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on sus primeros dos libros, Varia invenciún( 1949) y 

Con fabulario ( 1952); Juan José Arreola dejó un. 

marca c lave en el cuento hispanoamericano. Estas 

fechas son significat ivas: Jorge Luis Borges sacaría a la luzFicciones 

en 1945 y El Aleph en 1949; Julio Cortázar publicaba Bestiario en 

195 1 y, ya instalado en París , aparecía en México la primera edición 

de Final deljuego (1956), como parte de la colección Los Presentes 

que dirigía e l mismo Arreola.1 La contribución del escritor mexicano 

en el desarrollo y la proyección del género en Hispanoamérica es 

unánimemente reconocida por crít icos, lectores y escritores, entre 

estos últimos Borges y Cortázar. Los cuentos de Arreola han s ido 

estudiados desde ángulos varios, casi todos tem áticos (el absurdo de 

la existenc ia, la mirada irónica sobre la modernidad, la conflictiva 

relación entre el hombre y la mujer, la herencia moral del cato­

licismo) o intertextua les (las referencias a diversos textos o persona­

jes históricos O literarios, algunas t~ id as de un ánimo paródico o 

incluso satíri co). Sin embargo, hay c'iertos espacios en la relación en-

• Universidad de Texas en Austin 
1 En ese lapso ( 1945-1956) el cuento experimenta un auge n:almentc 
inigua lado I!n otras etapas de la hi storia li terariu hispanoamericana: Curios 
Fuentes. Augusto Monterroso. Juun Ru lro. Juan Cmlos Onetti. Gabrid 

. (jarcia Márquez y varios de los más reconocidos escritores de Hispanoa­
mérica pub lican sus primeros cuentos. 
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tre Arreola y su género predilecto que peffilanecen poco transitados, 

Uno de ellos es la manera de ver el cuento que se desprende de las 

diversas intervenciones de Arreola, Este trabajo se dedica a examinar 

algunas aristas del aporte de Arreola al cuento hispanoamericano y las 

pone en relación entre si para proyectar una teoría del cuento con base 
en las diversas prácticas textuales del cuentista mexicano, 

¿Cómo aparece Arreola en el campo de las reflexiones sobre el 

cuento? De manera atípica y lateral. Por una parte, obliga a poner un 

paréntesis en la tradición hispanoamericana de cuentistas-críticos que, 

partiendo de Horacio Quiroga, pasando por Borges, Juan Bosch y 

Cortázar, y llegando a Ricardo Piglia, han contribuido a la reflexión sobre 

los de la literatura mexicana (Rulfo, el otro gran renovador de la narrativa, 

lo acompañaría en esta categoría),) Su figura se contrapone a la de Alfonso 

Reyes, Octavio Paz y Carlos Fuentes, entre otros. Por otra parte, su visión 

de la literatura es siempre interna e " intuicionista", es decir, funciona con 

base en la lectura y el quehacer literario (que incluye no sólo la escritura 

sino también las actividades editoriales, las conferencias y la enseñanzaf 

2 En torno ¡¡ la am plitud del campo denomi nado teoría del cuento, rUl!dl!n 
consultarse los volúmenes compilados por Laurn Zavala (Teor;as del cuento 
/, //, ///, IV) Y por Carlos Pacheco y Luis Barrera Linares Del cuento y sus 
alrededores: aproximaciones a una leoria del cuento. Para un panorama de 
las dimensiones múltiples de esta área de estudios véase mi artícul o "La 
teoría del cuento desde Hispanoamérica". 
J En su introducción al Conji:Jblllario definitivo, Carmen de Mora resalta este 
11l.:cho y lo relaciona con la poca atención crí li ca reci bida por Arreola: "A 
diti:rcncia de otros autores contemponineos, d ista de ser un ' crít ico 
rract icante' en el sentido qUl! le daba T. S. El iot: ningiln ensayo que muestre 
con claridad las til iacio nes lit\!rarias. los gustos y preferencias. Si existen 
declaraciones. casi siempre improvisadas .. " (16) . Justmnentc. éste es el 
posible desano que reprcsenta Arreola: desp lazar las coordenadas del 
\!scrilor-críti co hacia la Jicción misma. 
4 En Un giro en ftspiral: el proyecto Iiteruriv de Juan José Arreolu. Sara 
Poot-Herrera comenta los diti:rentes papeles que cumplió Arreo la l!n su 
trayectoria como escri tor 
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y mediante pálpitos y sensaciones sobre diversos textos. Arreola rechaza, 

en consecuencia, una visión teórica. sistemática o racionalista de la 

literatura o de los géneros literarios. Por eso, en Los narradores unle el 

. púhlico advierte, como lo hace también Cortázar: 

"Sigo s iendo en literatura un simple aficionado" (29). Y en una 

entrevista de 1971 comenta: " Me repugna entrar al j uego de los 

juegos, de la técnica, cosa que detesto: pensar racionalmente en 

órdenes novelísticos o teatrales" (Campbell 48). Las ambiciones de 

Arreola no son institucionales o de clas ificación, es decir, no aspira a 

formar parte de la inst itución literaria basada en ~ánones , premios o 

géneros. Como dice en un entrevista de 1976: 

A mí sicmpre m!.! mokstarú quc se me considl!rc llO cuentista. o un proha­
bk novelista. () un noveli sta fracasado. o esto o aqud lo. cuando es tan fácil 
darse cuenta que soy simplemente un artista de poca o mediana estatura. 
que no suy más que t:so, pero t:so sí. auténtico (Selva 96). 

Una refl ex ión sobre e l cuento desde Arreola plantea, entonces, 

problemas metodológicos ya que el escritor, aparentemente, no s iste­

matiza sus opc ion es narrativas ensayísticamente. Sin embargo, los 

"obstáculos" mencionados en el párrafo anterior deben revi:sarse. En 

cuanto a la tradición de escritores-críti cos, cabe citar las palabras de 

Ricardo Pig liíl en una entrevista: 

Si los escritores no eSl:rihcn muchltS libros de l:rí til:<l. por !.!slar mils 
ocupados en hacer una novela, yo dida que l: n sus opiniones que pUl!d¡,;n 
!.!sp igarse t:n entre vistas o en escritos de oe;l<; iún. se hall a un espacio 
re llexivo que no es fác il de encontrar en las universidades. o en los textos 
de leoría crítica. Suelen ser opin iones o juicios mús útiles y certerus. 
(Pig li a 104). 

