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RN J0SE AAREDLD

- Pablo Brescia*

DIRCTAR AR TEO

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

Confabulario (1952), Juan José. Arreola dejé una

marca clave en el cuento hispanoamericano. Estas
fechas son significativas: Jorge Luis Borges sacariaa la luz Ficciones
en 1945y El Aleph en 1949; Julio Cortazar publicaba Bestiario en
1951y, ya instalado en Parls, aparecfa en México la primera edicion
de Final del juego (1956), como parte de la coleccion Los Presentes
que dirigia el mismo Arreola.' La contribucién del escritor mexicano
en el desarrollo y la proyeccion del género en Hispanoamérica es
unanimemente reconocida por criticos, lectores y escritores, entre
estos Ultimos Borges y Cortdzar. Los cuentos de Arreola han sido
estudiados desde angulos varios, casi todos tematicos (el absurdo de
la existencia, la mirada irénica sobre {a moderidad, la conflictiva
relacién entre el hombre y la mujer, la herencia moral del cato
licismo) o intertextuales (las referencias a diversos textos o persona
Jes histéricos o literarios, algunas tefiidas de un animo parédico o
incluso satirico). Sin embargo, hay ciertos espacios en la relaciénen-
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' En e¢se lapso (1945-1956) el cuento experimenta un auge rcalmente
inigualado en otras etapas de la historia literaria hispanoamericana: Carlos
Fuentes. Augusto Monterroso, Juan Rulfo, Juan Carlos Onetti. Gabriel
‘Garefa Marquez y varios de los mds reconocidos escrilores de Hispanoa-
mérica publican sus primeros cuentos.
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tre Arreola y su género predilecto que permanecen 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 relacién entre si para proyectar una teoria del cuento con base
en las diversas précticas textuales del cuentista mexicano.

(Como aparece Arreola en el campo de las reflexiones sobre el
cuento? De manera atipica y lateral. Por una parte, obliga a poner un
paréntesis en la tradicién hispanoamericana de cuentistas-criticos que,
partiendo de Horacio Quiroga, pasando por Borges, Juan Bosch y
Cortazar, y llegando a Ricardo Piglia, han contribuido a la reflexion sobre
los de {a literatura mexicana (Rulfo, el otro gran renovador de la narrativa,
lo acompafiarfa en esta categor(a).’ Su figura se contrapone a la de Alfonso
Reyes, Octavio Paz y Carlos Fuentes, entre otros. Por otra parte, su visidn
de la literatura es siempre interna e “intuicionista”, es decir, funciona con
base en la lectura y el quehacer literario (que incluye no solo la escritura
sino también las actividades editoriales, las conferencias y la enseﬁanz‘a)1

2 I:n torno a la amplitud del campo denominado teoria del cuento, pueden
consultarse los volumenes compilados por Lauro Zavala (Teorias del cuento
1. 11. 111, 1VY y por Carlos Pacheco y Luis Barrcra Linares Del cuento y sus
alrededores: aproximaciones a una teoria del cuento. Pary un panorama de
las dimensiones multiples de esta 4rca de estudios véase mi articulo “La
teoria del cuento desde Hispanoamérica™.

* En su introduccién al Confabulario definitivo, Carmen de Mora resalta este
heeho y lo relaciona con la poca atencidn critica recibida por Arrcola: “A
diferencia de otros autores contemporineos. dista de ser un ‘critico
practicante’ en ¢l sentido que le daba T. S. Eliot: ningin ensayo que muestre
con claridad las filiaciones literarias, los gustos y preferencias. Si existen
declaraciones, casi siempre improvisadas . . ." (16). Justamente, ¢ste cs el
posible desatio que representa Arreola: desplazar las coordenadas del
escritor-critico hacia la ficcion misma.

1 Tn Un giro en espiral: el proyecto literurio de Juan José Arreola. Sara
Poot-Herrera comenta los diferentes papeles que cumplié Arreola en su
trayectoria como escritor
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y mediante palpitos y sensaciones sobre diversos textos. Arreola rechaza,

en consecuencia, una vision tedrica, sistematica o racionalista de la

literatura o de los géneros literarios. Por eso, en Los narradores unte el
* publico advierte, como lo hace también Cortézar:

“Sigo siendo en literatura un simple aficionado” (29). Y en una
entrevista de 1971 comenta: “Me repugna entrar al juego de los
juegos, de la técnica, cosa que detesto: pensar racionalmente en
érdenes novelisticos o teatrales” (Campbell 48). Las ambiciones de
Arreola no son institucionales o de clasificacién, es decir, no aspira a
formar parte de la institucion literaria basada en cdnones, premios o
géneros. Como dice en un entrevista de 1976:

A mi siempre me molestard que se me considere un cuentista, o un probir
ble novelista, o un novelista fracasado, o esto o aquello. cuando es tan facil
durse cuenta que soy simplemente un artista de poca o mediana estatura,
que no s0y mMAs que eso, pero eso si, auténtico (Selva 96).

Una reflexion sobre el cuento desde Arreola plantea, entonces,
problemas metodolégicos ya que el escritor, aparentemente, no siste-
matiza sus opciones narrativas ensayisticamente. Sin embargo, los
“obstaculos’ mencionados en el parrafo anterior deben revisarse. En
cuanto a la tradicion de escritores-criticos, cabe citar las palabras de

Ricardo Piglia en una entrevista:

Si los cscritores no escriben muches libros de crilica. por estar mas
ocupados en hacer una novela, yo diria que cn sus apiniones que pucden
cspigarse en entrevislas o en escritos de ocasion. se balla un espacio
reflexivo que no es facil de encontrar en las universidades, o cn los textos
de teoria critica. Suelen ser opiniones o juicios mas Utiles y- certeros.
(Piglia 104).

 En este contexto Arreola, fiel a su disposicién para la charla, es
uno de los escritores hispanoamericanos que mas ha utilizado la en-
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trevista para opinar sobre su literatura,’ |a literatura de otros y la .

