.ficos 

del hombre; 

El relato trara de reflejar no un hecho, sino un estado <le cosas y si la 

protagonizaciün esta ~rscnalizada es porque se trata de un resultado de sumandos, 

es decir, de un an:¡uctipo que presenta la concreciOn de una situación. Por supuesto 

el autor parte de una idea matriz que asume, incorpora y encarna en su obra pero 

consigue unas novctladcs de matiz no sOio t.Ccnicas sitio org<inicas que oblignn al 

lector a tomar partido no desde sus ideas sino juzgando la esencia relativa de la 

realidad y su carilctcr de eterno retorno. En efecto, el escritor basa su trabajo en la 

capacidad de ob>ervaciim, sin embargo, margina su papel de elemento refractante de 

la realidad para resaltar un aspecto de esa realidad segun la perspectiva adoptada e 

incluso captar, superando la obscrvaci6n superficial, la individualidad del ser 

colectivo de la novela. Esta tCcnica narrativa nos recnvia a un trasfondo estético 

evidente: el resquebrajanriento de un mundo estable y poseido por o! hombre que 

pone en tela de juido el realismo tradicional . 

Este mundo estable cs,poliucamcntc, el mundo de un liberalismo en constante 

lucha con las ideas tradicionalistas, visualizado con detalle en La ricrra pródiga. pero 

este liberalismo que debia nacer con un signo revoluciona.ria adquir.rc en México un 

car3cter conservador y reticente a un auténtico cambio, sin embargo no es éste el 

tema o asunto de la novela. 

A. Yllñc:;:: visualiza un acontecimiento de la vida no en su sentido temporal, en 

longitud, sino en profundidad, con la intcnciOn de tratar el asunto con tal intensidad 
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que rc11cjc lo esencialmente humano. En esta novela no se discuten problemas 

concretos y limitados pues en definitiva lo que entra en juego es la condición humana 

y el problema del hombre que encierra en si todos los problemas importantes; con !:u. 

preguntas de cOmo es el hombre mexicano. cuhlcs son su destino y su Uhert.:i<l 

efectivas y sus posibilidades de mejorar su cond.iciOn se intenta alcanzar un 

humanismo nuevo, puesto al dia, que parte del dolor y el fracaso; un humanismo no 

abstracto y tcOrico sino WTaigado en las condiciones de vida del hombre histbrico, 

condicionado proíundamcntc por un •aqui y ahora· muy concretos. 

En rclacion con esta "tendencia recordemos por su validez descriptiva las palabras 

de Ernesto Silbato referentes a la profundizacibn en la conciencia de los personajes 

que resumen también con una cierta ::iproximaci6n la visiOn artistica en Las vueltas 

de/tiempo. 

•Este dt..'St."Cr&> es un descenso al misterio primordial de Ja condicion humana: y. 66 las 
caracteristicas de esa condiciOn, un descenso a su prcp~o ;rtf:c~~o. Aih se plantean, inc\·itab!e:-ncnte, 
los grandr.-s di!e:?!as: ¿por quC estamos hoy y aGui'.1 ique hat".:'rr.os, que scr.!ido tiene nu .. -stro e~::.tir 
limitado y absurdo, en un insignilic.:inlc rir.1.-0n del esracio y t.>! ticr.-ipo, rodeados por el inf:ni[O y J:¡ 
muerte? Hundidos en el precario rincOn del univc:-so G'-'C uos ha tocado en su¡:rtc, intentamos 
comunica.rnos con otros fragmentos semejantes, pues Ja soleci.:id de !os espacios ilirrdt.idos nos 
aterra. A tr.i.v6 de abismos insond.Jhlcs, tendemos tcmblorcsos !es puent1.-s, ncs traru.mitimos 
pal.1br35 suelta.s y gritos significntirn.,, gc-stos de es¡:Y.?r:inz.i o de desesperación" 16$ 

165 Ernesto 5.3.hato, El escritor I'ou¡far;m:i, Buenos Aires, 1.-dit. Aguilar, 1%3, p:íg. 15 
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l:lS ~'Ucltas dd tit.•m¡x> i.mpulsó cr1 ~iCxico el úes.arrullo de una novcl<i inrc!cctuaJ 

y crilic:1, tcx!a\.ia hoy v3lida. donde la inteligencia y el lirismo se unen a una critica 

scxial. a veces tlcsugaIT.:.tilil. 

El munUo cst.:.tb:i sufrfrm..lo camhios ir1quit.antcs a mediados dt.• este siglo y, en 

México. ln situaciim d" equilibrio haf\i:1 llegue.fo;¡ su limite pues. si con l.:i rcvoluciim 

dC' l1>l O se lw.bhut soc:ivado los cimienlos de un estado oligilrquico, la delinkiim <le 

una nueva siluaciOn politica que integrara los anti.guas sr:ctorcs dommantcs y las 

nuevas fUcrzas sociales poslrevolucionaris no se rc~1liz6 s;no hasta c.'} gobierno de 

Lázaro Carden¡¡s que desde el año 1934 hasl<i el año 1940 restnicwró d pais Je 

acuerdo con la ConstituciOn Uc 1917 y, entre otras inkiativJS, nac;ona.lizO l<i 

industria petrolera ( 1938) y puso en pr3ctica la reforma agraria. 1'o obsL1nte, el 

cardcnismo tuvo que sacrificar también una parte de los proyccros defendidos por la 

llamada izquierda revoluciona.ria y, mas aim, a partir de l940 un sccloi de las bases 

politicas del cardenismo se recon\irtib en funciun de.:' un p:ogranw. politice diverso 

del desarrollado hasta ese momento; así, apro:--jmadamentc, desde coIT"Jenzos de 

1938 se dejaron senlir los primeros conatos de rcncciOn en contra de Jas rcfon!1a.s 

propugnadas por el gobierno de Liu.aro Citrdcn35. por el tcrnor de que éstas 

marcaran el inicio de un proceso de radicalización de dichas reformas, lo cual 

determinó la presidencia de M.Avila Camacho, desde el año 1940 hasta l 94ú, con 

un fortalccirnfonto de los elementos politices moderados pero sin excluir por 

completo los grupos que conslitulan la izquierda olici:tl. 

Ar.te cs1c contexto fuertemente: marcado por las divergencias politicas que se 

pretcndcrin ncutrn1i7..ar, M.Avila Camacho respondió con un llamrurJcnto a la unidad 

nacional. una rcctificaciOn cautelosa de las reformas cardcnistas y un intento de 

fortalecimiento del partido olicial que desembocará, en Ja presidencia de Miguel 

Alcmiln, en unn generación dC' politices profesionales civiks, activos en el 
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desplazamiento de la generacion de caudillos militares de origen revolucionario y 

popular, asi como en la accion centralizadora del gobierno que liquidara el periodo 

de rectificaciones graduales inmediatamente anterior. 

La publicacion de las primeras novelas de A. Yáñez y la gestacion del nuclco 

narrativo de sus relatos cuya expresión significativa es Las vueltas del licmpo 

coinciden, por tanto, oon un momento politioo que 

• ... se significO por Ja aamtuadón de los r.isgos autoritarios de régimen, partirulanncntc por la 
disnúnuciOn del papel de irbitro del presidente en beneficio de su papel de ]efe del Ejt.'ültivo con 
amplios podcn."S legales y reales. De la misma m.ancr:i, se c:iractcrizO por el control mis \•crt.ical y 
autoritario tamo de las organizaciones de trabajadores como del partido y del propio grupo 
goberronlc. 

Finalmcmc, también se distingu:o por el recurso a la represión en los casos de conflictos mas 
que en l.:i bUsqued.:i. de soluciones negociadoras. Esta ~litica se integraba a su proyecto de 
industrializaciOn, y de modernización~ Ja agriculll..Jra.'" 1 6 

Los cimientos de un desarrollo estabilizador que abarcó las presidencias de 

Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958) y de Adolfo Lopez Matees (1958-1964) 

quedaron , asl, establecidos con el logro de una tasa de crecimiento economice 

sosterudo pero sin Ja total resoJucion de toda una serie de contradlcclones 

politico-sociaies y econonticas que harim crisis a principios de los años sesenta 

durante el régimen de Gustavo Diaz Ordez (1964- 1970), quien tuvo que erurentarsc 

a la rnlz de una serie de problemas políticos los cuales afectaron, en particular, a los 

sectores medios de Ja sociedad y terminaron por originar. después de i 968, una 

rcdefuúdón dentro del propio aparato de estado tanto de la estrategia de desarrollo 

como del sistema politico vigente de tal manera que como resume Julio Labastida 

Martln del campo 

!66 JuJio Labastida Martin del Campo, "De la Unid.ld Nacional al Desarrollo F...stabilizador"' en 
Amcrica úlina: Historia de medio sisfo, Vol. 2, J11ed.,México, Siglo X..\.I Ed., 1985, pág. 344 
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"El proyecto de refortakcimicnto del cst.J.do durante el régimen de Echcvarria buscaba la 
ampliación de sus bast.>s scx.-iah.-s y l.i. rt."1..i.Jpcra.ciOn de 1J. legitimidad y del mnscn.<;a en los ~-ciares 
sociales en que los hJ.bia perdido, panicul.mne1:~ durante el gobierno de Dia.z Orda.z.. Se trataba de 
ampliar Ja autononUa del esudo fn.•nh.' a b.s d:i.scs dominantes en el plano interno y el margen de 
maniobra en el campo lmcrnacion.J.l rcspcct::> a lo~ E.c;udos ürJdos. En este con1exto, las reformas 
que se planteaba el csudo hacian Ot.'1.."t.'S.3.ria didia autononUa al mismo tiempo que cr-.i.;1 tambit.•n un 
medio de foru!l'l..'1..'rlo. 

En e!il.1. perspectiva cW rccupcraciOn del consenso y forulccimicnto del cst.a.do, ~instrumento b 
tlanuda ".:!~lt\U".. :iemocr.itic;i". Ll "apcnura" signif:có romper ron las trabas que impt.•dian Qll:! se 
exprC"Saran en form.'.l mis din..-cta. las demanc!.is de Jos d1::.tir.tos sectores sociales y se realizo bajo el 
presupuesto de que c~isüan o se crearian los canalt:s, sea para s.:nisfaccrla.s, sea para manipularlas. 
Sin embargo, la apertura se dirigla fundamentalmente a aquellos sectores sociales no integrados o 
con vincules dCbi!es con el pJ.rtido oficial y Ja organi:z.ac10n ror¡xirativa. Se trataba de estabk-ccr 
c:m:Ucs paralelos .:i los oficiales para la relaciOn de estos scctcrcs con el csudo. Se bu.o;caba t.1mbién 
abrir espacios, con el objeto de obtener cons.cru.o, o al menos disminuir tensiones ron esos sectores, 
que no se expres.'lb.3.n dentro del aparato del estado. Es en este contexto donde se flexibilizan las 
regl.i.s del juego polltico, lo que se maniílcsta en una mayor lokrancia a la critica y a la 
org.:im:t.aciOn gremial y politic:i.; también se m.:inific:.~ en una tendencia .i. recurrir mas a b 
captaciOn y a la negociación que a la represión. El recwso de la reprcsiDn va a seguir ejerciéndose 
a::m cierta frecuencia,cn forma arbitraria e ilegal, pero en general se vuelve mis selectiva." 167 

Igualmente, en el plano rtlosútico de los años cincuenta se estaban quebrando 

algunas concepciones consideradas basicas: el racionalismo fue sustituido por un 

vitalismo que, manifestirndose en fonnas diversas, se convcrtini en una de las claves 

de nuestro siglo; las ciencias particulares, por su parte, llegaban muchas veces a 

resultados opuestos y se especializaron cada vez mas: el conocimiento ya no estaba a 

Ja medida del hombre y desaparecia asi un sueño de las épocas anteriores, el Ideal del 

hombre sabio podia abarcar todas las ciencias y guiar a sus semejantes; la tradicion y 

las creencias •a priori' se tambaleaban y sl el ser humano comenzaba a had-se 

conciente de que penas podia dominar una parcela muy pequeña del conocimiento, 

rcivim\t;:iba también una verdad Individual para cada uno, como lmica nonna de 

conducta. 

167 Jbd. págs: 359-360 
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De estas inquietudes tip1cas del hombre (y del arte) de comi=os del siglo XX 

surgió Ja novela contcmporimea, una "novela de Ja crisis' de Ja que Ernesto Sábado 

dice: 

·y pienso si no sera siempre a.si, que el arte de nuestro tiempo, ese arte 1enso y desgarrado, 
nazca invariablemente de nuestro des.ajuste, de nuestra ansicdld y nuestro dt.'5COntcmc. Cna especie 
de im~nlo de reconciliación con el universo de esa raza de fr:igHcs, inquietos y ar.hdantes criaturas 
que son los serse hum3nos." 168 

La vida aparece en Ja novela de nuestro tiempo como algo esencialmente en 

tensión, contradictorio, mas aún, como desccpción y fracaso, como nausea y como 

algo sin sentido. Todo esto se refleja no sblo en el argumento o las ideas que expone 

sino en su núsma estructura desordenada, compleja y enigmática que obliga al lector 

a descifrar esta realidad d=nccrtante, presentada de fonna incompleta y con unos 

personajes que con fn!cuencia actUan sin conexión ni lógica. 

No obstante, en medio de este iunbito cultural, Ja obra narrativa de A. Yiliicz y, 

por supuesto, como exponente de su visión artistica, Las 1vc11:1s del üempo se halla 

enraizada a un tipo de novela clitsica basada en Jos valores imaginativos que cuenta 

una historia tradicional de una fonna nueva. 

En efecto, A. Yilñcz profundiza en Ja psicologia tradicional ayudado por Jos 

descubrimientos de S.Freud y se acerca a Ja dimensión intima de sus personajes 

mediante el empico de métodos emparentados con el psicoaniilisis, beneficiándose 

ademas de otra tendencia de la psicologia novelesca: el análisis intelectual de las 

actitudes sociales convencionales para desenmascararlas y destruirlas. 

El realismo objetivo es sustituido, por l.'.lnlo, por un subjetivismo ligado a Ja 

filosofia idealista: el axioma fundamental es que Ja verdad habita en el interior del 

168 Ernesto Silbato, SobreHtfroesy tumbas, 58 ed., Buenos Aires, ed. Sudamericafl3, 1966, 
pág. 468 

230 



hombre, de ahi que cada personaje se delina sobre todo por sus palabras o por los 

motivos rcci:mditos de su comportamiento mas que por la caractcrizadbn prc\oia que 

de¿.¡ hace el autor.y que dejan de interesar el tiempo y el espacio ílsicos mensurables 

objetivamentc para subrayar, en cambio, el tiempo y el espacio vitales; cada lugar y 

cada momento, adcmils, son el centro de una complicadisima madeja de relaciones 

sin las cuales carcccrian de sentido, por lo que el escritor intente cvocarl~ pues 

como dice M.Butor: 

.. el espacio vivido no es en modo alguno el espacio euclidiano cuyas partes !>C excluyen unas a 
otras. Todo Jugar es el o:ntro de un horizon:c de aires lug.:i.n.-s, el punto de origen de una seria de 
recorridos posibles que P3sru1 pc>rotras regiones m.is o n~<."nos verdaderas• 169 

La conciencia de la tcmporalidad es una de las grandes vivencias de nuestro siglo 

y ello no poclia menos que reflejarse en la literatura donde se hacen frecuentes los 

experimentos con el tiempo hasta convertirse en ocasiones en el personaje principal 

de la novela, como sucede en Ln.s vucliilS del tiempo aunque con unas variaciones 

que le distinguen de las vivencias netamentc individualistas a las que nos estamos 

reliriendo y que insisten en una blogralia constiwlda por una serie de momentos 

discontinuos, los cuales hallan orden y armonía en el lector. 

En estc sentido un recurso muy habiwal utilizado también por el autor de esta 

novela es el ·nash-back' o técnica de los saltos en el tiempo que pcrmitcn un 

reencuentro con el tiempo pasado desde un presente. De hecho Las vueltas del 

ctempo puede decirse que es un ·nash-back" que incluye otroo "ílash-back" internos 

pero no por puro juego o afan de originalidad, sino que, de acuerdo con la 

justificación de E.Silbato en rclacion con el empico de esta técnica, responde a la ralz 

de una vistan artistica: 

169 Michel Butor Sobre literatura: IJ, Banrlona, t.'CI. Seix n.ural, 1967, ~- S 
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"A es.3 visión del mundo que tC'riga obede'l"e !a inclusión de ese rontrapuntn, corno t.amb1Cn la 
superposición de los tres tipos en el relato; ya que p.:ir..i mi la cor.ciencia del hombre es ater.1poral, 
wntiene el presente, pero es un prescnle lastrado cie pasado y cargado de provectos para el Ii.Uuro, y 
todo se da en un bloque indivisible y confuso. De ahl ciertos rerursos tCcnicos que me senti 
obligado a utiti?.ar, que haa:n el relato a veces un poco confuso, pero que no pOOla no i..:tilizar. Y 
hay otro hecho que con ese rontrapunto queña manifcst.1.t: la contracficiOn y, a la vez, ia ~ 1 n~·sb que 
en todo hombre hay entre lo históriro y lo atemporal. Puts aunque el s.e!' humano vive en su ticmpn 
Y es necesariamente un ser sociaJ e histórico, tambien substistc en él el hecho biolOf,ÍCO de su 
~~:1~~1 ~o el problema metafisico de la conciencfa de esa mortalidad, su deseo de absoluto y de 

Esta fonna de composiciOn puede coincidir con lo que se suele llamar 

'composición sinfónica", basada en el entrecruzamiento de diversas historias, tal y 

como se dan en esta novela y cuyas razones próximas han sido apuntadas con 

prccision por Fran><Jis Mauriac: 

"Incluso los mis grandes: Tolstoi, Dostoicswk.i, Proust. no han podido m.ls que aren.::J.rsc, sin 
alcanzarlo verdaderamente. a ese tejido vivo en que se entrecruzan miilones de hilos que es un 
destino hum:ino. El novelista que ha mmprencfido una vez que es eso lo que él debe restitWr, o bien 
seguini escribiendo sus pequeñas historias scgUn las fórmulas h.'.:tbituales, pero ya sin ronfianza y 
ilusiOn, o bien se scnür.i atraido por las bUsqucdas de Joyc:c, de Virgj!Ua \'."oolf, se csfor.l.'.J.r.i por 
descubrir un procedimiento, por ejemplo el monOlogo interior, para expresar ese inmenso mundo 
Interrelacionado y siempre cambiante, jamis inmOviJ, que es una sola ooncicncia humana, y se 
agotara intentando dar una visión simultanea. Pero hay m.3..s: ninglln hombre existe aislado, todos 
estamos profundamente hundidos en Ja pasta humana. El individuo, tal y como lo estudia el 
novelista, es una ficción. Solamente por comodidad.porque es mj,ffacil, pinta seres separados de 
tocios los demli.s, romo el biólogo lleva una rana a su laboratorio. Si el novclista quiere alcan7..ar el 
objetivo de su arte, que es pintar la vida., dcber:i esforzarse en dar es.:i. slnforüa humana de la que tociJs 
~~?mas parte, dentro de la cual todos Jos destinos se prolongan en los olros y se compenetran." 