En este contexto Arreola, fie l a su disposición para la charla, es 

lino de los escritores hispanoamericanos que más ha utilizado la en-
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trevista para opinar sobre su literatura.5 la literatura de otros y la 

Literatura, con mayúsculas. La importancia de los "escritos de ocasión" 

que menciona Piglia se aplica a Arreola, quien se inicia en la publicación 

con un artículo periodístico. En El últimojuglar: memorias de Juan José 

Arreola se transcribe una entrada del diario-epistolario de 1939: 

Martes 15 de enero. Hace unas semanas publiqu¿ en Vigía [diario de 
Zapollán] un artículo que firmé con el seudónimo de Tartufo, para escuchar 
en este personaje, sfmbolo de la hipocresía, mi primer engendro perio­
dístico. Lo expresado en este artículo no tiene ningún valor ideológico o 
literario. Espero que su contenido desconcierte a esa media docena de 
persignados que dirigen ese periódico, y asus más fieles lectores. (85.86).6 

A la publicación esporádica en periódicos se agrega su lectura 

de otros escritores, plasmada en el prólogo a los Ensayos escogidos, de 

Michel Montaigne (1959); el posfacio a Personae, de Ezra Pound 

(1981) Y sus comentarios en Ramón López Velarde. Una lectura 

parcial (1988).7 En suma: por medio de entrevistas. "prosa oral", 

~ Yulan M. Washbum, en Jllan José Arreola. indica: "Much ofthe commcnt 
on his work [Arreola's1 comes from Arreola himsdf. who ddigths in bcing 
interviewed and even sees his torrents of personal retlection as <ln important 
dimension ofhis art: what he calls his 'orallitcraturc '" (preface). 
(. Ya desde esta intervención se advierte en Arreola la mirada crítica ante las 
convenciones socialt.:s de Zapotlán y en especial ante los mecanismos de las 
instituciones religiosas. 
7 Estos datos se recaban del articulo de José Luis Martínez., "Junn José 
Arreola: un apunte". Martínez añnde que los comentarios en el libro sobre 
Vclarde se extiende en Ramón López Ve/arde: e/ poela. el revolucionario 
(1998). Arreola comprueba esta vertiente crítica "oculta" al comentar: "Sí me 
importa reunir lo que escribí sobre Víctor Hugo. Paul Valéry, sobre Miguel 
de Mointagne. sobre José Guadalupe Posada, sobre José Cleml:nte Orozco ... 
toda una serie de circunstancias, hasta las solapas que tuve yo que escribir 
para el Fondo de Cultura Económica y para otros, atendiendo peticiones de 
amigos, y ahora te he dicho que lo que más me interesa en cierto modo es el 
ensayo . .. " (Selva 102·103). 
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artícu los, prólogos y posfacios dispersos, Arreola va construyendo un 

catálogo de gustos que se traducen en posturas literarias. 

Con respecto al establecimiento de una perspectiva para ver el 

.cuento, el género más practicado por el escritor mexicano, puede 

decirse que Arreola no se inscribe en la teoría del cuento 

hispanoamericano sino que la escribe. La teoría del cuento arreolesca 

está en su práctica ---es un hacedor de la palabra. Los materiales para 

esta teoría podrían agruparse en dos ejes. Por un lado, su prosa oral , 

producto, como se ha dicho, de intervenciones dispersas y numerosas 

entrevistas; allí hay comentarios sobre la literatura en general y el 

cuento en particular. Por otro, sus cuentos. Sobr'e este aspecto, la 

crítica ha clasificado la diversidad cuentística arreolesca de manera 

más o men'os coincidente .!! Así, se reconocen cuatro grandes áreas: 1) 

El cuestionamiento a las convenciones sociales y a la idea de 

progreso (e.g. " En verdad os digo", "El guardagujas", " El prodigioso 

miligramo", " Baby H.P."); 2) el enfoque en las relaciones con la 

mujer (e.g. " Eva", " El faro", "Pueblerina" , " Parábola del trueque"); 

3) la preocupación por cuestiones teológicas y morales (e.g. "El 

converso", "Un pacto con el diablo", " Pablo", "El s ilencio de Dios"), 

y 4) la reflexión sobre e l arte, la creación y la enseñanza (e.g. 

" Pat1urient Montes", "El discípulo", "De balística", " El lay de 

Aristóteles").') Estas categorías son porosas y muchos de los cuentos 

11 Pool Herrera se ha ocupado en detalle de los " viajes" de los cuentos de 
Arreola por sus libros. es decir. del constante reacomodamiento de piezas en 
1. obra (33-42). 
') Antonio Alatorre divide la obra en tres preocupacionl!s: la ética (y su 
varinntc teológica). la sexual y la estética (e itndo en Ojeda 10): Ojeda. en la 
introducción n su Antología de Juun José Arreo/a. prclicre hablar de Ars po­
ctica. la comunidad (sohre La fe ria y textos de conlenido social). lo múgictl 
(textos que se relacionan con lo fantástico y el re¡¡lismo tnúgico). la caverna 
(textos sobre la mujcr y el amor) y la desilusión del hiell (textos sobre la 
religión y la moral): Washburn plantea euatro seceiuncs: "13t:ing in the 
wurld". "Thc mischief 01' womun. "The suffering God" y "The drama uf 
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pueden incluirse en una u otra (por ejemplo, aquellos que tienen que 

ver con la mujer muchas veces tienen como trasfondo el dogma 

católico). 

Este trabajo intenta inferir una teoría del cuento teniendo en cuenta 

especialmente algunos de los relatos del apartado 4). La teoría 

representa aquí un desafío, puesto que se necesita una verdadera 

construcción. La pregunta es: ¿cómo se plantea una teor ía desde la 

práctica? 

Arreola es un "ajedrecista excelente y entusiasta practicante del 

ping-pong" (M en ton, El cuento hispanoamericano: antología 

crítico-histórica 428). 

Para fonnular una dirección de lectura de los cuentos de Arreola 

habría que reparar en una figura que condense su práctica cuentística: 

como en el ajedrez y el pillg-pollg. en el cuento Arreola busca un 

contrincante. En los juegos literarios arreolescos. el enfrentamiento y 

hcing in Zapotlán d grande". En tanto, Bertie Acker en El cuento mexicano 
contemporáneo: Rulfa, Arreola y Fuentes. Temas y ("osmov;sión marca los 
temas existencialistas y teológicos, la sociedad. las mujeres. el arte. cllibre 
alhedrío. la aventura humana y el realismo mágico: Mora agrupa los textos de 
Arreola según la crítica soc ial. la nostalgia de la mujer y critica del 
matrimonio. el arte y la enseñanza y la re- lig.ión y la moral y en la 
introducción a las Obras de Arreola. Saúl Yurkiévich privilegia la humana 
animalidad (sobre Bestiario rrincipalmente), el amo!' maldito. la cuestión 
religiosa (en " Más allá de la letm") y LtI ji.'ria ("A mundo pluml nuvela 
coral"). Finalmente. Adolfo Castañón, en El reino y Sil ,wmhra. I~'n forno a 

.JulIn.José ¡lrreola. propone tres "cuerdas" cl.!ntnlks: el amor. las mujeres y el 
matrimonio; las fantasías mecánicas y las'sátiras sociales e industriales y las 
I!vocacinncs de la infancia y de Zapotlán, Arreola dice que sus lemas 
principales son "Ia convivencia y la imposihilidad ¡JcJ amor. Tamhiér. el 
aislamienlo y la so ledad" (Carbal lo 453). 
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la duplicidad serán fundamentales y van a conformar un lente desde 

donde puede observarse e l funcionam iento de sus cuentos. 