»

Literatura, con maylisculas. La importancia de los “escritos de ocasién’
que menciona Piglia se aplica a Arreola, quien se inicia en la publicacién
con un articulo periodistico. En £ ultimo juglar: memorias de Juan José
Arreola se transcribe una entrada del diario-epistolario de 1939:

Martes 15 de enero. Hace unas semanas publiqué en Vigfa [diario de
Zapotlan] un articulo que firmé con el seudénimo de Tartufo, para escuchar
en este personaje, simbolo de la hipocresia, mi primer engendro perio-
distico. Lo expresado en este articulo no tiene ningan valor ideolégico o
literario. Espero que su contenido desconciertc a esa media docena de
persignados que dirigen ese periadico, y a sus més ficlcs lectores. (85-86)°

A la publicacion esporadica en periédicos se agrega su lectura
de otros escritores, plasmada en el prologo a los Ensayos escogidos, de
Michel Montaigne (1959); el posfacio a Personue, de Ezra Pound
(1981) y sus comentarios en Ramon Lopez Velarde. Una lectura
parcial (1988).” En suma: por medio de entrevistas, “prosa oral”,

S Yulan M. Washbumm, en Juan José Arreola, indica: *Much of the comment
on his work [Arreola’s} comes from Arreola himself, who deligths in being
interviewed and even sees his torrents of personal reflection as an important
dimension of his art: what he calls his ‘oral literature™ (preface).

° Ya desde esta intervencion se advierte en Arreola la mirada critica ante las
convenciones sociales de Zapotlan y en especial ante los mecanismos de las
instituciones religiosas.

7 Estos datos se recaban del articulo de José Luis Martinez, “Juan José
Arreola: un apunte”. Martinez afiade que los comentarios en el libro sobre
Velarde se extiende en Ramadn Lipez Velarde: ¢l poeta, el revolucionario
(1998). Arreola comprueba esta vertiente critica “oculta”™ al comentar: “Sime
importa reunir lo que escribi sobre Victor Hugo, Paul Valéry, sobre Miguel
de Mointagne, sobre José Guadalupe Posada, sobre José Clemente Orozco. . .
toda una serie de circunstancias, hasta las solapas que tuve yo que escribir
para el Fondo de Cultura Econémica y para otros, atendiendo peticiones de
amigos, y ahora te he dicho que lo que mas me interesa en cierto modo es el
ensayo. . " (Selva 102-103).
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articulos, prélogos y posfacios dispersos, Arreola va construyendo un
catalogo de gustos que se traducen en posturas literarias.

Con respecto al establecimiento de una perspectiva para ver el
-cuento, el género mas practicado por el escritor mexicano, puede
decirse que Arreola no se inscribe en la teoria del cuento
hispanoamericano sino que la escribe. La teoria del cuento arreolesca
estd en su practica —es un hacedor de la palabra. Los matertales para
csta teoria podrian agruparse en dos ejes. Por un lado, su prosa oral,
producto, como se ha dicho, de intervenciones dispersas y numerosas
entrevistas; alli hay comentarios sobre la literatura en general y el
cuento en particular. Por otro, sus cuentos. Sobre este aspecto, la
critica ha clasificado la diversidad cuentistica arreolesca de manera
mas o menos coincidente® Asi, se reconocen cuatro grandes areas: |)
El cuestionamiento a las convenciones sociales y a la idea de
progreso (¢.g. “En verdad os digo”, “El guardagujas”, “El prodigioso
miligramo”, “Baby H.P.”); 2) el enfoque en las relaciones con la
mujer (¢.g. “Eva”, “El faro”, “Pueblerina”, “Parabola del trueque”);
3) la preocupacién por cuestiones teolégicas y morales (e.g. “El
converso”, “Un pacto con el diablo”, “Pablo™, “El silencio de Dios™),
y 4) la reflexion sobre el arte, la creaciéon y la enseflanza (.g.
“Parturient Montes”, “El discipulo”, “De balistica”, “El lay de
Aristoteles™).” Estas categorias son porosas y muchos de los cuentos

* Poot 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
la obra (33-42). .

Y Antonio Alatorre divide la obra en tres preocupaciones: la ética (y su
variante teolégica). la sexual y 1a estética (cilado en Ojeda 10); Qjeda, en la
introduccion a su Antologia de Juan José Arreola, preficre hablar de Ars po-
clica. la comunidad (sobre La feria y textos de contenido social). lo migico
(tex1os que se relacionan con lo tantastico y ¢l realismo magico). la caverna
(textos sobre la mujer y ¢l amor) y la desilusién del bien (textos sobre la
religion y 1a moral): Washburn plantea cuatro secciones: “Being in the
world™, “The mischiet of woman, “The suftering God™ y “The drama of
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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
catélico).

Este trabajo intenta inferir una teoria del cuento teniendo en cuenta
especialmente algunos de los relatos del apartado 4). La teoria
representa aqui un desafio, puesto que se necesita una verdadera
construcciéon. La pregunta es: ;como se plantea una teoria desde la
practica?

LY REORROE R RSCIONDIR

Arreola es un “ajedrecista excelente y entusiasta practicante del
ping-pong™ (Menton, El cuento hispanoamericano: untologia
critico-historica 428).

Para formular una direccién de lectura de los cuentos de Arreola
habria que reparar en una figura que condense su practica cuentistica:
como en el ajedrez y el ping-pong, en ¢l cuento Arreola busca un
contrincante. En los juegos literarios arreolescos, el enfrentamiento y

being in Zapotlan ¢l grande™. En tanto, Bertie Acker en £/ cuento mexicano
contempordneo: Rulfo, Arreola y Fuentes. Temas y cosmovision marca los
lemas existencialistas y teolégicos, la sociedad, las mujeres. el arte, ¢f libre
albedrio. la aventura humana y el realismo mégico: Mora agrupa los textos de
Arreola segn la critica social. la nostalgia de la mujer y critica del
matrimonio, ¢l arte y la ensefianza y la re- ligién y la moral y en la
introduccién a las Obras de Arreola. Sadl Yurkiévich privilegia la humana
animalidad (sobre Bestiario principaimente), ¢l amor maldito. la cuestion
religiosa (en “Mas alla de la letra™) y La feria "A mundo plural novela
coral™). Finalmente, Adollo Castaion, en L/ reino y su sombra. En torno a
Juan . José Arreola. propone tres “cuerdas™ centrales: el amor, las mujeres y cl
matrimonio: Jas fantasias mecanicas y las sitiras sociales ¢ industriales y las
evocaciones de la infancia y de Zapotlan. Arreola dice gue sus lemas
principales son “la convivencia y la imposibilidad del amor. Tambiér ¢!
aislamiento y la soledad™ (Carballo 453).
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la duplicidad seran fundamentales y van a conformar un lente desde
donde puede observarse el funcionamiento de sus cuentos.