Segiln este punto de vista, la finalidad perseguida por A. YAñez es revelada con 

precisión por uno de sus personajes: 

·-No me ha.ble de eso a.qui, por favor. Le dccia que conozco tan bien a Lodos los i.cñorones y 
señoronas que usted est.1 viendo en este morrícnto, y he conocido tanto a tcxios los personajes mas 
importantes de la vida de México ... que a veet!'S me pongo a per.sar que yo he vivido completa la 
hlstória de México, sin faharle ni sobrarle detalle. Para mi es como si hubiera conocido a 
Sant.a-Anna y a Juirez, a Maximiliano y a Iturbide, a Hid:ilgo y a los virreyes, a C~rlL's y a 
Cuauhtémoc 

l 70 E. 5.abato, El t.'Serilor y sus fa.nl:Jsmas, op., cit., pag. 21 
l 7 1 F.mauriac, Le ro11J.1JJderct ses persamuges. Paris, Bucbet..Chastcl, 1933, pag. 117 
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· ... fao me ha-."l' ~ntir que ye he \"\\lCo 1ocb ~J h:s;oria del p:üs. ¿Quién dijo: todo es uno )'lo 
m:.Smo., ~ aqudlo de tu comí\'.ldn: S'il.'t:.s.ch..o: d l.'!c~nc r..:iorno~ 

-TU me rumpn.•n .. :k:>, al!nquc yo n:1 te crnicn6. Si, l'S como hab....r \'ivido t'n los tfomros de Su 
Altct..J Scren1:.ima. o romo cm¡m:ndc~ ·•fa_i(•<; al ;int:Jjn, doscientos e l"-'S~ient.;:s años .;Hr.l:., en alas 
de un gt.'Sfo, de un aden~.in 4ue \cmos de pmnto; al C"On_•uro de un t:mbx de voz, di.: una m.uicra Je 
lubla, ... 

-Por ejcrr.p!o p. GUe h=ihla de Su .\lte.l.'.I Scrcni~w~.i der. ..\n:,mio Lópc.7. de S:inl.l·Ann3, bkn lo 
COnoct'rJ ~·!e 1,:n:~·ndcr.l J..! que /¡¡¡~·a tratado l"! gc;¡c::i,I Ot-rl'g_OO, a) lJl.l:ndadc \'a..scon.:du.;, Jl doctur 
_\ti, al r.1aest~c B~ls: igu.:dr.icr.tc inquieto, \'i\·a7, .lgil, fascm.in:e, dcs.co::.xrl.:l.nlc._ :\o ljLIC en 
otro~ aspcctu.s put.'dan n."-ordar a tipas di·•e~ . .B.issols, p:>r c::i:.o, ~mbiCn me rcprcscnLl. .. 

-Te dJgc que sin salir de .:i.qui pouremos h.:i.llar las vidas p.:1~:i!el<l.) de tcxios nuetros héroes y 
nuestro~ ruílanes; h..:hci quien .sea b. viva pe:-sona de Pt.·dw de ..\/var:ido y de <lon Feti:~ Callc.1a, de 
\'iC'!'ntc ütierrem y dt• don Santos Dt:go!l..J.d:J. 

- .. j(;e-ci.J.S !a '-lonJa _..\JtCrcz :.·Sor Juana·: Te b..s voy a presentar. Pero antes: t.qué le- p.irecc mi 
tcoria'? 

-Muy vieja. Tan \ icja como aqt:cllo de qui.! la historia se repite. Andas lucido: inven11s el 
:..tt.-diterritnt."O. 

-Es otra C05.l., 2tra cc.:;a: Ja emoción del p.i~ado en el prcsenrc. 
-Hact y;i tiempo que se dijo también: \'ivir es n.'CC:d.:u-. Y Plat6r •... 
-Catcdrt.:ico: i.Me permites? 
-Ademis, esa idea de qL.:c aqui vemos Ja hist.oria de ).1Cxko la he oido en este mL\mo lugar, por 

Jo menos \"Cinte \'ei.."i's. 
-Lo que h.:tbcis oido es la repcLción de lo que dije hoy en mi columna: con la mucrlc del general 

se cierra un pc":iodo de r.:..icstra histori:i 

-Pero si la idc1 no es original te reconozco la \'h'eza de Ja emoción. DcbiJ.S escribir un i1bro. 
Pal.:1.b1.1: ~ la primera \"CZ que te oigo :ilgo intcres.1ntc, algo que pueda ser apasion.:i.nte: comparar a 
OlircgOn a:m SanLl-.·\nna. díselo a don :\arón. 

-Ya se le he dicho. Pese a que se enoje, lo cierto es que podemos entender bien al COJO si 
conocemos al manco; sobre que no hay razCr. para enojarse con la referencia a un hambre que 
manejó el pais ca.si medio siglo: por algo positivo seria, y no por Jo que J.:i. pa.'iiOn palltica nos hace 
olvidar y desfigurar los hechas. ¿QuC dirias SI can a!30 Ce Cantinllas y :::dga de llassals 
pretendiéramos emcndcr cómo era Fray llartolamé de las Ca<>a.s'! 

-lfombrc me h.:i.s d:ido una gr.:in lde.J: es estt:pcndo pensar en un.:i. noveb, nada menos que ron el 
tema de !a vida mc:dc.lna, de!.dc !as idolos hasta Cantinlb.'i, y cift:ida en unas cua.ntos pel'5Unajes 
rcpresentauvos, invariables a lo Largo del tiemf):}. i,Vcrdad, señor ... Pércz? 

-Lizartli, tU que eres del oficio lqué te parece? No se.as envidioso: confiesa que es una Idea 
morrocotuda. 

-Informe. Tcndria..'i que p.lttir de idea.'i prL'COnccb1cL.s, Üm.il.ldas por la realidad histórica, y a el/a.'i 
ajustarlas el lema, el plan, Jos personajes y los episodios. No es asi como se hacen las novelas. Yo 
cn.'O que una novela no pul-de tener plan pn..'l"Onccbida. Hallado un a.'i1.mto, uno o má.'i c:iractcre;, hay 
que abandonark•s a su destino; el novc!ista tendril qu<' Sl'guirles, intuyendo su IOgko 
desenvolvimiento y facilitandosclos con el ambiPntc propria. Es, por parte del autor, el género 
menos caprichCGo. Tampoco creo en Ja novela historica. 

-No es e-so lo que se me ocurre. TU h.:i.s dicho una cosa ímportanle: intuir. F.so es lo que ya 
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hago: a lrav&s del presente, intuyo con gran claridad ci pas.ac!c: comr·er.do nl(icbme:i:t.• la 
t'OffiJ'XlSiciOn social de hace muchos alios; no tie:1;;i'. para m.1 st'i:rew las ;mrig.lS d: Jos .:ons..·r.·.i.dorcs 
p.:ir:i lanzar a Ilurbirfo o p..ua !raer a ~fa..\imiL.:.r.o. Bwn, es.:t'i pa-.ionrs dor::;n.i.nlt-s .'...! Jo !argo Ce 
íllll."Slra hisLória, pero viViéls en algunos tipos que podemns trat.:l.r ahora, oucden darr:os el conjur,to 
husc.:i.do." 172 • 

A. Yiiñez intenta, pues, realizar en su obra, tal y como lo confirma Cumplido. un 

tipo de composici6n conlrapuntistica, •musicaliza.ndo" sus novelas no solo a la 

manera simbolista con la subordinadOn del sentido a los sorúdos sino también en el 

plano de la misma construcci6n de Jos relatos mediante la alternancia del tema, el 

desarrollo de argumentos paralelos y la rcduplicacion de situaciones y personajes 

que se enfrentan a una dete"1\lnada situacion o hecho. Asi, en Las .ve/tas del tiempo 

la exposición del cotúlicto se sutituye por una serie de espisodios que forman la 

ctónica de una vida y por la orqucstacion de los diversos temas. Veamos un ejemplo: 

•Luchaban en Hellodoro, al salir len:..:i.mentc, la curiosidad por e50..lch:ir Ja.s com·ers.a.cior.cs -qu,• 
gr.m hambre qué gran hombn.•- qLt.; gJ7JJ1 haml:tt'- y el rco.Je:do G~ ce.indo ~uric su padre, a t.irorx!.S 
extraldo por cada del.lile sunn:cso del duelo presente. 

No Lcnlan con qué enterrarla. De caridad mns1guieron para comprar un cajOn mal pint.:ido. Los 
vednos Ucvaron algo de café y tequila para el velorio. Cabitcsde vela -dos, nom.Js dos- disparejos, 
puestos en una botella. La tendieron en el suelo. Ur.a vc-cina llevó un ra.T.o de bugambilia. :.\o m.15. 

-tNo ha vi!.to por casualidad al ingl'nkro Gómcz~ l.n que es .lqui lo ag.111'0. Tengo cuatro dias de 
hacerle anteilla. iCon lo que me urge! 

-·Se hablan ven.ido de Torreón a Aguascalicnlcs, ron IJ esperanza de hallar trabajo en la Casa 
Redonda. Que el sindicato, que las influencias ... 

Heliodoro tuVo que ser mozo de un mr. .. 'S6n, fX)r el barrio de Gwd.J.lupc. Su hermano Bcnjamin se 
hizo gendarme. Natalia, ~u hcmun:i., ccmer.zO a servir en <l:sunt.as ca.o;;as. 

-iQuC tiempo aquél! iTU crees GUC puedan \'Oivcr franc.:i.ct-.clas como las de Tia!pan, en la t.•asa 
del camarada Morones? F.sn era \•hir. DJ.b .. g:.isto \W correr el coñac. A todos nos podia lumb¡¡r el 
Viejo. 

A su madre le pudo mucho lo que Je suet•f.Ho a Natalia; pero ni por eso quiso recibirla ya l'íl /a 
cas.l. -Luego no hi.'mos vue/ro a s.:zbct r.i;}.s de 1.:1/a . Qw-' est.J/xJ en un.a casa t'n SilIJ Luis, qiic u.1 
mes1.•r.1 en T:impico, que /t..• habi;w visto en Aléxico. Dt.>sde entonct'S /.1 vhj:i no .lndu110 un di;; 
buen;i.. iF.s triste eso di.' vin'rcn doOOe .l uno n:ul.ito Je canoa:! 

-Yo no conozco quién pueda. compariirsck· en eso de s:J.bcr ser amigo. :\hora i.no scntiri:tn 
remordimientos los que lo traicionaron, loo que Jo negaron? 

172 A.Yilñcz. La.s vuelta5 &/tiempo, i.:i cd., México, Edil., Joaquln Mortiz, 1983, pp. 27-35 
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Si su p.:i.dn· no ht:biera muerto. si no le i":•Jb.·ran m:iudo eomo lo ma.uron, las COS3!> habrian 
su.."\.-<lido JL' otro mo:io. Saulia 1).) se h;.i.hiera p.:rcido. Su mk no hubiera mU:!rto en la miscri.1.., no 
la huhier3n enterr.ido de CJ.rid.1d. U. f.uni!l:l no h:..b1er.:i ardido rodando. Con lo que ruesl:J. el ataitd, 
Csti:, huhicran 1cruda pJ.ra vi\1r dos, t:t.'S añtl.l. 

·A ver si na :.tpan esta turnna. TraLbanb. p;:i.ra aca, donde se \'Ca bien e-1 listOn. AqW, en la 
t"SCJ!cra. Acomode el listen que put'di !t>C:-sc. Si, es mi nombre t.fQT quC? Cn:o q..ii: nada le supol'k!. 

Hcliodaro podri.t ('!'.t.ab\1.>t.-cr un ¡ii.-qu.:d:o ...nmc:'l..,o con la l"Ua.rta parte de lo que CU1.'l>Wn las 
ofrcnchs t1orc.:tl1.'S. <.._>ukn ~be si hic;;.3 una ~it.l rodrla con~prar.• 17 3 

En el fragmento anterior se destaca el relathi.smo psicolUgico: cada hombre tiene 

su verdad personal y la realidad no se ofrece como un bloque compacto sino como 

un conjunto de impresiones que varian scgiln el sujeto, observado éste, u su vez, 

desde el punto de vista de un narrador-testigo. 

Es decir, arquilcctOnicamentc, Las vueltas del tiempo refleja la irnprcsi6n 

perrona! de la vida y de la historia de un observador que incluye diferentes puntos de 

vista, en donde los personajes no sólo hablan d~ una manera especial de acuerdo a 

su peculiaridad personal sino que nos transmiten una visiim del mundo propi.a. De 

esta manera, fa forma en un sentido amplio, como principio con.figurador de toda la 

obra (del tema y planteamiento estructural de la arquitectura y composiciim de la 

novela) pero, sobre todo, la elección de una perspectiva para narrar, de un punto de 

vista desde el cual se enfoca todo el relato, es uno <le los problemas fUndamentalcs 

que se plantea el novelista y cuya importancia nosotros no podemos menos de hacer 

notar en relación al valor scmimtico del relato asi como con el tipo de palabra 

utilizada en el discurso narrativo. 

En la novela a la que nos estamos refiriendo, como hemos visto en el ejemplo 

anterior, el perspcctivismo multiple es facil de captar, sin embargo debemos 

subrayar que esta encuadrado en una fonna novelesca tradicional (narraciOn en 

tercera persona) que oculta un pcrspcctivismo profundo y imico: la perspectiva 

dominante es la del narrador hasta el punto de que los otros personajes son su 

t ll Ibd. p~ 52-53 
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sombra y el soporte de su planteamiento; las conversaciones. pcnsarrJcntos y 

relaciones son observados a través del narrador que se muestra como un laberinto o 

espacio donde se cruzan las distintas porspcctivas, al mismo tiompo que cada aspecto 

de Ja historia posee un punto de vista prop<o. En cierto modo el lector es instalado 

en Jos entresijos de Ja historia y se aproxima a presenciar el desarrollo de la corriente 

de la conciencia interna del personaje que es la que otorga su tono y validez al relato 

y a Ja historia que cuenta. Evidentemente, es innegable el intercs de este 

procedimiento en cuanto que pcnnite una fusi6n miis concentrada de la forma de la 

novela con un tono confesional cuyo dialogismo interno se tendr8. siempre vivo en 

toda Ja obro narrativa de A. Yáñcz aunque varicn algunos aspectos de su estructura 

Con mayor exactitud podria afirmarse que, en Las vueltas del tiempo, el 

horizonte monologico del autor, orientado hacia el análisis y explicacion de Ja 

historia mexicana contemponinca, adquiere un acento evocador en el que a partir de 

una situaciOn presente se mezclan las vivencias actuales con otras vivencias y 

acontccinúentos anteriores, organizadas en un sistema composicional que exige la 

estratificacion de la palabro y el fraccionamiento del discurso integro y plano: el 

discurso narrativo es percibido, por tanto, con una estructura descompuesta y con 

una rcalizacion desmembrada y en proceso de dcsintegracion. 

En efecto, el discurso monoJOgico de A.Yáñez se presenta en un grado elevado 

de dialogizacion interna y atento a Ja palabra ajena que acrua como estimulo del 

discurso narrativo y de Ja voz de los personajes. No obstante, cada personaje forma 

parte de su propio discurso interno no tanto como personaje que participa del 

argumento de su vida sino como simbolo de una cierta orientación idco!Ogica a cuyo 

lado existen otras orientaciones con las cu:::i..lcs no se cst¿tblccc un dialogo directo sino 

mediante la armonizacion efectuda por el autor, quien utiliza estas diferentes 

actitudes representadas por los personajes para demostrar su tcorla: A. Y añ.ez 

compara y contr.iponc las vivencias y la visiOn del mundo de sus personajes 
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altcmanJo sus voces las cuales al cncuntrorsc prbximas. SUfX'JJ>UCst:tS y parcialmente 

cruzadas crean zonas de intcrsccciOn. sin embargo no presenta la gcncruciOn del 

pensamiento de sus rr:rsonajes en el momcn10 inic:i~1l de confusibn fom1al sino ya 

bast.:.ullc corúom1al.h· lingüisticam1.mtc 3 pesar de ser claras las nsocw.ciones de ideas 

"n las que se sus1cnt:m. 

Jgualmcntc. no se da un desarrollo del pensamiento bajo lLi influencia de..~ otros 

puntos de vista: podemos hallar una cxposicibn de distintos puntos de vista e incluso 

Ja combinaci6n de \'arias voces en una sola, pero no se produce en esta no\-el::i. una 

intcracción de las conciencias de forma total y absoluta. 

Dicho en otros ténninos, predomina una hetcrogcneic.kid semilnl.ka y dentro de 

esta variedad de significados los personajes \iencn a ser Jos acentos que medulan 

esa diversidad, no obstante, cada uno de ellos no se plantea una bllsqucda consciente 

de si mismo entre las otras voces y aunque se da una rcacentuaciOn de la palahra 

ajena en su palabra, ésta ne sufre por ello una ruptura scm:intica que la dcsvic de su 

enunciaci6n primera. En definith·a, el autor se decide por una opciOn que ayude a 

saltar el abismo existente, <lernro del hombre, entre la vivencia interior y su 

exprcsibn externa y as! amplia el campo visual limitado por lo que exclusivamente se 

ve en el exterior hacia otras vertientes interiores por las que ha llegado a la 

forrnulaciOn profunda de Ja realidad de LJs tierras flacas. Todavia, es cierto que en 

la novela que estamos estudiando sólo se traL1 de inrorporar al relato la subjetividad 

humana pero posee una elaboracibn divers'.l de la que se obscNa en L.J crcadim 

donde el fingimiento, el disimulo, la reserva y las vacilaciones interiores se 

construyen mediante unos paréntesis que nos recuerdan los "'apar.ados• del teatro 

cfü.sico, en tanto que en Las \'Ucltas del tiempo se produce una cstructuraciOn cuyo 

carilctcr poUria ser rcsunúdo por las siguientes prccisacioncs de M. Proust: 

"Una hora no es solamente una hora, sino un vaso lleno de perfumes, sorud0s1 proycc1os y 
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climJs. Lo que IL:J.m¡imo.s realidad e:; una rclactOn cntr<.: cs.:i.:> scns.Jciom·~ y n.'C"..!c:tl0s qt:i: 
simu!Llnc.:1111cn1c nos em·ul'!vcn, t..>sa rcl.iciOn \.:me.a que el l~tor debe ÓL"SOJ.~r'.r p.i:-J. que r1,;.có 
enlazar dos planos diferente~. juntos p;ira ~icmpre e;i; una fra..~. La n:J.lidad em¡ie:J.¡J YJ!o ::i ~urgi: 
dcsdi.: el momento en que l'! escri!Or tome dos ob;cta:s difc~nte5, S4.! p!.:mll'i! <;;J rclac-,On y b t'ncicrre 
en e! dm.ilo de un bello estilo. Esta re!aci6n puede lt'ncr }'CH.U inten.'s, los ob_!i.:tus pueden ~t·r 

lugucs con1uncs, el estilo m.ilo, pero si no hay esl.l rcladon no hay r.ada. Cna literarura que se 
contenta con '"describir cosas•, ron ofrecer un rt....,umcn dL' sus !inc.i.'> :; st:pt:rfi:::c.; e~. pi.-se a ~u 
pretendido rc.1hsmo, lo mas alejado de Ja realidad". 174 

Ahora bien, el esquematismo de nuestra exposición no debe inducimos a error. el 

ideal que se porsigue cri la obra narrativa que cslamos analizando no cs sólo capk~r la 

rc.alidnd sino el cariictcr de la arquitectura literaria derivada de las relaciones que se 

estable<:cn entre el cscritor y su critorno. Esto nos remite al problema tilosilfico que 

nos plantea dicha obra (qué cs y cómo es la realidad) al cual el autor da una respuesta 

acorde con su postura idealista pero mediante una composicibn lingüistica-literaria 

cspecifica; la labor del cscritor, cs pues cscricialmcrite constructiva y se aparta del 

documento naturalista. asi comd·Ia rcproduccibn autonútica de las vivencias 

personales. Y es éste, creemos, uno de los rnsgcs mils clü.sicos y a la vez mas 

vanguardistas de la obra que comentamos: el autor opone a la realid3d "visible" lo 

facultad constructiva de un mundo unitario que alcanza un valor expresivo por su 

estructura y descubre que lo cspcciflcamcntc narrativo reside en el ritmo, por lo que 

el punto de vista del narrador tendrá una importancia fundamental a la hora de 

revelarnos la esencia de esa re:ilidad que observa. 