Pero en primer lugar cabe hacer una exploración breve de dos 

. aspectos de la obra de Arreola. Por un lado. en este contexto su visión 

general de la literatura es atendible. Si bien escasa y asistemática. 

dicha visión es coherente e iluminadora con respecto al género en el 

que me concentro. Por otro, los pocos comentarios concretos sobre 

el cuento en sí marcan algunas pautas que Arreola considera rel~ 

vantes para el género. De este modo, puede extraerse una perspectiva 

más completa de la relación entre Arreola y el cu~nto. 

En torno a la labor literaria, Arreola experimenta un rechazo de la 

noción de autoría en favor de una especie de "banco de datos común" 

para la literatura. En vcuias ocasiones Arreola se ha referido a los " m i I 

antecedentes" de cualqu ¡er frase (La fJa/uhra educación 151) Y a su 

confabulación con escritores del presente y del pasado "sin pedirles 

permiso". Sintetiza esta posición en una entrevi sta de 1980: 

Hay que tener la humildad de renunciar a la propia ohm: nací después d~ 
tantos escritores. de tantos ai\os de civili7.ación que la propiedad de un 
texto es relati va. casi inex istente (Peri-Rossi 25). 

Esta actitud sugiere una voluntad de diálogo que in voca consta.r 

temente la intertextualidad. 1U Este sesgo intertextual atraviesa la 

cuentística de Arreola. Se explica entonces la sensación de ser espejo 

o transmisor del discurso que s iente el escritor mexicano. Arreola 

llega· al extremo de decir que ha aprendido en los momentos en que su 

boca "estuvo gobernada por el otro" ("De memoria y olvido" 11). 

Así, Arreola considera el vo lu men Lectura en voz alla, aquel que 

1\) Según Ana Belén Cmavaca Hcrnándcz en JI/un José Arreo/a: .tragmenlos 
de unll e~crilllra trucada. la poética del cuento de este escritor se: hasa en un 
ineeanismo de incorporación (de citas. discursos. g~neros) fundadu ·t:tl el 
principio de una intertextualidad premeditad" ( 15-1 6). 
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reúne m uchos de sus escritores queridos, su arte poética. En primer 

lugar, postula allí una estética basada en el sonido de la lengua: "Me 

desentiendo, por lo tanto, de la cronología, de los países y las épocas 

que señorean habitualmente los manuales de literatura" (9). En 

segundo lugar, ve este libro como una síntesis: "Contiene las ideas, e l 

estilo y el gusto literario que modelaron mi alma y, por consecuencia, 

mi literatura" (Elúltimojllglar 385). 

Frente a los diversos diálogos de Arreo/a con e l acervo cuhural 

universal,!! aparece una manera de tratar los textos que define un 

est ilo. Sabemos (entre otros datos, por los testimonios de los 

escritores que fueron parte de sus famosos talleres literarios en 

México) que el amor y el cuidado por el lenguaje y la perfección de la 

frase caracterizan la finna de ArreoJa. Esto deriva una preocupación 

fundamental por la forma. Arreola dice: "Toda belleza es formal y, lo 

confieso, no puedo concebir su persecución s in el respaldo de un 

amor absoluto a la fonna" (Memoria y olvido. Vida de Juan José 
Arreola rl920-1947J con lada a Fernando del Paso 136). Pero 
Arreola no se refiere aquí a artilugios técnicos, s ino al trabajo sobre el 

lenguaje. Como le explica a Emmanuel Carballo en 1965: 

El prnhkma del urtl! cons iste t!n untar el esp íritu en la materia. Es ¡kcir, 
es tratar de dl!tencr el espíritu en I.:ualquier forma material, porque si ~stc 
no se alojara en la matl!ria no existiría el archivo de la humanidad 
(Cn,hallo 435). 

Esta perspectiva proviene de una concepción "materialista" (es 

decir, e l lenguaje como materia con la cllal atrapar e' ''espíritu '') de la 

literatura. El énfasis en la forma material (síntesis de materia y forma, 

digamos) resulta en el rasgo de la brevedad característico de los 

11 l.)os l!sludios sobre las fll~nt~s interlcx tualcs prl.!sentc:s en Confahlllllrio son 
los d~ Theda M. I-Ier/. CoLas fuentes culL.1 S de la s;ítira del C()/~/i.th lllllrio' °) y 
Rosa Pelliccr (Oo (.a con·fahulación de Juan José Arrenla"). 
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textos de Arreola. Por eso, su trabajo con el lenguaje lo lleva a dar con 

su fórmula personal: la condensación. 

Arreola une la idea del misterio poético con la función adjudicada 

. al lector. Aquí nuevamente el protagon ista es el lenguaje: en la 

composición de un texto "se va creando una ambigüedad que Ilace de 

la contigü idad, a tal grado que toda frase s ign ifica más cuando está 

bien hecha y ordenada, s ignifica mucho más que la suma de los 

elementos s ignificantes de cada palabra." (La plllllhra educacián 

155). Para Arreola, la s intaxis de la frase es fundamental; el misterio 

convoca la duplicidad no sólo temática o diegética s ino también 

lingUística. Un texto se escribe pensando que detrás de la palabra hay 

algo. finalmente indescifrable, a lo que el escritor. según Arreola, se 

debe aproximar: "E l lenguaje aloja categorías del espíritu que no son 

detin ibles ni exp licables por medio de palabras. pero éstas de alguna 

manera esclarecen las formas de l misterio" (Campbe ll 40).12 El 

momento literario por excelencia para Arreola es el instante de lo 

inesperado. Detrás de las cosas está lo o/m, CUIllO indica en una 

entrevista de 1974: "Yo sostengo que eso que parece bello es nomas 

como una especie de apariencia y que detrás esl<Í lo que importa". 

Arreola busca concentrar al mlÍx illl o esta revelación: " El error est{¡ en 

hacer jardines, e l error está en hacer árboles, el error está en hacer 

ramos de flores. Lo maravilloso es hacer una sem illa". ¿Qué función 

cumple e l lector en este proceso? El autor actúa como estímu lo para 

que el lector sea cocreador y sienta " esa fe lic idad que nos da todo arte 

verdadero que se despliega en nosotros" (Simpson 42-46). Aquí 

pnrece primar la confabulación entre escritor y lector que Edgar 

A llan roe proponía para el cuento. Sin embargo. Arreola ubica cas i 

toda la composición del cuento en el lector: el escritor debe actuar 

I~ En el posfacio al li bro de Pound. Arreo l .. sei"a la : "Lo intcrl.!sanle en la 
fillesía es que. pese a ludo pensamiento racional. siempre i.llgu SI.! escapa. y Itls 

pocíns como Pound quierl.!n capturarlo" ( 14). 
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como una especie de gatillo, su tarea es " poner en marcha el pensa­

miento ajeno a través de la sugest ión adecuada" (Peri Rossi 27). 

Arreola reclama un lector cómplice y activo para sus textos y esto lo 

une a las poéticas narrativas que van a revolucionar la literatura 

hispanoamericana en el periodo señalado.l.l 

Estos tres ejes (vocación intertextual; condensación resultante de 

la belleza formal; el misterio "poético" que hace del lector un coau­

tor) fundamentan la concepción del cuento en Arreola. El escritor 

mexicano ofrece, además, algunos comentarios específicos sobre el 

género que iluminan un poco más esta concepción. 