Pero en primer lugar cabe hacer una exploracion breve de dos

“aspectos de la obra de Arreola. Por un lado, en este contexto su visién
seneral de la literatura es atendible. Si bien escasa y asistematica,
dicha visién es coherente e iluminadora con respecto at género en ef
que me concentro. Por otro, los pocos comentarios concretos sobre
el cuento en si marcan algunas pautas que Arreola considera rele-
vantes para el género. De este modo, puede extraerse una perspectiva
mas completa de la relacion entre Arreola y el cuento.

En torno a la labor literaria, Arreola experimenta un rechazo de la
nocion de autoria en favor de una especie de “banco de datos comin™
para la literatura. En varias ocasiones Arrcola se hareferido a los “mil
antecedentes™ de cualquier frase (La palubra educacion [51)y a su
confabulacién con escritores del presente y del pasado “sin pedirles
permiso”. Sintetiza esta posicion en una entrevista de | 980:

Hay que tener la humildad de renunciar a la propia obra: naci después de
tantos cscritores, de tantos aftos de civilizacién que la propiedad de un
texto es relativa. casi inexistente (Peri-Rossi 285).

Esta actitud sugiere una voluntad de didlogo que invoca constarr
temente la intertextualidad.'” Este sesgo intertextual atraviesa la
cuentistica de Arreola. Se explica entonces la sensacion de ser espejo
o transmisor del discurso que siente 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).
Asi, Arreola considera el volumen Lectura en voz alta, aquel que

i Septin Ana Belén Caravaca Herndndez en Juan José Arreola: fragmenios
de una escritura trucada. a poética del cuento de este escritor se basa en un
mecanismo de incorporacion (de citas, discursos, géneros) fundado en el
principio de una intertextualidad premeditada (15-16).
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retine muchos de sus escritores queridos, su arte poética. En primer
lugar, postula alli una estética basada en el sonido de la lengua: “Me
desentiendo, por lo tanto, de la cronologia, de los paises y las épocas
que sefiorean habitualmente los manuales de literatura™ (9). En
segundo lugar, ve este libro como una sintesis: “Contiene las ideas, el
estiloy el gusto literario que modelaron mi alma y, por consecuencia,
mi literatura™ (Ef wltimo juglar 385).

Frente a los diversos didlogos de Arreola con el acervo cultural
universal,'" aparece una manera de tratar los textos que define un
estilo. Sabemos (entre otros datos, por los testimonios de los
escritores que fueron parte de sus famosos talleres literarios en
México) que el amory el cuidado por el lenguaje y la perfeccion de la
frase caracterizan la firma de Arreola. Esto deriva una preocupacion
fundamental por la forma. Arreola dice: “Toda belleza es formal y, lo
confieso, no puedo concebir su persecucion sin el respaldo de un
amor absoluto a la forma” (Memoria y olvido. Vida de Juan José
Arreola [1920-1947] contada a Fernando del Paso 136). Pero
Arreolano se refiere aqui a artilugios técnicos, sino al trabajo sobre el
lenguaje. Como le explica a Emmanuel Carballo en 1965:

Ll problema del arte consiste ¢n untar el espiritu en la materia. Es decir,
es tratar de detener ¢l espirite en cualquier (vrma material, porque si éste
no se alajara en la materia no existiria ¢l archivo de la humanidad
(Carballo 435).

Esta perspectiva proviene de una concepcién “materialista” (es
decir, el lenguaje como materia con la cual atrapar el “espiritu”) de la
literatura. El énfasis en la forma material (sintesis de materia y forma,
digamos) resulta en el rasgo de la brevedad caracteristico de los

' Dos cstudios sobre las fuentes intertextuales presentes en Confahulario son
lus de Theda M. Herz (“Las fuentes cultas de la sdtira del Confubulario™) y
Rosa Pellicer (“La con-fabulacién de Juan Jos¢ Arrcola™).
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textos de Arreola. Por eso, su trabajo con el lenguaje lo {leva a dar con
su formula personal: fa condensacién.
Arreola une la idea del misterio poético con la funcion adjudicada
-al lector. Aqui nuevamente el protagonista es el lenguaje: en la
composicion de un texto “'se va creando una ambigiledad que nace de
la contigiiidad, a tal grado que toda frase significa mas cuando esta
bien hecha y ordenada. significa mucho mas que la suma de los
elementos significantes de cada palabra.” (La palubra educacion
I55). Para Arreola, la sintaxis de la frase es fundamental; el misterio
convoca la duplicidad no sélo tematica o diegética sino también
lingiiistica. Un texto se escribe pensando que detras de la palabra hay
algo, finalmente indescifrable, a lo que el escritor, segun Arreola, se
debe aproximar: “El lenguaje aloja categorias del espiritu que no son
definibles ni explicables por medio de palabras, pero éstas de alguna
manera esclarecen las formas del misterio”™ (Campbell 40)."* El
momento literario por excelencia para Arreola es el instante de lo
inesperado. Detrds de las cosas estd /o otro, como indica en una
entrevista de 1974: “Yo sostengo que eso que parece bello es nomas
como una especie de apariencia y que detrds estd lo que importa™.
Arreola busca concentrar al maximo esta revelacién: “Cl error estd en
hacer jardines, el error est& en hacer arboles, el error esta en hacer
ramos de flores. Lo maravilloso es hacer una semilla™. ;Qué funcién
cumple el lector en este proceso? El autor actita como estimulo para
que el lector sea cocreador y sienta “esa felicidad que nos datodo arte
verdadero que se despliega en nosotros™ (Simpson 42-46). Aqui
parece primar la confabulacion entre escritor y lector que Edgar
Allan Poe proponia para el cuento. Sin embargo, Arreola ubica casi
toda la composicién del cuento en el Jector: el escritor debe actuar

12 Cn el posfacio al libro de Pound, Arreola sciala: “Lo interesante en la
pocsia es que. pese a todo pensamiento racional. siempre algo se escapa, y los
poetas como Pound quieren capturarto™ (14).
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como una especie de gatillo, su tarea es “poner en marcha el pensa
miento ajeno a través de la sugestion adecuada” (Peri Rossi 27).
Arreola reclama un lector cdmplice y activo para sus textos y esto lo
une a las poéticas narrativas que van a revolucionar la literatura
hispanoamericana en el periodo sefialado.”