Asi, pues, el espacio prop ¡o de la novela de A. Y áñez es. ante todo, el mundo 

interior, pero no hay que entender esto en un sentido superficial, intimista o 

psicológico, sino como la crcaciUn de personajes con handura existencial, cuya 

biografia es concebida de un modo colectivo. Sin crnbargl~ tampoco hay que suponer 

que el autor busque cscribir una novela Jilosóüca ya que más bicrt pretende retlejar 

114 M.Proust, Le lcmps retrou\·é, en A fa n.•c.:he.•n:he du tcmps pcrdu, 3 voJs., Paris, cd. 
Gallimard (Dibliok.'qlle de la P!t:iadc) 1954 
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Ja realidad y llegar a establecer un paralelismo entre la novela y In vida, en cuanto 

que aquéUa es susceptible de expresar la temporalidad y Ja ronf,>rntaciim histórica dcl 

hombre. 

Esta visión artística de A. Yilñez presupone ya una relación fundamenta! entre el 

arte y Ja realidad que conviene precisar con el objeto de que nos ubiquemos en el 

plano mils adecuado para comprender el SCTltido del conjunto de su obra narrativa. 

En concreto, la novcla que estamos analizando responde a una perspectiva diferente 

a la prenoción de arte como imagen de la realidad; es decir, nos conduce a considerar 

una de las cuestiones centrales de la fil060fia del arte, el cacictcr mimético de la obra 

artística, desde un enfoque en el que las disputas de si la literatura debe basarse en la 

realidad o es esa realidad Ja que concede el sentido y finalidad a aquélla quedan 

marginada pues, tal y como se tcmat.iza en ls:; vuc/18s del tiempo, A. Yañez no 

busca exclusivamente plasmar una imagen o expresar algo prccstablccido, sino, en cJ 

sentido cJilsico aristotélico, actualizar un acontccimientci pretérito, y concibe el arte 

como una ordcnaciOn del mundo sujeta a una rclacibn temporal explicita. Asi, su 

obra narrativa es ante todo el =ario de Ja formación y el transcurso histórico, o 

dicho con otras palabras, la construcción de la prop La acción histórica que pretende 

referir. 

Uno de los aspectos mhs significativos del rclato, la perspectiva del autor y su 

correspondencia con la del narrador, se pcñila, de esta manera, con un caracter 

particular en Las vueltas del tiempo: Ja omnisccncia del autor queda velada por el 

punto de vista del narrador, que en su relación con los hechos narrados y sus 

personajes pone de manifiesto que aquello que percibimos es solo una faceta de lo 

que ocurre, aquella que se le representa a él mismo, y esto gracias a un tipo de 

composicibn en el que se combina el desarrollo lineal (desarrollo 'lógioo dcl asunto 

con un dimax y un anticlimax) con una arquitectura novelesca en forma de 'rosetim' 

cuyo principio de unidad es profundo: un Yo narrador en torno al cual se repite el 
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tema del niiclco histbri.co de la realid.:id,dispucsto en una serie de ondas conccntncas 

alrededor de las sensaciones y los recuerdos que éstas despiertan asi como de los 

cambios que ha ocasionado el paso del tic.-mpo. Dicho con mayor prccisiOn. el 

personaje central es un grupo de personas unidas por una circunstancia local, el 

entierro del gcncr:tl Plutarco Ellas Calles, que componen una masa social en cuya 

estructura el autor realiza un corte para presentar los perfiles de sus capas 

constitutivas mediante una construccibn linüistica compleja en la que alternan el 

punto de vista interior y exterior, el •dcci~ y el •mostr:::i.r", y el monOlogo interno 

con las técnicas cincmatogri:lficas de compcsiciOn, en una sucesión que se hace 

comprensible si la examinamos con lllla vision <le oonjunto de la novela. 

Desde este punto de vista se destaca la forma en que se relacionan los diferentes 

lenguajes sociales segUn una perspectiva central, diversa del continuo espacial 

cartesiano, homogéneo e indefinido, y de la objetividad dictada por la 

auloconciencia, asi cerno del sentimiento de independencia del hcmbre respecto del 

medio ambienlc. Debemos, pues, escuchar la lengua de Las rne/t:Js del tiempo no 

como una rcprescntaciOn o figuraciOn de lo objetivado sino como una fom1ulaciOn 

del mundo que equivale a aquello a lo que su tema se remite: el mito del eterno 

retorno. 

En definitiva, los elementos y el carácter de lo representado existen por su 

relación reciproca y por la relación entre ellos y el Yo, lo cual explica el interés del 

punto de vista del nnrrador~tcstigo que V<?. desde los pcrsonajCs, encontrandosc 

precisamente entre ellos en un espacio en el que se propician y desarrollan estas 

•relaciones• a partir de una visualizacibn de esta rclaciOn jcrilrquica entre el narrador 

y los personajes basada en el dinamismo del narrador, quien va variando su 

ubicaciOn scgitn el caritctcr de los capitulos. 

Recordemos algunas de estas variaciones de cuya intcrrclaci6n depende el sentido 

del discurso narrativo y que se deslizan desde la posiciim de observador imparcial 
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que nos ubic..1 en el tiempo y el espacio y en el contC'Xto de una acción, 

tradicionalmente en oposición :i.I monologo interior como, por ejemplo: 

•EJ 20 de octubre fue &.>ptJ]t.ll.Ío el ;;.·.'.ll.i.JVCr el-! tc:".eral 11t..:..i.n.·o FJ:is C:!Jle;. 
Antes de las :res de la Uni• lcx-; oonui::cntcs a! duc!c) ~ aglorr.craban en la n:~idenc-ia fw1er:i.tia v 

los rurlosos invadian !a." a;;.'\!ras,"' 1 75 · 

Pasan por una interiorización que admite la reacción personal individualizada, 

muy próxima a la actirud del personaje como en csle p:frrafo: 

"'t.Farsantc? l.de:nente? imarihu<ino? ~fas bien esto .duma: pero i...i. qué horas h.lbia chu¡::.:i.do la 
yerba? Cierta so!emnidad imponente, ya en la voz, \"enida de lejos, ya t•n la actitud: idolo de piedr.i 
que hablaba sin labios con seca rescnancia. El acompañante comcnzó a 5cnlirse inquieto, 
impaciente; pu.-;o la mano en el hombro dl'/ sujeto; Cstc p.;;.:-padc'.1 \".lrla.<i \.'cces, pJSCÓ ta mirada en 
redt.'Clor, fijó la \'tst.:i. o..·n el viejo revolucionario y, c:imbiando tono, d•.'a: 

-&tin ta.rdando mi.;cho."' 176 

Alternan con el punto de vista clásico onnúsciente intercalado en el discurso 

c.Hrccto de los pcrsonajcs, como en el siguiente pasaje: 

•.Y p.1ra que nada falte, aparo..ió ya Ja gcrK."rala. 
-Señor Juarcz: le prohibo terminante que hable una {Ulabra mas del encuentro que L'.lnto ~ ha 

contrari.:1do. Tengo mis razones. 
·Dispcnscmc la gu."lS.a.. No lo hiL~ con mala intención. Vamos, put.~, al cementerio. 
Los gusanUJos de saber quién era la cl~gJntc senara un afectuosa con su amigo y poi qué un 

hombre tan jugada sufrio semejante cho::¡uc con d er.ct!Cntro, se apoderaron de Ju.i.rcz. Le Jnrecia que 
la decisión de Ir al ccmcnrcrio se inspirat'i.1. en el ci.'"'SCo de ver nuevamente a Ja dama, ya repuesto de 
la sorpresa, que fue gancho directo al corazbn. 

-Pero yo ... no tcngc dinc~o para el coche. 
80 se prcoa.~. l:!'-'llt:r.il. Paaaré la Ceja.da. 
En el reloj de Ja Coronaclór. sor.at-..an J¡¡_c¡ tres de Ja tarde... 17 ' 

Y se combinan con una prorundlzacton en Jos scntlmlentos de los personajes y 

una precisa relación de Jos recuerdos, dudas y esperanzas que buUcn en su mente 

con las que conlemplamos el acontecimiento "desde dentro• como en los siguientes 

pilrrafos: 
175 A.Y.lñcz, Las rnc>ltas dt.•/ liempa, op., cit., p. 7 
176 lhd., p. '2fJ 
177 /bd., pp. 22·23 
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"Se acerc:iba el tcnUdc mo1m•nto Ce penetrar en Ja 1.'St.'.l:it;~ y mrg:i.r c:;a wz e! <i:.:;Jd t. 'am;,.~·r:o 
se dehatia entre impulsos de odio, t.~ya s.:i.tisfan:iOn !e rodria ros.Lar e! emp;t'O. 

Rencor con fuerz.:i rc1oñ.ldo en un instante: dcstil.idc, recon:entrado en C:a de angusua, en dia 
que al principio, parcr:ir} li:mnjcro, 1.1.JJ.ndo al asigr..lr;.clc -ayer en ]J ta:Ue- pr:i se:-. :cio ~c l.ln 
extraordinaria clase: ICrctro de a-.~ro, blandones. a!fombra.s v coni:us de [¡,;·o. Camacho er.::e\'c1a 
t..>splcndida propina. - . 

La nube cm;it.'ZO a formarse cuando al sa.lir de la. agenaa SUíY.) quien cr;i d :ni.;~Mo. Comenzaron 
las cavilaciones: podria ser otm; Camacho sabia que hay un general dci r:usrno ;ipc!lido; no L';'a 
posible que al.in viviera el que lo dejo huCrfano; 'j n:enas posible que quien !)u.mió en sombras a~~ 
hogar muriera pacific:i.rncntc y 11.a:icra un entierro sur.~;,,;oso .... no ,¡,.- podia cabcr en la cabc1..a t~~ 
idea: encontrar, de pronto, mueno, al gran aOOITC\.idc, r 1cnci que tomarle con o::n:coinuenlO, aca..'>O 

amort.'.l.jarlo, y luego colocarlo en el al.1i.Jé, cuid.ldo5.l, c.:a:,¡ piadosamente. 
Con las mandibuJa.o; rigidas prcgunlo al jefe de empicados ~i se trataba d!!I que hahia sido 

Comisario en .-\gua. Prieta; le contestO quL' :-:o, sino Presidente y por muchc:. años c:i.si d1.¡eño de 
México; la rcspucst.:i lo tranquilizó a medida que la retoñada imagen dci Villorio fror.tcrizo 
corxfensaba su es1ado de J.nimo, y rc\iv'ia el chcx:¡1.0C bn:ul de at:¡uclla mañar..J. -Hc11odoro C.:im~!io 
acababa de rurnplir siete años-. cuando .:! y S'l ~r.dilb, que con palos y riedr.J.s ju_pban a b 
rcvaluciOn, fueron atraidos por el tropd del n.:sg"..Urdo, scgt.:ido de un.:i. cf::.i.o;ma, entr'° la i:;ue se 
mezclaron los gri1os dL' "alli van a colgar a t.:no"; ... '1wso rc1roc~"Cier, mas la mu::in:d se !o ir:1pidió; 
luego lo retuvo un alarido en que rct:en01.-ió el acento distorsmnado ... i.cie quien'! i'.de quiCn',1 ••• Cl 
conocia esa voz ... era romo ila de su padre" Tembló anima!mcm.c. 

Ayer voh·ib <!. temblar como en aq:iel remoto dia y en vano quiso desechar la :.cccsii.::n di! 
rcrucrdos que se .::golp.:i.ban conges1!onadcs ... dd nusmo modo que antes nunca L"SCUcho ccn igual 
fidelidad Ja resonancia de aquel acento distorsionado: alguien, si, su p.a.drc, que se ahogaba, que CJ.Ja 
en un abismo, que clamaba desde otro m~do terrible. 

No, el Comisario no. iSl, cómo no, que dcspuCs fue creo jefe dL' .armas, t>so, si, Gobl:'ma:..!or dL' 
mi tierra y luego Presidente: 

Quiso entonces dL'Cir que no baria t'SC servicio, Cctener el \'chlculc y bajar ... Sentl.J las piernas, 
los 1Jrazos agarrota.das. La boca raspoSJ. 

Si era su padre, como santocristo. l"na.s maoos pretendieren dctcr.cr al muchadm y oa.ilt.u!e la 
escena. Se aferró. Pudo ver todo: la desesperación del cnndemdo p.:lra dcsasi:sc de les gc:idarm .. 'S .... 

Hubier:i sido mejor ir entre los empleados que fueron a arreglar !.a c:is.:i. de! \'clorio. ~o tiene 
remedio. Aci.. Por aqul. iCómo peder ver~ iy tener que hacrrlo'. Ya.. 

Y3. 

Vago recuerdo de retratos, vistos, csuope.llios en Jos pcri6dicos. ·Este t'S .Jquél. Con hcrt'Cbda 
furia rotos ... CrcJ¿o que se habria muerto. iQuién habria. de dcci:!c que lo conoi.."Cria, que lo tocarla! 
Por su culpa ..• 

Este es ,1qut!I. SI, /.J c..'J/'3 dura que salla en Jos pt:n'odicos. FJ 1rJsmo. Cresta de mandón. iQué 
baria mi madre? Nu.nca lo perdonó. Pcr el que mat.uon a mi p:uiff.'. ... HuchJs n.'Ccs turimos qut: 
¡w.u-hambre .. Mis hemuinos. .\fi madre. Mi p:uirr..•. i-:s 

En el ejemplo anterior, el narrador sintetiza los pensamientos y los sentimientos 

del personaje permitiéndonos, además, escuchar la palabra de los protngonistas en 

un discurso cuasi-directo (" ... .le contestó que no, sino Presidente y por muchos 

'78 Jbd. pp. 3943 
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años casi ducf10 de México .. : " ... aJguien si. su padre, que se ahogétba. que caia en 

un abismo, que clamaba desde otro mundo terrible") que da paso al rnor.Ologo 

interior de Heliodoro Cumacho C-No, el comisario no':' iSi. como no, que después 

fue creo jefe <le armas, eso, si. ...... : •Este es aquél. Si. id cara dura que salia en las 

pcriodicos. El mismo ..... j. 

Es evidente que la perspectiva del relato varia notablemente a lo largo de la 

novela y el narrador en ocasiones deja de intervenir con sus explicaciones o 

comentarios para permitirnos cschuchar como piensan los personajes. No obstante, 

debemos insistir en que estos procedimientos narrativos no son cucstiOn <le un mero 

ejercicio técnico sino que van indisolublemente unidos a una cucstiOn mas radical y 

básica: la creación de planos paralelos y de figuras paralelas y, consiguientemente, 

de un nuevo espacio de relaciones en el que el reconocimiento o rcconstrucciOn de 

una figura o personaje no es el motivo central del relato, sino que el conjunto de 

elementos o perspectivas deben percibirse simultimcamcntc como el conjunto 

macizo de W1 cuerpo que existe en la correspondiente visiOn constructiva y operante 

del todo de la noveh1. 

Indudablemente, la experiencia de una progresión temporal de cariictcr circular 

no se puede capw.r Opticamcntc en una rcprcsentaciOn de dicha experiencia como si 

fuera un objeto, sino en su prop lo canictcr dini.un.ico sustentado en la rclaciOn de 

los distintos elementos confonnadorcs. 

De ahi que, A.Yii.iiez no presenta esta "vida" o "relación" circular de las cosas 

corno mimesis ni como cxprcsiOn sino que se plantea esa experiencia tcmporul 

como un tratamiento particular del espacio y el ritmo con el que se pretende 

visualizar el movimiento de ese circulo temporal, por ello, en cuanto al significado 

de la novela, no se debe insistir en Ja aparente descomposición o "demolición" del 

objeto representado: los diversos aspectos de la realidad se representan 

simultimeamente y la novela no puede entenderse en toda su intcncionalidad si 
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rcllexionarnos exclusivamente sohrc la scric de elementos constructivos contenidos 

en la novela, süm cuando se examina Csta con una visiOn total de lo que aparece 

ante nosotros, tal y como si nos hallarnos anlc un cuadro cubista, en el que Ja 

"dcmoliciOn de los objetos• es un medio de cstructuraciOn pliistica y lo que hace 

posible que los ·objet05• estén analizados en su unidad particular, •objetual•. es su 

inclusibn cn la unidad plilstica, su partidpaciOn en un •ntmo• pliistico. 

La especificidad de la palabra de esta novela no radica, por tanto, en el cambio 

de tipos de palabra sino en In distribución distintiva de estos tipos de palabra en un 

discurso predominantemente orientado hacia el discurso ajeno, en el que sobresale 

la palabra bivocal de una sola orientación utilizada por el autor para realizar su 

concepción artistica y en la que él mismo refracta su palabra. La palabra de Las 

vueltas del liempo es, pues, una palabra compuesta por la superposición de 

distintos lenguajes sociales cada uno de los cuales no puede valora= al margen de 

las relaciones estructurales que mantiene oon los otros lenguajes. 

En consecuencia, las rclaci6ncs dial6gicas dentro de la novela se establecen no 

entre enunciados completos sino entre las partes significativas de un enunciado 

Unico, es decir. entre las partes aisladas del propl.o enunciado novclistico de 

A. Yii.ñez, cuya palabra se orienta tanto hacia el objeto del discurso como hacia el 

discurso ajeno, en ocasiones, proximo al limite de una fusión de voces si bien, en 

todos los ejemplos, el autor percibe la palabra del otro como palabra ajena sin 

penetrar en el interior de ese discurso del otro con una intención polénúca. 