En térm inos generales, Arreola piensa que e l cuento es fruto de las 

experiencias más e lementales y que e l cuentista opera sobre la 

realidad y le da un tinte emocional propio (La palahra educación 

159). ¿Cómo llega la idea de un cuento al puel10 arreolesco? Lejos de 

Poe y más cerca de CO l1ázar, a Arreola le gusta escribir s in saber 

exactamente donde va (Simpson 42). El cuento no nace de una 

imagen ni de una situación s ino de un ritmo. la primera noción para 

tener en cuenta en re lación con Arreola y el cuento. En una charla de 

1964 explica que los cuentos son "dádivas gratuitas" y prosigue: 

s\! me plant\!an como oleajes. ritmos. marca del e~píritu . Algo en que m\! 
gusta re llexionar porqlle es una especie de nostalgia de bellc7 .. a. de forma .. 
En cuanto consigo una frase verbal puedo decir que escribí un cu¡.:nlo 
(Espejo 126). 

I.l En la introducción a Lectura en vo= olla. Arreo la dice que los enigmas de 
nombres y palabras en el libro pueden ser instructivos: "Siempre es bueno 
promover en los lectores alguna visita provechosa al diccionario y a las 
enciclopedias" ( 10). La crítica reconoce la importancia del lector en Arreo la : 
]")oot-I lerrera lo recuerda frecuentemente en SlI monognllia: Alberto Paredes 
\!n Figllras de la lelra comenta que "eI escri tor meticuloso y hedonista en su 
uorar reclama al lector culto y reposado que s\!pa scr destinatario - pareja y 
cúmp li cl.'"- ue lo~ guii'los y la ded icación arreo lescos" (24). Cilstil!1ún va más 
al!;\ : ··EI kctor es en la ohra de Arreo la una función sintáctica más como la 
r.:J¡iusula y el hipérbaton" (21). 
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El timbre de esa frase convoca ecos y así se arma el relato. 

La primera frase es, entonces. fundament al. como lo marca en una 

entrevista de 1985: "El buen cuento provoca, incita y cumple con la 

.promesa" (Campos 132). Arreola enfat iza tanto e l final como el inic io 

y esta seria la segunda noción para tener en cuen ta. Dentro de la his­

toria de la teoria del cuento esto marca una modificación en la 

aproximación (1 los r<1sgos forma les de l género que, después de Poe 

(quien también consideraba e l principio C0l110 pieza realmente 

importante), siempre enfa ti zaron la primacía del final. Inicios como 

ladas las personas interesadas en que e l came llo pase por e l ojo de la 

aguja, deben escribir su nombre en la li sta de patrocinadores del 

experimento Nick laus ("En verdad os digo" 13): "Llme.,·. Sigue la 

persecución sistemática de ese desconocido" C'Autrui" 48) O "Él la 

perseguía a través de la biblioteca entre mesas, s illas y facisto les" ("Eva" 

2 12) comprueban la estét ica arreolesca. En Arreola, en e l comienzo 

-ya veces en el títu lo- definitivamente está el final. 

Una tercera noción a la que Arreola se refiere brevemente es la 

necesaria circularidad del cuento: " Debe ser un o~ieto orbicular como el 

buen soneto. Tiene la obligación de ser redondo, o no es cuento. Y dentro 

de eso se va len todos los artificios" (Campos 132). Esta idea de la 

circu laridad ha sido frecuentada por críticos y escri tores con respecto al 

género. Con respecto a Arreola. parecería estar relacionada con la idea 

de perfección y fonna acabada que trab'1ia en su literatura.'4 

, .. La última nociún sohre el cuento Que se lh.:spren¡Je ¡Je Ius cUlllentarius ¡Jc 
Arn:oln es el I!nfasis (paulatino) en la no-historia. Sentencia: " Suy de Iu 
menos argumentista" (Espejo 127). Arreola parece equiparm el cun lar una 
historia con un¡¡ serie dc técnicas Ililrmtivas en las que no está intercsadu. " si. 
n,,'Conoce quc su ohm cucntistica suele ser rdx:ldc CUII rt.'spcctu al cunon: al 
hah!'lr sohn.: "Un pacto con d diablo" indicl: "'I'al VC7.sea. entre los míos. d 4uc 
se aparta en Illenor mt!dida ¡Jcl Jl<1.tn)n tradicional" (C'mhallu 440). llar.. 1971 
Clllllil.'s.1. : "Estuy hurto de haber intentado contar cuentns y narrar historias" . En 
1')X5 dice: .. , le renunciado cada vez más al cuento" (Campos 133). 
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Estos elementos (e l ritmo, el inicio y la circu laridad) son a lgunas 

de las piezas de l rompecabezas para armar una teoría del cuento 

arreolesca. No obstante, de el los es difícil derivarla. Pero s i se piensa 

en las estrategias de cuentistas que están produciendo en el mismo 

momento que Arreola (tengo en mente específicamente las pro­

puestas teóricas de Borges y Cortázar sobre e l cuento), la teoría del 

cuento en Arreola podría plantearse a partir de una estructura doble 

- presente con frecuencia en sus relatos- que sería rasgo defi nidor 

en la cuentística hispanoamericana de esos años}5 

Si se recorren las áreas en las que se divide la cuentística de 

Arreola, puede observarse que este rasgo define la estructura de los 

cuentos. Por ejemplo, en el caso de los cuentos agrupados en torno a 

la crítica de las convenciones sociales y de la idea del progreso, " Hizo 

e l bien mientras vivió" se maneja con dos relaciones: la que sostienen 

e l protagonista y la viuda Virginia, aceptada con beneplácito por el 

pueblo, y la que comienzan a entablar el escritor del diario y María, la 

muchacha que trabaja para é l. Esta segunda relnción, desaprobada 

por la sociedad, se teje alrededor de un secreto (el embarazo <..le 

María) que se va revelando poco a poco. Es decir. el texto funciona a 

partir de dos nociones enfrentadas del "b ien": In moral indi vidual y 

compasiva VS. la moml pueblerina. En este mismo sector, "En verdad 

os digo" trabaja con la duplicidad en varios niveles; uno de ellos sería 

la intertextualidad con la sentenc ia bíb lica: "Es más fáci l a un camello 

pasar por e l ojo de una aguja que a un rico entrar en el reino de los 

c ielos". Aquí interesa el hecho de que se plantea un problema (cómo 

pasar, Iileralmente. un camello por el ojo de una aguja) cuya so lución 

I ~ La idcn dc una dohíe hi storia eomo uno de los rnsgos más importantes Jel 
cuentu como género literario pertenece a RicarJo Iliglia. quien la enuncia en 
sus ''Tesis sohn: el cuento", parte Jc Crítica yjicc:ión. Esta perspectiva es úti l 
pam estudiar el desarrollo del cuento hispanoamericano entre 1940 y 1960, 
por ejemplo. 
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es doble: o bien el experimento triunfa y los ricos entran a los cielos, o 

bien el proyecto fracasa y los ricos, ahora pobres luego de tam aña 

inversión, también entrarán fáci lmente. 