Estos tres ejes (vocacion intertextual; condensacion resultante de
la belleza formal; el misterio “poético” que hace del lector un coaw
tor) fundamentan la concepcién del cuento en Arreola. El escritor
mexicano ofrece, ademds, algunos comentarios especificos sobre el
género que iluminan un poco mas esta concepcion.

En términos generales, Arreola piensa que el cuento es fruto de las
experiencias mas elementales y que el cuentista opera sobre la
realidad y le da un tinte emocional propio (Lu palubra educucion
159). ;Cémo llega la idea de un cuento al puerto arreolesco? Lejos de
Poe y mas cerca de Cortdzar, a Arreola le gusta escribir sin saber
exactamente donde va (Simpson 42). Ei cuento no nace de una
imagen ni de una situacién sino de un ritmo, la primera nocién para
tener en cuenta en relacion con Arreola y el cuento. En una charla de
1964 explica que los cuentos son “dadivas gratuitas” y prosigue:

S¢ me plantean como oleajes, ritmos, marca del espiritu. Algo en que me

gusta reflexionar porque es una especie de nostalgia de belleza, de forma...

En cuanto consigo una frase verbal puedo decir que escribi un cuento
(Lspejo 126).

" En la introduccidn a Lectura en voz alta, Arreola dice que los enigmas de
nombres y palabras en el libro pueden ser instructivos: “*Sicimpre ¢s bueno
promover en los lectores alguna visita provechosa al dicciopario y a las
enciclopedias™ (10). La critica reconoce la importancia del lector en Arreola:
Poot-Ilerrera lo recuerda frecuentemente en su monografia: Alberto Paredes
en Figuras de la letra comenta que “el escritor meticuloso y hedonista cn su
obrar reclama al lector culto y reposado que sepa ser destinatario —parcja y
complice— de los guinos y la dedicacion arreolescos™ (24). Castaitdon va mas
alla: "] lector es en la obra de Arreola una funcién sintactica mds como la
clausula y ¢l hipérbaton™ (21).
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El timbre de esa frase convoca ecos y asi se arma el relato.

La primera frase es, entonces, fundamental, como lo marca en una
entrevista de 1985: “El buen cuento provoca, incitay cumple con Ia

.promesa” (Campos 132). Arreola enfatiza tanto el final como el inicio
y ésta seria la segunda nocién para tener en cuenta. Dentro de la his
toria de la teoria del cuento esto marca una modificacion en la
aproximacion a los rasgos formales del género que, después de Poe
(quien también consideraba el principio como pieza realmente
importante), siempre enfatizaron la primacia del final. Inicios como
todas las personas interesadas en que ¢l camello pase por el ojo de la
aguja, deben escribir su nombre en la lista de patrocinadores del
experimento Nicklaus (“En verdad os digo™ 13): “Lunes. Sigue la
persecucion sistematica de ese desconocido™ (“Autrui™ 48) o “El la
perseguia a través de |a biblioteca entre mesas, sillas y facistoles” (“Eva”
212) comprueban la estética arreolesca. En Arreola, en el comienzo
—y a veces en ¢l titulo— definitivamente esta el final.

Una tercera nocién a {a que Arreola se refiere brevemente es la
necesaria circularidad del cuento: *‘Debe ser un objeto orbicular como el
buen soneto. Tiene la obligacién de ser redondo, o no es cuento. Y dentro
de eso se valen todos los artificios” (Campos 132). Esta idea de la
circularidad ha sido frecuentada por criticos y escritores con respecto al
género. Con respecto a Arreola, pareceria estar relacionada con la idea
de perfeccion y forma acabada que trabaja en su literatura.”

4 La Gltima nocion sobre ¢f cuento que se desprende de los comentarios de
Arreola cs el énfasis (paulatino) en la no-historia. Sentencia: “Soy de lo
menos argumentista™ (Espejo 127). Arreola parcee equiparar el contar una
historia con una serie de téenicas narrativas en las que no esta inleresado. Asi.
reconoce que su obra cuentistica sucle ser rebelde con respecto al canon: al
hablar sobre “Un pacto con ¢l diablo™ indica: “'I'al vez sea, entre los mios. ¢l que
s¢ aparta en menor medida del patron tradicional™ (Carballo 440). Para 1971
conlicsa: “Lstoy harto de haber intentado contar cuentos y narrar historias™. 1:n
1985 dice: “He renunciado cada vez mas al cuento™ (Campos 133).
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Estos elementos (el ritmo, el inicio y la circularidad) son algunas
de las piezas del rompecabezas para armar una teoria del cuento
arreolesca. No obstante, de ellos es dificil derivarla. Pero si se piensa
en las estrategias de cuentistas que estdn produciendo en el mismo
momento que Arreola (tengo en mente especificamente las pro
puestas teéricas de Borges y Cortdzar sobre el cuento), la teoria del
cuento en Arreola podria plantearse a partir de una estructura doble
—presente con frecuencia en sus relatos— que serfa rasgo definidor
en la cuentistica hispanoamericana de esos afios:*

Si se recorren las dreas en las que se divide la cuentistica 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 critica de las convenciones sociales y de la idea del progreso, “Hizo
el bien mientras vivié™ se maneja con dos refaciones: la que sostienen
el protagonista y la viuda Virginia, aceptada con beneplacito por el
pueblo, y 1a que comienzan a entablar el escritor del diario y Maria, la
muchacha que trabaja para él. Esta segunda relacion, desaprobada
por la sociedad, se teje alrededor de un secreto (el embarazo de
Maria) que se va revelando poco a poco. Es decir, el texto funciona a
partir de dos nociones enfrentadas del “bien™: la moral individual y
compasivavs. la moral puebterina. En este mismo sector, “En verdad
os digo” trabaja con la duplicidad en varios niveles; uno de ellos seria
la intertextualidad con la sentencia biblica: “Es mds facil a un camello
pasar por el ojo de una aguja que a un rico entrar en el reino de los
cielos”. Aqui interesa el hecho de que se plantea un problema (cémo
pasar, literalmente, un camello por el ojo de una aguja) cuya solucion

'* La idea de una doble historia como uno de los rasgos mas importantes del
cuento como género literario pertenece a Ricardo Piglia, quien la enuncia en
sus “Tesis sobre el cuento™. parte de Critica y ficeion. Esta perspectiva es Gt
para estudiar el desarrollo del cuento hispanoamericano entre 1940y 1960,
por ¢jemplo.
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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 tamafia
inversion, también entraran facilmente.