De este modo, el discurso de la novela es el resultado de una interferencia de 

discursos, los cuales conservan frecuentemente las palabras y expresiones 

originales y también la estructura expresiva del mensaje citado, y presuponen un 

paralelismo de entonaciones propi.n del discurso sustituido, caractcristico del estilo 

de A. Yii.ñcz y que en la presente novela sobresale con todos sus rasgos defmitori05; 

los personajes hablan en lugar del autor y las voces de wnbos se orientan en la 
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misma dirccciOn rcpro<ludcndosc una soiidaricdad de valoraciones enlrc el autor y 

los personajes dentro de un contexto, hasta llegar a la construcción de p:irrafo que 

pertenecen al mismo tiempo a la narrath·a del autor y al discurso interno (a veces 

también externo) del pcr.;cmaje, semejantes al pasaje •iguicnte: 

'"Ar.dando por S:!n Juan del l..c1r.Jn, por Siño Pcrdit.!o, Jos nervios de punt.1. un encontronazo 
con un distraielo, rem..il.'.ldo en un cmpd\on: se hiru:ron de p..l!abras, dc sritm, vino la polii:ia; 
mort!ida de a chs re:.os, porque de la Comisa.na no hahria s..i.lido a la.o; dos, la hora dc 1r, ¿para que 
avisar? mejer dejarse machucar por una camión, por un tren, y asi ni modo tr ir, aunque para lodo 
baC'l! falta valer. A las dos. -Por fas CJ//O dt.•bit.•rnn ..;,rrastr.uio t'Ulndtl las cfüs &•la pe."'St.'OJcwn, 
dL'cia una dama con JJrc de mocha, cn la t.."'Cjt:ina de ~fadcro y San Juan. l...ugo th:mpo. Apenas las 
doce. Atta\:csar l.1 Ccloni.l Obrera. ~fas fea.<. L>stas \.'ccind.'l.dl..'!> que las de Pcr.i.lvillo. Calle:; dci Cinco 
de Febrem. Ar.dar, andar. Bonitas lar. liendas, l'Oil estas mor.as Vt'Stidas oomo princ:::sas. l'odcr 
compr.i.rles algo a las mucha.chas. Onndo vuch..s al Z.6c::ilo. La una, en l'I reloj dl' la Catedral. 
Calles de Tacuba. Zapatos boni!os. Estos de charol, con ucOn alto. Le:. gusl.'.lrian rnucho .... Una 
ropa dl' lt.<quila les dan a los que fusilan. -A mi ¡udn.', ni .18W.. En Agua l'riel..'L, cerrando y 
abriendo Jos ojos, tijas las piernas b.'.l.llando en el aire, ... , y él, muy a gus:o cu su c:.ija de nu!C5 de 
pt.'SOS, y en todos los periódicos, y en todas las bocas, !os retratos y el nombre. 1 n 

En este ejemplo se evidencia la transmisiOn de los •pensamientos"' y 

equivocaciones de Heliodoro, formalmente comunie<do por el narrador pero 

conservando la entonación plincipal del discurso de este personaje de tal manera 

que si se reemplazara la tercera persona por la primera no se producirla ninguna 

incongruencia. 

Por oiro lado, dado el carilctcr convencional del relato del narrador la función de 

éste puede ser desempeñada por otro personaje que le sustituya en su papel de 

organizar y relacionar los antecedentes y secuencias de la histolia sin nigim tipo de 

marca o señal que distinga los dos tipos de relato, tal y como puede apreciarse a 

continuadOn: 

'"'CUmplldo volviO a perder el hilo de la convcrsa.cibn. Las palabras de don Santos le hicieron 
pcru.ar otra vez en Osollo, muchos de wyos antecedentes conocia precisamente por Munguia, que 
ahor..1 n.'COniaba el periodista: 

Miguel Osollo pasó por l:L!. aubs del Colegio Civil de Guanajuato y, rna.:; tarde, por la.s <lL" Ja 
Universidad Nacional, con fama. en memoria de m:iestros y corxfiscipluios, que servia ~ referencia 

179 /bd, pp. 00-6 l 
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en sus n."CUCrdos. Triple fama de pn."COcid:id, comOO:i\ i6d y tena...'ichd. Ya en bs pn!'!'t.'ra.s dJ..<,t,.'::> de 
cada curso se im¡x:mia la inteligencia vigorosa. igt!almente analitiCJ. y sintC:ic:J., Ce t,iln St.'~tiCc 
critku; ... • 180 

Desde un punto de vista estructural, vemos, pues,como todas las palabras que 

se combinan en el enunciado de la novela poseen indistintamente el mismo valor y 

se hallan sometidas al mismos eje seméi.ntico que explicarla los fcnOmenos 

anteriores: tengamos presente que al autor le interesan los distintos discursos en 

cuanto que reflejan una manera de ver el mundo que es aprovechad3 por él para 

mostrar las diferentes peí'PCCtivas que puedan existir de acuerdo a una variación de 

las circunstancias. Asi, quien habla es siempre una sola persona pero su palabra se 

mrutlficsta en forma de una conversación que apunu hacia una p'1bbra ajena todavía 

no pronunciada en toda su plenitud pero que anuncia Ja actividad del pensamiento 

ajeno en el discurso de Las tierras flacas; es decir, predomina el pcnsamicnlD y el 

acento del autor pero su voz es "dramatizada• en el •escenario• <le la novela por 

personajes que son Ja réplica de Ja idea que desea exponer, Jo cual determina que. si 

bien la construcciOn del relato se genera entro de la esfera de un imico Yo, 

claramente monolOgico, aparentemente éste se manifiesta mediante milltiplcs 

mo<lilicaciones del discurso directo cuyo valor 'persuasivo• no debemos perder de 

vista a la hora de examinar la transrnisiOn analitica. del pensamiento del autor en 

reduplicaciones similares a ésta: 

•euaneo ccmcnzO a dcrrnit.'.lr, vino a buscarlo el i:ncargado del escriloric. Q:.;c iban a inyecur d 
cadáver, que estuviera listo por si lo nct.-e;i1ab.i.n ahora que lleg~ra el jefe de empicados los médicos 
y los ayudanh.'S. -' • .Va t'r.J pt..'S.JIÍiUa? No. LLcg.uon. 

-Si quien.'S ·dijo el jefe-, no vayas: :iqui esta Marcos para que ayude. Quédate mejor por si .algo 
se ofn:ce ... 181 

180 Jbd, P· 99 
181 Jbd, p. 59 



El modelo de discuN1 rct"criJo que encuadra Ja interrelación entre el discurso del 

autor y el de los pcrsomijcs se halla, en este ca.so, delineado con prccisi6n y nos 

remite al aspecto mñ..s significativo de la textura lingüistica de esta novela: el 

discurso indirecto <lC'l narrador "oye .. los discursos que refiere somctiCndolos a una 

modilicación annlitica del referente que se desarrolla hasta un nivel racionalista tan 

elevado que afecta a los rasgos cstilisticos Je los discursos referidos, incorporados 

al discurso del narmdor con su prop\.n cspccificidad y con una entonación par.licia a 

la principal, y. condicionando, de csUt manera, un tipo de variante discursiva 

caracterizada por la transiciOn continua del discurso novclistico, orientado en la 

dirccciOn scmantica del autor. 

En general, esta variante del discurso referido se suele encontrar 

fundamentalmente en contextos discursivos o rctbricos de naturaleza cicntifica, 

filos61ica o politlca en los qt1c el autor desea poner en perspectiva las opiniones de 

diversas pcrson3s pero tambiCn muestran su vitalidad en construcciones 

lingüistico-litcrarias como las que estamos estudiando con unas particularidades 

pmp tas scgUn las obras de que~ tr:11e, 

A juzgar por el ejemplo anterior, puede observarse que la variaciOn 

impresionista del discurso indirecto ocupa una posiciOn de compromiso entre la 

variante analitie<1 del referente y de la textura y cienas palabras y locuciones tienen 

un claro origen en un emisor diferente del narrador, sin embargo, dicha tendencia 

analitica no expresa una conccpcion lingüistica individualizada del hablante que 

vaya miis allá de una posición supeditada al relator, ni, por supuesto, se ctistaliz:m 

en una llmigen como la de los relatos costumbristas tradicionales; es más, su 

complemento estructural es un modelo de discurso directo diversificado, a su 

vez, por una gama de modificaciones diferenciadas, entre las que se destacan por su 

interés composicional aquéllas que se incorporan al contexto autornl dispersando la 

cntonacion de éste en toda la cxtcnsiiln del relato, aunque no siempre pueda trazarse 
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una clara linea divisoria entre los mutuos int=unbios de entonaciones entre el 

discurso referido y el rcfcrcntc. 

Esta dialogizacion intcrna de la pala&ra de A. Yilñez, activa no si>lo en Ja 

arquitectura lingülstica de cada una de sus novcJas sino ta..mbiCn como nUclco del 

conjunto de todas ellas que las convierte en réplicas sistemiiticas de Jos terminas con 

los cuales el autor analiza su entorno y descompone su cosmovi.siOn, adquiere, 

ademas, en Las vueltas de/ ticmJXJ un valor, en cierta manera, p<:!ra<!if!m<Í tico: como ya 

hemos señalado en la introducdon al anillisis de esta novela, Las vuc!l.:JS del licmpo 

significa la sintcsi.I de la vision artistica de A. Yitiiez asi como de la estructuracion 

artistico verbal que la sustenta, por esto los rasgos de esta dialogizacion intcrna de 

la palabra que estamos apuntando vienen a constituir el eje diagonal que atraviesa 

los fundamentDs lingülstico-arquitcctónicos del resto de sus novelas, cuyo diiúogo 

verbal con los principios que rigen la palabra de las vueltas del tiempo dibuja la 

evolucion de la idea artlstica del autor, dicho en otros términos, cada una de las 

novelas de A. Yilñez mantiene una rclacion dialógica con el dL<cur.;o bivocaJ de Las 

vueltas del tiempo a partir de cuyos rasgos esenciales genera, de acuerdo con las 

modificaciones que hemos señalado en nuestros comentarios, su prop ta 

estructuraciOn dialOgic.a de la palabm. En este sentido resulta, pues. conveniente 

que evoquemos, ejemplificando, algunas de las caracteristicas mas signllicativas de 

la actitud y forma dialogica prcdominanlcS en la prcscntc novela. 

Ciertamenlc, el principio que rige el conjunto de la obra litcraria que estamos 

estudiando es la profundización y actualizacibn de los aspectos constitutivos de la 

esencia his!Orica mexicana, plasmada como una suma de ccntr:ldiccioncs que admitc 

una sintcsis en donde todos los clcm ... itos se reajustan, como en un circulo cerrado, 

para iniciarse un nuevo punto de partida de acuerdo a la conccpcibn ciclica 

visualizada en Las vueltas del tiempo, novela en la que esta suma de contradicciones 

se simplifica en un encuentro resuelto como intcrcrunbio verbal, cuyo modelo se 

243 



repite en fragmentos semejantes a éste: 

"'Cuando Hl'liodoro quiso partu:ipa.r c:i la tarea de rnmb1:ir el rucrpo al aL1Ud. no halló 
mancra ... Lnas damas 1endicron con devota5 adcnune:. 1~ cncaJC~ de S(.-d.J que rubrcn el cuerpo, 
acomodlmn cariñ()S;lm~·ntt.• la 1..·a~:.i, ~· inclina'1m .i bt.-:..u 1.1. frcnte. -Si supit•ran Jo qut-• a mj nw 
hi::o, $f !t.·.~·cr..L,7 rm pc.•fr>j¡:Jicnto. y HdiOOoru .ip:;da lo pui1u~ ... 

1:n l:L.'i nunrn. lut ... :r\o tcnich, aunque muerto. 
Lc1ania 111t:•rmin.itlc: Qué sran hon:bn.• hJ pc.•rclido .\fcixim ..qué n.•do ~·aron- el jefi• m.ü:inw 

qLJt.• .1.1dft• ro<fr.l si.-.;tJtuu -d homhtt.• ti.Jeme dt.• /a Jfrpüfi/ic:J ... 
Dcsocup..idu s.a.lió de la csi.anda. En el h.JJ,~ Wl gran retrato que antes no viO. lnund:it.ión de 

cnruna5. Distrihw.:1ón de guardias, ruyos primeros lugares pretenden todos. FotOgr.ifüs ... ~!area de 
gente que pugna por $Cr vista, por \'CT. -ilo Q!k! UJt'St.J WJ enuerro asJ.1 Coronas en los corrcdon..-s, 
en los pasillo, en las CSCllcras, en les jardines. -il.n qi..:t• san.l/J Jos 11orist.:t.s t'n un diJ como ,_-.,te.1 

LuchJ.ban en Hclitx!nro, al S.J.lir lcmamc1~tc, Ja ruriosldad por c:;...i..ichJ.r la.s convcrs.1.cionc:. juJ 
sr.m hombn.• c¡ut! ¡?"':ln hombre qut! 81'3n homhn .. y el recuerdo d.- ruJ.n<lo murió su madre .... " 15 

Y trunbién en ejemplos que aluden a una clara cstratificaciim de esa realidad 

"'-Bul.'no· '.'chió a terciar la viudJ. de C.ronz.1\cs-: no hay que tomar la vida tan a la 
tremenda, ... l-Iabla que demostrarles que por algo somos ~upcriorcs a c!I~ y que no se oos cierra el 
mundo, nl nos ahogamos en un vaso Je agua. ~li marido ... 

• EJ marido de doña Guad.llupc. .. rerord.ibJ. i:ranr.:isro Javkr-, he sabido qu..· fUe un pobre diJblo, 
t'SC.rihiente o :Jj'lJd:Jntt-• de LJm3.11tour, qw c:ins:uio dt• su inep.:ia, se lo pasó a R~ndo Pim>da en 
las cfias dorad05 del porlirismo . ... 

. ¿Qué fuera de nosotros, si él no se hubiera pll."lX'Llrado por adiestrar a nuestros hijos para la 
vida? Lo que yo les he dicho a ellos: una cosa 500 Jos ncgodos ... Cuando nos qulLJ.ron nuiSras 
fa.•rras ... 

-Bt.l daifa úipe tembk'- sigue pensando Frar.cisco Javier·: era ella Ja que dominaba en el 
htlgar .l su marido y .1.HJS lujos; ella la que imponiéndose, mnsiguiO t•n las poslrimeri:Js del 
porfirismo la adiudic:ación de un.1.S tierra.-; dctcntiJ.d.J.s a ima oomunld:J.d indigena en el Eswdo dc 
.\forclos; ... " 183 

Tal y como se pone de relieve en este ejemplo, la suma de contrarios coincide en 

un punto 'espacio-temporal' y la interacdon socio-verbal de los hablantes se 

traspone a un plano literario en donde se constituye en una fonna literaria que 

organiza dialoglcamentc la esfera ünlca y unitaria de la conciencia monologica del 

autor. 

182 lbd. pp. 51-52 
183 /bd, pp. 68-70 
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El dialogismo de A. Yitñez supone, por tanto, una a.ctitud estética ligada a una 

forma de cognicion de la realidad y a una determinada visi6n artistica y representa, 

en consecuencia, una manera de estructurar Ja imagen arti.stica y e1 argumento y de 

condicionar un estilo verbal, en principio unilateral y dogmatico, b053do en un polo 

imico de la realidad y del pensamiento. Sin embargo, esta forma dialogica y el 

subsiguiente debate idco16gico que implica es el antcccdcnt~ que posibilita la 

confrontacion de ideas en un dialogo "absoluto• en el cual se ponga de relieve el 

rcconocinúento de la naturaleza ambivalente del pensamiento: en efecto. la palabra 

de la obra narrativa de A. Yáñez nunca llega a desintegrarse en dos discursos 

aislados e independientes, no obstante, al acentuarse la entonacion de las voces en 

correlacion de este dialogismo blisico e inicial, la palabra bivocal unidireccional, 

preponderante en Las vueltas del tiempo (y como sustrato lingiiistico del resto de 

las novelas) se convierte ya en La creación en una palabra que comienza a abrirse a 

la orientación multiple y, a medida que (por ejemplo en la tic:rra pródiga) la 

dialogizacion interna se refuerza, la influencia pasiva de la palabra ajena llega a ser 

activa. 

Por otro lado, es cvidcntc la convencionalidad de una técnica narrativa que 

utiliza la voz de otras conciencias para m05lrar la realidad en toda su plenitud como 

sucede en la delicadisima interrelación de tonos y acentos con que fmaliza la novela, 

fragmento que rcprcxlucimos a continuación: 

•casi no puede c::uninar. Pasillos cada vez mis oscuros. Asco de olores. Ruido de cerrojos. 
Tinieblas que se cierran . . J'cnsarque hoy csruve CCl'C3 <kl Presidente y sus Ministros ... quü.ón sabe 
si ahonºta supier.m Jo que me fllS3, se romp.ldecerian, d.uian una orden rontr.J esta injustici.J ... Las 
Islas A/arias ... ali espos.3 ... iaJmo! icsposa? ... yo aqul micntr.J.s mis hij:JS ..• no, señor comisario, 
eUa fue /.J que las ediO a l.J ¡rrdiciim ... 

Comenzó a gritar sin darse cabal arnta: 
-Sla fue, señor romisario¡ por eso le pegué, ron mi derecho de marido y de padre. 
Sintió que se le acercaban bultos. Comenzó a distinguir las cara.'i, los ademanes de los presos. 

Habla un foquillo, corro brasa de cigarro. Pudo csruchar: 
-iTe la tronaste fuerte, manito! Miren qué vestido. iiEs un muertero! 
Pareció un eco; pero fueron repeticiones amenazantes mhs y mas: 
-iUn muencro! 
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.,c.¿u:tcn!c e~lb trapos: !r.J.Cn tt.Jl.t suerte' 
Pronto L"ay::ron :."r:ln funa. Le a~.i.ncaron ~ ped.:cos d uniforrne de la Ca.~ Lo golpearon. El 

rumuho .1.trajo al vi~lantc. Chirriaron!~ ccrmj05. Enrre tiruehln.:. c:..-a \'L'Z. 

·. \ ml me tc.:n l'ntcrr.l! a.I señor gent·~a: y me to.."O e~:...; JUnlo a! ~1:ñor Pn:sidemc. Tiene cara de: 
hut•na persona. El general no. El ~eñur l'n-:.\c!t•ntc. qüe si s~p1era t~:.l..\ injl!!itidas -dcda o quc;ia 
dt'l.ir 1..i..:.:i.ndo ~ n~no en IJ. nll'S..1 Ji.o :J!'lcr:J.l"IOnc:. :.!!.'! SCr\'iclU rrwdlcn. 