Tómense como ejemplo dos cuentos que tienen que ver con la 

relación entre la mujer y el hombre. " Eva" pone en escena la idea del 

" uno en dos" que tanto obsesiona a Arreola.'" El relato narra, en una 

historia, la persecución ex itosa de l hombre hacia la mujer por 

motivos exclusivamente sexuales. Sin embargo, los argumentos 

usados por " Él". llenos de citas bibliográficas, delatan otra h ¡storia en 

la que la mujer en realidad estaría aceptando una parte de su ser 

primigenio al recibir al hombre. Otra variante en esta categoría es el 

triángulo amoroso, tópico favorito de Arreola que se configura en "El 

rinoceronte". Aquí las dos historias se plnntean en cOl1trnpunto de 

re laciones pasadns y presen tes: el pnsado de " 'ucha" entre e l juez 

Joshua McBride y su primera esposa, y e l presente de la relac ión entre 

el juez y su segunda esposa, que "sabe el secreto que ayuda a vencer a 

los rinocerontes" ( 18).17 Esta domesticación es "observada" por la 

primera mujer a través de los infonnes que recibe, estableciéndose 

una nueva dicotomia (narradora vs. pareja) que se re laciona con el 

epígrafe de Con/ahulurio de Carlos Pellicer: ..... mudo espío, mien­

tras alguien voraz a mí me observa". 

En el tercer sector de la cuentística de Arreola, e l que tiene que ver 

con asuntos religiosos y morales, la idea del contrincnnte aparece en 

"El converso" y en " Pablo". En ambos casos el desncuerdoenfrenta al 

protagonista (un frni le en ti empos de la Inquisición y un empleado de 

1(, Siguiendo a Dllu Wcin inger (a quien Arn:ola h! dcdic<I un relato. 
" ll olllcnajr.: a OUo Wr.: in inger"·. en ConjiJbllfar¡u lota/). Arreola die\.:: ··Cr\.:o. 
pur r.:jcmplo. t:n una so lr.:dad radical lluc hrota dt: la !'ieparaciún primarin dc ese 
se r platónico que contenía. t:n una SOlil masa hiolúgica. al hom hre y a la 

muje.:r" (Cnrhallo 444). 
·17 Cito por In edición del rondo de CultU r<I Ecul1ómica de 1955 (número 2 de.: 
1;1 serie Letras Mexicanas) COlljabllfario y Jlaria IflVí'lIdólI ( 195 1-1955). 
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banco, arquetipo del insign ificante hombre moderno) con Dios. La 

relación con el dogma religioso es siempre conflic liva. En el primer 

relato. se cuenta la historia de un cura que convierte hasta los 

habitantes del infierno, dada su inm ensa creencia en la redención . Al 

mismo tiempo, se cuenta la historia del castigo divino y la renuncia a 

una versión individual de la fe . En el segundo texto, una historia 

establece e l contacto místico entre el protagonista y la divinidad que 

resulta una suerte de encarnación ; la segunda historia relata la 

renuncia de Pablo (¿suicidio hum ano o, más bien, asesinato divino?) 

a esa posibilidad mística. 

Aquí interesa aproximarse con más detenimiento a la parte de la 

cuentística de Arreola relacionada con el arte y la enseñanza, funda­

mental para comprender su visión literaria. "De balística" y " El 

discípulo" ejemplifican, de diversas maneras, las variantes que puede 

asumir la duplicidad con la que Arreola construye sus cuentos, y a 

través u • • 1 cual concibe al género. 

" De balística" es lino de los relatos que plantea una relación cru­

cia l en la vida y obrn de Arreo la: el contrapunto acerca del arte o el 

conocimiento entre discipu lo (joven) y maestro (viejo). El escenario 

es Numancia y el ti empo es más o Illenos contemporáneo a la 

escritura del cuento. Las dos historias se articu lan a través de las 

palabras de los personajes y están estructuradas con base en un 

contrapunto dialógico sobre el uso de las máquinas de guerra durante 

la toma de esa ciudad. 

Por un lado, está el estudiante que llega recomendado desde Min­

nesota por el profesor Burns. Su trabajo de investigación sobre 

balística romana lo ob liga a viajar al " lugar de los hechos" para 

consultar a una de sus autoridades máximas en este campo, e l ar-
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queó logo, que es la otra voz del relato. El estudiante se dirige 

directamente hacia su objetivo; la información que pueda propor­

cionar su interlocutor es urgentemente valiosa ya que, le recuerda al 

profesor, "a mi regreso debo preparar una tesis profesional de 

doscientas cuarti llas sobre balística romana, y hacer a lgunas 

conferencias" (106). El apuro del estudiante y su intención de "ir al 

grano" quedan manifiestos en e l inicio. Ante las palabras elegíacas 

inici~les de su interlocutor, le espeta: " Déjese ya de frases y dígame 

qué, cómo ya cuál distancia disparaban las balistas" ( 104). Frente a 

este requerimiento de exactitud, la respuesta es lapidaria: " Pide usted 

un imposible" (104). Lo que hace el profesor. desde su posición de 

expel1d, es presentar la historia de la balística como un conjunto de 

fracasos, equivocaciones y fa lsedades. Por un lado, desautoriza el 

cOl1ocim ienlo adquirido por el estudiante. Un ejemplo es cuando trata 

a Marco Vitruvio Po li trón, una de las g lorias de la disciplina, como 

"célebre amateur". Ante e l escándalo de l estudiante frente a lo que él 

considera un grave desacato, el profesor sentencia : "A cada paso se 

dará cuenta de que Vitruvio está hnblando de cosas que no entiende" 

105). 11< Por otro lado, desarma a la Historia de la balística en historias, 

anécdotas de tinte poético. Re lata la toma de Segida por el cónsul 

Nobíl ior en 153 gracias a la amenaza de la ba lista (la ciudad se rinde 

antes de que se dispare la catapulta,) o la heroica muerte de un pastor 

en el pie de una balista a manos (¿a las?) de unos grajos.19 Ante la 

desesperación de l discípu lo. quien ve. desmoronarse su proyecto, el 

1); Como contrapartida. el profesor atirma su silh~r. En un momento de la 
conversac ión. hace gala de los diferentes nombres que reciben las arlllas que 
estudia esta disciplina: balista. catapulta. fundíhula. doríholn. pnlintollll. 
pertóbo[a. listóbola pedrcra. onagro. monancona. políbnla. acrobalista. 
quiruhali sta. toxohalista. m:urobalista. Más adelante explica sus funciunes 

(t07. tI O). 
I '! La inminenciu (le un hecho que no se prm.luce. diría Borges. 