Témense como ejemplo dos cuentos que tienen que ver con la
relacion entre la mujer y el hombre. “Eva” pone en escena la idea del

“uno en dos” que tanto obsesiona a Arreola.'®

El refato narra, en una
historia, la persecucién exitosa del hombre hacia la mujer por
motivos exclusivamente sexuales. Sin embargo, los argumentos
usados por“El“, llenos de citas bibliograficas, delatan otra historia en
la que la mujer en realidad estaria aceptando una parte de su ser
primigenio at recibir al hombre. Otra variante en esta categoria es el
triangulo amoroso, tépico favorito de Arreola que se configura en “El
rinoceronte”. Aqui las dos historias se plantean en contrapunto de
relaciones pasadas y presentes: el pasado de “lucha™ entre el juez
Joshua McBride y su primera esposa, y el presente de la relacién entre
el juezy su sezunda esposa, que “‘sabe el secreto que ayuda a vencer a
los rinocerontes™ (18)."7 Esta domesticacion es “observada” por la
primera mujer a través de los informes que recibe, estableciéndose
una nueva dicotomia (narradora vs. pareja) que se relaciona con el
epigrafe de Confabulario de Carlos Pellicer: ““...mudo espio, mien-
tras alguien voraz a mi me observa”.

En el tercer sector de la cuentistica de Arreola, el que tiene que ver
con asuntos religiosos y morales, la idea del contrincante aparece en
“El converso” y en “Pablo”. En ambos casos el desacuerdo enfrenta al
protagonista (un fraile en tiempos de la Inquisicién y un empleado de

16 Siguiendo a Otto Weininger (a quien Arrcola le dedica un relalo.
“llomenaje a Otto Weininger™, en Confubulario totaf). Arrcola dice: “Creo.
por ejemplo, en una soledad radical que broti de la separacion primaria de ese
ser platénico que contenia, en una sola masa biolégica, al hombre y a la
mujer” (Carballo 444).

7 Cito por la edicién del Fondo de Cuttura Econdmica de 1955 (nimero 2 de
la seric Letras Mexicanas) Confabulurio y Varia Invencion (1951-1955).
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banco, arquetipo del insignificante hombre modemo) con Dios. La
relactén con el dogma religioso es siempre conflictiva. En el primer
relato, se cuenta la historia de un cura que convierte hasta los
habitantes del infierno, dada su inmensa creencia en |a redencion. Al
mismo tiempo, se cuenta |a historia del castigo divino y la renuncia a
una versién individual de la fe. En el segundo texto, una historia
establece el contacto mistico entre el protagonista y la divinidad que
resulta una suerte de encarnacién; la segunda historia relata la
renuncia de Pablo (jsuicidio humano o, mas bien, asesinato divino?)
a esa posibilidad mistica.

LLSEIY CL AT DL CEATO 0 EL CUCATO DEL SROER Y H

Aqui interesa aproximarse con mas detenimiento a la parte de la
cuentistica de Arreola relacionada con el arte y la ensefianza, funda
mental para comprender su vision literaria. “De balistica” y “El
discipulo” ejemplifican, de diversas maneras, las variantes que puede
asumir fa duplicidad con la que Arrecla construye sus cuentos, y a
traves u. .1 cual concibe al género.

“De balistica” es uno de los relatos que plantea una relacion cru-
cial en la vida y obra de Arreola: el contrapunto acerca del arte o el
conocimiento entre discipulo (joven) y maestro (viejo). El escenario
es Numancia y el tiempo es mas o menos contemporaneo a la
escritura del cuento. Las dos historias se articulan a través de las
palabras de los personajes y estan estructuradas con base en un
contrapunto dialdgico sobre el uso de las miquinas de guerra durante
la toma de esa ciudad.

Por un lado, esta el estudiante que 1lega recomendado desde Min-
nesota por el profesor Burns. Su trabajo de investigacién sobre
balistica romana lo obliga a viajar al “lugar de los hechos” para
consultar a una de sus autoridades maximas en este campo, el ar
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queoblogo. que es la otra voz del relato. El estudiante se dirige
directamente hacia su objetivo; la informaciéon 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 cuartillas sobre balfstica romana, y hacer algunas
conferencias™ (106). El apuro del estudiante y su intencion de “ir al
grano” quedan manifiestos en el inicio. Ante las palabras elegiacas
iniciales de su interlocutor, le espeta: “Déjese ya de frases y digame
qué, cdmo y a cudl distancia disparaban las balistas” (104). Frente a
este requerimiento de exactitud, a respuesta es lapidaria: “Pide usted
un imposible” (104). Lo que hace el profesor, desde su posicién de
experto, es presentar la historia de la balistica como un conjunto de
fracasos, equivocaciones y falsedades. Por un lado, desautoriza el
conocimiento adquirido por el estudiante. Un ejemplo es cuando trata
a Marco Vitruvio Politrén, una de las glorias de fa disciplina. como
“célebre amateur”. Ante el escandalo de! estudiante frente a lo que él
considera un grave'desacmo, el profesor sentencia: “A cada paso se
daré cuenta de que Vitruvio estd hablando de cosas que no entiende”
105). '* por otro lado, desarma a la Historia de la balistica en historias,
anécdotas de tinte poético. Relata la toma de Segida por el cénsul
Nobilior en 153 gracias a la amenaza de la balista (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 (jalas?) de unos grajos.”” Ante la
desesperacion del discipulo, quien ve desmoronarse su proyecto, el

'S Como contrapartida, ¢l profesor afirma su saber. En un momento de la
conversacion, hace gala de tos diferentes nombres que reciben las armas que
cstudia esta disciplina: balista. catapulta, fundibula. doribola. palintona,
pertébola. listdbola. pedrera, onagro, monancona. polibola, acrobalista.
quirobalista. (oxobalista, neurobalista. Mds adclante explica sus funcionces
(107, 110).

" La inminencia de un hechoque no se produce. diria Borges.
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profesor le da consejos atipicos para que complete su tesis: ‘“Sea
pintoresco”, “sea poético”, ‘“sea imponente”, ‘‘sea pertinaz”
(112-113). Para poner punto final a su ensefianza, el profesor recoge
una piedra del suelo y le dice al estudiante que la lleve a Minnesota
como “un valioso proyectil de la época romana” (114). Este duda,
pero finalmente estrecha Ia piedra contra su pecho.