Si. Esto :-;i lo oyó d.:dr: · 
·Hay que llc\ar!o 1nmcd1ata1ncnt.c.> aJ ll16p1t.:..I Juarc:., ron mucha ur5l'nda. 
~l.i-. !ilrdc, ...umo dcr.tro de [i:r; .lides, las ::.::t.·n.:i:> de la CnJ? \'eró.:-. ! ...J.S sirena.~ cue durJ.!l!l' dCk"C 

i.:ios lt• han sido ,"amiliare:.. -aJOr.dt! qut.'f.1.lro.1 Jos ndntc pt.'$<.•s? ¿lt:is t}inc1.• ¡x-sos del 8t.'r.'t;;J? 
HJinm . .Jda di1.'L t'n w1 pnn1.."ipio: ... l...is ~i t•:·.is .:i1,:n.kn. Lo hJr dt·jar.!r: 5nrdo. ~o ]:lS csruch.l ya. 
Si nada. ·Dt..·~..,,u-..~ dt.• ralo. :c;ué huc:io o: y:.i r." ."t.Jh.7 n:id.1 &.• nad.J! .. 184 

Pero esta convención depende de una cJahoraciOn estilistica cuyas 

dctermtnacioncs socio-culturales y lingUisticas no podemos inarginar: se nos 

'"muestra'"' el discurso directo de los personajes y las \"OCCS que escuchamos en este 

ultimo ejemplo son las del narrador, las de Hellodoro Camacho, las de otros 

presos, y las del médico, junto con los ruidos del entorno, y han sido constituidas 

como una variedad especial de la narracion en primera persona, co:üormada por la 

orientación hacia la palabra ajena y cercana a la palabra uirccra del autor cuyr.. actitud 

dialOgica se dirige hacia si mismo trasccndicmdo en su planteamiento la mera 

autoobscrvaciim como medio de a=der a la profundidad del hombre interior. 

El enfoque dialógico de A. Yiliiez causa, de esta manera, una fisura en la 

valoración externa y "objetiva• de la realidad que deja de aparecer como un bloque 

compacto. Ante ella el autor procede a un analisis de la misma con el objeto r!e 

"distinguir para comprender"; ahora bien, la verdad profunda del entorno, como en 

el ejemplo referido, es captada en bloque, al margen del racioclnio y por una 

evidencia intuitiva a modo de ilustración de lo que proclama E.Sábato: 
...... ~o hay novelas de mcsa5, eucaliptos o caballo.:>; porque hasta cuando parecen ocuparse de 

un animal (Jack London). es una manera de hablar del hombre. Y como tocio hombre no puede no 
ser psiquico, la novela no puede no ser psicolCgica. Es indifen·ntc que el acento esté colocado en lo 
soci.tl, en el paisaje, en las costumbres o en lo metaflsico: en nin!Jlm c::i->o put;rlcn dejar de 
oci.iparse, de una m.'.l.nera o de otra, de la psiquis. So pena de dejar de ser humaras'"' l B;, 

184 Jbd. pp. 357·358 
185 E. Sil.balo, I'11.•s<..'ritor y sus f.mL:JSma.s, op., cit., pp. 111·112 
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TodaVm, este dialogismo de Las vuelt:is del tiempo manifiesta en algunos 

capitulas una correspondencia entre sus réplicas que delata la consonancia 

idcolbgica de las mismas, pero sobre todo. adopta una fonna peculiar. de interés 

para nuestro estudio: la flexible interrclaciim entre el discurso de los personajes y el 

discurso del autor puede considerarse como "discurso dirct:to prcdctcnninado": es 

decir, el discurso directo surge de un discurso indirecto y el tema bilsico de aqud 

cstil coloreado por las entonaciones del autor que debilita la nitidez del enunciado 

referido. 

Es mas, en el caso concreto del último ejemplo que estamos tratando, el narrador 

describe, con toda su angustia, el estado psiquico y mental de Heliodoro y su 

discurso resuena conjuntamente con el discurso del mundo interior del personaje, 

pues el narrador se mantiene dentro de la esfera mental de Heliodoro (a pesar de que 

también percibe la situacion externa). de donde el discurso narrativo resulta 

compuesto por la suma e inteñerencia del discurso del •otro hablante• y el discurso 

del autor (reflejado en el narrador), produciéndose, en consecuencia, un 

debilitamiento de la objetividad en el contexto autoral. 

En esa misma dirccciOn, los discursos directos se hallan, en ocasiones, 

particularizados de tal manera que el contexto nutoral anuncia los rasgos del 

discurso directo de los personajes y la actitud valorativa que matiza la percepcion 

del personaje por parte del narrador persiste en la palabra de aquél, subrayando, 

ante tcx.lo, su significado tcmporo-cspacial Pero lo que aUn resulta mas interesante 

desde el punto de vista de Ja arquitectura lingüistica de la novela, es que al 

considerarse la narrncion •dentro de la esfera• que dibujan los personajes. no sólo 

en cuanto a sus__dimcnsioncs de tiempo y espacio sino también a su sistema de 

valores y entonaciones, surge un tipo de enunciado referido que nos pennite hablar 

de un enunciado novclistico especial: el discurso referido anticipado y diseminado, 

oculto en el contexto del autor, que se convierte en el discurso directo de los 
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personajes. 

En realidad, el tema de la narrativa de A. Yáñez. sus juicios valorativos y sus 

acentos se hallan concentrados en la conrepdOn mcta.fisica que sustenta la idcologia 

arlistica d{' Las vueltas clcl ricmpo, cuyos discursos directos se anticipan en el 

contexto autoral pero. ademas, Las vuclt3S del tiempo es el eje sobre el que gira el 

rl'Sto de la obra narrativa de A.'r'añcz la cual, a su vez, puede considerarse como 

parte de los discursos referidos por esta novela y tan predeterminada como los 

discursos directos que la componen. Ciertamente al trasladarse esta imagen 

dialogica de la realidad a la literatura se transforma en mayor o menor grado de 

acuerdo con los propósitos espccificos de cada novela pero, a pesar del carácter de 

esta transformacion, el nücleo lingüistico fundamental de este dialogismo, la palabra 

bivoca.1 con sus diferentes entonaciones scgim la novela de que se trate, persiste de 

fonna consumtc determinando la estructura literaria que nos ocupa. 

Asi, en la novela Al filo del agua y en La creación la imagen literaria de la 

estructura diaJOgica es esencial pero la intensidad de su naturalcm esta marcada por 

un pensamiento dogmatice que rige los diferentes grados de •audibilidad" de la 

palabra del "otro" y posibilita ciertas transformaciones en la estructura de los 

personajes y el argumento,los cuales se desarrollan en Ojerosa y pi11t:ida y alcanzan 

su rnlixima tcnsiOn en La tit:rro pródiga y en Las ticrr.JS flac:is. 

El dialogismo no es, pues, un esquema inmovil que se sobrepone a un 

contenido dado sino que representa una modalidad de vision nrtistica que permite 

actualizar unos conceptos abstractos de una forma distintiva: al descubrir aJgo que 

escapa a nuestros sentidos y que se concibe como estable y c.!cfinitivarnente 

acabado, A. Y áñez penetra de una manera propia en el estrato profundo de las 

relaciones esenciales que establece el ser humano por su naturalza intcr.mcial. Y, 

debido a ello, nos hemos detenido en la puntualizacion de algunos aspectos del 

dialogismo de A.Yáñez, concretamente, en la forma que adopta esta técnica 
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narrativa y en el papel que cumplen las réplicas de ese dialogismo en dicha fonna ya 

que, como se desprende de nuestra exposición, el dina.mismo interno de este 

dialogismo es, en gran medida, el protagonista principal de la evoluciim de la idea 

artisüca de A.Yiiñcz. 

Asi, haciéndonos eco de la alusion que Francisco Ayala hace al tema del 

contenido intelectual en la obra literaria, se puede afirmar que la narrativa que 

estarnas analizando, 

"No pod.rla existir sino a b.'.1.St? de un argumento, pero sO!a cuando el argumento esta embebido 
por completo en su textura poética, es decir, ClJando ha sido tran.o;ferida sin residuo al plano 
imaginario, merecrra un csaito Ja consideración de obra de arte" 

·a pensamicn!o entra en la pocsia como fwción de vid:l imaginaria, es dt."Cir, romo elemnlo de 
aquella vida humana que se quiere rcprestnt¡U' o imitar en el sentido de la mimesis aristotélica." 186 

No obstante, una vez mas, deseamos precisar desde nuestra perspectiva el valor 

del horizonte cognitivo de la poesía y en correspondencia a Ja declaracion de este 

núsrno aulorscgiln la cual, 

'"La pocsia es, a su modo, un método de t."Onocimienlo, conOOmicmo por vb intuitiva, que sin 
duda posee mayor amplitud y qulz.J mayor ca.lado que el ofn'C"ido en la via racional de filoso:'Ja )' 
ciencb; y tal es Ja razón de que filosofo y ciencia vayan rrdescubriendo w.rdiamcntc vcrda&.'S que ya 
desde muy pronto la humanidad habia recibido en revcladoncs fulgi.;rantcs a través de la 
ima.gln.:ición poCtica. Esto y no otra cosa es !o que impli(.'j el d.isico cnscfü.1.r ddeit.:indo, siemprl' 
que no se interprete el enseñar como pcdreste didactismo ni se abarate el deleite en trivial 
entrctenimien!o• 187 

Recordamos Ja interpretación de E.Silbato, cuando di<.1' que, 

•1....a literatura de nUt.'Slro tiempo ha renegado de la razón, pero no si&nilica que reniegue del 
pensamicn[O, que sus flcciones sean una pura descrlpciOn de movimientos corporalt:s y de 
sentimientos y de emociones. 

186 Francisco AyaJa. La esll'Uctura n:uraliv.i, Mmirid, ed. Taurus (Cuadernos laurus),1970, 
pp. 44-45 

187 Jbd.,p.52 
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Esta litcraturJ ne sostil.'nc la 1.h.-s..'":lbcEarl . .l fl>ona :i: .;ue los J"Cr!OOnajcs no p1i:nsan: sostiene qui: 
.u:. hombre::., 1.•n la 1'; .. 1.1on como en la re.'.!!:d.1~. no ohc..--oc1.i:r. a las leyes Ce !:i Jóg.il.':l. Es el mismo 
rc:n~tknto que nos ha 1;udto c-&J¡os, .:ú revc!am::s su..-. ¡irupio s limill.•s en 1.'St.a 4uiebra general de 
nut:Slra epoca. Pero, en otro Sc:nudo, nunca oor:ia J-:oy la nove:.i ha estado tan cargada de ideas, 
nunc:i t'Oma hoy se ha mostrado t.ln inten..'5.J.d.:i er: el (."Onoc1mienta del hombre. D que no se debe 
1.unfJndir conodmicnlo 1."Cíl razón. Jfay mas ideas en Cn'mcn y CJ.StJgo que en 1."Ualqu1er nnvel:i. 
del ra1.1011alisma; o, cerna .u!vicrtc G.ict.ln Picor. L'O L wndidón nwnw.1 que en l..J pdt11..'t..-:;.1 Jr.• 
Cit.•1 ~·s . Los romanticos y los cxis1~r:c1.ili.s1a.s insurg.:eron conlr.l el ccnoci01icn10 rac;onal y 
cienl'.tim, no 1.'0nlrJ d conocimiento en su sentido r.us .ur:plia. El existcnci.:ilLma ac1ual, la 
fonomenolagia y !a li:·.:-rarura cor.tcmporáni.>a ccns1i1~yi:n, en bloque, Ja büsqucda de un nue;o 
con01.1rn11.·nto, mas rmfundo y complejo, puL~, incluye el irracional m:sterio de Ja cxis1cnd.-a.'"' • ·~ 5 

Desde nuestro punto de vista, es imposible estar en desacuerdo con E.Silbato en 

cuanto a la funciOn de büsqucda y conocimiento de la novela contcmporimea y 

tampoco resulta dificil demostrar cómo se dan estos rasgos en la narraciOn de 

A. Yitñcz, sin embargo, la pretcnsion de nuestro aniilisis de la misma no se agota en 

este objetivo comparativo, aJ contrario, no es esta caractcristica el elemento principal 

y bitsico de nuestro enfoque pues en A .Yitñez el caracler intelectual de la novela se 

conjuga con una problemiltica profunda y aguda que debemos especificar: el 

conocimiento del hombre al que apela nuestro autor no surge directamente de la 

crisis de un racionalismo individualista sino de una situacibn crillca que obliga aJ 

hombre a manifestarse busch.ndose a s1 mismo, de donde los procedimientos y 

recursos narrativos vanguardistas. y el tratarnicnto dialbgico que rccibcn,sc apartan 

de cualquier imitaciOn cstetitista parn adquirir un significaJo original. 

Ya en el segundo cap\llllo de este trabajo hablamos señalado la importancia del 

dinamismo interno de la palabra y, a través de los aniilisis correspondientes de las 

novelas estudiadas, hemos mostrado la especificidad de ese dinamismo en la 

palabra de A.Yilñcz como reflejo elaborado literariamente de unas circunstancias 

culturales propi~y medio para descubrir aspectos de Ja realidad que manifiestan su 

caractcr distintivo de esa manera; igualmente, hemos insistido en que la expresi6n 

l88 E.S~bnto, FJ escritor y s~ fiiJJtasmas, op., cit., pp. 25-26 
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más importante y decisiva de la fonna dialógica cultivada por A. Y iiñez aparece en el 

sustrato mas hondo de su vision artística, donde la contradicciim intcrna de un 

pensamiento dogmatico, enfrentado artísticamente al diálogo resuelve el 

monologisrno en una construccion literaria caracterizada por una conclusividad 

relativamente abierta. 

En consecuencia, vamos a pasar a estudiar con detenimiento el proceso 

constructivo de la crencion literaria de A.Yilñez cuyas fases se distinguen como 

nilclco de la evolución• de su idea creativa y, por tanto, de un cierto aspecto de la 

"historia' literaria, en cuanto que nuestra descripción del desarrollo de su obra 

narrativa denota una serie de actos y pensamientos del autor motivados por 

determinadas concepciones de unos propbsitos, gracias a lo cual explicarnos el 

cnrltcter expresivo de su estilo dcotro de un amplio marco cultural histbrico pero 

dejando siempre abierto el camino para que podamos sugerir que Ja historia del arte 

posee un cierto tipo de autonomla constitutiva cuyo cariictcr debernos precisar n 

continuación. 

• El término •evoluc!i)Q" es comprendido como cambio y moclificac!On y no en un sentido 
progresista pues consideramos que en el arte no hay un movimiento hacia la •verdad• o hada un 
modelo de la represenlaci~n üniro y paradigrn.\tlro. 
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111. La estética de la evolución 
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111. La estética de la evoluciim 

Rodar d~I mundo en manos de inofensivo 
devorador. Girar de la tierra en manos de los 
vientos. Volver de la vida en la ruleta del 
zodiaco. 

EJ eterno retomo traerfi la carta-comcxiln del 
desL-o. La pcrdi.:rcmos nuevamente. Saturno la 
barajara ron maña. 

La mesa esta completa; el juego, servido. 
Sucédense reveses. De pronto, por mano de 
solsticios. regresa la carta-am1odin. 

Una noche no habra luz. El tiempo nos 
habr3. dejado. Pero en su mesa verde, sobre sus 
canas, quedaran nu1.'l:ras huellas. 

Agustln Y 3ñcz 

El intento de comprender la historia del arte literario con una cierta autonomia 

nos plantea un problema filosofico dificil de tratar: el de la naturaleza de la 

comprension histórica y su relación con la explicaciiJn cientifica, explicación por la 

ley de causa-efecto. Y aun podría señalarse un problema todavía más amplio de la 

filosolia de la ciencia: el de la naturaleza de las explicaciones funcionales en las que, 

en ocasiones. 105 efectos se confunden de las causas. 

Sin embargo desearnos sugerir de manera tentativa que no son las explicaciones 

externas a la obra literaria las que deseamos buscar sino unas explicaciones de estilo 

que se refieran a un mayor o menor grado de coherencia o"rclaci6n significante" 

entre la obra literaria explicada y las "razones" externas que la rodean; es tlccir, no 

nos referimos a unas causas o razones de dichas obras literarias sino a un "por qué" 

de scnudo en el que nuestras preguntas y el orden ~n que éstas se rcsut'lvcn en 

258 



nuestro analisis son pane de una ·rcvclaciOn de intcnciün•. 

En este punto de nuestro estudio enfocamos, pues, la concepción del hecho 

literario teniendo en cuenta las circunstancias en las que vive el autor pero ello no 

constituye nuestra preocupación fundamental centrada, por su par.e, en el proceso 

del pensamiento artístico del mismo; cuando nos preguntamos por "el por qué" del 

desarrollo estilisticn, nos estamos pregunkmdo, en general, por lo que ha cambiado 

y de qué manera ha cambiado, asi como por la forma en que podria describirse ese 

cambio como continuación de la fase anterior y si se trata de un desarrollo de algo 

ya expresado o de un nuevo punto de partida estético. 

Ahora bien, estas preguntas significativas que implican la pcrcepcion de un 

orden histórico inherente al arte, precisan de un "método" con un poder de 

abstracción que nos permita encontrar un orden de sentido en los rasgos particulares 

que señalemos y no solo determinar su clasificacibn como rasgos 'barrocos•, 

•manicristas•, •medievales• o •preindustriales" por ejemplo. De acuerdo con 

nuestra perspectiva de anhlisis proponemos, en cambio, una clasificaciOn mas 
genérica con la que pretendemos explicar qué es lo que se pone en evidencia, desde 

el punto de vista artistico-literario, en la obra narrativa de A. Yññcz y por qué se 

pone en evidencia precisamente ese rasgo, asociiindolo con la visibn artlstica del 

autor que le lleva a formular lingüisticamente de esa manera aquello que distingue el 

estilo de su obra. Asi el "por qué" de estilo define una concepción de un periodo 

hist6rico y no solo es una clasificaci6n cronolbgica o una critica anccdbtica del 

•contenido" de la novela. No obstante, esta busqueda de disciplina en el "método" 

evita también cualquier generalización ligada al impcrialismo conceptual tendiente a 

establecer unos mismos scñalarrúentos caractcristicos para diferentes territorios 

culturales y se centra en la observacion de las transiciones del estilo que, en el caso 

concreto de nuestro estudio, se producen desde la primera novela publicada, .41 filo 

del agua , hasta Las tierras flacas, y su consiguiente correspondencia con la 
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estructura de Las vueltas del tiempo cuya claboracibn, como hemos señalado, 

coincide con las fechas en que fucroo publicadas el conjunto de las novelas, en que 

hemos fijado nuestra atcncibn. 

De acuerdo con esta perspectiva deseamos hacer notar cbmo la especificidad 

lingüistico-arquitectimica de A.Yañez radica en el juego de modalidades de la 

palabra bivocal, que camctcriza su obra narrativa, cuyo objetivo esencial es la 

refuncionalizacibn continua de la palabra del autor, la cual, en consecuencia, no se 

manifiesta en todas las novelas con los mismos rasgos concretos aunque responda 

siempre al mismo proyecto artistico-ideolbgico: la exprcsibn de su intcrprctacibn de 

las mices histbrico-socialcs y culrurales de la realidad mexicana. 