Pablo Brescia 59 



profesor le da consejos atípicos para que complete su tesis: "Sea 

pintoresco", "sea poético", "sea imponente", "sea pertinaz" 

( 1 12- 1 13). Para poner punto final a su enseñanza, el profesor recoge 

una piedra de l suelo y le dice al estudiante que la lleve a Mi nnesota 

como " un valioso proyectil de la época romana" (1 14). Éste duda, 

pero finalm ente estrecha la piedra contra su pecho.:w 

El cuento se inicia con dos epígrafes en latín, lino de Julio César y 

otro de Apiano. 21 Las primeras líneas marcan el rasgo intertextual, ya 

que parafrasean los primeros versos de la "Canción a las ruinas de 

Itá lica", de Rodrigo Caro. Arreola también usó un libro de José 

Almirante (a quien cita en el cuento) para informarse sobre balística 

(Beneyto 22). Hay, además, un fenómeno de intra o autotextualidad, 

ya que el comienzo de este cuento es idéntico (salvo que el primer 

párrafo se divide en dos) al de " Elegía", breve texto integrado a 

" Prosodia" en 1952: 

Esas que il llí se ven. vagas cicatri ces entre los campos de lahor. son lus 
ruinas de l campamento de Nobi lior. Más nllá se al7.an los cmplaznmientos 
militares de Cast ill ejo. de Rcnieb las y de Pena Redonda. De la remota 
ciudad sólo ha quedado una co li na cargada dc si lencio ( 104).22 

El lenguaje de l cuento, en tanto, se mueve·en el vaivén lúdico entre 

preguntas y respuestas formu ladas desde dos discursos diferentes; el 

211 Ante la repetida pregunta. "¿pero eslú usted scguro de quc esta piedra es un 
proyecti l romanoT. el profesor. exasperado. contesta: "Tan seguro estoy de 
quc lo cs. quc si usted. en vcz de venir ahora. anticipa unos dos mi l años su 
viaje a Nu mancia. esl,l piedra. disparada por llllO de los arti lleros de Escipión. 
le habría aplastado la cabez.a" ( 11 4). 
~ I Pell iccr rc lacionu los epígrafes con d cu\,!ntn: d primero menciona la 
ca tapulta: el segundo el lugar de los hechos (549). 
~~ Tanto Poot·I-lerrera (439) como Pcllicer (543) señn lnn estos datos. Ambas 
citan. ademlÍs. los versos de Caro: "Estos. Fahio. ¡ay dolor! quc ves ahora­
/c,mlpos de soledad. mustio collado/ fueron un ti cmpo Itálica famosa". 

60 Tema y variaciones /5 



cuidado por la forma se intensifica cn la condensación del momento 

final , único instante donde aparece la voz del narrador: 

El sul SI! habia pUI!SIO ya sobn.: el arido p<1isajl! 1101l1<1111iI10. En d cauce 
SI!CU dd Ml!r¡Janchu. brillaba una noslalgia ll\! du. Lus sl!ralines ¡Jel 
Ángel us volaban a lo lejos. sobre invisihles aldeas. Y maestro y 
discípu lo se quedaron inmóviles. etern izados por un inslantáOl.!o 
recogimiento. COlnO dos bloques !!rráticos hajo d crepúscu lo grisáceo 
( 115). 

Arreo la afirma sobre ese final: "Creo que he llcgado de la manera 

más directn a la poesfa" (Carballo 452)?' En cuailto a la idea del 

misterio y la revelac ión, ésta recorre todo el cuento ante la 

imposibilidad de saber con certeza la historia de la balística; hacia el 

final se acentúa este efecto mediante la entrega de la roca por parte del 

profesor, que s ignifica e l consuelo de tontos para el a lul11no y el 

triunfo irónico de la autoridad del profesor. 

Con respecto a los elementos más técnicos que Arreola postula 

para el cuento, ya se indicó que el inicio de "De balística" es funda­

mental para establecer el tema, el tono y el ambiente del relato. El 

mismo tono poético que describe el escenario de la acción aparece en 

d linal y remarca la idea de circularidad de l cuento: la "colina 

cnrgada de silencio" del inicio se corresponde con el " instantáneo 

rccogim ¡ento" dcllinal. Los ritm os que nctúan en el rel nto son dos: e l 

logrado con el contrapunto de voces (h~morísti co ) y e l que nparece en 

d inicio y el final ya señalados (poétiGu). 

Con la entrega de la roca y el instante de eternización momentánea 

bajo el crepúsculo de Numancia, las dos historias se unen para luego 

desaparecer " como dos bloques erráticos". La crít ica ha visto bien en 

este relato un cuestionamiento a cierto estereotipo del profesor Ilor-

1.1' Sin I.!mbargu I.!ste tOllO ro¿tico contrasla clIn la ¡mnia y el sarcasmo lid 
di;'llugu prccedl.!nte. 
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teamericano, una metáfora de l valor del arte en la vida y un énfas is en 

la vocación didáctica de Arreola, entre otras cosas.24 Pero, más a llá 

de la d ivers idad interpretat iva posible, hay que destacar que el 

cuento plantea una doble estructura en un nive l que se proyecta más 

allá de las historias de los personajes. El mismo Arreo la ofrece la 

c lave cuando dice que la catapulta "es e l s ím bolo del saber" 

(Beneyto 22). 

Los personajes representan dos tipos de saberes en fricción: e l 

académico vs. e l poét ico. La arrogancia del doctorando estadoun'" 

dense en el inicio va dando paso a preguntas que sólo sirven de 

"catapu ltas" para las historias del profesor. En el estudiante triunfa la 

premi sa utilitaria que subyace bajo un saber no interesado en la 

ve rdad. No le preocupa la veracidad de los últimos datos que recaba 

para su tesis s ino e l cumplimiento de un objet ivo; su pregunta, 

"¿tendré éxito con eso?", se repite cinco veces en la última parte del 

relato. En tanto, el profesor se ocupa de desarmar la autoridad de la 

escritura y de los saberes académicos que aparecen, a l igual que las 

pseudobalistas de Justo Lipsio y Andrca Palladio. como " puras 

invenciones sobre pape l. carentes en absoluto de realidad" ( 106). Se 

trata de "desarqueolog izar" el saber. La revisión de teorías y 

testimonios no conducen a nada; sólo quedan las historias que el 

profesor quie re con tar: "poéticas" y " bonitas" , y con un toque más 

autént ico. 

24 En su artícu lo, "Juan José Arreola y el CUl!nto dl!l s iglo XX". Slo!ymour 
Mlo!nton relaciona "DI! halística" con la caricaturización qulo! se hace de los 
nurteamericanos en "Asalto a l tren", de R¡II'acl F. Muñm'_ y "As í se IUlhla 
esp¡u)ul", de Alfonso (;arda Muñoz ( l 02). Aekl.!r dice que al d isdpulo no le 
importan ni los hl.!chos ni la poesía y que con esta ligura Arrc:ola sugiere que 
e l afie nace del olvido del intc:rés propio (89). Mora re l:u,:ionaa Arrenla cUl1la 
lnu.lidún didúctica mexicana c:ncahc:zada por Josc Joaquín FernÍlndez de 
Li J:' .. ardi (41). 
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La oralidad, en su capacidad de contar y perpetuar las historias 

para la tradición, se impone a la letra.2s Para demostrar que el saber 

nunca es dado sino que se construye, e l maest ro "crea" el conoc~ 

miento: levanta una roca que, para la tesis del estudiante, será un 

proyectil de la época romana?ú La tensión entre los saberes no se 

resue lve. aunque el académico queda definitivam ente desprestigiado 

y. además, se a lude a que desde el saber poético (en este caso. contar 

histor ias) se vislum bra la verdad?7 Ésta es una de las variantes que 

adopta la teoría del cuento a partir de In discordia en Arreola. 