El cuento se inicia con dos epigrafes en latin, uno de Julio César y
otro de Apiano.”' Las primeras lineas marcan el rasgo intertextual, ya
que parafrasean los primeros versos de la “Cancion a las ruinas de
Italica”, de Rodrigo Caro. Arreola también us6 un libro de José
Almirante (a quien cita en el cuento) para informarse sobre balistica
(Beneyto 22). Hay, ademas, un fenédmeno de intra o autotextualidad,
ya que el comienzo de este cuento es idéntico (salvo que el primer
parrafo se divide en dos) al de “Elegia”, breve texto integrado a
“Prosodia™ en 1952:

[isas que alli se ven, vagas cicatrices entre los campos de Jabor, son las
ruinas del campamento de Nobilior. Mas alla se alzan los emplazamientos
militares de Castillejo, de Renieblas y de Pena Redonda. De la remota
ciudad solo ha quedado una colina cargada de silencio ( 104).%2

Ellenguaje del cuento, en tanto, se mueve-en el vaivén lidico entre
preguntas y respuestas formuladas desde dos discursos diferentes; el

2" Ante la repetida pregunta, *pero estd usted scguro de que esta piedra es un
proyectil romano?™, el profesor, exasperado. contestu: " Tan seguro estoy de
que lo es. que si usted, en vez de venir ahora, anticipa unos dos mil afios su
viajc a Numancia, csta piedra. disparada por uno de los artilleros de Escipion.
le habria aplastado la cabeza™ (114).

2! pellicer relaciona los epigrafes con el cuento: ¢l primero menciona la
calapulta; ¢l segundo el lugar de los hechos (349).

22’fanto Poot-Herrera (439) como Pellicer (543) senialan estos datos, Ambas
citan, ademis. los versos de Caro: “Estos, Fabio. jay dolor! que ves ahora-
Jcampos de soledad, mustio collado/fueron un tiempo Italica famosa™.
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cuidado por la forma se intensifica en la condensacion del momento
final, Unico instante donde aparece la voz del narrador:

El sol se habia puesto ya sobre el arido paisaje numantino. En ¢l cauce
sceo del Merdancho. brillaba una nostalgia de rio. Los scrafines del
Angelus volaban a lo Igjos. sobre invisibles aldeas. Y macestro y
discipulo se quedaron inméviles. eternizados por un instantaneo
rccogimiento, como dos blogues erriticos bujo el crepasculo grisiceo

(115).

Arreola afirma sobre ese final: “Creo que he llegado de la manera
mas directa a la poesia” (Carballo 452).*" En cuanto a la idea del
misterio y la revelacién, ésta recorre todo el cuento ante la
imposibilidad de saber con certeza la historia de la balistica; hacia el
final se acentia este efecto mediante la entrega de la roca por parte del
profesor, que significa el consuelo de tontos para el alumno y el
triunfo irdnico de la autoridad del profesor.

Con respecto a los elementos mas técnicos que Arreola postula
para el cuento, ya se indicd que el inicio de “De balistica™ es funda
mental para establecer el tema, el tono y el ambiente del relato. El
mismo tono poético que describe el escenario de la accién aparece en
el final y remarca la idea de circularidad del cuento: la “colina
cargada de silencio” del inicio se corresponde con el “instantaneo
recogimiento” del final. Los ritmos que actitan en ¢l relato son dos: el
logrado con el contrapunto de voces (I\ganI'istico) y el que aparece en
¢l inicio y el final ya sefialados (poélic:,u)A

Con laentrega de laroca y el instante de eternizacion momentanea
bajo el crepusculo de Numancia, las dos historias se unen para luego
desaparecer “‘como dos bloques erraticos”. La critica ha visto bien en
este relato un cuestionamiento a cierto estereotipo del profesor nor-

2V Sin embargo este tono poético contrasta con la ironia y ¢l sarcasmo del
didlogo precedente.
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teamericano, una metafora del valor del arte en la vida y un énfasis en
la vocacién didactica de Arreola, entre otras cosas.”! Pero, mas alla
de la diversidad interpretativa posible, hay que destacar que el
cuento plantea una doble estructura en un nivel que se proyecta mas
alla de las historias de los personajes. El mismo Arreola ofrece la
clave cuando dice que la catapulta “es el simbolo del saber”
(Beneyto 22).

Los personajes representan dos tipos de saberes en friccion: el
académico vs. el poético. La arrogancia del doctorando estadouni
dense en el inicio va dando paso a preguntas que sélo sirven de
“catapultas” para las historias del profesor. En el estudiante triunfa la
premisa utilitaria que subyace bajo un saber no interesado en la
verdad. No le preocupa la veracidad de los dltimos datos que recaba
pdra su tesis sino el cumplimiento de un objetivo; su pregunta,
“itendré éxito con eso?”, se repite cinco veces en la Giltima parte del
relato. En tanto, el profesor se ocupa de desarmar la autoridad de la
escritura y de los saberes académicos que aparecen, al igual que las
pseudobalistas de Justo Lipsio y Andrea Palladio, como “puras
invenciones sobre papel, carentes en absoluto de realidad” (106). Se
trata de “desarqueologizar” el saber. La revisién de teorias y
testimonios no conducen a nada; s6lo quedan las historias que el
profesor quiere contar: “poéticas” y “bonitas™, y con un toque mas
auténtico.

2 En su articulo, “Juan Jos¢ Arreola y el cuento del siglo XX, Seymour
Menton relaciona ~De balistica” con la caricaturizacién que se hace de los
nortcamericanos en “Asalto al tren”, de Rafael F. Mufioz y “Asi sc habla
espanol”, de Alfonso Garefa Muitoz (102). Acker dice que al discipulo no le
impaortan ni los hechos ni la poesfa y que con esta figura Arreola sugierc que
¢t arte nace del olvido del interés propio (89). Mora relaciona a Arreola con ta
tradicion didactica mexicana encabezada por José Joaquin Ferndndez de
Lizardi (41).
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La oralidad, en su capacidad de contar y perpetuar las historias
para la tradicién, se impone a la letra.** Para demostrar que el saber
nunca es dado sino que se construye, el maestro “crea” el conoci
miento: levanta una roca que, para la tesis del estudiante, sera un
proyectil de la época romana.”® La tension entre fos saberes no se
resuelve, aunque el académico queda definitivamente desprestigiado
y, ademas, se alude a que desde el saber poético (¢n este caso, contar
historias) se vislumbra la verdad.?” Esta es una de las variantes que
adopta la teoria del cuento a partir de la discordia en Arreola.