Tratando de lograr esta fmalidad, el discu= del autor se refracta en sus novelas 

a través del discurro ajeno, sin embargo, la previsible orientacibn de este tipo de 

palabra bivocal hacia un discurso totalmente unidireccional no termina por 

imponerse sino que, en el contexto concreto de cada novela, la rcfraccion del 

discurso del autor se conjuga con la importancia de la palabra ajena reflejada, en 

cuanto palabra del otro, produciéndose una corrclacibn de voces entre la palabra del 

autor y una clase de palabra de orientación múltiple, desde luego supeditada 

semimticamcnte a la palabra del autor, pero que da lugar a una variante mixta de 

discurso orientado hacia el discurso ajeno, en el que se combina la reproducción de 

la palabra ajena, con cambio de aocnruaci6n, con la polémica y el dililogo oculto. 

En un intento por esquematizar Jos resultados de nuestro amllisis podria 

afl1lt1arsc que la tipicidad de la palabra bivocal utilizada por A. Yilñcz se genera a 

partir de un reflejo de la palabra del autor, por tanto de una rccrcnciim t.~ las variantes 

discursivas correspondientes al tercer tipo de discurso que M.MBajtin destaca en su 

clasificaci6n de la palabra bivocal: 

lil Discur.;o orientado hacia el discurso ajeno (palabra bivocal): 
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1. Palabra bivocal de una sola orientacion: al disminuir el grado de objetivacion 

tienden a una fusión de voces.o sea, al primer tipo de cliscwso; 

a) estilizacibn; 

b) relato del narrador; 

e) discurso no objetivado del pcrronaje, 

portador parcial de las opiniones del autor; 

d) 1 cherzJihlung 

2. Palabra bivocal de oricntacion multiple: al disminuir la objetivacion y al 

activarse el pensamiento ajeno, se dialogizan internamente y tienden a la 

desintcgracion en dos discursos (dos voces) del primer tipo; 

a) Parodia con todos sus matices; 

b) narrncibn parixlica; 

c) 1 chcrzáhlung parúdico; 

d) discurso de un personaje parodiado; 

e) cualquier rcproduccion de la palabra ajena con cambio de accnwacion; 

3. Subtipo activo (palabra ajena reflejada): el discurso ajeno actila desde el 

exterior, son posibles las formas mas diversas de correlacion con la palabra ajena y 

diferentes grados de su influencia deformadora 

a) polémica interna oculta; 

b) autob!grafia y confesibn con matizacion polémica; 

c) todo discurso que toma en cuenta a la palabra ajena; 

d) réplica del diruogo; 

e) diitlogo oculto • 

• M.M. Bajlln. Problemas de Ja Poédca de ./Ja;toieYS/d, op., ciL, ~gs. 278-279 
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En concreto, el autor refracta su palabra a través de los personajes de sus 

novelas pero no de una forma directa sino mediante un dialogismo que supone un 

dihlogo interno el cual interfiere en la palabra bivocal de una sola orientación, 

reproduciendo la palabra ajena con un cambio de acentuación pero sin generar una 

voz independiente. Por lo tanto se da el caso de que un contexto literario 

monolOgico se halla orientado fuertemente hacia el interlocutor cuya presencia 

determina unas caractcristicas especiales y variables según hemos comprobado en 

los anltlisis correspondientes. En un afán sintetizador cabria dibujar una linea 

horizontal en la que desde un extremo ocupado por la primera novela publicada, AL 

mo del agua, y dominru:1Ó:f por el sujeto de la enunciación refractado pcrcibirirunos 

un engrosamiento del tono de la misma debido a la acción de la voz del otro cuya 

entonación se pcñtla, cada vez, con mayor precisión ideologica hasta llegar, en L3s 

tierras flacas, a una estructuracion lingüistica del pensamiento ajeno, con la 

particularidad que el discurso del sujeto enunciador en ninguna de estas fases de su 

evolucion llega a oirse frente a la voz independiente del 'otro•. Por otro lado, desde 

una perspectiva arquitectbnica, artistico-litcraria, asistirnos a un proceso de 

objetivación que,paradójicamente, implica una profundizacion en la subjetividatl del 

sujeto del enunciado, la cual va acompañada de una variacibn en la pcrccpci6n y 

expresión del yo interno asi como en las correspondencias existentes entre el sujeto 

del enunciado y la experiencia interna de la colcctividad,que protagoniza su obra 

narrativa. 

En efecto, todas las novelas analizadas refractan una realidad interna, sin 

embargo, pueden señalarse ciertas matizaciones en el proceso de interiorización 

lingüistica del sujeto del enunciado que significan, por supuesto, una variación en la 

rcccpcibn de la voz del •otro• pero, sobre todo, también una diferente perspectiva y 

valoracion de la conciencia individual y de su trdSCCildcncia ideologiea. 

Asi el individualismo subjctivista destacable en Al filo del agua, donde la 
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descripción e intctpreLacibn de la experiencia interna se muestra como justificación 

de un modo de ser, se va abriendo en La CTe<Jcion hacia un tipo de positivismo, 

cuyocomponcntc psicosocial es considerable, e inicia en Ojerosa y pintad;; una via 

en la que Las raiccs de la conciencia individual comienzan tambien a relacionan.e con 

la materia social especifica de los signos ideolbgicos creados por el hombre, de w 
manera que en cada una de las escenas en que se tcmatiza cada uno de los aspectos 

de la colectividad protagonista de esta novela advertimos una düerente experiencia 

de la rcalidad,organizada lingüisticamente de acuerdo con la ideologia social de los 

hablantes, la cual se estructura con una mayor coherencia en La tierra pródiga en 

\an\O que Las tierras flEc:is la conciencia individual que se tematiza posee un claro 

componente cultural, no tanto trasccndent'1.I o psiquico como ideolbgico-social. E.s 

decir, A. Yiliicz afirma un •modo de ser mexicano• que explica una manera 

particular de ver y sentir el entorno pero ese modo de ser no se deja definir 

totalmente ni por unas razones mccanicisttlS ni psicofisicas sino desde un punto de 

vista socio-cultural; la conciencia del ser del mexicano no deriva directamente de Ja 

"naturaleza• de ese ser sino que toma fonna y vida en la naturaleza de los signos 

creados por un grupo para su intcraccibn social y, como vemos en Las tierras 

flacas, la Jbgica de esta conciencia coincide con la lógica de su forma mitica de 

comunkación, enmarcada por una concepción del tiempo que subyace bajo esa 

forma y da cuerpo a úis vueltas del tiempo, novela que desarrolla el sentido 

Jtisli>rico-filosefico de ese concepto en términos lingillsticos. 
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Consideremos, pues, una faceta clistintiva de la historia de la literatura el aniilisis 

encaminado a revelar la arquitectura lingüistica determinante de las obras en 

cucstion y a subrayar la reladbn y el 'diitlogo' his!Orico entre las mismas, de donde 

surge la tesis que apoyamos en este capitulo: el aniilisi.s estético de las carilctcristicas 

lingüistico-arquitccti>nicas se hace indispensable para la historia de la literatura 

porque provee a ésta de una disciplina (de unos limites intelectuales sobre su 

materia de estudio) que rechaza normas o criterios ajenos a los propósitos de las 

obras de que se trate, cuya comprensi6n no es w1a comprcnsi6n de un fin Util o de 

los medios para obtenerlo sino la aprehcn.sibn de la totalidad de su sentido cultural. 

Asi, en la obra que nos ocupa, lo arquitccti>nicarnente rcsaltable, según la clara 

exposicion de sus ideas que A. Y:iñez realiza en La creación, es un arte de In 

construcciim consistente en el diseño cuidadoso de las estructuras, de tal manera que 

en todas sus novelas se siente ciertamente la fuerza y la ley de ese diseño en la 

atcncion que se presta a la exacta adaptacion y acoplamiento de las partes que 

componen y forman el relato, en un número justo y proporcionado para que la 

totalidad de la fonna de la cs1nlctura resulte ordcnadamcntc equilibrada; es decir. la 

direccion de su propOsito artlstico esta regido por la idea de orden y proporcion 

ligada a la belleza, sin embargo, su arquitectura artistica es, mils que la expresión de 

unos dogmas clásicos, el resultado de un periodo cultural y el producto de unos 

conceptos funcionales, por lo que dejamos que esta arquitectura a la que nos 

estamos refiriendo se justifique con su propio lenguaje, de acuerdo a una estética 

que reconoce que la •proporciOn" en la arquitectura artistica se manifiesta como 

soluciona los problemas de realizadbn que plantea la visibn artistica de A. Yltiicz. 

En concreto, hemos insistido en cómo las tcorlas filosoficns correspondientes a 

la naturaleza del yo compartidas por el autor explicarian algunas caractcrlsticas de la 

oonccpcion artistica a la que responden sus novelas. Y..,cste punto es donde nuestro 

enfoque metodologico subraya su dirncn.siim historica mostrando 'el carñcter 
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histOrico peculiar de la historia• detenninada, desde nuestro punto de vista, por una 

mutación de las propias estructuras histbricas que nos impide investigar todas las 

épocas con arreglo a los mismos principios (de proyectar sobre todas ellas un 

iunbito tematice a tenor de unos mismos principios), lo cual, al haccr.;c extensivo a 

la literatura, nos conduce a marginar una prenociOn no hist.Orica. de nuestro objeto 

de estudio y, por tanto, a considerarlo en rclacfon con unas ciromstancias histOricas 

que poseen su propia •medida de la realidad• trnducida en un modelo de lenguaje 

especifico cuyo rasgo pertinente es la dualidad, representada alegoricamcnte tanto 

en los titulas de las obras analizadas como en el trnt.amiento del tema y el argumento 

de las mismas. Sin embargo no es la presencia de esta figura de pensamiento, por 

otro lado, evidente y con una clara referencia, lo que nos interesa de la obra de 

A.Yiiñez sino la relación constitutiva mutua entre 1o apofinco• y 1o dionisiaco• o, 

lo que es lo mismo la relación de oposición entre los contrarios que sustenta su 

matriz ideologica. 

En efecto, lo decisivo en la noción artlstica que estarnos pcñtlando no es solo la 

combinacion de "lo apollneo• y• lo dionisiaco•, tomados en su sentido cIBsico de 

modcracion ante los excesos al que se hace ilusilm en La creación , sino la 

VÍ5Ualizacion literaria de esta •necesidad mutua• de los contrarios que conforman 

una unidad y que es traducida Iingülsticamente por A.Yilñez en una palabra bivocal, 

unificada por la palabra del autor que reduce la diversidad a un común 

denominador. 

Pero, ademas, la forma que adquiere este procedimiento expresivo denota algo 

que debemos tener presente en nuestro comentario: los •contrast<:s • VÍ5Ualizados 

como •contraposiciones" ponen de marúfiesto la existencia de diversas esferas con 

una coherencia de sentido propio y desligadas entre sl aunque relacionadas por una 

sucesión, tal y como se estructura formalmente en Ojerosa y pintada o se 

esquematiza en las oposiciones, Pascual Mcdcllin • Ricardo Guerra Victoria, en La 
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tierra prixliga, o Matiana - /\.ligue! An:angel en Las tierras !Jacas, por ejemplo. 

Estas relaciones de oposición hacen suponer que junto a la diversidad de planos 

se da una diversa estructura espacial y temporal, desde luego claramente manifiesta 

en Las vueltas del tiempo, reflejo del eterno retomo del fundamento singular del 

mundo. Tengamos presente que en esta novela lo •aparente•, es decir, los 

personajes y el argumento, es un reflejo de la contradicci6n que gobierna 

sustanciahnente el mundo. 

Ello nos conduce al punto central de la noción y de la critica del conocimiento en 

el que A. Yañez concide con F.Schelling y F. Hegel y que nosotros no podemos 

olvidar por su trnsccndencia signi!icativa en el ii.mbito literario: la historia tiene,de 

acuerdo a la interpretación que se le da en las novelas de este autor, un caracter de 

•revelacion•, en un sentido rigurosamente 'formal' puesto que consta de hechos, 

de ahl que el problema del conocimiento de la historia deba ajustar.;e al caracter 

filctico de lo que ha de conocerse y a las categorias del proceso pues cada etapa 

hlsti>rica es una etapa de un proceso en el cual la 'polémica' entre diversos sistemas 

puede conciliarse merced a la idea de movimiento, esto es, de la idea de tiempo. En 

este sentido lo que interesa no es la conclusii.m de un proceso de verdad (o 

evolutivo) sino la cucstion de ci>mo pueden entenderse el cambio y el movimiento, 

de manera que la "pugna" de los •sistemas" se convierta en una coexistencia, Ja 

cual, en el contexto histórico con el que dialogan dichas novelas, se realiza, por 

cierto, de una forma peculiar, que nos obliga a abrir un paréntesis de importancia 

parnlela a las cuestiones estéticas que estamos considerando, en cuanto constituye: 

la atmósfera que rodea la crcaciim lingüistica que c:stamos tratando. 

Recordemos que en el año 1946 con el presidente Miguel Alcmiln, heredero de 

las reformas cardcnistas, se institucionaliza la revolución y se avanza hacia una de 

las metas mas importantes que se habla marcado Mcxico tras la Revolucion: la 

industrialización del país, el hacer de este una nación moderna y convertir en 
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realidad el viejo suci10 liberal. 

Durante el manda to de L.a.zaro Cilrdenas se habian realizado ya toda una serie de 

refonnas sociales tendientes a fomentar la irúciativa privada; ahora, también desde el 

pcxlcr se daba el segundo paso hacia la indusUializru:ion, tratando al mismo tiempo 

de estimular el desarrollo de un grupo social, la burguesia, de cuyo afianzamiento 

depcndia et éxito de la empresa y que paradOjicamentc, si pensamos en el 

nacimiento de la burgucsla E" la Europa occidental, estaba organizada lo mismo que 

el proletariado, desde arriba,y crccia bajo el amparo del gobierno y de un fuerte 

conlrol favoreccder de una estabilidad necesaria para el desarrollo económico del 

pais y de la clase que lo pr,ycctaba. De hecho, como señala acertadamente L.Zca, 

durante este periodo, 

•EJ principal inversionista vino a ser el propio gobierno y los hombres que se encargaban del 
mismo. El presupuesto nacional, sin ser gravado, rcnni1la el estimulo de empresas privadas que 
devolvhm con cn"CCS las inversiones origlnadas en Cstc. E mlsmo, lejos de angostarse aumentaba 
en la medida en que se acrecentaban les intereses de los inverslonisW y crccian con ello las 
~:::.:e~ 8~Ublicas. Lo uno estimulaba la otro haciendo posible la soñada industrializaciOn 

Y por si fuera poca la complejidad de esta situación 

" .•• en aquellos lugares en que la burgucsia nacional h:ibia logrado cierto éxito, la acción cstara 
orientada a hacer de la misma p;irte del status creado por Estados Unidos. H<1bia que estimular el 
crecimiento y la estabilización de la burguesla nacional, pero sólo como expresiOn concreta y 
limita.da del crecimfonto y estabilizaciOn del capitalismo estadounidense ... Las burgucsias 
nacionales latinoamericanas, una vez terminada su lucha contra las oligarqulas terratenientes 
hercd.ld.ls de la Colonia. se enfrentan ahora a las rn:--cienlcs demandas sociales de los trabajadores 
del campo y de la ciudad. Limitar estas demand.ls, aquellas que fuesen mis alla de los ci..lculos qul' 
habian hecho las burgueslas nacionales para asegurar su crecimiento, ser3 una de sus principales 
preocupaciones. Scr3n eslos Intereses, apoyadas por los que rcprcsl!ntaba el imperialismo 
esudounidcnse, los que originan la ola represiva en Latino.:i.mérica, tratando de frenar el estimulo a 
reformas sociales que pudieran volverse contra las mismos." 190 

l 89 Leopoldo Zea, Dialt!c:tic.:i de Ja conciencia americana. México, Alianza Editorial 
Mexicana, 1976, p. 253 

190 Jld, pp. 254-255 
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Es evidente que en este periodo de la historia de México descripto con precisión 

en los pirrafos anteriores, asistimos a un momento clave de su cvoluciOn que por 

representar una ruptura con una etapa anterior supone también en el plano 

histbrico-cultural el resquebrajamiento de los limites y referencias tradicionales: una 

serie de estratos sociales, culturales e idcol6gicos, hasta este momento autbnomos, 

orgánicamente cerrados e internamente comprendidos por separado, comienzan a 

aproximarse no sin mostrar la tensa contradicciOn de una sociedad en proceso de 

formación, esencialmente heterogénea, donde la armorúa idcolbgica de sus 

miembros resulta de una confrontación propia entre los mismos. 

Ciertamente, el iunbilo en el que se reproduce el signo lingüistico de A. Yilñez se 

halla sometido, como hemos visto, a la normatividad de un gobierno 

tradicionalmente monolbgico que corresponde a una 'realidad" en la que lodo se 

decide desde la esfera del poder politico-cconomico pero que, sin embargo, 

constitutivamente y en conlr:iposición a esta forma de autoridad condicionadora, se 

va divcmficando internamente. 

En una sociedad que durante siglos babia mantenido una apariencia monolitic.a, 

surge, por tanto, una difcrcnciaci6n que altera el orden jerarquico anterior y que, 

ademas, debe enfrentarse a una situación limite con el objeto de mantener un 

equilibrio entre los intereses de los diferentes grupos cuyo primer puesto esta 

ocupado por una burgucsia nacionalista con un oñgcn y unas caracteristicas que 

dificultaban la responsable asuncion de este grupo; la situaci6n de equilibrio social 

en México, a mediados de este siglo, era, pues, fuertemente inestable y se apoyaba 

en unos cinúcntos a la larga poco seguros: los intereses de la burgucsia eran 

potenciados por un estricto control gubernamental que no pudo evitar la aparición 

de condiciones y formas de dependencia internas y externas obstaeulizadoras de un 

auténtico desarrollo del pais y asi, 
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" ... Décadas de e.\pcriencia dcrr:astrarun, sin emh:irgo. l.:i imposibilidad de este equilibrio y, 
menos aUn, de la ap.:i.riciOn de fut:TZ.J.S so..;a.lt.'S cap:ices de hacer por las naciones latinoamericanas lo 
que sus equivalcnh..-s en Europa y los Esudos Lnidas habian hecho por Ja.e; grandes naciones 
capitalistas. Los Intereses de estas mismas naciones, los intereses de los supuestos modelos, 
impidieron la mism.J. posibilidad de ~"S.'.UTOUo 9tr:: era me0t."Ster alcaru.ar para hacer de l..alioo.américa 
un conjunto de naciones de corte cap1ta.lista." ll 1 

Sin embargo, ello no quiere decir que en este ilmbito ya todo estuviera 

definitivamente •cticho" y concluso pues ante estas transformaciones 

politico-sociales, ccon6micas y culturales en este periodo se comcnz~ba a ·o~ en 

México y en Latinoamérica, cada vez con mils fuerza, la voz de un humanismo 

acorde con las tendencias nacionalistas que dcfcndia el respeto a las liberta.des 

individuales y a la autonomia de los diferentes pueblos, lo cual no podía menos que 

influir en el surgimiento de una cmúrontaci6n ideolOgica viva en la sociedad 

mexicana de este momento, con una trascendencia en los modelos lingüisticos 

vigentes. No obstante, no vamos a detenernos a describir de una manera genérica 

los rasgos de las fonnas de comunicacion social predominantes en este momento 

histbrico pues no es éste el objetivo que pe=guimos: nuestro interés esta mas bien 

dirigido a destacar la fisionomia de esas modalidades lingüisticas desde donde surge 

la palabra ?e A. Yilñez y en donde debemos comprenderla, pues son esos elementos 

mas destacados de las formas de comunicacion los que el autor concretiza 

cstilisticamente de una manera significativa, en cuanto que, de acuerdo a la 

explicacion que Valentin N.Voloshlnov da al referirse al problema del proceso 

generativo del lenguaje, consideramos que la obra narrativa de A. Y8.ñez es un 

enunciado generado en el proceso continuo de comunicaciOn verbal y es en ésta 

interacciim verbal donde se constituyen las fonnas de actuacfon lingülstica,cuyo 

proceso generativo se refleja en el cambio de las formas de la lengua. 