" El discípu lo" vuelve a colocar la re lac ión maest~o-discípulo en el 

centro del re lato. Esta vez es en el ámbito de l arte renacentista 

florentino, y Arreola utiliza las máscaras de personajes históricos: 

Leonardo dayinci como el maestro; Andrés Salaino y Giovanni An­

tonio Boltraffio. e l narrador del cuento. como los disclpu los ?1I El 

2~ En un momento del diálogo. el alumno dice : "Veo tiene usted sus 
anécdotas perfectamente memori zadas. La repetición ha sido literal". Sin 
emhargo. el maestro lo corrige ya Que hahía camhi¡u.lo "catapu lta" por 
" hulistu" para una milyor comprensión de su oyente ( 108). 
211 En Poética del ClIento hispanoamerh:uno. Edelweis Serra e/al comentan: 
"El texto no hace irri sión de la historiograliD s ino de su mitilicación. del 
caníctcr intangible Que la cultura asigna a la palabra escrita. a la autoridad in­
contcstable del documento. N~ propone en cambio ninguna autoridad alter­
nati va. Ni ngull<l voz cstá más cerca dc la verdad Que otra. y mcnos quc 
cua lq uiera. aquélla que se atribuye una vers ión dclinitiva de la realidad his­
túrica. que cs. en suma. s610 parcialmcntc d r.~ inguihlc de In cspeculación tI dc 
la fantasía" (ION). 
17 I\rrco l'l dicc quc eltmluc misterioso de l cuento está en lu sugcrencia del 
prufesor: "Le est{¡ uconsejanúo que no tiene nhjcto que se flOnga u escrihir Sil 

h.:s is doctoml de dosc ientas cuarti llas sobre hali stica mlllalla : su destino es 
otm. y el cstudiante con triste7.41 lo reconocc" (C<lrballo 4(4). 
:!~ Según Serra el al. la histuria le s irve ¡¡ Arrenla COll10 pn.:-textu: Muchos de 
sus pcrsonajcs "proccdcn dc datos hiogrñlkns fi dedignos pcru crecen n 
ctintrapc lo de los mismos" ( t 07). Poot-Herrcra ofrcce el dnhl suhre UIII­

traflio (47). 

Pablo Brescia 63 



triángulo se hace presente para plantear. desde la perspectiva del 

narrador, una doble historia de "dos contra uno", recurrente en la 

cuentística de Arreola. 

Las historias se articu lan en la dinámica de esa re lación. El maes­

tro, en primer lugar, pone a prueba a sus dos a lumnos ya que los hace 

dibujarse el uno al otro. El narrador retrata a Salaino con la hermosa 

gorra que el maestro había comprado para él: "Dominado mi 

resentim iento, dibujé una cabeza de Salaino, lo mejor que ha salido 

de mi mano", Salaino lo retrata, en cambio, con e l "ridículo bonete" 

que su"maestro le había regalado y "con el aire de un campesino 

recién llegado de San SepoJcro". Allí se vis lum bra la tensión entre 

dos historias. Por un lado, el maestro aprueba el dibujo de Salaino 

(que comparte su misma concepción de la belleza)?9 "Salaino sabe 

reírse y no ha caído en la trampa". Pero, cuando le llega e l tumo a 

Boltraffio, sentencia: "Tú sigues creyendo en la belleza, Muy caro lo 

pagarás. No falta en tu dibujo una línea, pero sobran muchas. 

Traedme un cartón. Os enseñaré cómo se destruye la belleza" (34). 

Comienza a dibujar lo que primero se adivina como un rostro difuso 

de mujer; para el maestro, allí está la belleza. Cuando acaba 'con el 

retrato, la imagen de Gioia, amor de Boltraffio, aparece ante sus ojos. 

Mientras el narrador contempla "aquel rostro espléndido y sin 

secretos", su maestro anuncia: "Hemos acabado con la belleza". Acto 

se~ido, rompe el dibujo y lo arroja a la chimenea. Riéndose, le dice a 

su alumno: " ¡Anda, pronto, salva a tu señora del fuego!" Y le pone las 

manos en la chimenea. La lección está completa: es la historia de la 

humillación (con flagelo físico incluido) frente a la sabidurla. Las 

manos del aprendiz se describen ahora como ineptas. El contrapunto 

entre las historias se da justamente con la "resistencia" del discípulo, 

quien !Jora silenciosamente con sus manos escaldadas pero afirma: 

2'1 Ackl.!f infonna que Da Vinci "retocó a ta l gra¡Jo algunas de las ubras ¡Jc 
Sa laino que acabaron siendo atripuidas al mal.!stro" ( 102). 
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"Sigo creyendo en la belleza" (35). Para él, la belleza se l\íllla en 

Gioia yen el mundo: " La belleza está en torno a mí y llueve oro y azul 

sobre Florencia" . Mientras sigue caminando ve que "el panorama de 

Florencia se oscurece lentamente, como un dibujo sobre el cual se 

acumulan demasiadas líneas". Se da cuenta entonces que él mismo 

puede ser una creación de su maestro: "Echo a correr temeroso de 

disolverme en el crepúsculo" (36). Su única seguridad es su destino 

de olvido entre los hombres. Ésta es la historia de un fracaso. 

Ya se ha indicado que este cuento tiene una relación con 

personajes históricos; tal vez Arreola recrea un mO,mento en la vida 

de ellos. Intratextua lm ente, hay un puente de unión entre este re lato y 

" El lay de Aristóteles", texto que fabula un enfrentamiento entre las 

meditaciones filosóficas del griego y la danza sensual de la musa 

Armonía. Al no poder alcanzar a la mujer alada, Aristóteles, hum~ 

liado, intenta destruir a la Armonía escribiendo un tratado sobre ella. 

De cualquier modo, la musa triunfa cuando Aristóteles se da cuenta 

que, sobre los ve rsos de su tratado, "cabalga la Armonía" (67). El 

enfrentam iento allí se da en tre la belleza y la fi losofía. Ambos relatos, 

además, reactivan formas tradicionales del cuento: e l ejemplo en el 

caso del "El discípulo"; el lay medieval en el otro caso. El lenguaje de 

"El discípulo", en tanto, hace explícita la estética de la brevedad en 

Arreola: "No falta en tu dibujo una lín ea, pero sobran muchas". El 

comienzo logra una poética imagen rica en detalles: "De raso negro, 

bordeada de arm iño y con gruesos ala!l1ares de plata y de ébano, la 

gorra de Andrés Salaino es la más hermosa que he visto" (34). Y el f ... 

Ilallogra equiparar el estado de ánimo del discípulo con la atmósfera 

que lo rodea: el Cam panille " recorta en el cielo su perfil sombrío"; el 

cielo florentino oscurece; las calles son "cada vez más sombrías" 

(36). El misterio .del relato se conserva sobre todo a partir de esa 

inet:1bilidad en la concepción de la belleza que encarna la posición 

del maestro. 
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Acerca de los elementos que A rreola subraya para el cuento, se ha 

visto que el inicio marca el enfrentam iento entre los discipulos e in­

troduce la idea de la belleza por medio de l enfoque en la gorra de 

Salaino. Esa misma frase inicial instaura, además, e l ritmo verbal del 

relato. que va a a lternar en oraciones breves presente. pasado y futuro . 