“El discipulo” vuelve a colocar la relacion maestro-discipulo en el
centro del relato. Esta vez es en el dmbito del arte renacentista
florentino, y Arreola utiliza las mascaras de personajes historicos:
Leonardo da Vinci como el maestro; Andrés Salaino y Giovanni An
tonio Boltraffio, el narrador del cuento, como los discipulos® El

2 Gn un momento del didlogo, ¢l alumno dice: "Veo tiene usted sus
ané¢edotas perfectamente memorizadas. La repelicion ha sido literal™. Sin
cmbargo, el maestro lo corrige ya que habia cambiado “catapulta™ por
“balista™ para una mayor comprension de su oyente (108).

2 En Poéticu del cuento hispanoamericand Lidelweis Serra ¢f al comentan:
“Cl texto no hace irrision de la historiogratia sino de su milificacion, del
cardcter intangible que la cultura asigna a la palabra escrita, a la autoridad in-
contestable del documento. N propone en cambio ninguna auloridad aiter-
nativa. Ninguna voz estd mis cerca de la verdad que otra, y menos que
cualquiera. aquélla que se atribuye una version definitiva de [a realidad his-
(orica. que es. en suma, sélo parcialmente distinguible de la especutacion o de
la fantasia™ (108). )

27 Arreola dice que ¢l toque misterioso del cuento esti en la sugerencia del
prolesor: “Le estd aconsejiando que no tiene objeto que se ponga a escribir su
tesis doctoral de doscientas cuartillas sobre balistica romana: su destino cs
otro, y ¢l estudiante con tristeza lo reconoce™ (Carbullo 464).

* Seplin Serra ef of, ta historia le sirve a Arrcola como pre-lexto: Muchos de
sus personajes “proceden de datos biograficos tidedignos pero crecen  a
contrapelo de los mismos™ (107). Poot-Herrera ofrece ¢l dato sobre Bol-
raffio (47):
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tridngulo se hace presente para plantear, desde la perspectiva del
narrador, una doble historia de “dos contra uno”, recurrente en la
cuentistica de Arreola.

Las historias se articulan en la dinAmica de esa relacién. El maes-
tro, en primer lugar, pone a prueba a sus dos alumnos ya que los hace
dibujarse el uno al otro. El narrador retrata a Salaino con la hermosa
gorra que el maestro habia comprado para él: “Dominado mi
resentimiento, dibujé una cabeza de Salaino, 1o mejor que ha salido
de mi mano”, Salaino lo retrata, en cambio, con el “ridiculo bonete”
que su-rnaestro le habia regalado y “con el aire de un campesino
recién llegado de San Sepolcro”. Alli se vislumbra la tensién entre
dos historias. Por un lado, el maestro aprueba el dibujo de Salaino
(que comparte su misma concepcion de la belleza)?’ “Salaino sabe
reirse y no ha caido en la trampa”. Pero, cuando le llega el turno a
Boltraffio, sentencia: “Tu sigues creyendo en |a belleza. Muy caro lo
pagaras. No falta en tu dibujo una linea, pero sobran muchas.
Traedme un cartén. Os enseftaré como se destruye la belleza” (34).
Comienza a dibujar lo que primero se adivina como un rostro difuso
de mujer; para el maestro, alli esta la belleza. Cuando acaba con el
retrato, la imagen de Gioia, amor de Boltraffio, aparece ante sus ojos.
Mientras el narrador contempla ‘“aquel rostro espiéndido y sin
secretos”, su maestro anuncia: “Hemos acabado con la belleza”. Acto
seguido, rompe el dibujoy lo arroja a la chimenea. Riéndose, le dice a
su alumno: “jAnda, pronto, salva a tu sefiora del fuego!™ Y le pone las
manos en la chimenea. La leccién estd completa: es la historia de la
humillacién (con flagelo fisico incluido) frente a la sabidurfa. Las
manos del aprendiz se describen ahora como ineptas. El contrapunto
entre las historias se da justamente con la “‘resistencia” del discipulo,
quien llora silenciosamente con sus manos escaldadas pero afirma:

2 Acker informa que Da Vinci “retocéd a tal grado algunas de las obras de
Salaino que acabaron siendo atribuidas al macstro™ (102).
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“Sigo creyendo en la belleza” (35). Para él, la belleza se halla en
Gioiay en el mundo: “La belleza esta en torno a miy liueve oroy azul
sobre Florencia”. Mientras sigue caminando ve que “el panorama de
Florencia se oscurece lentamente, como un dibujo sobre el cual se
acumulan demasiadas lineas™. Se da cuenta entonces que é] mismo
puede ser una creacion de su maestro: “Echo a correr temeroso de
disolverme en el creplsculo™ (36). Su unica seguridad es su destino
de olvido entre los hombres. Esta es la historia de un fracaso.

Ya se ha indicado que este cuento tiene una relacion con
personajes histéricos; tal vez Arreola recrea un momento en la vida
de ellos. Intratextualmente, hay un puente de unién entre este relato y
“El lay de Aristoteles”, texto que fabula un enfrentamiento entre las
meditaciones filoséficas del griego y la danza sensual de la musa
Armonia. Al no poder alcanzar a la mujer alada, Aristételes, humt
llado, intenta destruir a la Armonia escribiendo un tratado sobre ella.
De cualquier modo, la musa triunfa cuando Aristételes se da cuenta
que, sobre los versos de su tratado, “cabalga la Armonia” (67). El
enfrentamiento alli se da entre la belleza y 1a filosofia. Ambos relatos,
ademas, reactivan formas tradicionales del cuento: el ejemplo en el
caso def “El discfpulo”; el lay medieval en el otro caso. El lenguaje de
“El discipulo”, en tanto, hace explicita |a estética de la brevedad en
Arreola: “No falta en tu dibujo una linea, pero sobran muchas”. El
comienzo logra una poética imagen rica en detalles: “De raso negro,
bordeada de armifio y con gruesos alamares de plata y de ébano, Ia
gorra de Andrés Salaino es la mas hermosa que he visto” (34). Y el f+
nal logra equiparar el estado de animo del discipulo con la atmosfera
que lo rodea: el Campanille “recorta en el cielo su perfil sombrio™; el
cielo florentino oscurece; las calles son ‘‘cada vez mas sombrias™
(36). El misterio.del relato se conserva sobre todo a partir de esa
inefabilidad en la concepcion de la belleza que encarna la posicion

del maestro.
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Acerca de los elementos que Arreola subraya para el cuento, se ha
visto que el inicio marca el enfrentamiento entre los discipulos e in-
troduce la idea de la belleza por medio del enfoque en la gorra de
Salaino. Esa misma frase inicial instaura, ademas, ¢l ritmo verbal del
relato, que va a alternar en oraciones breves presente, pasado y futuro.
El cuento empieza y termina con imagenes que no tienen relacién
obvia (pero si directa) con el conflicto principal; ambos extremos
consolidan la circularidad y la autonomia del cuento.