191 Jbd,p.338 
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En realidad no se trata de delenninar el reflejo directo de unos lemas. ideas o 

im3gcncs en esta obra narrativa sino de una influencia mils profunda: la de Ja 

pcrccpciOn del mundo y la comprcnsi6n de su entorno que condicionan un 

tratamiento especial de Ja estructura de la obra literaria y de la utlización y 

ordenanúenlo de sus elementos asi como de la interpretación particular de los 

aspectos artlsticos scgün unas circunstancias y propOsitos especificas. 

Asi, desde el punto de vista filosbfico, la cuestibn que le lleva al autor a 

solucionar el problema relativo al conocimiento de la realidad mexicana se plantea 

como una busqucda del conocimiento del 'sujeto• de todas esas trruúormacioncs 

histbricas. Y desarrolla su solucibn en fonna de una antinomia pues, en cierto 

modo, como se desprende del antilisis de sus novelas, ese •sujeto• pude conocerse 

como tal cuando es rcronstituido como sujeto. De ahi que la autoobjetivación sea la 

co11Stante de su eje narrativo y que el progresivo acercamiento entre el •sujeto• y el 

'objeto• cuya fuerza productiva hemos señalado desde Ojerosa y pintada, 

finabnente se resuelva en Las tierras flacas en una estructura cuyo eje fijo no radica 

en un sujeto que se ubica totalmente frente a un objeto sino de un sujeto tratado y 

convertido en •objeto• y a la inversa. 

El punto crucial de la generalización simbblica de su lenguaje reside, por tanto, 

en la idea de •rcconstiluciOn"', es decir, en la referencia de dos momentos, en si 

di.vtrsos, de un proceso cuyo significado se Uumina en L<JS tierras flacas con la 

concrcciOn de esta idea al materializarse, precisamente, las raices mlticas de esa 

realidad y convertiise este referente en el propio código de Ja novela. 

Significa esto que Jos cilnones de la antigüedad clii.sica de 'medida' y 

'moderación• se rcdlmcnsionalizan en la obra de A. Yiúlcz y la mesura no consiste 

en otra cosa que en Ja actividad de •recubrir' Jo 'fundamental'. Asi Jo •apolineo•, 

en esta linea, necesita de una actividad descubridora de Jo oculto, o mejor seria 

decir, de un redescubrimiento del "fundamento•. Por Jo tanto la novedad de esta 
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intuidOn artistica no reside en el desplazamiento de los términos de una rclaci6n (no 

se muestra en un primer termino b Belleza de donde deriva In moderacion y el 

equilibrio sino, a la inversa, aprehendemos lo bello pcnetmndo en un ordenamiento 

equilibrado). 

Se trata de una visibn nueva de 1u visible• a la cual se accede mcdianlc el 

conocimiento de su •fundamento" (en si mismo in\.isible) de tal manera que el 

nilcleo de este tipo de conocimiento nos remite a I::i controv~ia esencial del iunbito 

cultural en el que surge esta obra narrativa: la conci1iaci6n de una •realidad" 

inestable, en mutaci6n y con una apariencia progresista triunfante, con las raiccs 

ocultas y auténticas de la misma. Pero, ademas, en su rcalizaci6n artistica, el 

horizonte que se esboza en este planteamiento va mils lejos d!c la disyuntiva entre la 

"verdad" y •apariencia" pues, scgi.Jn la intcrprctaciOn histOrica que A.Yañez nos 

trasmite en sus novelas e incluso, en este sentido, su valoraciOn del fcn6meno 

artistico, sOlo podemos conocer algo a partir de su rclaciOn de oposicibn con un 

elemento contrario a su propta conccpci6n, es decir, en el caso de la obra literaria 

que estamos analizando, salo podemos entender y comprender el verdadero sentido 

de la armenia formal que apreciamos cuando percibimos la diniimica de su 

•necesidad" y las contradicioncs internas en las que se basa. 

El valor significativo de la estructura formal (de los personajes y el argumento) 

no cs,pues, nada simple: en la cuidadosa claboraciOn y correspondencia de las 

partes de las novelas (y de las novelas entre si) debemos reconocer el esfuerzo por 

superar aquello que es visible a primera vista y por lograr una profundizacion de la 

visiOn de ese mundo que contiene elementos de contradicción con lo que aparece 

visible. 

Dicho en otros términos y ciñéndonos a la evolucion de In idea creativa del 

autor, los rasgos lingüisticos de su discurso narrativo responden a unas fuerzas 

ordenadoras cuya "raz6n de ser" es sin embargo su anti.tesis (lo •apolineo", et 
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orden, se basa y deriva de lo "dionisiaco•, el desequilibrio); la palabra bivocal de 

una sola oricntaciün y la consiguiente estructura lingüistico-arquitcctOnica de tas 

obras, perfectamente calculada y "armónica" (es decir, lo apolíneo) consiste en ser 

una replica de lo "dionisiaco· (del desequilibrio y de la contraposicion de planos 

heterogéneos y diversos) y se 505tiene predsamentc por cslll relacii>n de tension. 

La Duplicidad a la que hemos hecho alusi6n antcriorm("ntc como car:ictcr 

distintivo de la obra de A.Yañcz es, en consecuencia, un conti'nuo intento 

'reorganizador"' de la diversidad, una continua modificacibn de una situacion, que_. 

adcmñs, en cuanto tal modillcaciUn se produce en una dimensión temporal y va 

ofreciendo una cvoluci6n en los términos de la tcnsi6n que se encierra en esa 

duplicidad y palabra bivocal. 

Por lo tanto, en el plano de los personajes y el argumento, conocemos los 

hachos, "el sentido de lo que •aparccc•'~do conocemos a que responden: cuál es 

su carilctcr esencial y profundo. Entonces, lo visible se comprende solo cuando con 

ello se advierte lo que fundamenta su existencia o acci6n (la parte de lo visible que 

se ha hecho invisible) y, de acuerdo con la propuestll de A.Yññez. la verdadera 

relación entre lo "fundamental"' y lo "'aparente" de la realidad mexicana consiste en 

una interpretación de la misma solidaria con una cultura propfa y original, 

enraizada en la mitologia. 

Por otro lado, en ultima instancia, la Duplicidad no tiene por qué tener como 

simple alternativa la unidad o unificación identificadora de los contrnrios sino, como 

sucede en el seno de la cultura mexicana y se visualiza en las novelas a las que nos 

estamos refiriendo, cabe una dicotomia: ninguno de los estratos histDrico-culturales 

que se superponen llega a absolutizar una situaciOn y todos se amalgaman 

intcrrelacionimdosc. Y, en cualquier caso, el principio celular de la visión artistica 

de A. Yáñcz no es el establecer la diferencia entre los términos que se oponen sino el 

desarrollo de la dicotomia de la "relacii>n" y de la "independencia", punto clave de la 
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mosolia mexi=a y, en general, de la latinoamericana. En consecuencia, lo que se 

tcmatiza en sus novelas no es simplemente una ronfrontaciOnsino el CXi1IllCl1 de una 

estructura comim surgida de la duplicidad y es, en este sentido, en el que podríamos 

afirmar que dichas novelas son una crcaciim peculiar pues orientadas hacia un 

pasado y trad.icibn histbrico y cultural nos muestran su verdad, una verdad critica 

que a la vez es un r<:'ílcjo o signo urtistico de una rclaciOn histbrica y de su 

evolucibn. 

Por lo tanto el enunciado de la obra narrativa de A. Y 8.ñcz se relaciona con el 

repertorio tcmiJ.Lico y las formas de comunícaci6n carnctcristicas de sU Cpoca y 

dentro de estas formas da preponderancia, sobre lodo, a aquéllas mils 3Jincs .:i la 

expresión de dualismo dialéctico y por ello mils sensibles a una atrn6sfcru 

multiaccntual, decisivas en una obra que se realiza como un proceso generativo 

constructivo. 
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IV. El caracter formativo de la creacion artlstica 

Hay cpisodir:~. y 1.onas de nUL'stras o,:i<las 
que no ~l· ven del todo hast.'.l que Jos 
rcvi\'ímo.'i por el tl'<.i.Jetdo; el recuerdo les 
aplica la plenitud de b. conciencia; como 
hay emocionl!s que no lo son del todo 
hasl.'.1 que no reciben la fUcrza liric.1 de la 
pa.labra, su palabra plcru y exacta. 

Gabriel MirO 

Como se desprende del anhlisis de los capitulas anteriores, la obra narrativa de 

A. Yiliiez es un mundo de la imagenes que no se limita a reflejar lo empiricamente 

dado sino que mas bien lo reproduce de acuerdo con un sistema cultural que 

determina la creación de unas formas simbólicas segun un modo de ver la realidad, 

en el cual y por el cual cada una de las obras narrativas a las que nos hemos referido 

construye su propi. a representacilm de la realidad, expresada por una clase de 

palabra especifica. 

En efecto, la motivación de la actividad literaria de A. Yiliiez esta Ligada al 

objetivo de examinar el entorno a la luz de su conciencia y de transmutarlo en 

palabras después de un proceso de toma de posesión de la realidad, que nosotros 

hemos enfocado como una forma de defü1ear las fronteras de la misma. Sin 

embargo, en eS!c intento por aprehender la realidad, el autor no aspira a captarla en 

su totalidad nl a representarla en el conjunto de sus apariencias: el marco en el que 

se desenvuelve su estilo es el conocimiento fragment.>ttlo y la fijacion lingüistica de 

los aspectos significativos de su experiencia humana. Es decir, su actividad artistica 

podría describirse como la cristalización de unas formas signlficatlvas o simbólicas 
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en correspondencia con un modo de pensamiento y, por tanto, con un sistema 

cultural del que A. Yáñez se siente heredero pero cuyo intorls UC60tros queremos 

subrayar también en los principios artisticos en los que se basa el autor asi como en 

el desarrollo de su proyecto artistico. 

Ciertamente, la intcncionalidad de su obra narrativa no reside en el desarrollo de 

una tcoria de la realidad o de Ja naturaleza del ser, sino en Ja captación estética de 

una realidad percibida desde un lugar concreto y en un momento preciso o, lo que 

es lo mismo, en el logro de una claridad estética e individual de su conciencia del 

ser del mexicano. Ello supone obviamente un esfuerzo por parte del escritor pues su 

proyecto artistico no puede derivar de una simple conciencia pasiva o de una 

pcrccpcibn involuntaria, sino de una conccntracibn profunda sobre un segmento 

escogido de la perecpcion y de una laboriosa accion por captar la entidad o 

naturaleza singular del mexicano, de donde, en las novelas analizadas.surgia una 

coincidencia especial entre el vitalismo del objeto representado, en gran parte debido 

a la obscrvacion de sus rasgos distintivos, y la reafirmación del humanismo clilsico. 

interpretado como una sintcsis de los principios de vitalidad y belleza. 
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El modo de representaciOu de est..1s novelas es, pues, fundamenlalmente 

selectivo y supone una conccntraciOn de la atenciOn en Jos aspectos mits 

significactivos del car.Jctcr esencial del mexicano la cual incluye dos procesos entre 

los que el autor pretende establecer un equilibrio: por un lado, la captación del 

vitalismo y. por otro, la fijación del equilibrio y la armoni3. 

Uno de los procesos, el orientado a hacer resaltar el vitalismo, es decir, las 

caractcristicas más sobresalientes del ser mexicano, es representado simbólicamente 

en las dos primeras novelas publicadas; en Oj<mJSa y pintada comienza ya a 

destacarse, en el proceso de abstracción, la forma de clasificacion y rclacibn de los 

aspectos resultantes de la experiencia sensible, por supuesto, siempre en funcion de 

ese vitalismo: en tanto que en L1 tierra pródiga, Las tierras flacas y Las vueltas del 

tiempo se desarrolla el proceso abstractivo que transforma las imiJ.gcnes 

dircctamentc percibidas junto con una amplia clan del arca de la comprensibn forma! 

del mundo interno. 

En este sentido es eviderÍ: que la voluntad constructiva del autor se hace 

presente desde la primera narracibn con un aislamiento de la fonna de su funciOn 

practica y su traslacion a un oontcxlo diferente (pensemos en los modelos musicales 

en los que se enmarcan los relatos): la fonna es, por usi decirlo, prcscicccionada y 

dentro de su molde se desliza la imagen inicial del autor. Sin embargo, una cosa es 

la valoración de una forma dentro de cuyos limites se introduce la imagen derivada 

de la percepción evidente.sobre todo, en AJ iúo del agua, y, otra, muy distinta, la 

proyección de ese orden forma! a través de un acto de representacibn que hace 

evolucionar dicha proyecciOn, en cierta manera directa, de Jas percepciones, 

mediante unos procesos mentales inventivos y oomparativos que reunen, ordenan y 

colocan las imagenes dentro de un marco coherente con una reducción de la 

multiplicidad a la unidad l<o cual, precisamente, es lo que sobresale en las tres 

ultimas novelas publicadas de A.Yiliiez. 
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Asi, de Ja aprehensión especifica de una serie de figuras separadas que 

constituyen una unidad colectiva sobre un fondo espacio-temporal pl<UJ.o. 

seleccionadas en funci6n de un tipo de acciOn y representativas de un 

acontecimiento Intimo, como, por ejemplo, sucroe en Al fllo del agua. en Ojerosa) 

pintada hemos observado no tanto una ruplllra de este tipo de aprehcnsibn como la 

ncentuacibn de unos elementos fonnalcs)lue reflejan una variacfon de los modelos 

sociales de rcproduccion de In palabra ajena y accntiia.-, el grado de abstraccion 

conceptual de tal manera que si, inicialmente, se destaca la remodclaciim de la 

pcrcepcion del autor y su actitud consciente de sometimiento de lo que representa 

dentro de los limites fijos y universalmente viilidos de una fonna, ésta termina por 

representar no sOlo unos sucesos y acontecimientos variados y cambiantes sino 

también las relaciones esenciales entre los hombres de una colectividad. Por tanto, 

la forma de la estructura nWTativa fija una determinada conciencia de la realidad 

pero, ademas, en la obra de A.Yáñez, aparece la conciencia de la fonna como una 

entidad articulada, producto de un esfuerzo constructivo, que estil dotadQde un 

significado estético y que se convierte en símbolo de un sentimiento cspccifico de la 

realidad. 

Recordemos que la suposici6n c:omim de la que parte el autor es que existe no 

solo una realidad externa a la percepción sino también una realidad interna que 

puede ser representada de forma simbólica. Y, si compararnos el tratamiento del 

terna en la primera novela y en la illtllna, se hace evidente, en este sentido, una 

afümación de la existencia •objetiva• de la esencia mexicana: las figuras 

representadas en Al fllo dcJ agua. a pesar de su realismo, se perfilan linealmente y 

en relieve sobre un fondo unifonnc, en La creación, en cambio, el protagonista es 

slmbolo de un hombre que posee las caracteristicas propias de una clase de artista 

mexicano y,en Ojerosa y pinl.'lda, las figuras se destacan con una mayor libertad 

contextual, en un espacio cada vez miis concreto, haciéndose ya rnils sustanciales en 
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L3 tierra pródiga, para ubicrujo en Ws tierr.is /]aras en un espacio en el que cada 

figura se intcrrelaciona con las otras figuras, describiendo la estructura interna 

bidimensional de la realidad. 

Logicarncntc, la nociOn de la realidad que se sustenta en la obra que estamos 

analizando está aplicada al plano oculto por las apariencias que surge lenl'1mentc a 

medida que se trazan los contornos de las sensaciones y experiencias. Este plano 

es, pues, susceptible de cambiar de acuerdo con lali variaciones del conocimiento y 

los medios para registrarla, que matizan la estructura de la realidad experimentada y 

su represcntacion. Asi, en un principio, el idealismo de A. Yilñez se refleja en la 

articulacibn del sentimiento en un conjunto de imiigcnes y, después, en una 

claboraciOn y combinaciOn encaminada a la aprchcnsiOn del contexto y de los 

cornponenles del mismo en su complejidad interna, logrando ademas la urúdad y 

significaciOn de sus elementos constitutivos, corno si el autor estabilizara 

progresivamente el Arca de su conciencia y dcfutlcra los contornos precisos de una 

realidad subjetiva y profunda primcramentc inaprehcndida 

De esta manera, en La tic:mi pródiga, el autor trata de comprender y representar 

la fuente subjetiva de las imagenes y simbolos creados y, en un esfuerzo por 

construir el sustrato de la realidad mexicana, visualiza la conciencia colectiva del yo, 

mediante la rcvclaciOn de lo que es imico en cada individuo, su subjetividad, pero 

inserta en el contexto cultural mitico del que forma parte junto con otros seres y 

donde su individualidad no es otra coso que un aspecto de aquello que es comim a 

todos los miembros de la colectividad. Por lo tanto, el realismo de la obra de 

A. Yañez no reside, como ya hemos anunciado, en la rcpresentacion de lo 

dircctamentc percibido sino en la formulacibn de la idea del funcionanúcnto intcrno 

de una colectividad, es decir, el elemento representado no es un fcnomeno objetivo 

o que pueda analizarse cicntificamcnte, sino un concepto que solo puede 

representarse a través de la exprcsion simbOlica y sometiendo la imagen de lo 
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artistica del autor se caractcriza por uro acentuaciim de su aspecto representativo, en 

el cual, la elaboraciim de la fonna de organizar los elementos lingüísticos avanza 

hacia la estructuracion lingüística de los propios supuestos culturales; en tanto que, 

en Ojerosa y pintJda, la tarea de construir y organizar la pcrccpcibn artlstica 

contribuye a pcñtlar aUn mas, con Wl valor scm3ntico, el carilctcr <le la cornposid6n 

representada, y en La tiC'rra pródiga el elemento relevante es In constituci6n 

lingüística de la realidad cultural subyacente al contexto representado, mienlrns que 

en Las tierras fiaras y Las •vdtas del tiempo no solo se revela o reproduce una 

realidad interna sino que se crea su configuraciOn estructural profUnda. El autor, 

asi, profundiza en la realidad mexicana y muestra la funcion simbblica del código 

cultural de la misma a mcclida que el sujeto literario se convierte en objeto, de donde 

en el proceso literario que estamos estudiando emerge una aparente paradoja: 

A. Yiiñcz ahonda en Ja intcriorizaci6n del entorno contextual del que Cl mismo se 

siente participe, objetivando este contexto, para lo cual recrea la subjetividad 

distintiva de la que esta compuesto. Es decir, volviendo al plano creativo de la obra 

que nos ocupa, podriamos afinnar que su necesidad fonnal surge de un deseo de 

representar un contenido en un signo adecuado y de definir. rccrc:indolos de una 

fonna evidente por si misma, los contrastes que intuye en su contexto, por lo que la 

vitalidad, que habíamos señalado como principio distintivo del arte realista de 

A. Yiütez en la confonnacion de los arquetipos literarios de sus novelas, persiste 

como ta1 en todos sus relatos, tanto de forma orgiutica corno mcciutica pero lo que 

sucede es que varia el nivel y la linea de abstraccion de la que se sirve el autor para 

elaborar sus símbolos. 