El cuento empieza y termina con im ágenes que no tienen relación 

obvia (pero sí directa) con el conflicto principal; ambos extremos 

consolidan la circu laridad y la autonom ía del cuento. 

La imagen final abandona al disclpulo en sus sombrías reflex ior.les. 

Aunque la historia de la humillación ya ha pasado. reaparece: "En las 

últimas nubes creo distinguir la sonrisa fría y desencantada del mae­

stro. que hiela mi corazón" (36). Las dos historias están unidas en ese 

contrapunto. La crítica ha leído este cuento desde un plano s imbólico 

como una búsqueda fracasada de la inmortalidad; como la filosofia 

del arte de Arreola. como una síntesis de su drama frente al arte y 

como una especie de lección didáctica?tI Nuevamente, hay que 

acercarse a la matriz de la discordia que utiliza Arreola en sus 

cuentos. 

"El discípulo" es un examen descarnado de la relación mae!r 

tro-discípulo y una suerte de tratado de estética que contrapone dos 

posturas frente al arte. La visión de un aprendizaje plácido en el que el 

maestro respeta a sus alumnos por igual e instaura un diálogo 

socrático "que discurre dentro de In cordialidad y el entus iasmo" (La 

JO A¡;k¡;r pi c.:ns.1 qlh,! ¡;I di sc ípulo fracasa porqu¡; no puctk captar en ¡;llienznla 
helleza que Si¡;nle en su wrazón ( 103): Washhurn cncuentra la dav¡; lIe cste 
rdato en la oposición arte/vida que derivu en ¡;sa fascinac ión por la 
pcrfccciún de la furma característica de Arreo la (68): JtlSC Ortega. ¡;n " I~tica y 
estc tiei¡ en a lgunos cuen tos de CO/ifahlllario·'. indica quc el pruhkl1lil lIeI 
lengm\ie artístico se plantea no como dilicultad técnica (la ti!sis hurgucsu) 
si no mfls bi¡;n estética (58): Mora cntit:ndc ni ClIi!nto como la plli!sta i!1l escena 
tI!.:1 divorcio en!r¡; laCl¡pta¡;ión dt:: la ht::lleza y su plasmación en la oora de arte 
(40). 
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(Juluhra educación 140) se convierte en este texto en competencia 

cruel. favoritismos abiertos, humillaciones repetidas y fracasos 

incipientes.;!1 La relación entre maestro y aprendiz es s iempre asimé--

1rica en Arreola (e.g. "U na mujer amaestrada"). La competencia 

puede entenderse de varias maneras: competencia entre los dos 

discipulos (Salaino/Boltraffio) frente al juicio del maestro; compt7 

tencia entre concepciones diferentes de la belleza (el maestro/Bol­

traftio) ; y, podría especularse, competencia entre dos personajes 

mascu linos (el maestro/Boltraffio) por un personaje femenino 

(Gioia), o de un personaje masculino y uno femenino (el maes­

tro/Gioia) por el afecto de un personaje masculino (Boltraffio). De 

cualquier modo. las dos historias es tán encerradas en las acciones y 

pensalllientos de los dos personajes principales. 

El cuento nunca sinteti za estos conflictos: los problematiza y 

proyecta hacia un ñmbito Ill ñs abstracto. también doble. Por un lado, 

el debate en lre presentación y representación en el ac lo creat ivo. El 

rostro entero que dibuja el maestro, carenle de conlorno, es la belleza 

para él; es decir, la belleza se logra por la sugerencia y la alusión :12 

Una vez que se concreta y completa el rostr.o, ahora "sin secretos", la 

belleza se destruye porque no puede compet ir con la rea lidad:D 

Arreola mismo parece aliarse con ellllaestro cuando comenta: " La 

belleza existe solamente aludida, y buscamos afanosamente el reposo 

de la armonía" (LtI fJalahra edllcacián 148). La visión del discípu lo es 

otra: la belleza está en e llllundo y ne pueden "sobrar líneas" s i se 

31 Cumo:\e ha visto, también hay poco de di;'¡Iog.o sOI.:rútico en " De halística". 
J2 PooI-J-Iern:ra propont: carach.:ri zar toda la obra de I\rr~()la a partir de una 
"poética de la sugert:ncia" que convoca Illúltiplt:s signilicados e invita al 
Icdor a participar en eljuego propuesto (22 1-23): Menlon di!.:c hEI disdpulo" 
!.:onticnl.: la estética dI.: Arreo la: "La verdadt:ra belleza consiste en sugt:rir la 

helleza" (IOH). 
J} Ortega dic~ que el maestro delicnde la función ¡rraciunalist a del arte (5H). 
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está intentando representarlo. En el instante en que las manos 

ingresan en el fuego, se han borrado los lím ites entre el arte y la 

realidad: Gioia es ese retrato. El otro sector del debate es la 

contraposición entre arte y realidad, una de las agonías de Arreola 

como escritor. Por eso, Arreola también simpatiza con la visión del 

discípulo que rescata la belleza de la realidad y entiende el fracaso 

inherente en todo acto creador, cuya fomla nunca podrá capturar la 

vitalidad de la ex istencia (esto explica que Arreola insista en hablar 

de formas vivas). No obstante, el necesario distanciamiento del arte, 

su condición mediatizada. es I ~ que provoca la angustia y la tensión 

que en este texto aparece C0l110 una de las variantes de la cuentística 
de Arreola. J" 

El recorrido por estos dos cuentos 111 uestra cómo opera un cierto 

modo de ver el cuento en Arreola. El se llo arreolesco es postu lar 

una manera de ver el género con base en un elemento de discordia. 

En una entrevista. vuelve a afirmar que " la obra de arte auténtica es 

una dicotomía, una polaridad"; esta visión redunda en un modo de 

contar "que es la alusión al misterio, a lo más profundo que hay en 

nosotros, al e lemento de discordia" (Simpson 46). Como e'n todo 

buen juego deportivo (el ajedrez, e l ping-pong, el futbol, todas activ~ 

dades frecuentadas de una otra manera por el narrador mex icano) hay 

en los cllentos de Arreola una amable discordia. Este enfrentamiento 

(heroico, banal, risueño, patético) rige la duplicidad tensa del cuento . 

. '4Arrcola se define como un artista "mcnor" y "cs-':I.lsu". Su ri gor y su 
húsque(ja dc la pcrfec-.:ión y lo abso luto lo ha llevado a "castigar" sus textos 
en extremo: "Este afán me ha arrehatado ¡nuchas páginas: textos que tenían 
veinte o diez cuartil las lIeg.aron a tener tres y un,," (Carhallu 443). Wahsburn 
apunta qlll.: esta hrevedad se explil:ll por el ennlliclo entre vida y mie que 
de/ine!'>lI uhra. Las hell!!zils del arte y de la Vit!,l son diferentes: "hnth urders 
attnu.:t him. huI in his view Ihey l:annnt he colllhinet!" (69). 
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