Laimagen final abandona al discipulo en sus sombrias reflexiones.
Aunque la historia de ta humillacién ya ha pasado, reaparece: “En las
ultimas nubes creo distinguir la sonrisa fria y desencantada del mae-
stro, que hiela mi corazén” (36). Las dos historias estan unidas en ese
contrapunto. La critica ha leido este cuento desde un plano simboélico
como una busqueda fracasada de Ia inmortalidad; como la filosofia
del arte de Arreola, como una sintesis de su drama frente al arte y
como una especie de leccion didactica™® Nuevamente, hay que
acercarse a la matriz de la discordia que utiliza Arreola en sus
cuentos.

“El discipulo” es un examen descarnado de la relacién maes
tro-discipulo y una suerte de tratado de estética que contrapone dos
posturas frente al arte. La visién de un aprendizaje piacido en el que el
maestro respeta a sus alumnos por igual e instaura un didlogo
socratico “que discurre dentro de la cordialidad y el entusiasmo™ (Lu

30 Acker piensa que el discipulo fracasa porque no puede captar en ¢l licnzo [a
belleza que siente en su corazon (103): Washburn encucntra la clave de este
relato en Ja oposicion arle/vida que deriva en csa [ascinacion por [a
perleceion de la forma caracteristion de Arreola (68): Jos¢ Ortega, en “Clicay
extética en algunos cuentos de Confabulario™. indica que ¢l problema del
lenguaje artistico se planiea no como dificultad técnica (la tesis burguesa)
sino mas bien estética (58): Mora entiende al cuento como li pucsta cn escena
del divorcio entre la captacion de la belleza y su plasmacion en la obra de arte

(40).
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pulabra educacion 140) se convierte en este texto en competencia
cruel, favoritismos abiertos, humillaciones repctidas y fracasos
incipientes.”' La relacién entre maestro y aprendiz es siempre asimé
trica en Arreola (e.¢g. “Una mujer amaestrada™). La competencia
puede entenderse de varias maneras: competencia entre los dos
discipulos (Salaino/Boltraffio) frente al juicio del maestro; compe-
tencia entre concepciones diferentes de la belleza (el maestro/Bol-
traffto); y, podria especularse, competencia entre dos personajes
masculinos (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 estdn encerradas en las acciones y
pensamientos de los dos personajes principales.

El cuento nunca sintetiza estos conflictos: los problematiza y
proyecta hacia un dmbito mds abstracto. también doble. Por un lado,
el debate entre presentacion y representacion en el acto creativo. El
rostro entero que dibuja el maestro, carente de contorno, es la belleza
para él; es decir, la belleza se logra por Ja sugerencia y la alusién.™
Una vez que se concreta y completa el rostro, ahora “sin secretos™, la
belleza se destruye porque no puede competir con la realidad.™
Arreola mismo parece aliarse con el maestro cuando comenta: “La
belleza existe solamente aludida, y buscamos afanosamente el reposo
de laarmonia” (Lu palubra educaciéon 148). La vision del discipulo es
otra: la belleza estd en el mundo y nc pueden “sobrar lineas™ si se

31 Como se ha visto, también hay poco de dialogo socratico en ~De balistica™
31 pyot-Herrera propone caracterizar toda la obra de Arreola a partir de una
“padtica de la sugerencia” que convoca multiples significados ¢ invila al
lector a participar en el juego propuesto (221-23): Menton dice “El discipulo™
conticne la estética de Arreola: “La verdadera belleza consiste en sugerir la
belleza™ (108).

B Ortega dice que €] maestro defiende la funcion irracionahsta del arte (38).
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estd intentando representarlo. En el instante en que las manos
ingresan en el fuego, se han borrado los limites entre el arte y la
realidad: Gioia e¢s ese retrato. El otro sector del debate es la
contraposicion entre arte y realidad, una de las agonias de Arreola
como escritor. Por eso, Arreola también simpatiza con la vision del
discipulo que rescata la belleza de la realidad y entiende el fracaso
inherente en todo acto creador, cuya forma nunca podra capturar la
vitalidad de la existencia (esto explica que Arreola insista en hablar
de formas vivas). No obstante, el necesario distanciamiento del arte,
su condicién mediatizada. es lo que provoca la angustia y la tension
(ue en este texto aparece como una de fas variantes de la cuentistica
de Arreola.™

El recorrido por estos dos cuentos muestra cémo opera un cierto
modo de ver el cuento en Arreola. El sello arreolesco es postular
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 dicotomia, una polaridad”; esta visién redunda en un modo de
contar “que es la alusion al misterio, a lo mas profundo que hay en
nosotros. al elemento de discordia™ (Simpson 46). Como en todo
buen juego deportivo (el ajedrez, el ping-pong, el futbol, todas activi
dades frecuentadas de una otra manera por el narrador mexicano) hay
en los cuentos de Arreola una amable discordia. Este enfrentamiento
(heroico, banal, risuefio, patético) rige la duplicidad tensa del cuento.

YMArreola se define como un artista “menor” y “escaso”. Su rigor y su
bisqueda de la perfeceion y lo absoluto lo ha Hevado a “castigar™ sus textos
cn exiremo: “Este atin me ha arrebatado muchas piginas: (extos que (enfan
veinte o dicz cuartillas llegaron a tener tres y una™ (Carballo 443). Wahsburn
apunla que esta brevedad se explica por el conflicto entre vida y arte que
define su obra. Las bellezas del arte y de la vida son diferentes: “both orders
alttract him, but in his vicw they cannol be combined™ (69).
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