Observemos aún mas de acrea este proc<SO en el cual el realismo se refuerza por 

una conciencia de la fonna abstracta y el cuidado en la composicion fonnal se 

convierte en la caracteristica pertinente de un arte humanista, ahstracto, pero no por 

ello alejado de una pcrcepcion sensible. Y fijémonos en el principio composicional 
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mñs obvio de lns narraciones que hemos estudiado: la simetria, que como rccur.;o 

fonnal constructivo se destaca en Ojerosa y pintada, novela en la que las escenas se 

suceden como si fueran girando con un movimiento circular en tomo a su nUclco 

principal (México, Distrito Federal), pcñtlilndose cada vez con mayor nitidez la 

complejidad de una composición formal a la que debe someter>e la imágen directa 

del objeto representado y cuyo equilibrio favorcccra la relación de las partes con el 

todo. Pero aun mas importante que esta aprehensibn estética de los procedimientos 

formales de la simetria es la manera como el autor logra el equilibrio asimétrico de la 

composiciim y el entrelazamiento de sus elementos sin olvidarse de la regularidad 

(en el sentido de rcpcticibn uniforme), ni la correspondencia y exactitud de las 

plU'leS del relato. Asi el equilibrio estructural de las primeras novelas se transforma 

en una composición figurativa especial en la que se coordinan y ordenan los 

elementos de acuerdo con el propósito narrativo de A. Yiiñez, destacándose de esta 

manera una forma coherente de estructurar el relato diferente de un realismo 'vital' 

y espontaneo : las figuras captadas de forma aislada en Al lilo del agua, hemos visto 

cOrno, en La creación comienzan a ser referidas fonnalmcntc a un fondo 

espacio-temporal comim, sin embargo, todavia estos personajes se hallan 

confinados dentro de un espacio con escaso relieve y valor significativo y la 

atcncibn del escritor se dirige al arca que tiene a su disposición y al problema de 

acomodar sus imágenes dentro de esa ilrca dada. No obstante, a partir de Ojerosa y 

pintada, la multiplicidad de figuras constituyen una unidad completa y el contexto se 

enfoca cada vez con una luz mi.t.s intensa, haciéndose evidente su composiciOn 

mediante el sometinúento de los aspectos vitales a las nec<sidades abstractas y de la 

imágen al concepto. Es decir, no se pretende registrar automáticamente el arden que 

el autor observa en los componentes del objeto representado sino que se proyecta 

ese orden mediante un acto deliberado de representación del mismo. Y, lo que es 

rniis interesante en rclaciOn con la idea que estamos exponiendo, en esta novela se 
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pone de relieve la captaciim de tma conciencia cstéúca del equilibrio que favorece la 

objetivaciim de las leyes de la perspectiva, fundamentales para las composiciones 

literarias a las que nos estamos refiriendo. El estilo de A. Yáñez es, pues, un estilo 

definido y unitario el cual expresa una oonckncia creativa de la annonia formal que 

halla en su contexto hlstOrico, donde los princios opuestos JJcgan a Ser 

ccmplcmcntari.as. 

Desde este punto de vista, podriamos señalar en las novelas que hemos 

analizado una progresiva ampliaciOn de la conciencia de la realidad no sOlo en su 

cxtcnsi6n sino también en profUndidad, pues si bien en las dos primeras novelas 

publicadas, (Al mo del agua y La creación ) , se produce una abstraccion 

sintetizadora tendiente a significar los rasgos esenciales de un comportamiento, a 

partir de Ojerosa y pintada se comienzan a conformar estructuralmente las razones 

de esa realidad y a hacerse más 'visiblé la nocibn de causalidad cultural, como 

segundo estrato posterior a la sincronicidad, evidente en Al filo del agua. 

La cvoluci6n de la idea creativa de A. Yilñez se muestra, consecuentemente, 

impulsada hacia la construcción de formas significativas en las que la articulacion de 

la rca!idad se hace cada vez mas precisa. Y esto se realiza gracias al establecimiento 

de una conexibn entre los hechos del relato, entre si y con las razones que los 

sustentan, expresada por un signo evocador de un paradigma musical, signo con el 

que en las dos primeras novelas publicadas a la que hemos hecho referencia, se 

representa pcn:cptivarncnte la sincronicidad o coincidencia de varios sucesos y, ante 

todo, la correspondencia entre hechos diversos y aislados,. No obstante, este signo 

recubre su modelo ritmico con una abstracción lingüistica que se traduce en cl tipo 

de palabra predominante en cada una de las novelas, como hemos visto, 

caracterizadas por una tensión entre una fuerza centrípeta y, olr3, centrifuga (la 

palabra bivocal de una sola orientación/ !apalabra bivocal de orientación multiple) 

cuyo rasgo esencial es el de ofrecer un proceso generativo continuo orientado por la 
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interaccion sociovcrbal de los hablantes. 

En un Intento por esquematizar esta cvolucion cabe tarnbi&n la posibilidad de 

defutlr!a como una bilsqueda de idcntificacion entre la pcrccpciim y la exprcsion o. 

lo que es lo mismo, entre las sensaciones y un sistema adquirido de pensamiento y 

s!mbolizacion cuyos elementos, los símbolos, guardan una relacion identü1cable 

con el referente pero no son su rcproduccibn ni su imagen vism1J. Es m:is, conviene 

tener presente que In imagen de la realidad que se muestra en estas novelas no es!ÍI 

dctcnninada por una obscrvaci6n externa, sino por una intcrprctaciOn subjetiva o 

•una sensación internamente sentida' de las imágenes captadas; las figuras humanas 

protagonistas no pretenden resolver una rcpresentacion visual: son el resultado de la 

sclccci6n de un conjunto de signos significativos con los que se manifiesta la 

experiencia interna de la realidad vivida por el autor; igualmente, la palabra del 

discurso narrativo no es la rcproducci6n perceptiva y realista de una forma de hablar 

sino que se construye como un 'esquema• de las principales lineas significativas 

que inciden en esa realidad !ingüistica. Sin embargo, como ya hemos señalado en 

nuestro anillisis de las novelas corrcspomlicntcs, esta visualizacibn artistica no 

encierra en todas ellas las mismas caractcristicas: en concreto, 101pcrsonajcs y el 

lenguaje de Al filo del agua y de La creación son cs1ilizaci6nes de un modelo que 

aun no se ha apartado del todo de 'los modos realistas de rcpresentacion•, en 

cuanto que el resultado de esa cstilizacibn es todavia muy 'vitalista' y posee rasgos 

propios del naturalismo tradicional en la descripcibn individualizadora del car.ictcr y 

reacciones de los protagonistas, posteriormente ya más esquematizados en funcion 

no tanto de reflejar exteriormente un modo de ser sino de recrear una manera 

particular de actuar y pensar caractcristicos. 

En este sentido el arte de A. Yiúiez presenta un desarrollo lineal aunque, como 

decimos. no en todas las novelas existe una composiciim del conjunto de figuras ni 

una 'proyección en perspectiva• de las mismas y del objeto representado: en las dos 
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primeras novelas, las Jiguras se suceden de forma aislac.L y la p3labra predominante 

es la palahra bivocal de una sola orientación, que se superpone sobre la palabra 

ajena .,,acjada. 

Sin cmb:1rgo. en las novr!as posteriores. se delinca con mayor nitidez la 

composiciOn constituida por el conjunto de figuras que se articulan entre si. 

es~bleciéndo rebcioncs significativas entre ellas y en correspondencia con su 

contexto cultural; y la palabra bivocaJ de una sola orientación cede el paso a la 

palabra hivocal de orientación múltiple, es decir. a la interrelación que se establece 

entre las diferentes voces que constituyen, a su vez, el tono fundamental de la 

novela. Se produce, pues, una modificaciOn en el estilo literario que desde el 

fragmcntarismo y la ausencia de movimiento se encamina hacia el dinamismo y la 

percepción de un conjunto de los elementos representados, y que corre paralela a la 

construcción de un simbolo colectivo de signüic.aciOn arquctipica en el cual se 

subsume la abstracción de aquello que se considera distintivo del objeto 

representado. 

Dicho con otras palabras y como hemos indicado al referirnos a las relaciones 

entre el sujeto del enunciado y los personajes, la evolución de la idea creativa de 

A. Yáñez viene acompañada de un proceso de abstraoción consciente por el que los 

rasgos del objeto representado se transfieren a la imagen de esa rcalidatl histórica 

creada por el autor, estableciéndose, entonces, una correspondencia entre la eficacia 

de la imagen como simboJo y de su •vivacidad" como rcprcscntaciOn de la esencia 

de esa colectividad; por tanto, el desarrollo de la profundización en el entorno y en 

la conciencia de sus raiccs se realiza y se efcctlla gracias a una activ:dad fonmativa 

esencialmente estética. Y es en este rasgo de la obra literaria que estamos estudiando 

en el que nosotros fijarnos su rcprcscntatividad cultural, puesto que el carácter 

especifico de la sensibilidad estética del autor se pone de relieve, precisamente, en 

los recursos lingüistico-estructurales utilizados por él en la organizaciim y 
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clasificaci6n de la experiencia sensible, él.Si como en In comprcruibn fonnal del 

mundo interno de su propia realidad: concretamente, estamos aludiendo a las 

caractcristlcas estilisticas de A. Y iuiez que tienen como resultado una im3gen eidética 

de ese mundo interno y de sus rasgos esenciales mas significativos. 

&tas cualidades lingüislicas de los relalos que hemos analizado constituyen un 

estilo relacionado, por supuesto, con las circunstancias socio-históricas y culturales 

en las que ha surgido, pero que a nosotros en el presente capitulo nos interesa en su 

evolucilm estética determinada por la progresiva complejidad del sentido literario de 

la composici6n que, como hemos visto, sustituye la aprehensiim de un conjunto de 

irn8gcncs aisladas representativas de una valoraci6n del autor por una forma de 

cornposicibn unitaria, compuesta por Ja intcrrclaciOn din3.mica de sus elementos 

constitutivos y de sus cliscursos, cuya acción se refleja en el discurso del sujeto del 

enunciado. En sintcsis, deseamos hacer notar que el estilo narrativo de A.Yiüiez 

observa una cvoluciOn continua orientada hacia un proceso constructivo, el cual 

implica una comprensi6n y una cstructuraciOn de sus componentes dentro de un 

horizonte delimitado histhricamente en el que se temaliza Ja unicidad de lo multiple, 

y que, en ultima instancia, nos remite a un proceso capaz de aislar y transformar los 

signos de la realidad en función de los contextos significativos creados por el autor, 

es decir, a una actividad que va mas alla de Ja imitación de un prototipo y que 

establece una correspondencia entre las imilgcncs visuales y la experiencia de la 

realidad y un.a estructura lingüistico-arquitccthnica de las mismas.la cual actua a la 

manera de un molde de esa imagen de la realidad. Es evidente que en este proceso 

se desea lograr una marginación de las cualidades fl.sicas y accidentales del objeto 

representado en beneficio de aquellas universalmente vil!idas, sin embargo, como 

hemos insistido, Ja Intención no es suprimir su contenido vital sino dominarlo y 

someterlo al poder de un.a voluntad creadora que rcmodela el entorno. Y son csL'lS 

fonnas creativas como tales, desarrolladas para establecer y fljar la vision 
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historico-social de A.Yáñez, a través de la palabra bivocnl orientada hacia la palabra 

ajena, las que se convierten en el nUclco de nuestro objeto de estudio, pues 

mediante esas formas articuladas, producto del esfuerzo constructivo del autor, se 

refleja una nueva conciencia de la realidad internamente dialbgica, pero, no 

polémica, que emerge en un lenguaje el cual requiere una intcrprctaci6n que no se 

agota en su significado directo. 

Ciertamente, la practica literaria de A.Yilñez transfiere aquello que él considera la 

esencia del objeto representado al plano de la comunicacion, es decir, su palabra 

descubre una realidad o, con una mayor prccisiOn, es una interpretación de la 

renlidad la que se hace evidente gracias a su palabra: el autor es, pues, un creador 

cuya actividad constructiva no se limita a reunir y ordenar los elementos de la 

renlidad o las influencias literarias recibidas, <ino que asimila todo ello en su 

propio sistema de pensamiento arüstico para dar origen a una renlidad literaria 

caracterizada por una estrucwra lingüistica distintiva. 

A. Y áñez cumple asi su deseo de revelar una realidad pero no en un sentido 

•extra hwnano• o •sobrehumano" sino como resultado de una tarea de constrUcciOn 

y organizaciOn de la experiencia humana, de acuerdo con unas coordenadas 

espacio-temporales; la exploracion del las fronteras del •ya• y de la esencia del 

entorno de sus novelas se convierte, por tanto, en una labor constructiva que 

descubre la configuracion estrucWral oculta bajo las apariencias. Ahora bien, la 

vision artlstica de las novelas que hemos annlizado, está ligada al 'ser y el estar' 

histórico-social de A. Yitiiez y, en consecuencia, a un sustrato ideolbgico del que 

deriva la estructura literario-formativa caractcristica de este autor, diferenciada, 

como hemos explicado, por un idealismo peculiar que le conduce a representar la 

realidad estableciendo unos simbolos que muestran la estructura de un pensamiento. 

Pero, ademas, en el caso de este autor, este proceso no es estrictamente ooalitico en 

el sentido tradicional, pues si, ya desde su primera novela, su proyecto artistico 
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tiende a alcanzar un 'estado puro de conCJencia' ante el objeto representado, su 

rcalizacion artlstica es sintética, desde una fase también muy temprana, y se plantea 

como un intento de adaptaciOn de las formas de la naturaleza a unos esquemas 

estructuralmente delimitados, por lo que la realidad no es algo que debe 

rcprcsentarw directamente sino que se adapta a unas formas de realidad ideal que 

conforman los objetos externos. 

Por otro lado, como es 16gico, la evolución de este estilo se aleja de una 

rcprcsentacion que busque plasmar directamente la ilusión de una realidad 

perceptible y cientlfica y se orienta hacia la evocacion de un estado subjetivo de la 

realidad, que implica la intrnduccton, en el proceso perceptivo del arte, de unos 

modos conceptuales de conocimiento y expresibn particulares y, con ellos, de un 

nuevo peñtl de la literatura realista: A.Yilñez logra sintetizar dos clases de 

sensibilidad, la sensibilidad para In imagen vital del hombre y la sensibilidad para 

los elementos abstractos de una armonla subyacente, y con esta sintcsi.s concibe una 

lilosolia del ideal humano profundamente humanista. 

Las novelas que hemos analizado nos conducen, por tanto, hacia una nueva 

dimension de la realidad y nos recuerdan que este mundo, al igual que Saturno, 

posee diversos anillos y nosotros vivimos salo en uno de ellos con la particularidad 

de que a veces resulta mas filcil descubrir un nuevo mundo que pcnetr.ir en el que 

creemos conocer tan bien, objetivo éste en el que se empeña A. Yimcz. 

En suma, la individualidad del estilo que hemos estudiado nos ha aproximado a 

aquellos rasgos originales que reflejan una experiencia propia de la realidad de tal 

manera que A.Yiiñez nos ha demostrado romo el volverse hacia aquello que nos 

diferencia de los demils no es sinónimo de narcisismo o de nacionalismo cerrado 

sino que puede significar una interesante aportacibn a la experiencia humana. 
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El estudio de la evolucibn de la idea creativa de A. Yáñez nos ha llevado a 

considerar la peculiaridad de su palabra literaria, desde un punto de vista semibtico, 

atendiendo sobre todo a su carilctcr de signo de una visión artistica y, por tanto, de 

una fonna de comprender el mundo que se traduce en un principio de estructuracibn 

literaria determinada por la "dualidad•. 

Hemos enfocado, prepondcrantcmcntc, la realización de la palabra de A.Yiú\ez 

dentro de las dimensiones propias de su contexto cultural, no tanto para subrayar el 

uso individual de un estilo en un contexto dado, como para descubrir los rasgos 

distintivos de la estructura lingüistico-arquitectónica de sus novelas }'.junto con ella, 

el modelo artistico del mundo que posee el autor. 

En concreto, la forma literaria de las obras que hemos analizado nos ha revelado 

un mundo monolbgico desde el que se capta la pruabra del •otro•, la palabra ajena, 

cuya mayor o menor actividad y forma de acción influye en un proceso creativo 

marcado, precisamente, por una progresiva accntuacilm de la voluntad 

formativa-creativa de A.Yiiñez. Asi, la evolución de su idea creativa nos ha puesto 

en contacto con una atmóofcra histórica también dual de fuerzas: por una parte, un 

impulso centralizador que, paradbjicamente, pretende servir de apoyo a una 

divcrsificaci6n social y, por otra, el esfuerzo de los nuevos grupos sociales 

emergentes por lograr una mayor libertad dentro de ese orden centralizador. Es 

decir, un entorno ambivalente que, en la obra a la que nos estamos refiriendo, 

encuentra como elemento expresivo la palabra bivocal en cuyo seno se conjugan la 

palabra bivocal de una sola orientacion con la palabra bivocal de orientación 

múltiple. 

Finalmente, si, como se desprende de la cxposicibn anterior, el presente 

comentario de las novelas de A. Yañez aspira a contribuir al desarrollo de una 

alternativa critica mas acorde con la historia concreta, ha procurado también 

replantear algunos de los problemas tradicionales de la sociologiacl.e la literatura 
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mediante el estuclio del funcionamiento del hecho literario y del texto en su relaciim 

simultanea con el sujeto del enunciado y el receptor. 

La rccuperaciim de esta lústoricidad literaria ha conllevado la necesidad de 

profunclizar en el plano ideologico-cultura! y lingüistico .formal de los textos 

analizados, asi como en los aspectos relacionados con la reproducción de los 

efeetos estéticos pertinentes, con una triple derivación: 

l. La descripción de una •1ogica• propia en el desarrollo de la literatura, 

condicionada por las peculiares caracteristicas culturales del proceso histórico-social 

en el que se genera. 

2. La relevancia de unas formas literarias particulares que exigen un aniúisis 

C$pCcifico, al margen de su correspondencia o no con las formas lilcrarias de otras 

latitudes. 

3. El enfoque de las caractcrlsticas de una obra literaria como resultado de las 

contradicciones que se producen en la interacción entre la forma estetico-litcraria en 

cucstion y los factores hislbricos-culturales que la determinan. 
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